UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

“Propuesta grafica de cédulas para
El Museo de Arte Moderno”

Tesis
Que para obtener el titulo de:
Licenciada en Disefio Gréafico

Presenta
Elia Pérez Neri

Director de Tesis: o7 |
Lic. Joaquin Rodriguez Diaz LT

México, D.F. 2004 s LA TITW ACION



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Agradecimientos

A Dios,

Gracias por permitirme compartir el momento mas
importante de mi vida al lado de mis padres. Por ser mi
guia, mi fuerza y el motor de mi vida.

A mis padres,

No existen palabras para agradecer todo su amor y todo
su carifio, el apoyo incondicional, el esfuerzo, la com-
prension y la paciencia que me han brindado durante
toda mi carrera y toda mi vida.

Gracias a la confianza que han depositado en mi, seguiré
adelante, fiel a su ejemplo, superandome dia con dia y
haciéndolos sentirse tan orgullosos de su hija, como yo
me siento de serlo. He sido bendecida de tenerlos siem-
pre a mi lado, los amo, son el pilar de mi vida.

A mis hermanas,
A Mayra; aunque estés lejos en distancia, siempre estas

cerca en mi corazon.

A Raquel; gracias por ser mi complice y mi compaiiia en
tantas noches de desvelo, y por estar conmigo siempre
dispuesta a ayudarme.

Saben lo mucho que las quiero a ambas.

A toda mi familia,

Les agradezco su sincera preocupacion en el desarrollo
de este trabajo; todas sus palabras de aliento, fueron
muy importantes.

Al Lic. Joaquin Rodriguez Diaz,
Gracias por haber compartido conmigo todos sus cono-

cimientos, tiempo y paciencia.

La confianza, el apoyo y su guia en este proyecto fueron
invaluables para mi.

A mis sinodales,

Gracias por las observaciones, sugerencias y comen-
tarios que ayudaron a la mejora y culminacién de este
trabajo.

Y por itltimo, a todos mis amigos,

Mil gracias a las personas que sin dudarlo, me ofrecieron
su ayuda en este provecto. Esta tesis simplemente no hu-
biera sido la misma sin esos pequeiios grandes detalles.

Su apoyo y consejo han ayudado enormemente en mi
desarrollo profesional y durante toda mi vida.



Indice

Prélogo

Introduceiéon. Museos: definicién, historia y tipologia

Capitulo 1. El Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México
1.1. Breve historia y actualidad del museo
1.1.1. Objetivos del museo
1.1.2. Servicios que ofrece al visitante
1.2. Tipo de exposiciones
1.3. Infraestructura del MAM
1.4. La exposicion permanente “Arte Moderno de México”

Capitulo 2. Planeacion de exposiciones
2.1. Museologia y museografia
2.2, El discurso museografico
2.3. El espacio museografico
2.4. Elementos museograficos en cuanto a disefio

Capitulo 3. La comunicacion y el disefio
3.1. Funcién del disefiador
3.2. Elementos de disefio
3.2.1. Color
3.2.1.1.El color en las exposiciones
3.2.2. Tipografia
3.2.2.1. La tipografia en las exposiciones
3.2.3. Imagen
3.3. Las cédulas museogréaficas

005

007

015
019
022
022
023
024
025

028
035
038
039
046

047
054
056
060
066
068
074
076
079



Capitulo 4. Propuesta grafica. Desarrollo metodolégico 082

4.1. Cédula introductoria 088
4.1.1. Lineamientos graficos 088
4.1.2. Criterios tipograficos 094
4.1.3. Color 095
4.1.4. Tratamiento grafico de la imagen 096
4.1.5. Propuesta cédula introductoria 008
4.2. Cédula temética 099
4.2.1. Lineamientos graficos 100
4.2.2. Criterios tipograficos 105
4.2.3. Color 107
4.2.4. Tratamiento grafico de la imagen 108
4.2.5. Propuesta cédula temética 109
4.3. Cédula de objeto 111
4.3.1. Lineamientos graficos 112
4.3.2. Criterios tipograficos 116
4.3.3. Color 117
4.3.4. Tratamiento grafico de la imagen 117
4.3.5. Propuesta cédula de objeto 118
Conclusiones 119

Fuentes consultadas 122



Prologo

Rojas, Roberto.
El museo: testimonio de
la historia humana.

Prologo

Todos alguna vez en nuestra vida hemos tenido la nece-
sidad de ir a un museo: de historia, de antropologia, de
ciencia o de arte, por citar algunos. De ahi pude reflexio-
nar lo ligado que va la historia y evolucién del hombre
con la historia y evolucién del museo. El deseo del hom-
bre por coleccionar diversos objetos y conservarlos para
un futuro, ha sido una constante que se ha tenido en
diversas culturas y lugares a través del tiempo.

En la actualidad, al entrar a un museo tenemos la opor-
tunidad de conocer obras que son de nuestro interés o
forman parte de nuestro patrimonio cultural. Por todo lo
que albergan, los museos junto con las bibliotecas y los
archivos son un testimonio total del desarrollo del hom-
bre por el tiempo, de un lugar fundamental para nuestro
conocimiento, aunque estoy de acuerdo al mencionar
que los museos tienen un papel poco mas importante
en el conocimiento de la historia humana, como lo men-
cion6 Roberto Rojas: “Desde hace arios, se considera
que la civilizacion del objeto y del signo es mds vasta y
compleja que la palabra escrita, puesto que la cultura
humana no comenzé con la escritura, ni se reduce a
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ella, como se habia supuesto” !

La ciudad de México cuenta con grandiosos museos en
los que se pueden recrear tanto nifios como adultos. El
Museo de Arte Moderno, surge en un periodo de cons-
truccion de varios museos en el Bosque de Chapultepec,
destinado a contener y exhibir piezas de arte moderno y
contemporaneo tanto a nivel nacional como internacio-
nal; asi como investigar y promover el arte y principal-
mente aunque no de forma exclusiva el arte mexicano.

Retomo las palabras de Luis Martin Lozano, Director
del Museo de Arte Moderno para dar una breve presen-
tacion de éste: “El Museo de Arte Moderno es uno de
los mas importantes de América Latina en su género.
Posee un amplio acervo que introduce al espectador
en la comprension del complejo desarrollo y evolucion
de las artes plasticas en México. Muestra varias de
las obras maestras de pintura mexicana, reconocidas
mundialmente. Ha cumplido un importante papel en la
investigacion, recopilacion y difusion de la actividad
artistica moderna y contemporanea.”
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El motivo por el cual realizd mi proyecto de tesis en el
Museo de Arte Moderno, es por que éste alberga a través
de sus coleccion permanente, las obras de la Escuela
Mexicana de Pintura. Podemos apreciar en esta expo-
sicion a numerosos artistas, como: Siqueiros, Rivera,
Orozco, Izquierdo, Zalce Kahlo, Varo, entre otros im-
portantes exponentes del arte moderno de nuestro pais,
y s6lo ya por eso la gran importancia de conocer esta
exposicion. Pero me parece que la misma debe tener
énfasis dentro del museo; puesto que esta muy ligada a
nuestra historia no solo a nivel cultural, sino también a
nivel politico, social y econémico.

Como parte de su museografia se encuentran las cédulas
museograficas, las cuales son de gran importancia en la
funcion de educacion hacia los visitantes. Ya que éstas
acttian como vehiculo de interpretacién que de los ob-
jetos realizan los especialistas. Solo con buenas cédulas,
las exposiciones podran lograr el entendimiento que no
lograrian con solo los objetos ahi expuestos.

A partir de aqui considero oportuno realizar una inves-
tigacién que permita dar salida a una propuesta grafica
como lo son las cédulas (cédula introductoria, teméatica v
de objeto) para la sala de exposicién permanente Xavier
Villaurrutia en la que se pueda cubrir una necesidad, la
cual primordialmente es la de atraer la atencion del visi-
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tante al tiempo que se le informa; ya que la importancia
que tienen estos medios graficos en las exposiciones,
deriva de las intenciones informativas que persiguen los
MUSeos.

La investigacion pertinente tocara aspectos fundamen-
tales como el dar una breve historia de los museos, asi
como los diversos tipos existentes; el conocer el Museo
de Arte Moderno en el cual se encuentra montada la
exposicién que compete a ésta tesis, la definicién de
conceptos que se manejan en un museo asi como la de-
finicion de conceptos en cuanto a disefio. Poder resaltar
la importancia del disefio grafico en las exposiciones y
como se vinculan éstas con el proceso de la comunica-
cién. En base a la investigacién se podran encontrar las
soluciones correctas y bien fundamentadas para la ela-
boracion de las diversas propuesta graficas que daran
respaldo a la difusién de informacién que proporciona
la exposicion.

Como disefiador al exponer el problema, se debe de
estudiar todas las posibles soluciones y llegar a la que
logre satisfacer la necesidad que se plantea. Espero al fi-
nal, lograr el mejoramiento de las cédulas, y que sean el
medio adecuado para la comunicacién entre el publico
que asiste a la exposicién y el museo.



Introduccion

2 | Rodriguez Castro, Santiago.
Diccionario Etimolégico
griego-Latin del espariol.
pag. 83

Cit. Por Burecaw, G.E., en
Introduction to Museum
Work. pag. o

4 Ver Nota al final de la
Introduccion.

Introduccion

Museos:

definicion, historia y tipologia

La palabra museo ha tenido numerosas definiciones, por
ejemplo, Museum es una palabra latina, que deriva del
griego mouseion y que tiene como significado templo de-
dicado a las nueve musas. *

A lo largo de la historia han existido personajes que le
han dado diversas significaciones dependiendo de la
época, reflejandose diferentes posiciones y mentalida-
des; en 1554 Guillaume Budé la define en su Lexicon-
GraecoLatinum como “un lugar dedicado a las Musas
y al estudio, donde se ocupa de cada una de las nobles
disciplinas”, tres siglos después en 1895 Georges Brown
Goode definié al museo “una institucion para la pre-
servacion de aquellos objetos que mejor explican los
Sfenémenos de la naturaleza y la obra del hombre y la
civilizacion de estos para el aumento del valor y para la
cultura y la ilustracién del pueblo™?

Por lo general, las asociaciones internacionales de los
museos que conocen y conducen el trabajo de estos en
todo el mundo, elaboran sus propias definiciones; acerca
de la naturaleza del museo, asi como de sus objetivos.
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Entre estas organizaciones se encuentra el Consejo In-
ternacional de Museos (ICOM)4. La definicién de mu-
seo que ha tenido mas aceptacion en la actualidad es la
proporcionada y desarrollada por esta organizacion y la
cual cité a continuacion: “La palabra museo designa
a todo establecimiento permanente, administrado en
beneficio del interés general para conservar, estudiar,
hacer valer por medios diversos y sobretodo, exponer
para deleite y educacion del piblico un conjunto de
elementos de valor cultural: colecciones de objetos
artisticos, historicos, cientificos y técnicos, jardines
botanicos y zooldgicos y acuarios. Las bibliotecas pii-
blicas y los centros de archivos que mantienen salas de
exposicién de manera permanente, seran asimilados a

los museos”.

Siendo esta ultima definicion tan completa, llegd a la
conclusion de que el museo es una institucién publica
que contiene colecciones de objetos de interés en gene-
ral, los cuales son conservados y exhibidos, ya sea para
estudiarlos o para la valorizacion y el conocimiento

del publico. Actualmente a logrado tener un papel im-
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Ward, Ph. R,
La conservacion : el por-
venir y el pasado. Pag. 6

Alonso Fernandez Luis.
Introduccion a la teoria y
practica del museo. Pag,. 53

Introduccion

portante a nivel social en el desarrollo de nuestra vida
cultural, asi como el ir renovando y ampliando lo que
originalmente habia sido la idea de un museo, por ejem-
plo el surgimiento de los museos al aire libre, los centros
culturales que albergan exposiciones temporales y los
museos interactivos.

Aunque si creo que su principal tarea es preservar aque-
llos objetos del pasado que estan a su cargo para las ge-
neraciones presentes y futuras. °

Los origenes griegos del museo estan relacionados con
la esencia misma de la cultura clasica, el primer mou-
seion se fundo por el afio de 290 a.C. en Alejandria por
Tolomeo Soter, que incluia ademas la famosa biblioteca
(Biblioteca de Alejandria).

En los templos de la antigua Grecia abundaban las esta-
tuas, jarrones, pinturas y adornos de bronce, oro y plata,
dedicados a los dioses; algunas de estas obras se exhi-
bian al publico. Lo mismo pasaba en la antigua Roma
en donde se podia contemplar obras de arte en lugares
como foros, jardines y teatros. De aqui vemos como los
términos empleados por los griegos v que después son
consolidados por los romanos, siguen siendo vélidos
en nuestros dias para mencionar diversas tipologias o
especialidades del museo, por ejemplo, la pinakothéke
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(pinacoteca), que es galeria o museo de pinturas.

Este coleccionismo griego adquiere en Roma un estilo
diferente; se le da el valor de la comercializacién como
un tipo de inversion.

Como es bien sabido, las antiguas civilizaciones egipcias
han tenido extrema preocupacién por el més alla. Es de
este modo como formaron grandes depésitos de objetos,
que bien podrian ser museos funerarios. En el palacio de
Nabucodonosor se expuso una gran colecciéon de piezas
de guerra destinadas a la contemplacién del pueblo, que
recibi6 la denominacién de “Gabinete de maravillas de
la Humanidad”. Esto puede ser ya considerado como
un museo, por el hecho de que deja de ser una coleccién
privada, precisamente por el deseo de que fuera contem-
plada a nivel general.’

Por lo que se refiere a Japén y China las colecciones
reales de objetos de arte se conservaban en palacios y
templos.

Durante la Edad Media, las iglesias y monasterios lle-
naron sus palacios de gran cantidades de obras de arte
y objetos de metales y piedras preciosas, estos llamados
tesoros eclesiasticos, que compiten por la destruccion o
transformacion de piezas procedentes del paganismo.



Introduccion

Se formaron en Europa grandes colecciones de sefiores
feudales, aristocratas y principes y por supuesto, de la
Iglesia. Al comenzar el siglo XII, se suman numerosos
objetos procedentes de los saqueos de las Cruzadas.

A raiz del Renacimiento y mediante el desarrollo del
Humanismo que contiene la idea de darle mayor impor-
tancia a los estudios cldsicos y a considerar la antigiie-
dad clasica como un modelo a seguir en toda la actividad
cultural; es como las obras y antigiiedades adquieren un
gran valor tanto para los coleccionistas, humanistas y
artistas de la época.

Es en Italia en la segunda mitad del siglo XV cuando co-
mienza a utilizarse el término museo, al aplicarlo Cosme
de Médicis a su coleccion de codices y objetos; solo que
en aquella época el sentido de museo estaba ligado a un
grupo selecto de personas instruidas.

El modelo de Italia fue seguido por los demés paises eu-
ropeos, durante los siglos XVI y XVII; las personas pu-
dientes se vuelven por completo al coleccionismo, dando
esto las bases de los futuros museos nacionales.

El nuevo marco cultural perfilado en el Renacimiento v el
Humanismo generaran un desarrollo por el saber donde
el hombre ocuparia un lugar central, Francia fue el pais
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donde los valores del siglo XVIII iban a ser de sobrema-
nera estimados. El elitismo que anteriormente habia
surgido, es reemplazado por la idea de que el pueblo es
capaz de apreciar las obras de arte. También cambian los
valores del museo respecto al coleccionismo, dejando de
ser ostentacion y privilegio para su dueio; y se convierte
en portavoz de la historia nacional de cada pais.

Como se puede observar, los museos que se fueron
constituyendo en Europa en el siglo XVII provenian la
mayor parte de grandes colecciones privadas o reales.
En toda Europa poco a poco se desarrolla la idea de
convertir colecciones privadas en museos publicos.
Estos museos se consolidan en el siglo XIX y tienen su
maximo desarrollo en el siglo XX. Son los creadores
del concepto de museo moderno. Como se puede ver,
este acontecimiento pasa las fronteras continentales
de Europa para llegar a América, Africa, Asia y Oce-
ania, aunque el maximo desarrollo de estos se dara en
el siglo XIX y XX, en donde ya se plantea como una
institucion piblica y didactica.
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Alonso Fernandez, Luis.

Op. Cit., pag. 75
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Tomando la sintesis que realiza Luis Alonso Fernandez 7, el cual plantea para la evolucién de lo que conocemos hoy

en dia como museo. cuatro periodos generales:

1789 - 1850
1850 — 1914
1939 —~ 1945

Después de 1950

Pronto en la historia de los museos modernos comien-
zan a surgir los especializados en determinados temas
o areas.

Las clasificaciones nacen a principios del siglo XX, por
la necesidad de reorganizar las diversas colecciones
de acuerdo a su contenido, en temas o disciplinas que
puedan lograr el mayor entendimiento y conocimiento
del publico.

Antes de 1963, los paises occidentales tenian sus
museos organizados en diversas disciplinas, como lo

10

Planteamiento y definiciéon como institucién publica.
Adentrandose ya en el siglo XX. De consolidacién internacional.
Crecimiento y revisién, interrumpidos por la Segunda Guerra Mundial.

Gran evolucion de los museos, aunque no exenta de momentos de crisis y alternativas.

son las artes, ciencias y técnicas. Después de ese afio
existen los primeros comités que dan una clasificacién
de acuerdo a sus contenido en forma general, lo que
nos da un total de cinco grandes bloques: Museos de
historia, de arte, de etnologia, de historia natural, de
ciencia y técnica.

A traveés del tiempo diversos autores han realizado su
propia clasificaciéon de museos, de acuerdo a parame-
tros personales como lo son la disciplina o el conteni-
do, lo general o lo especifico, el origen o la causa, solo
por mencionar algunas.
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La clasificacién que expongo a continuacion, es la proporcionada por el ICOM que las agrupa le modo siguiente:

Sistema de Clasificacion de Museos

1. Museos de Arte 2.3. Museos de Zoologia, Jardines Zoologicos,
(bellas artes, artes aplicadas, arqueologia). Acuarios.
1.1. Museos de Pintura. 2.4. Museos de Antropologia Fisica.

1.2. Museos de Escultura.

1.3. Museos de Grabado. 3. Museos de Etnografia v Folklore

1.4. Museos de Artes graficas: diseno, grabados

v litografias. 4. Museos Historicos
1.5. Museos de Arqueologia v Antigliedades. 4.1. Museos “Bibliograficos”, referidos a grupos de
1.6. Museos de Artes decorativas v Aplicadas. individuos por categorias profesionales y otros.
1.7. Museos de Arte Religioso. 4.2. Museos y colecciones de objetos v recuerdos de
1.8. Museos de Musica. una época determinada.
1.9. Museos de Arte Dramatico, Teatro y Danza. 4.3. Museos conmemorativos

(recordando algin acontecimiento).
2. Museos de Historia Natural en general (conteniendo 4.4. Museos “Bibliograficos”, referidos a un personaje.
colecciones de botanica, zoologia, paleontologia, antropo- . .
logla, ete)) 4.5. Museos de Historia de una ciudad.

2.1, Museos de Geologia v Mineralogia. 4.6. Museos Historicos y Arqueoldgicos.

2.2. Museos de Botanica, Jardines Botanicos. 4.7. Museos de Guerra y del Ejercito.

4.8. Museos de la Marina.

Introduccion = 011
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5. Museos de las Ciencias y de las Téenicas 6. Museos de Ciencias Sociales y Servicios Sociales
5.1. Museos de las Ciencias v de las Téenicas, 6.1. Museos de Pedagogia, Ensenianza y Educacion.,
en general. 6.2. Museos de Justicia y de Policia,

5.2. Museos de Fisica.

5.3. Museos de Oceanografia. 7. Museos de Comercio v de las Comunicaciones
5.4. Museos de Medicina y Cirugia. 7.1. Museos de Moneda v de sistemas Bancarios.
5.5. Museos de Técnicas Industriales. 7.2. Museos de Transporte.

Industria del Automavil. 7.3. Museos de Correos.

5.6. Museos de Manufacturas v productos

ManuBicturadon: 8. Museos de Agricultura v de los Productos del Suelo

8 f*o"{-‘? 1’”“5*"3;‘2. Luis. Tomando en cuenta los parametros de la clasificacién del ICOM, diversos autores parten de ésta para realizar sus
op. Cit; pigi1: ; : : i : ; g " g :
categorias propias. A continuacién expongo la categoria que realiza Luis Alonso Fernandez ¥, segtin el contenido:

A. Museos de Arte. | Musedé A}quéolégiéos; Museos de Bellas Artés, Museos
de Arte Contemporaneo, Museos de Artes Decorativas.
B. Museos generales, especializados, Ciudades-museo, museos al aire libre, museos jardines,
monograficos y mixtos. reservas v parques naturales.
C. Museos de Historia. Variedad de los museos historicos, Museos militares y navales.

D. Museos de Etnologia, Antropologia
y Artes Populares

E. Museos de Ciencias Naturales

F. Museos Cientificos y de técnica Industrial.

Introduccion = 012
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La evolucion que ha tenido el museo ha dado la necesi- portante dentro del marco general de la Historia, estos
dad de clasificarlo en diversos temas o contenidos. Por museos presentan un perfil diferente, por lo que no se
lo sefialado anteriormente, los museos llegan a entrar les deben confundir con los histéricos.

en dos o tres tipos de clasificaciones, segiin el autor
y la época. Actualmente estas clasificaciones tienen a

reorganizarse o a redefinirse por la rapidez con la que Estos museos albergan y exponen pintura, escultura,
cambia el mundo actual y el surgimiento de nuevas artes decorativas, artes aplicadas e industriales y las
areas de interés y estudio. que fueran llamadas en otro tiempo artes menores

(dibujo, grabado, etc.), y actualmente a toda una
variedad de formas de expresion: fotografia, video,
A continuacién, daré una explicacion de los museos de historietas, instalaciones y montajes, que proceden
arte para después entrar al anélisis del Museo de Arte del mundo contemporaneo.
Moderno.

Como esta clasificacién atin es muy amplia, los mu-
Museos de arte W Lo
seos en base a la division general de la historia del arte,

también se van agrupando; quedando de la siguiente
Son los que exhiben en sus colecciones objetos de va-

forma:
lor estético, aunque esta no haya sido la idea original
del autor. Estos museos estan muy relacionados con e  La etapa clasica se ha albergado en los museos
la historia de arte, por lo que las obras que entran en arqueolégicos.

esta categoria aparte de su calidad artistica, son reco-

; i P : e L medieval y moderna, incluido el siglo
nocidas por la critica artistica, como obras importan- A etapa medieval y STl e es

. XIX, se reserva a las colecciones de bellas artes.
tes de su tiempo.

e Lo concerniente al siglo XX v a los museos

contemporaneos.
Aungque estas obras puedan tener un significado im-

Introduccion 013
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Una de las caracteristicas mas importantes de este
tipo de museo es el contacto directo entre la obra y el
publico. La percepcion y contemplacion de la pieza, no
tiene otro sustituto en estos museos. De aqui la impor-
tancia de la conservacion y restauracion de las piezas,
el ambiente que las rodea, la iluminacién dada en el
museo. Estos museos deben de tener mucho cuidado
en su museografia, ya que esta no debe de impedir o
minimizar el esplendor de cada obra y su adecuada
intercomunicacion con el piblico.

Q14
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Nota:

4. El [COM estd consagrado a la promocion y desarrollo de los museos v
de la profesion de museos a nivel internacional. Se encuentra asociado a la
UNESCO como una organizacion no gubernamental de Categoria A, con un nivel
consultivo ante el Consejo Econdmico y Social de las Naciones Unidas. El ICOM
fue ereado en 1946 v tiene actualmente cerca de 12, 000 miembros en 144 paises,
Los miembros participan en las actividades de 109 comités nacionales y 25
comités internacionales, Algunos comités nacionales se han organizado también
en un nivel regional para reforzar su accién, Con su base en Paris, Francia.
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El Museo de Arte Moderno
de 1a Ciudad de México

Después de saber las causas de como se dieron los
museos a nivel mundial, sera mas facil entender este
acontecimiento también a modo muy superfluo, en
nuestro pais.

América como se habia dado antes en Europa, co-
mienza a dejar ese coleccionismo privado para darlas
a conocer al publico. En el afio de 1747 en México, se
tiene como antecedente cuando fue confiscada a Lo-
renzo Boturini la coleccion de antigiiedades, teniendo
principalmente esculturas, ceramicas v codices pre-
hispanicos. A su muerte esas piezas fueron entregadas
a la Real y Pontificia Universidad para conservarlas y
estudiarlas; ya en 1774 esta institucion acondiciond
una sala donde las exhibi6 al ptblico.

En el ano de 1785 se crea el Museo de la Academia, la
cual es la primera institucién en Ameérica destinada al
acopio, clasificacién, estudio v exhibicion de obras de
arte. Afios después surge un Museo Nacional por or-
den del primer Presidente de la Reptiblica, Guadalupe
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Victoria en 1825. Del original Museo de San Carlos,
surge el actual, después la Pinacoteca Virreinal y el
Museo Nacional de Arte. Del antiguo Museo Nacional
de Historia surgieron el Museo Nacional de Antropo-
logia, el Museo del Virreinato, el Museo Nacional de
las Intervenciones y varios museos regionales.

La época moderna cuenta con el impulso significativo
entre 1960 y 1964, durante la cual se crea la Galeria
de Historia del Castillo de Chapultepec, el Museo Na-
cional de Antropologia, el Museo de las Culturas y el
Museo de Arte Moderno.

En los afos que le siguieron se han fundado multiples
museos nacionales, estatales, regionales, municipales,
privados, escolares, institucionales, etc., todos con el
fin de ampliar la cultura del pueblo en general y el lo-
grar un conocimiento especifico hacia el publico. En
la mayoria se prestan servicios educativos basico y se
realizan tareas de investigacion,



Vemos que existen diversos tipos de museos, y aunque
pueden variar de clasificaciones segtin sea el autor y
la época, es un hecho (va que en el nombre lleva la
descripcion) de que El Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de México entra en la categoria de los Museos
de arte, los cuales como también ya mencioné, exhi-
ben obras de valor estético, y estan sumamente rela-
cionados con la historia de arte. Este
museo es mas especifico al abarcar la
etapa del arte moderno; y es uno de
los espacios de arte més activos de
la ciudad. Sus obras por su calidad
artistica, son grandes representantes
de su tiempo.

El Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Mexico

tiene acceso por paseo de la Reforma. Un corredor que
da a los jardines, estos con un area de 13, 450 metros
cuadrados; y que une al edificio principal con la galeria
(de forma circular) que es también de dos plantas. Los
jardines son parte del Bosque de Chapultepec.

Sus cinco espacios bésicos de exposicion son la Sala
Xavier Villaurrutia, la Sala Carlos Pellicer, la Sala
José Juan Tablada, la Sala Antonieta Rivas Mercado
y la Galeria Fernando Gamboa; en donde se presentan
exposiciones tanto permanentes como temporales, y
abarcan tanto escultura, pintura y fotografia.

También se llevan a cabo presentaciones de libros, me-

sas redondas, conferencia, cursos de arte contempora-
El Museo de Arte Moderno (MAM)

. neo y cursos de verano, en donde nifios y adolescentes
se encuentra situado en el Bosque de

tienen una excelente alternativa.

Chapultepec de la ciudad de México.
El terreno donde se ubica tiene una
superficie de 36,528 metros cuadra-

ol

dos, v su distribucién es la siguiente: cuenta con dos

Parte frontal del Museo
de Arte Moderno

edificios, el edificio principal (el cual visto desde arriba
tiene forma de guitarrén), comprende en su totalidad
2,615 metros cuadrados por planta (dos plantas), v 706
metros cuadrados por planta a la galeria. Cuenta con
4, 000 metros cuadrados de estacionamiento al que se

Capitulo1 017
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Museo de Arte Moderno

Plano planta baja
del Museo de Arte Moderno

Biblioteca y Centro
de documentacion

Sala Antonieta
Rivas Mercado

Plano planta alta
del Museo de Arte Moderno
Galeria

Fernando Gamboa
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1. 1. Breve historia y actualidad del museo

El Museo de Arte Moderno representa amplia y orgullo-
samente, la historia del arte mexicano moderno, desde
finales del siglo pasado hasta la actualidad.

Como antecedente, en el afio de 1947 se encuentra la
inauguracion del Museo Nacional de Artes Plasticas del
recién fundado Instituto Nacional de Bellas Artes. Las
instalaciones se encontraban en el propio Palacio de
Bellas Artes, que mas que un teatro, ha sido un foro ml-
tiple, ya que ademas resguarda espacios para exposicio-
nes, eventos, un restaurante y oficinas. Se ha dedicado a
la conservacién, estudio y exhibicién de piezas cuyo va-
lor estético es parte del patrimonio cultural de México.

Es por ello que tras su inauguracion, se alojaron como
va lo mencioné, el edificio del Museo Nacional de Artes
Plasticas, la Sala de Exposiciones Temporales, el Museo
del Libro, el Museo de Arquitectura y la biblioteca. En
1947, el recinto pasé a ser sede del Instituto Nacional
de Bellas Artes (INBA) que fue creado en ese mismo
ano. En ese afio habia en la ciudad de México cuarenta

miuseos.

De hecho, desde 1953 existia un patronato por Carmen
Barreda, encaminado a la creacién de un Museo de Arte

019

El Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México

Moderno; teniendo como antecedente el proyecto de
que afos atras José Clemente Orozco habia recibido por
parte de a Secretaria de Educacién Publica la indicacion
de analizar los espacios para un posible Museo de Arte
Moderno en el Edificio de las Bombas de la Colonia Con-
desa, pero este proyecto no se desarrollo.”

El precursor mas directo del MAM es el Museo de Arte
Moderno Mexicano, alojado también en el Palacio de
Bellas Artes. Este tuvo su origen en las Bienales Intera-
mericanas de 1958 y 1960 convocadas desde el depar-
tamento de Artes Plasticas del INBA por Miguel Salas
Anzures.

La seccion del Bosque de Chapultepec en la que ahora se
ubica el MAM, estuvo ocupada primero por un inverna-
dero en lo que fueron terrenos de la Secretaria de Agri-
cultura. Pasaron a la Secretaria de Educaciéon Publica
por decreto presidencial en 1951, con el fin de que fue-
ran utilizados por el INBA. Afios después el presidente
Adolfo Ruiz Cortines' destiné el sitio al futuro Museo
de Arte Moderno. El proceso de la inauguracion del
museo en parte se facilito por la amistad entre el expre-
sidente y Carmen Barreda. Ella fue la primera persona
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que dirige el MAM, administrado (s6lo nominalmente) a
través de un consejo integrado por el director del INBA,
el critico de arte Jorge Juan Crespo de la Serna, Baltasar
Dromundo, entonces jefe de Accién social del D.D.F. y
Enrique Gonzalez Cossio.

En 1964 durante la inauguraciéon del museo, se dieron
cita personalidades como el entonces presidente Adolfo
Lopez Mateos, el secretario de Educacion Jaime Torres
Bodet, el director del INBA Celestino Gorostiza, el jefe
de Artes Plasticas Horacio Flores Sanchez y el arquitecto
Pedro Ramirez Vazquez, responsable de la construccion
junto con su colega Rafael Mijares. El museo fue edifica-
do por el Departamento del Distrito Federal a cargo de
Ernesto P. Uruchurtu.

La sala José Juan Tablada (sala 1) albergaba anteceden-
tes de la pintura mexicana, desde un fotomural prehis-
panico (que provenia del museo Nacional de Arqueolo-
gia) hasta pintura académica del siglo XIX; en la sala
Xavier Villaurrutia (sala 1I) se exhibi6 la colecciéon de
pinturas de José Maria Velasco; en la sala Carlos Pellicer
(sala 11I) se encontraban obras de pintores anénimos y
pintura costumbrista del siglo XI1X (José Maria Estrada
y Hermenegildo Bustos como figuras principales), asi
como grabados de Posada, Manilla y Ruedas; en la sala
Antonieta Rivas Mercado (sala 1V) estaban pinturas de
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Francisco Goitia junto con algunas obras del doctor Atl,
y de algunos pintores contemporaneos como Vicente
Rojo y José Luis Cuevas'. Los jardines albergaron a
segunda Bienal de Escultura.

En los seis primeros afnos (1964-1970), el Museo de Arte
Moderno tuvo entre las exposiciones individuales, 28
de mexicanos y 4 de extranjeros; entre las colectivas, 13
fueron mexicanas y 28 extranjeras.

Convertida como emblema de este museo. es la famosa
“serpiente” preminimalista de Goeritz, imagen de la que

se cred su logotipo durante el tiempo que fue directora
Helen Escobedo.

Fachada del M.AM.,
teniendo al frente a
“La serpiente del Eco™
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Gran importancia a tenido para el museo la difusion de
los medios intelectuales, asi como las visitas guiadas
para los escolares. Durante los afios setenta el museo
vivié la etapa de su plenitud, adquirié 346 obras para
incrementar el niimero de la colecciéon permanente.

Desde 1990 los cinco espacios de exhibicion del MAM
llevan nombres de intelectuales mexicanos que han pro-
movido las artes plasticas: las salas Xavier Villaurrutia,
Carlos Pellicer, José Juan Tablada, Antonieta Rivas
Mercado y la Galeria Fernando Gamboa.

Los directores que han guiado al museo a través de
cuarenta afos, hasta llegar a lo que conocemos hoy dia,
son:

Carmen Barreda (1964-1972)

Fernando Gamboa (1972-1981)
José de Santiago (1981-1982)
Hélen Escobedo (1982-1984)
Oscar Urrutia (1984-1987)
Jorge Alberto Manrique (1987-1988)
Jorge Bribiesca (encargado en 1988)
Luis Ortiz Macedo (1989-1990)
Teresa del Conde (1990-2000)

Luis Martin Lozano (2001 a la fecha)

El Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México

En este museo se han presentado las obras de los artis-
tas mas importantes de México y de América Latina, asi
como muchos de Europa y de Estados Unidos.

Interior de la sala
Navier Villaurrutia
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[.1.1. Objetivos del museo

Retomo las palabras de Teresa del Conde '3, cuando
menciona: “La vocacion primordial del Museo de Arte
Moderno ha sido mostrar, investigar, promover el arte
moderno y principalmente, aunque de ninguna manera
de forma exclusiva, el arte mexicano. Vocacion que se
desempenia a través de las colecciones permanentes y
de buena parte de las exposiciones temporales que al-
berga provenientes de otros paises”.

Las misiones basicas de este museo giran en torno a su
acervo permanente que se ha incrementado sustancial-
mente durante los tltimos afios.

Para los grupos escolares que visitan el museo, el objetivo
esencial es darle las herramientas necesarias al maestro
para que pueda ensefiar a los alumnos la importancia de
los museos y de los beneficios que se obtienen con una
visita, asi como la vinculacién del arte con los programas
escolares en diversas areas.
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1.1.2. Servicios que ofrece al visitante

Edicién de catilogos bilinglies inglés-espaniol por cada
exposicion. Con textos y ensayos cuyos autores son

investigadores del Museo, especialistas invitados y li-
teratos.

Libreria donde se ofrecen a la venta los catalogos de las
exposiciones, asi como un buen niimero de titulos de li-
bros de arte y temas afines de distintas editoriales, obra
grafica seriada y firmada de autores nacionales y extran-
jeros. También se pueden encontrar carteles y postales.

Biblioteca que ofrece al piiblico en general el acervo de
catalogos y libros de arte sobre exposiciones v temas
que han atafiido directamente al Museo. Este servicio se
presta en una sala de lectura ubicada dentro del mismo
Museo.

Para consultar el acervo se necesita sélo una credencial
actualizada.
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« Ciclos de conferencias y mesas redondas.
e  Presentacion de publicaciones.
e  Visitas guiadas.

El Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México

¢  Publicaciéon de catalogos de cada una de las exposiciones que se presentan.
*  Atencion a grupos escolares con el fin de difundir las obras de

los artistas mexicanos y extranjeros.

e Servicio de Biblioteca y medios visuales (fotografia y diapositiva).

¢  Diversos cursos de arte.

[.2. Tipo de exposiciones

En las salas Xavier Villaurrutia se presenta la coleccién
permanente del MAM, y hace poco estuvo la exposicion
temporal en homenaje a Xavier Villaurrutia por su na-
talicio niimero 100, llamada “La mirada contempora-
nea: arte mexicano en el siglo XX”. En las salas Carlos
Pellicer , José Juan Tablada y Antonieta Rivas Mercado,
asi como en la galeria Fernando Gamboa, se expone al
ptiblico en general distintas muestras temporales de arte
moderno nacional e internacional, y de varias épocas,
pero todo dentro del concepto de lo que llamamos arte
moderno y contemporaneo.
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Ha albergado importantes exposiciones, destacando las
de Auguste Rodin, Paul Klee, Roberto Matta, Robert
Motherwell, Jacobo Borges, Francis Bacon, Raoul Dufy,
Wifredo Lam, Valerio Adami, William Turner, Joan
Mird, René Portocarrero, Emil Nolde, Joaquin Torres
Garcia, Henri Cartier Bresson, Giacomo Manzu, Giorgio
de Chirico, Remedios Varo y Henri Moore, entre otras.

El museo realiza un intenso programa de exposiciones
temporales que pretende cubrir las expresiones plasticas
mas significativas a nivel artistico tanto nacional como
internacional. Estas exhibiciones son bien recibidas,
pues se trata de obras de muy buena calidad estética.
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1.3. Infraestructura del MAM

El museo esta organizado con base en una Direccién y
dos Subdirecciones. De esta estructura dependen los De-
partamentos de Documentacion y biblioteca, Curaduria,
Relaciones publicas, Investigacion, Museografia, Disefio
grafico, Servicios educativos, Administracion y Servicios
generales.

El acervo tiene dos origenes principalmente:

. La coleccién nacional proviene del antiguo
Museo Nacional de Artes Plasticas, que como
ya se menciond, estuvo ubicado en el Museo
del Palacio de Bellas Artes.

El tan importante cuadro “Las dos Fridas”
pertenece al acervo de este Museo.

. La coleccién internacional se ha formado poco
a poco a través de diversas donaciones. Ademas
el museo cuenta con una amplia coleccion de
fotografias donadas por Manuel Alvarez Bravo,
autor de las mismas.
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En cuanto al equipamiento del museo, este cuenta con
un control climético por sala, que permite mantener las
obras en buen estado. La iluminacién es de dos tipos,
natural y artificial. La primera, se entiende por las carac-
teristicas fisicas del inmueble (que esta construido con
grandes ventanales que dan a los jardines); y la segunda
esta en funcién de los requerimientos que cada exposi-
cién presenta.

En cuanto a seguridad se refiere, dentro de las salas, y
dependiendo del ntimero de visitantes, se cuenta por lo
regular con 3 6 4 custodios. Asi como con dos policias
que vigilan el acceso por la galeria y por la entrada prin-
cipal en donde est4 el estacionamiento.



Vista de la sala
Xavier Villaurrutia
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1.4. La exposicion permanente “Arte Moderno de México”

El Museo de Arte Moderno ofrece a los visitantes la
Coleccidon Permanente “Arte Moderno de México”. Su
reapertura fue el 15 de mayo de 2001.

Es ahora que el Consejo Nacional de las Artes a través
del Instituto Nacional de las Bellas Artes, nos ofrece al
publico en la sala Xavier Villaurrutia un nuevo guién
museografico y curatorial que tie-
ne como prioridad, difundir ante
el mundo los valores culturales
de México, y con la obligacién de
mostrar los avances en el estudio
de la historia del arte, integrado
por obras de los mas representa-
tivos artistas mexicanos del siglo
XX. Intenta recuperar la riqueza
y aportaciones sustanciales de las
artes plasticas de México; para esto
se han reunido las obras de artistas que han pertenecido
a distintas escuelas o corrientes, ya sea nacionales como
extranjeros pero todos ellos reconocidos en nuestro pais.
El periodo que comprende la muestra es la primera mi-
tad del siglo veinte.
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El principal objetivo de este proyecto conformado por
obras de la coleccién del museo, y enriquecida con
piezas de colecciones privadas, es evidenciar que la
trascendencia cultural de México va mucho més alla del
movimiento Muralista Mexicano.

Ademas de los llamados “tres grandes™ (David Alfaro
Siqueiros, José Clemente Orozco y Diego Rivera) se
subraya la presencia de otros creadores como Saturnino
Herran, Gabriel Fernandez Ledesma, Abraham Angel,
Manuel Rodriguez Lozano, Julio Castellanos, Carlos
Orozco Romero, Rufino Tamayo vy Manuel Gonzalez

Serrano, entre otros.

La seleccién de piezas son obras conservadas por largos
periodos de tiempo en la Academia de San Carlos y en
otros sitios, entre donaciones de artistas, particulares y
adquisiciones del Estado, que poco a poco fueron con-
formando el amplio acervo del museo.

La exposicion permanente que lleva por titulo “Arte Mo-
derno de México”, engloba principalmente dos etapas:
La Escuela Mexicana y la llamada Ruptura, que fue el
inico movimiento que le hizo contrapeso.
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Aunque en las primeras décadas del siglo XX en Occi-
dente la modernidad dentro de las artes se reflejaba en
la abstraccion o en las formas vanguardistas como el
expresionismo, el cubismo o el surrealismo; en México
lo moderno fue definido como la biisqueda de una iden-
tidad. Esta Escuela se sustenté en el concepto de que el
arte mexicano antes de querer ser arte es mexicano.

En los aspectos tematicos o narrativos, los pintores de
la primera mitad del siglo volvieron los ojos a su reali-
dad inmediata, existiendo temas como los paisajes y la
denuncia o protesta social. Esto es el resultado de la re-
flexién intelectual sobre los origenes de la identidad y de
la comprensién de las grandes desigualdades sociales y
culturales de los distintos grupos que conformaban a la
entonces Reptiblica Mexicana.

No puede dejarse de lado a los artistas que llegaron a
nuestro pais y se dejaron influir por nuestra cultura.
Tales los casos de Carlos Mérida (Guatemala), Angelina
Belfo (Rusia), Mathias Goeritz (Alemania), Francisco
Zuiiga (Costa Rica), por mencionar algunos casos de
quienes el Museo de Arte Moderno alberga obras.

La Escuela Mexicana puede dividirse en varios grupos,
uno considera a los muralistas y su produccién de caba-
llete. Con obras representativas como “Nuestra imagen
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actual” de David Alfaro Siqueiros o “El Retrato de Lupe
Marin” de Diego Rivera. Después encontramos a los au-
tores discipulos o seguidores directos de los muralistas,
como Jests Guerrero Galvan y “La madre tierra” (1952)
o Ratl Anguiano y su obra “La espina” (1952). Hay que
considerar en esta misma época a autores como Roberto
Montenegro, Julio Castellanos o Juan Soriano que no
comulgaban con las ideas de los muralistas y en su obra
se observa el manejo de distintos estilos y practica de

varias corrientes.

Costa, Olga.
La vendedora de frutas

La produccién de mujeres artistas han ido formando un
lugar aparte dentro del acervo del museo, y éste custo-
dia en su acervo algunas de las obras mas valiosas de la
historia artistica de México; auténticos iconos que gozan
de valoracion internacional, como la obra maestra de
Kahlo, “Las dos Fridas” “Las muisicas dormidas” de
Rufino Tamayo; “La vendedora de frutas” de Olga Cos-
ta; los paisajes del Paricutin del Dr. Atl o “La huida™
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de Remedios Varo.

Como vemos, los artistas de la Escuela Mexicana se
preocuparon por la creaciéon de un arte nacional. Sus
sucesores ya no muestran este interés afirmando que
solo lo que importa es hacer arte. Para este momento,
la abstraccién es la corriente predominante en nuestro
pais y al grupo de artistas que adopta esta nueva vision
pléstica ya para finales de la década de los cincuenta, se
le conocera como generacién de Ruptura.

A diferencia de los de la Escuela Mexicana, los pintores
de la Ruptura quisieron privilegiar en sus obras al arte
mismo mas que a cualquier otro tema o ideal. El desa-
rrollo de cada uno de estos pintores se debe de estudiar
de manera individual ya que responde a valores perso-
nalizados , siendo que lo que menos quieren es parecerse
a alguien mas. La historia de la segunda mitad del siglo
XX se puede definir como la historia de las individuali-
dades y los grandes problemas sociales quedaron atras.
De la Ruptura sélo han alcanzado prestigio internacio-
nal unos pocos, por ejemplo, José Luis Cuevas o Fran-
cisco Toledo.

Asi el ptblico visitante podra constatar la riqueza de
produccion artistica de este periodo, tanto pictérica
como escultéricamente.
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La exposicién incluye un espacio educativo e interactivo,
el cual exhibe obras originales acompanadas de textos
explicativos sobre el género del retrato y autorretrato. Se
dispusieron algunos ejemplos de estos temas, un espejo
y materiales, para que los visitantes se sienten a experi-
mentar sobre lo visto en el recorrido.

Nota:

9. Inauguracion del Museo Nacional de Artes Plasticas, México, 1947. “El se-
cretario Vejar Vazquez, de Educacion, pidié al pintor José Clemente Orozco,
hace unos cuatro o cinco afos, que estudiara el proyecto de un museo de arte
moderno en el edificio de las bombas de la Condesa. Nada se sabe en detalle de
este proyecto...El local mismo de que se hablaba era limitadisimo..."(Aunque la
publicacion citada integra el discurso inaugural de Carlos Chivez, es muy posible
que los datos adicionales que contienen se deban a Victor M. Reves, cuyo nombre
no aparece acreditado).

10. El proyecto se pospuso a fines de su sexenio. A él se debio el surgimiento de
la actual etapa museistica capitalina.

11. Estos datos fueros sacados de una recopilacion de hechos por parte de Teresa
del Conde, quien realizé diversas notas de prensa con el propoésito de saber lo
que exponian cada una,

12. Directora del Museo de Arte Moderno (MAM) durante los afios de
1990-2000.
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Martinez Garcia, Ofelia.
La comunicacion visual
en museo Yy exposiciones.

Pag. 25

Capitulo 2

Planeacion de

exposiciones

Ya en el primer capitulo se observo que el museo es una
institucion publica, su objetivo es conservar y mostrar
colecciones de objetos; cuyo resultado es la puesta en
exposicion de estos, para llegar a un mayor nimero de
personas.

Y no todo es tan facil como el acomodar objetos en una
sala, primero hay que tomar en cuenta que esto recae en
una institucion la cual es la que decide promover ciertas
exposiciones; actualmente estas instituciones son la ini-
ciativa privada y el Estado.

Pero, ¢Cudles son las razones que tienen para dar pie a la

puesta de una exposicién?

Retomo la idea de la maestra Ofelia Martinez cuando

&

menciona “..por parte del Estado ademdas de la res-
ponsabilidad que tiene ante la sociedad de conservar el
patrimonio, se vuelve necesario que éste sea puesto en
un espacio conuin, de tal manera que la sociedad en su
conjunto valore la accion del Estado en cuanto a instan-

cia salvaguarda del patrimonio nacional”. '3
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En cuanto a la iniciativa privada, y teniendo como ante-
cedente el coleccionismo que se da a partir del Renaci-
miento; vemos como el poseer ciertos objetos y mostrar-
los a un grupo de personas es lo que da reconocimiento
y prestigio a estas colecciones.

Tanto el Estado como la iniciativa privada proporciona
el edificio y lo restaura para convertirlo en museo.

La planeacion de exposiciones corre a cargo de todo un
equipo de investigacion, el cual antes que nada, tiene
tres ideas en mente: qué se quiere trasmitir, a quién v
para queé.

Para llevar a cabo la exposicién, cada equipo de trabajo
cuenta con su propio método de organizaciéon y planea-
cioén. La metodologia en la cual me apoyo sera explicada
detalladamente en el capitulo concerniente a la propues-
ta grafica, pero a continuacién explico como se planifi-
can las exposiciones.
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Se mencionan tres factores a tomar en cuenta:

a) Qué se quiere transmitir. Sabemos que esa

responsabilidad cae ante la instituciéon o el grupo
de personas que tras una valorizacién de los temas
tienen la intencién clara de ofrecer una determina-
da informacién o coleccién a un publico determi-
nado. Por supuesto, también ya se esta seguro que
el mejor medio a utilizar es la realizaciéon de una
exposicion. El siguiente paso es definir el tema en
general, asi como el determinar los propésitos tan-
to generales como especificos.

b) A quién. El publico tiene un papel muy importante,

hay que buscar una lectura comprensible para un
mayor niimero de visitantes ya que éste es el que tie-
ne una relacion directa con la exposicion, y aunque
en la planeacién de objetivos estuvo claro el trabajo
realizado por los productores y la institucién pro-
motora, los espectadores no reciben de igual forma
los mensajes ahi expuestos. Cada uno hace su inter-
pretacion personal dependiendo del conocimiento
previo que tenga del tema ahi tratado, sus gustos y
de los diversos motivos que influyen para asistir a
un museo.
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¢) Para qué. Hay que tener muy claro que una de las
funciones de la exposicién es la divulgacion de la
cultura a los diversos sectores de la poblacién, por
tanto hay que saber que se va a comunicar y como
pretendemos lograrlo ya que las exposiciones se
hace con la intervencion del espectador.

Papalote Museo de nifio.
1.F. En este museo se
puede ver claramente

al pliblico a quién va
dirigido. Su lema “toca,
Juega y aprende”.

Cuando se menciona a quien va dirigida la exposicion,
no es porque se vaya a prohibir la entrada a las personas
que no entren en determinado rango, esta informacion
permite definir las intenciones del discurso museogra-
fico. El equipo de planeaciéon museografica que es el
encargado, recopila estos datos de encuestas como sexo,
edad, nacionalidad, nivel de educacion, nivel econdmico
social y cultural.
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¢Cudles son los motivos que influyen a los visitantes
para ver una exposicion?, Menciono algunas:

1. Conocimiento. Definitivamente el interés por
aprender un tema o ampliar nuestro conocimiento
acerca de algo, hace que acudamos a ver una expo-
sicion. Culturalmente hablando, las opiniones de
amigos o conocidos es un factor importante para
animarnos a asistir al museo en cuestion.

2, Identidad. Existen exposiciones especificas a re-
forzar nuestra identidad cultural, el espectador va
buscando una vinculacion con su historia y cultura.

3. Recreacion. Para muchos el asistir a un museo es
tomado como diversion, entendiéndose por el goce
de tener un dia agradable.

4. Relaciones sociales. Nuestro tema de conver-
sacion muchas veces depende de las relaciones
sociales que tenemos o el grupo de amistades al
que pertenecemos, por tanto, ciertas exposiciones
pueden despertar nuestro interés con el motivo de
desenvolvernos mejor en nuestras relaciones perso-
nales y/o poder mejorar nuestra platica.
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5. Tareas escolares. Durante nuestra etapa escolar
obtenemos una formacién educativa, inherente a
una formacioén cultural. Asi, son nuestros maestros
los que saben la importancia del vinculo existente
entre los museos y los programas escolares. El pe-
dirnos ir a los museos como tareas escolares es con
el fin de obtener los beneficios de estos lugares.

6. Curiosidad. Al escuchar las recomendaciones o las
criticas generadas por ciertas exposiciones, éstas
elevan o despiertan nuestro interés por conocer la
exposicion.

Para cuando se realiza la planeacién museografica, lo
expuesto anteriormente hay que tenerlo en cuenta,
con el fin de conocer los espacios que se deberan crear
y como funcionaran en su interaccién con el ptblico.
También ayudara a definir los medios de comunicacién
que se utilizaran para cuando se realicé la difusién de la
exposicion.

Aunque el museo nos presenta todos los componentes
que conforman la exposicion, es el publico el que elige
que observar y de que manera interactuar con los espa-
cios y elementos museograficos.
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Una exposicion aparte de tener en cuenta el qué se quie-
re trasmitir, a quién y para qué, debe tener otros puntos
a consideracién como son:

e La proteccién y seguridad tanto de los objetos,
como del personal que trabaja en el museo
y por supuesto, el ptiblico que la visita.

e  “Servisible”, esto es que este bien iluminada,
sea fluida en su recorrido.

« Captarla mirada, debe lograr que el visitante le
de la oportunidad de mostrarle algo.

« Tener buena apariencia. Actualmente las
personas que intervienen en el area artistica
y creativa de la exposicion (musedgrafos y
disefiadores), se renuevan constantemente
y son portadores de nuevos conceptos en el
disefio museogrifico.

« Una exposicion debe ser util y provechosa para
el visitante.

Después de esto, se toma en cuenta el tipo de exposicion
que se va a crear, temporal o permanente; definir sus
contenidos, su ordenaciéon dependera del concepto de
museo que se haya disefiado previamente.
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Como ya se menciond, la planeacién de exposiciones
esta a cargo de todo un equipo de profesionales y espe-
cialistas; por lo que las areas fundamentales son:'4

Museo del Vidrio.
Monterrey, N.L.

1. Area de investigacion o curaduria. Es la res-
ponsable de la formulacién de los contenidos te-
maticos de las exhibiciones, ademas de valorar las
colecciones.

2. Area de diseiio museografico. Lleva a cabo la
conceptualizacion del espacio museografico.

3. Area de difusién y servicios al piblico. No tra-
baja en la planeacién museografica, pero refuerza y
complementa al discurso museografico. Establece
relaciones directas con el ptiblico, lo que sirve para
mantener una buena imagen de la exposicion y del
mismo museo.
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Las labores que desarrolla cada area son:

Area de investigacion o curaduria

- Desarrollo de los contenidos.
- Investigacion de temas especificos a desarrollar:
Esquema inicial de los contenidos, revision bibliografica, entrevista con especialistas,
investigacién de campo.
- Elaboracion del guién temético. Desarrollo de los temas que componen la exposicion y esqueleto conceptual.,
- Elaboracion de guién museogréfico (junto al area de disenio museogrifico).
- Investigacion v acopio de imagenes.
- Redaccién de textos.
- Revision de contenidos en las etapas de diseno y produccion (junto con el area de diseno museografico).
- Acopio de colecciones (seleccion de las colecciones, caracter de los objetos, obtencidn de los objetos,
conservacion de los objetos, restauracion de los objetos).

Area de disefio museografico

- Elaboraciéon del guién museografico (junto al drea de investigacion).
- Criterios generales del manejo de la forma, color, espacio y composicion.

Diseno Arquitectdnico
- Proyecto arquitecténico original o adaptacién del edificio destinado a la exhibicién.
- Distribucion-zonificacién de contenidos en areas de exhibicién.
- Propuesta de circulacion y senalizacion.
- Iluminacion.
- Ambientes museograficos especiales.

Diseno de elementos tridimensionales

- Diseno de cada soporte museografico.
- Diseno de embalaje (en caso de que se requiera).
- Diseno de modelos, maquetas, dioramas, ete.
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15 | Explicacion dada por Diseno Grafico
;lmare o Jonguin - Disefo de elementos graficos: tableros, mapas, ilustraciones, grafica.
odriguez Diaz .

- Fotografias.

- Tipografia.'s
- Adecuacién tipografica.
- Composicion tipografica.
- Disenio tipografico.
- Calculo tipografico.
- Arreglo tipografico.

Diseno de elementos audiovisuales
- Investigacion v analisis.
- Elaboracién de guiones: descriptivo, literario, ilustrado, técnico.
- Produccién o desarrollo.
- Posproduccion.
- Evaluacién.
- Presentacién-aplicacion.

Area de difusion y servicios al puiblico
Servicios al publico
- Definicién de eventos colaterales a la exposicién en los que se involucran directamente

la participacion y la atencién del publico.

Difusion
- Definicion de las campanas de difusion.

Estas 4reas deben de estar en constante comunicacion, ya que no hay que olvidar que todas
estan a cargo de un todo, el cual es la exposicion.
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Todas estas areas tienen un tiempo determinado para
llevar a cabo sus procesos, por lo mismo es necesario el
manejo de un calendario de actividades de los equipos
de trabajo, esto va de acuerdo a las dimensiones de la
exposicion, asi como la infraestructura de la misma.

Otro aspecto a tomar en cuenta en la planeacién de ex-
posiciones es el presupuesto otorgado. Generalmente
este presupuesto es limitado, y por lo mismo es impor-
tante prever todos los gastos que se realizaran en las
diversas areas.

Dentro de los gastos que hay que tener en cuenta es-
tan: el salario de todo el personal que participé en la
elaboracién de la exposicion, los costos que se generan
en la produccién de la misma y que varian de acuerdo
a la construccion del espacio arquitecténico (si tal es
el caso), la construccion de soportes de exhibicion,
elaboracion de material grafico, costo de los medios
audiovisuales, la obtencién de objetos y restauracion
asi como mantenimiento de los mismos, costos por la
impresiones y montajes, costos administrativos, costos
de medios de difusion y promocion de la exposicion, asi
como otros gastos.

Esto es a grandes rasgos lo que un presupuesto debe de
contemplar, aunque siempre varia de acuerdo a la ins-
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tancia promotora que esté a cargo de ello.

Por ultimo, hay que mencionar que el mensaje de una
exposicién se da por el conjunto de significaciones de
varios elementos como son: el espacio arquitecténico,
los soportes tridimensionales, la iluminacion, los obje-
tos exhibidos y los elementos graficos, audiovisuales de
informacién, y los elementos de divulgacion de apoyo.

2.1. Museologia y Museografia

La museologia y la museografia son dos términos que
aun en la actualidad causan confusién en su definicion
asi como en los limites que maneja cada una. Siendo que
todavia en los diccionarios utilicen estas palabras como
sinénimos. Por lo tanto, trataré de poner en claro las
limitantes de cada una.

De acuerdo a su origen etimoldgico griego, la palabra
museologia es la ciencia del museo. Por tanto, es la
responsable de las normas que rigen el orden, la orga-
nizacién y el funcionamiento de los mismos. Aunque es
ubicada como una disciplina joven, su nacimiento puede
encontrarse al mismo tiempo casi de manera paralela, al
los origenes y evolucion del museo.
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El primer tratado conocido sobre este tema aparece
hasta principios del siglo XVII. Redactada en latin y
publicada en 1727 por Caspal Friedrich Neickel. La
Museographia es una obra expresiva cuyo fin es el de
clasificacién y conservacién de los objetos.

Se dio un desarrollo que fue desde el Quattrocento italia-
no a paises como Francia, Alemania, Holanda y Austria.
Tres siglos més tarde, ya abarcaba toda Europa. Las in-
vestigaciones hechas en el s. XVIII sobre determinados
aspectos, dio paso al auge del museo y a su estudio.

En el s. XIX se realizaron grandes avances en las técni-
cas museogriéficas y la conformacién de la museologia,
sobre todo en Alemania. Mas que en ningun otro pais
europeo fue aqui donde se estudiaron los problemas
planteados por la situacién de los museos en la sociedad
y por su organizacién. Se realizaron muchos trabajos e
investigaciones con el fin de establecer los principios de
la ciencia de la museologia.

Todos estos esfuerzos se consolidan en el s. XX, y van
creciendo e innovando, por el apoyo dado por paises
como Francia, Italia, Espafia, Polonia, Hungria; anglo-
sajones como Estados Unidos y Canada. Y latinoameri-
canos, Argentina, Brasil, Chile y México. Asi como Japén
y Australia, sobre todo estos después de la segunda mi-
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tad de ese siglo.

El término que venia utilizaindose desde el s. XVIII para
esta nueva ciencia de los museos es el de museografia
(por influencia francesa), es después de la segunda
guerra mundial cuando por unificaciéon de criterios, se
utiliza el nombre de museologia, termino que utilizaban
los anglosajones.

Es en ese siglo cuando por medio de publicaciones, con-
gresos, reuniones de expertos, Escuelas y Universidades
de las cuales destacaron personalidades, asociaciones
nacionales y la Oficina Internacional de Museos, mejo-
ran las formas de organizacién, de administracion, de
conservacion y de presentacién, dentro de los museos.
Por supuesto, sin dejar de mencionar a la institucion del
1COM que fue y sigue siendo un gran impulso y apoyo de
los museos y la museologia.

A partir de 1945, es cuando aparece la definicion o des-
cripcion de museologia en los diccionarios y enciclope-
dias, mencionéndola a veces como especialidad y a veces
como ciencia.

Esta situacién que comenzé a darse, de la confusién
en torno a la definicién de la museologia, tuvo como
consecuencia la elaboracién de una definicion por parte
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del ICOM, y la cual cit6 a continuacion: “Museologia es
la ciencia del museo; estudia la historia y razon de ser
de los museos, su funcion en la sociedad, sus peculiares
sistemas de investigacion, educacion y organizacion, la
relacion que guarda con el medio ambiente fisico y la

clasificacién de los diferentes tipos de museos”.*®

Definitivamente, al considerarsele una ciencia es porque
busca un determinado y especifico modo de conoci-
miento; para esto debe ser suficientemente auténoma
para elaborar un sistema concreto de normas y aplica-
ciones de valor universal. La clasificacién que se le da,
es entre las ciencias humanas y sociales, ya que siendo
su objeto de estudio el museo, éste actiia directamente
en la sociedad.

También el museo es sacado de una realidad histéri-
co-social, y para esto, cité a Aurora Leén quien dice:
“Como ciencia histérica ha nacido de la necesidad de
apoyo a la cultura, a la que ayuda a buscar nuevos
planteamientos, y de acordar los medios mas eficaces
de la divulgacion de los conocimientos y de la creacion
de la sensibilidad artistica y cientifica (...) Su finalidad
radica en obtener resultados que aporten datos reales y
eficaces para la Historia™."”
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La museologia es la encargada de atender a una de
las instituciones que mas influyen en nuestro ambito
cultural y tiene a cargo nuestro patrimonio, con la res-
ponsabilidad del mejor manejo para su conservacién y
exhibicion.

También de la museografia es en 1970 que el ICOM la
define del modo siguiente: “Es la técnica que expresa los
conocimientos museoldgicos en el museo. Trata espe-
cialmente sobre la arquitectura y ordenamiento de las

instalaciones cientificas de los museos”.'®

Podemos decir, que si la museologia es la ciencia de los
museos, la museografia es la técnica que expresa y aplica
todos sus conocimientos. Va desde el planteamiento ar-
quitecténico de los edificios a los aspectos administrati-
vos, pasando por la instalacién climatologica y eléctrica
de las colecciones.

¢Por qué se confunden la museologia y la museografia?

El origen histérico de ambas parte del inicio de los
museos, la diferenciacién comienza a darse con el de-
sarrollo del museo moderno. En el momento en que se
deja atras el coleccionismo para dar paso al surgimiento
de los grandes museos, también da inicio una serie de
consecuencias como el almacenamiento, conservacion,
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instalacién, exhibicion, circulaciéon de los visitantes,
iluminacién de las salas, ventilacion, seguridad, ete. De
todo esto surge la museografia, que se mueve en el plano
de lo practico y que después de investigaciones y anali-
sis, termina esta por ampliarse y organizarse dando paso
a la museologia.

Cuando vemos que la museografia abarca el conjunto de
técnicas relacionadas con la museologia y la primera dio
paso a la estructuracién de la segunda, se puede ver la
forma en la que hay una relacién mutua, complemen-
taria e interdependiente. El objetivo de ambas es actuar
sobre el museo.

2.2 El discurso museografico

Esta integrado por los procesos de interaccion entre las
expectativas del visitante y las del equipo de produccién
de una exposiciéon o de un espacio museografico cual-
quiera (centros histéricos, galerias de arte, etc.) '

Por lo que entendemos la interaccién que existe entre

la exposicién y la lectura interpretativa que le da el vi-
sitante.
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Dentro de las intenciones que puede tener el discurso
museografico, encontramos dos:

*  Laestética, la cual genera una infinidad de
significaciones. Ya que el espectador construye
su propia experiencia, independientemente del
significado que el equipo de planeacion le de a la
exposicion.

*  Solo puede tener una significacion o referirse
a un solo aspecto, de acuerdo almensaje que
se desea transmitir claramente previsto por el
equipo de planeacion.

En este caso se habla de exposiciones didacticas.

Como parte importante de la secuencialidad que pueda
tener el discurso museogrifico, esta la circulaciéon que se
planee para su recorrido, ya que influira en el grado de
participacion e interaccion del espectador con los obje-
tos, iméagenes, ambientaciones, audiovisuales, etc., ahi
encontrados.

Dentro de los elementos que le dan base al discurso
museografico se encuentran el guion tematico y el guién
museografico.
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Cuando se ha establecido el concepto a abordar dentro
de la exposicion, se realiza toda una investigacion y se-
leccion de los temas y subtemas asi como su narrativa,
por lo que de antemano existe ya la interpretacion de los
autores, de lo que se va a transmitir y las cosas que se
omiten.

El punto que nunca debe de olvidarse en la planeacion
de una exposicion, es el de divulgacién entendiéndose
como la posibilidad de que el visitante pueda decodificar
los mensajes aunque estos posean niveles de informa-
cién variables.

Lo anterior se encuentra finalmente establecido en lo
que sera el guion tematico.

Al hablar del guién museogrdfico, es el documento que
contiene los lineamientos béasicos para realizar el disefio,
la produccién asi como la conceptualizacién general de
como se visualizaran todos los elementos que integraran
a la exposicién; las caracteristicas del espacio museo-
grafico, de los elementos de exhibicion, tanto en lo que
se refiere a los objetos, como a sus soportes y exhibido-
res; los medios de comunicacién que intervendran en la
exposicion, los criterios generales de la produccion de la
imagen gréfica, elementos compositivos (forma, color,
tipografia, materiales, etc.)
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2.3. El espacio museografico

Definitivamente uno de los elementos mas importantes
en el museo y especificamente en una exposicion, son
los objetos ahi exhibidos. Su valor radica en las diver-
sas significaciones que nosotros le otorgamos (en base
a nuestro conocimiento y experiencia previa). Al ver la
evolucién u origen de cualquier objeto, sea de la natu-
raleza o hecho por el hombre, vemos reflejada nuestra
historia vy la posibilidad de explicar el pasado como en-
tender el presente.

Esto solo es posible con la presencia y participacién
del visitante, el cual le da su razén de ser a los espacios
museograficos. Razon suficiente para que todo lo que
encierra un proyecto museografico (planeacién, disefio,
produccion y evaluacién) este dirigida hacia él.

Al hablar de los museos, el primer elemento a tomar en
cuenta es el espacio arquitecténico. Algunos edificios
son hechos con el fin de ser museos, vy dependiendo
del tipo de este, es la construccion que se realizara. Un
ejemplo es Papalote, Museo del Nifio. Pero en la mayoria
de los casos los ahora museos son edificios adaptados
para albergar exposiciones.
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En cualquier caso, las personas encargadas de la planea-
cién de una exposicion deben de estar conscientes de la

ubicacion de estas areas:

Areas de Exhibicion. Salas de exhibicién perma-
nentes, temporales y salas de proyeccion.

Areas Publicas. Que cuenten con servicios al p-
blico (umbral, taquillas, sanitarios, guardarropa,
modulos de informacién, teléfonos, tienda, cafe-
teria, restaurante), servicios educativos (servicios
escolares, salas de proyecciones, sala de conferen-
cias, auditorio), centros de informacién (biblioteca,
hemeroteca, iconoteca, banco de datos, consultoria
y publicaciones).

Areas de Funcionamiento. Oficinas administra-
tivas (direccién, intendencia, vigilancia, etc.), area
de investigacion y curaduria (archivo, restauracion,
bodegas, etc.), area de disefio museografico (mante-
nimiento museogrifico, disefio, computo, produc-
cioén, talleres, etc.)

También es importante mencionar aquellos factores a
tomar en cuenta en el disefio de los espacios arquitec-

tonicos, ya que esto muchas veces condiciona al tipo de

ptiblico que asistira a determinado museo:

040

Planeacion de exposiciones

1. Entornoy accesibilidad fisica. Entre mas accesi-
ble sea un lugar, mayor es el niimero de ptiblico que
lo visitara.

2, Caracteristicas formales. Los diversos estilos
arquitecténicos mandan diferentes tipos de mensa-
jes que finalmente deben de reforzar los contenidos
de la exposicion. Una buena planeacion de esto, no
compite con sus exposiciones sino que mantiene un
equilibrio.

Papalote Museo de nifio.
D.F. El estilo arquitecténico
refuerza el mensaje del museo.

3. Apoyo de seiialamientos. En este caso, no son los
elementos graficos de sefialamiento. Los primeros
elementos visuales con los que el priblico tiene con-
tacto, son el titulo de la exposicion como el nombre
de museo, asi como alguna escultura o simbolo-lo-
gotipo, con el cual se identifique un museo. Por lo
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que estos deben de encontrarse en puntos estratégi-
cos para poder ser visibles, que su tipografia sea le-
gible y que todos los elementos en conjunto tengan
un equilibrio.

Vestibulo. Al llegar a este punto, debe de existir el
mayor punto de atraccién para animarnos a iniciar
un recorrido. Es la introduccién de lo que a conti-
nuacién conoceremos.

Factores humanos. El conocimiento del cuerpo
humano es de gran utilidad para el disefiador, ya
que es en base a el hombre que los objetos son dise-
flados para obtener una utilidad méxima.

Con base en la relacion entre individuos, se defi-
nen zonas de distancias, como espacios variables
y cuantificables, representados por longitudes que
se generan en primera instancia, cuando dos o mas
personas se relacionan al comunicarse, compartien-
do un mismo lugar.

Las zonas de distancia deben de ser planeadas en
funcién del espacio puiblico de una exposicién,
va que si la distancia en la cual se sittia el publico
para observar y leer la informaciéon de un gréfico es
pasado por alto, puede presentarse problemas de
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circulacién y apreciacion.

Estas zonas se determinan a través de la relacion
que existe entre los tamarfios de las imagenes y de
las letras que componen el texto de un grafico y la
“*habilidad visual” del espectador asi como las ca-
racteristicas de la iluminacion.

En el caso de una exposicion, la ubicacién del gra-
fico en paredes o en mamparas favorece la concen-
tracién de gente, al formarse grupos reducidos de
visitantes que leen la informacién al mismo tiempo.
Una linea horizontal con una altura aproximada
de 1.50 mts. Permite una referencia practica para
situar graficos.

Campo normal de vision. Es definida como la
porcién de espacio medida en grados, que se per-
cibe manteniendo fijos cabeza y ojos*’. Si la cabeza
no esta limitada, el campo de visién es amplio pues
éste se puede ampliar notablemente con leves movi-
mientos de cabeza.
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Movimiento de la cabeza
en el plano vertical
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Movimiento de la cabeza
en el plano horizontal
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Obtenemos una gran informacién a través de
nuestros ojos, que pueden detectar las diferencias
tonales mas leves. Somos capaces de identificar una
gama de texturas y formas sélidas a medida que
vamos desarrollando nuestra “habilidad visual” por
medio de la experimentacion.

Se calcula que nuestro cono de visién cubre una
amplitud de 60° en cada direccién. Se reconocen
palabras y simbolos entre 5° a 30° y sobrepasados
estos limites comienzan a perder detalle. El angulo
de mejor enfoque se extiende 1° a uno y otro lado de
la linea visual. Los colores, variando unos de otros,
empiezan a desaparecer entre 30° y 60° de la linea
visual.

Por la naturaleza del hombre somos de mirada con
tendencia inclinada hacia abajo debido a la inclina-
cién de nuestros ojos dirigidos bajo la linea horizon-
tal; de tal forma que para mirar horizontalmente o
hacia arriba debemos de flexionar el cuello y utilizar
nuestros musculos. La linea visual estindar esta
situada 5° debajo de la horizontal. La amplitud
normal esta cerca de 10° a 15°. La magnitud éptima
para zonas de vision en casos de exposicién es de
30° bajo la linea visual media.

044

Maneacion de exposiciones

b) Legibilidad. A partir del conocimiento del campo

visual, comienzan a definirse las relaciones existen-
tes entre el observador y los elementos visuales que
le rodean. Como disenador hay que considerar las
distancias existentes entre uno y otro, asi como el
tamafio de ambos para entonces sacar las alturas
ideales de lectura, y el minimo y maximo en tama-
fios tipograficos.

La linea de visién de un espectador parado, corres-
ponde a la altura promedio de 1.60 m. La altura
ideal de lectura sera directamente proporcional a la
distancia que se encuentre el espectador. La altura
de la informacién visual dirigida a un visitante que
puede tocar los elementos museogréficos es el drea
comprendida entre los 76 y 130 centimetros a partir
de la linea del piso.

Circulacién. Esto es uno de los elementos impor-
tantes dentro del discurso museograficos. Una cir-
culacién bien resuelta nos permite guardar la exac-
ta relacion con los objetos ahi encontrados, en el
tiempo que tomemos para su lectura. Dentro de los
diferentes tipos de exposicion podemos encontrar:
entrada y salida por el mismo umbral, de entrada
diferente al de salida, la existencia de un vestibulo
centrar lo que permite el acceso a diversas entradas
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7.
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y salidas y areas diferenciadas de circulacién, entre
otros.

Funciones de la arquitectura. Es muy importan-
te que el publico reconozca a un edificio como mu-
seo, que no se encuentre fuera de su entorno. Hay
que mencionar que cuando los edificios son adap-
tados para ser museo, se encuentran con problemas
como falta de instalaciones adecuadas, mala ilu-
minacion por el exceso de ventanas, problemas de
temperatura, falta de previsiéon en el sistema tanto
de vigilancia, seguridad y mantenimiento asi como
de las colecciones del edificio, la no contemplacién
de los requerimientos para minusvalidos, asi como
el posible crecimiento del edificio.

Iluminacién. Debe de haber un adecuado manejo
para mantener la seguridad v la conservacion de las
obras; aspectos muy importantes que a considera-
do la museografia contemporanea, donde muchas
veces se ve detenida la espectacularidad de las ex-
hibiciones y dificulta el disefio de la iluminacién.
La luz ayuda a jerarquizar informacién, asi como
crea diversos ambientes dentro de las salas junto
con el manejo de color, lo que influye de manera
inmediata en la manera en la que percibimos lo ahi
expuesto.

5
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El disefio de iluminacién debe de tomar en cuenta las
caracteristicas principales de la luz,*' las cuales son:

- Intensidad. Determina lo luminoso dentro de una
sala de exposicién. Su funcion la hace delimitando
y acentuando las diferentes zonas del recorrido. La
intensidad de la luz se mide en footcandles o en uni-
dades lux.

- Color. Condiciona en gran medida nuestra percepcién
emocional. Puede resaltar algunas caracteristicas
de nuestras piezas asi como condicionar el color de
estas. Se mide utilizando unidades llamadas grados
Kelvin.

- Direccién. Contribuye a establecer el ambiente y la
observacién para cada objeto dentro de las salas. La
direccién de la luz se determina por angulos en rela-
cién al objeto.

- Brillo. Es la relacién entre las medidas de la superficie
de la fuente luminosa y la superficie iluminada. Pue-
de ser directa, difusa o indirecta. La luz directa enfa-
tiza la textura de los objetos, la luz indirecta tiende a
suavizarlas.
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2.4 Elementos museograficos en cuanto a diseno
Anteriormente se mencioné que el mensaje de una
exposiciéon es dado por todo el conjunto significativo
de los diversos elementos museograficos que a la vez se
integran con los objetos ahi exhibidos. De una impor-
tancia notable es el espacio arquitecténico que engloba
al entorno general, edificio, sefialamientos, vestibulo,
iluminacioén, tipo de recorrido, etc.

Definitivamente estos son elementos muy tomados en
cuenta, pero que se integran que otros elementos de
gran importancia para nosotros como disefiadores.
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Elementos de diseno

— Soporte tridimensional. Bases y/o vitrinas.

— Elementos graficos de informacién: cedularios,
maquetas, paneles, mapas, fotografias,
ilustraciones y otros materiales graficos.

— Elementos de divulgacién de apoyo: folletos,
postales, carteles, libros, guias, catalogos,
anuncios.

— Ambientaciones.

— Audiovisuales.

— Disefios sonoros.

Museo Nacional de
Antropologia, D.F.
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[.a comunicacion

y el disenio

Como seres humanos mantenemos una relacion con
nuestro entorno natural y social. En nuestra vida coti-
diana las actividades que desarrollamos y el aprendizaje
que obtenemos esta dado por la interrelacion existente
entre los hombres; entre la comunidad a la que pertene-
cemos y de la cual somos participes.

El hombre organiza su entorno y trata de adaptarse a
él, por tanto, tiene deseos y necesidades. Esta ultima es
definida por Luz del Carmen Vilchis como “ El resultado
de la conciencia de alguna deficiencia que cuando es sa-
tisfecha produce sensaciones gratificantes como goce,
placer, bienestar, relajamiento, etc”** “Pero debemos
de tomar en cuenta que las necesidades son determina-
das por la cultura y la civilizacion y por ello su valor y
JSfuncién varian segiin el contexto donde se dan”.*®

Existen diversas clasificaciones de necesidades, una es
dividirlas basicamente en dos tipos: materiales las cua-
les tienen un sentido funcional, e inmateriales que a la
ves en esta (iltima estan las espirituales y las emociona-
les. Otro tipo de clasificacion es la hecha por Abraham
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Maslow?** la cual también va desde lo material hasta lo
espiritual. Se identifican cinco niveles dentro de esta
jerarquia:

1. Fisiologicas: Tienen que ver con las condiciones mi-
nimas de subsistencia del hombre: alimento, vivienda,
vestimenta, etc.

2. Seguridad: Se relaciona con la tendencia a la conser-
vacion frente a situaciones de peligro. Conservacion de
su propiedad, de su empleo, etc.

3. Sociales: El hombre por naturaleza tiene la necesidad
de relacionarse, de agruparse informalmente, en familia,
con amigos o formalmente en las organizaciones.

4. Estima: El individuo necesita algo mas que ser un
miembro de un grupo, se hace necesario recibir reco-
nocimiento de los demas en término de respeto, status,
prestigio, poder, etc.
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5. Autorrealizacion: Consiste en desarrollar al maxi-
mo el potencial de cada uno, se trata de una sensacioén
de autosuperacién permanente. Ejemplo de ella son la
autonomia, independencia y el autocontrol.

Al darse las necesidades sociales, se da la interaccion
y, por tanto, la expresion; lo cual nos conduce al len-
guaje. Este es empleado para indicar, exhortar, expli-
car y valorar. El lenguaje aparece como el modo natu-
ral y fundamental para comunicarnos y con el paso del
tiempo ha evolucionado desde su forma verbal, hasta
dar paso al lenguaje escrito.

La comunicacion es el proceso de transmision y recep-
cién de ideas, en cualquier situacién que intervenga par-
ticipa la emision de un mensaje y la recepcion del mismo
por parte del otro; su objetivo es producir una respuesta.
Es central para nuestra vida cultural, por tanto, el estu-
dio de la comunicacién implica el estudio de la cultura a
la cual pertenecemos.

Para la supervivencia, el hombre se ha dado a la tarea de

crear objetos, los cuales son portadores de signos y valo-
res. Toda comunicacién involucra signos y codigos.
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Los signos representan a algo diferente de ellos mis-
mos; conforme a la definicion de Pierre Guiraud, consti-
tuye un estimulo en virtud del cual se asocia una imagen
mental a otra que el signo evoca a fin de establecer una
comunicacién. La comprension de los significados de los
signos solo puede lograrse mediante el conocimiento
de los codigos. Estos son los sistemas de organizacion
de los signos que determinan como estos pueden estar
interrelacionados.

Los valores de signo se estudian en tres planos
diferentes:

Dimension sintdctica, en la que se considera la rela-
cion de signo a signo sin atender a su significado. Hace
un analisis de las propiedades formales, en donde pue-
den presentarse tres aspectos en los signos:

1. la cualidad material (su textura, su color, ete.)

2. la formacién individualizada (su especial intensidad,
su determinada magnitud, etc.)

3. los modelos a los que pertenece (su pertenencia a un
sistema, por ejemplo)
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Dimension semantica, en la que se considera la rela-
cién entre el signo y los objetos o significados a los que
son aplicables. Es una anélisis de los factores iconolégi-
cos que configuran al objeto, incluye el estilo, el gusto,
las intenciones, las aspiraciones. Aqui también observa-
mos tres tipos de signos:

1. El icono, el signo se parece de alguna manera a su ob-
jeto, se ve o se oye parecida. Ej.: una fotografia

2. El indice, hay u lazo directo entre signo y su objeto,
tienen una conexién real.
Ej.: el humo es indicio de fuego

3. El simbolo, no hay conexién o parecido, comunica so-
lamente porque la gente se ha puesto de acuerdo en que
representa algo. Ej.: una palabra

Dimension pragmatica, se refiere al uso de los signos.
Se considera la relacién entre el signo y sus usuarios
(emisores y receptores) y las circunstancias de la comu-
nicacién. Esta teoria comprende la psicologia, la sociolo-
gia y la historia del uso de los signos, especialmente en
los lenguajes. Por tanto, en su interpretacion también
existen variantes las cuales han sido analizadas.
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Un ejemplo, es el estudio del Paralenguaje® que nos
dice:

“Una misma expresion puede ser utilizada de muy distin-
to modo (y en consecuencia adoptar un significado dis-
tinto) segiin la entonacion del hablante, segiin el contexto
o situacion en que se emite, segiin el rol social de quien la

emite, ete.”

Estos signos o codigos son transmitidos, o puestos a dis-
posiciéon de otro; y el transmitir o recibir estos es la préac-
tica de las relaciones sociales. Estas relaciones son las
que determinan el tipo de mensaje, el tipo de medio por
el que sera transmitido y el tipo de resultados. Para esto,
es imprescindible la existencia de un lenguaje comtin.

Para tratar de explicarla y estudiarla, diferentes auto-
res han propuesto esquemas o modelos, estos estudios
orientan su atencién al proceso mismo o a las implica-

ciones a largo plazo.
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Modelo clasico de comunicacion

CODIGO

medio medio

Y

EMISOR > MENSAJE

REFERENTE

Emisor: es quien envia el mensaje

Medio: canal por el cual fluye la informacién

Mensaje: el contenido de esta informacién

Cadigo: conjunto de signos que hacen entendible la informacion
Referente: patrén cultural en el cual el mensaje adquiere sentido, y
Receptor: quien recibe la informacién y decodifica el mensaje

051
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RECEPTOR
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Todo mensaje se refiere a algo. Cumple funciones muy
precisas: indicar algo, calificarlo ya sea positivamente o
negativamente, expresar un estado de animo, exhortar.
En cada caso el emisor selecciona ciertos signos y los
combina de una manera determinada dependiendo del
tema en cuestiéon. Hay que tomar en cuenta que estos
tienen significado en relacién con las condiciones reales
de existencia y las cargas ideolégicas tanto de emisores
como receptores. El receptor descifra o decodifica asig-
nandole al mensaje su significado tomado de las muchas
o pocas opciones que podria tener. El éxito de los men-
sajes dependera de las relaciones sociales en las cuales

se emplea.

Cuando hablamos de decodificar debemos de tener en
cuenta lo que Bruno Munari®® nos dice al respecto de
la palabra ruido siendo que este actiia como un filtro*”
que impiden recibir los mensajes correctamente o en su
totalidad, por tanto producen otro tipo de respuesta que
la deseada por el emisor. Todas ellas son alteraciones
visuales del ambiente que nos rodea.

Autores como Llovet y Jakobson entienden al proceso
de comunicacién como “la construccion, por parte de
un emisor, de un mensaje acuiiado a partir del marco
de posibilidades articulatorias de un codigo lingiiisti-
co comin al emisor y al receptor a quien va dirigido
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el mensaje, llevado a través de un canal y que supone
que habla de algo contextual a lo cual remite o refiere

» 28

algo”.

El proceso de comunicacion es correcto cuando el recep-
tor asigna a los codigos el mismo mensaje que el emisor
queria transmitir.

Al principio de este capitulo, se menciona el porque
como seres humanos mantenemos una relacion con
nuestro entorno natural y social. Somos seres que nos
interrelacionamos para aprender los unos de los otros
y buscar un desarrollo de forma constante. En nuestra
conducta facilmente detectamos la necesidad que tene-
mos de informacién en forma visual. Ya que la vision es
una experiencia directa que nos proporciona informa-
cién muy proxima de la realidad.

Por tanto, de la necesidad de organizar los mensajes
culturales que percibimos a través de la vista nacen la
comunicacién visual y el disefio grafico. La comunica-
ciéon visual puede ser definida como todas las imagenes
que perciben nuestros 0jos, esta se produce por medio
de mensajes visuales.
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Estos mensajes se encuentran divididos en tres niveles: **

Representacional
(Realista)
para la informacién directa.
Abstracto.
esenciales de lo representado.
Simbdlico.

La comunicacion y el diseiio

Son aquellas que vemos y por nuestra experiencia y entorno, asi como
detalle de las mismas, reconocemos al instante. Es el nivel més eficaz

Se produce la reduccion de componentes visuales hasta aquellos rasgos

Un simbolo hace referencia a algo en especifico para lo cual fue creado

y en el que cierto grupo de personas estan de acuerdo en su significado.

Como disefiadores, es necesario tener clara conciencia
de los diferentes niveles anteriormente mencionados, va
que de las resoluciones que tomemos dependera la for-
ma en que seran enviados al receptor y el que este pueda
de igual forma comprenderlos.

El lenguaje visual es quizas mas limitado que el lenguaje
hablado, pero sin duda mas directo ya que en algunos
casos la comunicacion visual es un medio imprescindi-
ble para pasar informacién de un emisor a un receptor.

La palabra disefio se deriva del latin designare que sig-
nifica marcar, designar. Se usara para referirse al proce-
so de proyectar, coordinar, seleccionar y organizar una
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serie de factores y elementos con miras a la realizacion
de objetos que cumplan determinada funcién. También
es el nombre que reciben los objetos creados por esta
actividad. La palabra grdafico califica a la palabra diserio,
y la relaciona con la produccién de objetos visuales des-
tinados a comunicar mensajes especificos.

El disefio grafico es una disciplina teérico-practica, el fin
esta determinado por muchos factores, ya sean comer-
ciales, de comunicacion, culturales, estéticos; pero su
finalidad se orienta a la resolucién de problemas que el
hombre se plantea para satisfacer necesidades de indole
visual. A través de su historia, se ha visto influido por
diversas disciplinas asi como también influye en otras.
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Como disciplina se ocupa de explicar las condicionantes
de su proceso cuyo factor integrante lo constituye la in-
teraccién del disefio, el disefiador y lo disefiado.

Se genera como consecuencia del desarrollo de las con-
diciones socioecon6micas de nuestro sistema de vida, en
el que la emisién de mensajes graficos constituyen una
parte esencial del mismo. Por tanto, podemos decir que
el disefio también es comunicacién.
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3.1. Funcidn del disefiador

“El disenador grafico es el profesional que mediante un
método especifico (diseno), construye mensajes (comu-
nicacion), con medios visuales.” 3°

Cuando el disefiador formula el problema de disefio tie-
ne que conocer con exactitud que exigencias debe satis-
facer para saber si este tiene solucién, y definirla a partir
de su utilidad y no solo de la estética.

El objetivo del disefiador grafico es, el disefio de situa-
ciones comunicacionales. Debe traducir acertadamente
ideas en imagenes y formas visuales, actuando como
intermediario entre el emisor y el receptor del mensa-
je. Un buen disefno debe de considerar las limitaciones
practicas que establece el cliente, de ahi la importancia
de conocer la interaccion entre:
emisor — mensaje — receptor.

Pero en el area de la comunicacion grafica no es suficien-
te con el conocimiento del esquema lineal basico antes
mencionado; es posible determinar y describir este pro-
ceso a partir del conocimiento tanto de sus constantes
como de las variables del mismo. El factor integrante de
este proceso lo constituye la interaccion de:
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Modelo de comunicacion aplicado al diseno

EMISOR

Es el Cliente. Quiere decir
algo a alguien, y expresa
la necesidad de comuni-
cacion.

Valoraciéon de la necesi-
dad. Se da por parte del
disenador una primera
interpretacion.

DISENADOR

> DISENO

r

La comunicacion y el diseno

RECEPTOR

Interpreta lo disenado y
manifiesta una serie de
respuestas.

Como se ha visto,
puede darse multiples
interpretaciones.

>  DISENADO

y

Integra v organiza los
elementos del diseno para
que el hombre los com-
prenda asimile v use.

= ]
1]
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Los métodos de diseno implican
conocimientos técnicos que han
de adaptarse segiin las circuns-
tancias y los fines.

mensaje

Consecuencia del proceso
de reflexién que el dise-
nador hace para satisfacer
una necesidad por medio
de una funcion.
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En el caso de una exposicion se requiere que el disena-
dor configure una serie de mensajes visuales transfor-
mandolos y posibilitando su comprensién a un piblico
determinado; publico que también es usuario ya que
interpreta el mensaje y lo aplica, lo interrelaciona con
el medio y sus experiencias anteriores. Como vemos no
siempre la interpretacion del receptor coincide con el
contenido de lo disenado.

La comprension del disefio es valiosa porque tiene efec-
tos directos en la forma del pensamiento, en la conducta
y en las acciones y decisiones de los seres humanos, ya
que se concibe como generador de valores y bienes cul-
turales.

Por tanto, considero que para ser un buen disefiador se
requiere tener una conciencia estética (interés y gusto
por las diferentes manifestaciones culturales en el mun-
do) y un claro conocimiento de los problemas politicos
y socioecondmicos nacionales e internacionales, (va que
se ejerce una influencia directa sobre el ptiblico al que
esta dirigido nuestro diseiio), ser un buen observador y
tener una alta capacidad de autocritica. Pero sobre todo,
constancia y tenacidad.

Su sensibilidad para la forma debe ser paralela a su
sensibilidad para el contenido. La variedad del disefio
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trae consigo la diversidad de técnicas de creacion y en
consecuencia la posibilidad del uso de materiales mil-
tiples. Para hacerlo bien, un disefiador debe de conocer
los medios de produccién grafica y poder trabajar en
equipo con impresores, fotégrafos, ilustradores, diagra-
madores, etc.

3.2. Elementos de disenio

Antes que nada, debemos de considerar que cada ele-
mento que escojamos esta a cargo de un alto potencial
significativo desde el punto de vista visual y que, mane-
jados adecuadamente, llegan a constituir una sélida base
de comunicacién para nuestro mensaje.

El disefiador debe de elegir y seleccionar informacion a
la que ordenara de tal forma para dar paso a una compo-
sicion. La palabra Composicion significa organizar, dise-
fiar, es decir: disponer en un espacio-formato distintos
elementos, seglin una idea para obtener los resultados
que nos den el efecto deseado. Sin olvidar que esta debe
de procurar encontrar un equilibrio entre todos los ele-
mentos que la constituyen, va que estos se encuentran
muy relacionados entre si.
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Se distinguen cuatro grupos de elementos: %'

— Elementos conceptuales
— Elementos visuales

— Elementos de relacién
— Elementos practicos

Elementos conceptuales. El formar un concepto, sig-
nifica que tenemos una opinién en la mente después de
examinar determinadas circunstancias, pues bien, los
elementos conceptuales son llamados asi en cuanto son
conceptos de la mente, ya que estos elementos parecen
estar presentes, pero es nuestra percepcion la que nos
da esta idea. Por ejemplo, al observar una mesa creemos
ver un punto en el 4ngulo de cierta forma, que hay una li-
nea en el contorno de un objeto, y por tanto, estas lineas
delimitan un contorno o plano. El volumen en un disefio
bidimensional es imaginario. Existe una linea muy del-
gada entre estos elementos y los elementos visibles, en
las propias palabras de Wucius Wong: “Estos puntos,
lineas, planos y volitmenes no estdn realmente alli; si lo
estas, ya no son conceptuales. (...) ya que al ser visibles
tienen forma, medida, color y textura”. 3*
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Punto. Es la unidad minima de la comunicacién
visual. Indica posicién. Dos puntos constituyen
una herramienta para la medicién del espacio en
el contorno o en el desarrollo de cualquier clase de
plano visual. Es el principio y el fin de una linea.

Linea. Puede definirse como un punto en movi-
miento. Nunca es estatica, es el elemento visual
por excelencia del boceto. La linea tiene largo pero
no ancho. Tiene posicién y direccion. Esta limitada
por puntos. Forma los bordes de un plano.

Contorno. La linea describe un contorno. Tiene
largo y ancho, pero no grosor. Asi como posicién y
direccién. Hay tres contornos bésicos: el cuadrado,
el circulo y el tridngulo equilatero.

Dimension. La representacion de la dimension
en formatos visuales bidimensionales depende
también de la ilusion. En las representaciones bi-
dimensionales se simula mediante la perspectiva,
los efectos que esta produce pueden intensificarse
mediante la manipulacién tonal del claroscuro, én-
fasis a base de luces y sombras.
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Elementos visuales. Como mencioné anteriormente,
cuando los elementos conceptuales se hacen visibles tie-
nen forma, medida, color y textura. Cuando dibujamos
un objeto empleamos una linea visible para la represen-
tacién de una linea conceptual. Esta linea tiene un largo
y un ancho 33. Su color y su textura quedan determina-
dos por los materiales que usamos y por la forma en la
que los usamos.

a) Forma. Es una propiedad que define a la materia.
Todo lo que pueda ser visto posee una forma que
aporta la identificacién principal en nuestra per-
cepeidn.

b) Medida. Todas las formas tienen un tamano. El ta-
mafio es relativo ya que se ve alterado por la vista.

¢) Color. El color tiene tres dimensiones: el matiz o
tono que es el color mismo, y que cada uno tiene ca-
racteristicas propias; hay tres matices primarios o
elementales: amarillo, rojo y azul. Los secundarios
son: naranja, verde y violeta. La segunda dimen-
sién del color es la saturacion, que se refiere a la
pureza de un color respecto al gris. Esta compuesto
de matices primarios y secundarios. La tercera y tl-
tima dimensién del color es acromética. Se refiere
a la luminosidad, que va de la luz a la oscuridad, el
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valor de las gradaciones tonales.

d) Textura. Es el elemento visual que sirve de doble de
las cualidades de otro sentido: el tacto. La textura
podemos apreciarla y reconocerla ya sea mediante
el tacto, mediante la vista, o ambos. Esta relaciona-
da con la composicién de una sustancia a través de
variaciones diminutas en la superficie del material.

Elementos de relacion. Este grupo de elementos go-
bierna la ubicacién y la interrelacién de las formas en un
disefio. Algunos pueden ser visto como la direccién y la
posicién; otros pueden ser percibidos como el espacio y
la gravedad.

a) Direccion. Todos los contornos bésicos expresan
tres direcciones visuales basicas y significativas:
el cuadrado, la horizontal y la vertical; el tridngu-
lo, 1a diagonal; el circulo, la curva. La referencia
horizontal-vertical tiene que ver con la estabilidad
en todas las cuestiones visuales, el equilibrio del
hombre. La direccién diagonal es la fuerza direc-
cional més inestable y, en consecuencia, la formu-
lacién visual mas provocadora. Las direccionales
curvas tienen significados asociados al encuadra-
miento, la repeticion y el calor.
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b) Posicion. La posiciéon de una forma es dada por b) Significado. El significado se hace presente cuando
la relacion respecto al cuadro o la estructura. Por el disefio transporta un mensaje.
gjemplo, algunos elementos de un disefio son mas
o menos pesados en funcién de la ubicacién que se ¢) Funcién. Esta se hace presente cuando un disefio
les asigne dentro de nuestro espacio grafico. debe de servir a un determinado propésito.

¢) Espacio. Toda forma ocupa un espacio, por cuya ra-
z6n posee la capacidad de contenerlo. El espacio se
limita y se convierte en formato-espacio-formato.
Como disefiadores, es en el espacio grafico donde
se plasma la realizacién de nuestra composicion.

d) Gravedad. La sensacion de gravedad no es visual
sino psicologica. De la misma manera que somos
atraidos a la Tierra, tendemos a atribuir pesadez o
liviandad, estabilidad o inestabilidad a una forma
o a grupos de formas.

Elementos préacticos. Los elementos practicos son
las base que da lugar al contenido y al alcance de un
disefio.

a) Representacién. Cuando una forma ha sido deri-
vada de la naturaleza o del mundo hecho por el
hombre, es representativa. Y como mencioné an-
teriormente la representacion puede ser simbdlico,
realista o abstracta.

Capitulo 3 | 059
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3.2.1. Color

Aunque anteriormente fue mencionado de forma breve,
quisiera tratar de manera mas amplia éste tema; por
la gran importancia que tiene en la vida: todo nuestro
mundo esta rodeado de color, nos afecta emocionalmen-
te, hace que las cosas nos parezcan calidas o frias, atrac-
tivas o desagradables; esta al alcance y lo utilizamos
seglin nuestros propios intereses.

De tal manera, como diseiiadora me parece de
gran importancia el conocer los espacios de color
en que el disefio grifico trabaja, sobre todo en me-
dios impresos.

Numerosas teorias del color estan basadas sobre pro-
piedades de la mezcla de los colores de pintura y estas
propiedades han sido consideradas erréneamente como
leyes fisicas de la visién. Lo cierto es que han servido
para dar pauta hacia la blisqueda de respuestas adecua-
das a la pregunta, ¢Qué es el color?

El color depende tanto de las caracteristicas de la luz
como del funcionamiento de los ojos.

La percepcién del color esta ligada con la luz y con el
modo en que ésta se refleja. Cuando uno escucha la ex-

060

La comunicacion y el disetio

presion, “el color es luz” no puede mas que ser cierto.
Hasta el s. XVII se creia que el color estaba unido a los
objetos y que era independiente de la luz. Hasta que
Isaac Newton demostré que la luz es el verdadero origen
de los colores. Separé ésta en un espectro de colores ha-
ciéndola pasar de un angulo determinado a través de un
prisma de cristal. A continuacién, volvié a convertirlo en
un haz de luz blanca poniendo otro prisma en posicién
inversa al anterior. De este modo, quedaba claro que los
colores formados no estaban en el prisma, sino en la
propia luz.

La luz blanca conocida también como espectro visible es
una forma de energia, una gama compuesta de radiacio-
nes electromagnéticas de diversa longitud y frecuencia,
o sea diferentes velocidades de vibracién; viaja a través
del espacio en linea recta a una velocidad de aprox.
300, 000 Km por segundo. La longitud de onda de la
radiacion electromagnética oscila entre un maximo y
un minimo. Y ya que la longitud de onda de la luz vi-
sible es muy corta, aprox. media millonésima de metro,
0.0000005 m.; ésta se mide en nanémetros (nm).** Las
longitudes de onda de la luz visible miden entre 380 nm
a 760 nm. En promedio son unos 500 nm.
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De la descomposicién de un haz de luz obtenemos una
serie de colores diferentes: los colores del arco iris. A
cada color del espectro (rojo, naranja, amarillo, verde,
azul, indigo y violeta) corresponde una longitud de onda
diferente. Pero, la gama basica del color corresponde
a tres colores: Rojo, Verde y Azul (Red, Green & Blue,
RGB). Tanto luz natural como artificial, generan espec-
tros registrables que pueden descomponerse en los co-
lores antes mencionados a mayor o menor proporeion,
seglin su temperatura y longitud.

El espectro tinicamente se hace visible cuando es diri-
gido a una superficie; pero estas longitudes de onda de
la luz se componen de fotones33 con diferente carga de
energia; los que se encuentran en la zona de ondas cor-
tas del espectro tienen mas energia y los de onda larga,
menos. Cuando incide la luz sobre algtin objeto, los foto-
nes no se comportan como ondas sino como particulas,
algunas de las cuales son absorbidas, otras transmitidas
y otras reflejadas. Al ser reflejadas por dicha superficie,
las longitudes de onda componentes de la luz llegan al
ojo humano (el ojo tinicamente ve un objeto por la luz
que refleja), el cual contiene receptores (las células de
los bastoncillos y los conos) para tres colores distintos:
rojo, verde y azul. Después de que la energia luminosa
entrar al ojo necesita ser asimilada y transmitida hacia
el cerebro el cual forma una imagen y nos permite “ver”,
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dandose el proceso de la vision.

Por tanto, las sensaciones de color no existen si no hay
luz y son transmitidas hacia nuestro cerebro.
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El proceso de la vision

Luz — Objeto(s) —» Ojo — Cerebro

Al estimularse los receptores antes mencionados es
cuando el ojo puede percibir todos los colores. Por ejem-
plo, al ser mezclados los colores basicos por pares se ge-
neran los colores secundarios: cian, magenta y amarillo.
Los demas colores son producidos por distintos porcen-
tajes de estos colores luz.

Cuando se producen colores combinando luces de distin-
tas longitudes de onda el proceso se conoce como mezcla
aditiva de colores. La mezcla de todos estos colores da
como resultado el blanco que es la suma de todas las in-
tensidades. El negro es la ausencia de luz.

“Para comprender mejor el comportamiento del color en
un marco visual, una comision internacional acordo en
1931 definir el espacio de color en un entorno matemati-
co. Como las ondas electromagnéticas son virtualmente
infinitas y son interpretadas de manera distinta por el
ojo humano, este grupo, la CIE (en espanol, Comision
Internacional de Iuminacion) establecié la respuesta
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Formacion de
las iméagenes

—» Reconocimiento  —— Asimilacion

promedio a diferentes longitudes de onda y, con base
a esas respuestas, se creo el espacio XYZ que se obtuvo
de los componentes RGB mediante una transformacion
lineal y se presento en coordenadas rectangulares. En
1976 se rediseiié el modelo y se cre6 el CIELAB. Este
define los colores de manera independiente, tanto de
tintas, como de papel u otro factor externo”.?”

El ojo humano es capaz de pereibir cerca de 10,000,000

de colores distintos y captar billones de combinaciones
entre ellos. Sin embargo, no hay forma de representar
en los medios que conocemos, tal cantidad de colores.
Al sintetizarlos, como sucede en el espacio RGB de los
monitores, éste despliega 16.7 millones de tonalidades
distintas.

Los colores resultantes en la mezcla RGB son el cian,
magenta y amarillo (Cyan, Magenta, Yellow, CMY), y
se les conoce como colores complementarios luz; pero
estos va en forma de pigmento son llamados
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colores sustractivos primarios o también se denominan
pigmentos primarios o “absolutos”, es decir, aquellos
que no se pueden obtener a partir de ninguna mezcla.
Ademas son autébnomos, ya que cada uno se ve libre de la
influencia de los otros dos. No emiten luz y su represen-
tacién depende de la absorcién y reflexion de la luz.

Es importante conocer las caracteristicas de los colores
primarios que se emplean cuando se quieren hacer mez-
clas o prever los resultados obtenidos con los pigmentos
a usar. Ya que pueden mezclarse en proporciones dife-
rentes para crear casi cualquier tonalidad. Si se mezclan
los tres en cantidades aproximadamente iguales, produ-
cen una tonalidad muy oscura, aunque nunca comple-
tamente negra. De ahi que al espacio CMY se le tuviera
que afadir la tinta negra (K) para obtener sombras mas
intensas y definidas.

Al mezclar en pares los colores primarios pigmento
obtenemos los secundarios: naranja, verde y violeta.
El naranja (exactamente un tono naranja-rojizo) se ob-
tiene con la mezcla del magenta y el amarillo, el verde
con el cian y el amarillo y el violeta con el magenta y el
cian. Estos tres colores son igualmente puros, por tan-
to, los colores primarios y secundarios se les considera
fundamentales dada su importancia en la composicién
sustractiva de los colores.
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“La diferencia entre los colores primarios segiun la
fisica y la quimica (teoria plenamente aceptada en el
campo de la pintura) ha sido comprobada por numero-
sos experimentos de combinaciones de colores luz y pig-
mentos. Combinando los colores primarios espectrales
(teoria fisica) obtendremos nuevos colores; mientras
que mezclando los dos pigmentos correspondientes se
obtendran sélo grises sucios. Entre las pruebas mas co-
nocidas se encuentra la de superposicion de luces rojas
y verdes que originan una luz amarilla; mientras con
la mezcla de los pigmentos rojos y verdes (complemen-
tarios entre si) se origina un gris oscuro o un negro,
dependiendo del indice de saturacion de los pigmentos
iniciales”.3%

Para alcanzar una visualizacion estructurada de los co-
lores, se eligieron algunas formas regulares (triangulo,
pentagono, hexagono, circulo) sobre las cuales es mas
simple representar el orden de sucesién y las relativas
combinaciones. De esto surge el circulo cromdtico.

En el circulo cromético podemos observar tanto el color
primario correspondiente a los dos secundarios vecinos
(por ejemplo el magenta: rojo y violeta), como su com-
plementario (por ejemplo, magenta y verde). Definimos
como complementarios aquellos colores que en la sinte-
sis aditiva conducen al blanco; y a partir de esta defini-



Capitulo 3

cion se comprueba que el amarillo es complementario
del violeta, el rojo del cian y el magenta del verde.

Hasta ahora se ha mencionado tanto la intervencion de
los factores fisico-quimicos, asi como el proceso visual;
pero no menos importante son los factores perceptivos y
psicolégicos que involucran el tema del color.

En nuestro proceso de la visién encontramos que una
vez que la informacién llega al cerebro se da la forma-
ci6n de imagenes: reconocemos formas y colores.

Asi, los factores perceptivos son dados por la relacion
entre una superficie u objeto y la percepcion de ésta por
parte del observador. Anteriormente mencioné que los
contornos bésicos expresan tres direcciones visuales
basicas y significativas y, por tanto, esto es aplicable a
todas las formas que nos rodean; también es cierto que
estas sensaciones se pueden magnificar o disminuir de-
pendiendo del color que tengan.

Se ha llegado a un acuerdo general sobre el hecho de
que cada uno de los colores posee una expresion espe-
cifica. Diversos estudios se han hecho para encontrar
la relacién entre la emocién y el color, con base en
que la influencia del color sobre todo el sistema visual
afecta el inconsciente y éste a su vez, se manifiesta en
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Circulo cromatico subdividido en 24 partes.
En donde se distinguen primero los colores primarios
junto con los colores secundarios.
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actitudes que, se asocian a experiencias que pueden ser
modificadas mediante una reacciéon emocional. Las in-
terpretaciones y/o significados que se le da al color varia
de acuerdo a: “ Los diferentes periodos histéricos, ast
como las diferentes presentaciones y usos que tienen
los colores en las obras de arte, artesanias, fotografia,
arquitectura, mitos, relatos, etc., ademdas de la enorme
gama de colores que se encuentra en la naturaleza, lo
cual influye de manera distinta en los diversos grupos

humanos”.?°

Cada uno de nosotros tenemos preferencia o desagrado
sobre tal o cual color, pero de manera general, todos per-
cibimos una reaccion fisica ante la sensaciéon que produ-
ce un color, para Shaie#’, al estudiar la relacién entre los
componentes del color y el componente afectivo, afirmé
que cuando se asocia el color a conceptos, se manejan
contenidos afectivos y valores estimulantes de un alto
potencial, en donde las manifestaciones del comporta-
miento se expresan por medio de estados de 4nimo, de
impulsos, de emociones, etc. Por lo anterior no es de ex-
tranar que se les pueden adjudicar a los colores atributos
seglin la estructura emocional que estimulen.

El amarillo es el color que se relaciona con el sol y signifi-
ca luz radiante, alegria y estimulo. El rojo esta relaciona-
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do con el fuego y sugiere calor y excitacion. El azul, color
del cielo y el agua es serenidad, infinito y frialdad. El
naranja, mezcla de amarillo y rojo, tiene las cualidades
de estos, aunque en menor grado. El verde, color de los
prados hiimedos, es fresco, tranquilo y reconfortante. El
violeta es madurez, v en un matiz claro expresa delica-
deza. En estos seis colores basicos se comprenden toda
la enorme variedad de matices que pueden ser obtenidos
por las mezclas entre ellos y también por la de cada uno
con blanco y negro; cada una de estas variaciones par-
ticipa del caracter los colores de que proceden, aunque
con predominio de aquel que intervenga en mayor pro-
porcién. El blanco es pureza y candor; el negro, tristeza
y duelo; el gris, resignacién; el pardo; madurez; el oro,
riqueza y opulencia; y la plata, nobleza y distincién.

Los colores expresan estados animicos y emociones de
muy concreta significacion psiquica, asi como también
ejercen accion fisiolégica. De hecho, algunos psicologos
emplean la visualizaciéon de colores con el objeto de
provocar estados de relajaciéon en sus pacientes. Para
ello suelen evocar asociaciones ya establecidas, como
los campos de flores o la orilla del mar, aunque lo mas
adecuado es utilizar los colores para darle mayor fuerza
al paisaje.
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3.2.1.1. El Color en las exposiciones

A continuacién mencionaré una serie de consideraciones
41 | Martinez Garcfa, Ofelia. ..
Op. Cit. Pég. 135 para el uso del color en las exposiciones retomada de los

lineamientos dados por la profesora Ofelia Martinez:*'

¢ El color de cierto material es relativo,
depende de la iluminacién existente.

e Lavista, tiene la capacidad de adaptarse a la
iluminacién existente en un espacio. El ojo
al igual que la cAmara fotogréfica tiene la
capacidad de situarse en un nivel de percepcion
intermedio.

¢ El color no actiia aislado, sino que funciona en
interaccidn con los otros colores que lo rodean.

*  Los defectos de la vista modifican o eliminan la
percepcion del color.,

¢ El manejo del color puede producir diferentes
interpretaciones por parte del espectador

El espectador al detenerse en esta vitrina, no solo ve los objetos

3 Xpe : : via v com presentados sino que su pereepeion puede ser modificada por el color
depend]endo desue Flenicia provi patne verde de la pared, mismo que también actiia sobre las cédulas expuestas.
mencioné anteriormente, la interpretacion dada
por nuestra cultura, asi como las reacciones

emocionales que evoca.

Capitulo 3 = 066
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A partir de esto, deberé de seleccionar para mi
proyecto, la gama cromatica que se adecue con los
demas elementos visuales, los colores utilizados
en las exposicion, objetos y demas elementos tri-
dimensionales.
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El color cumple varias funciones en una exposicion, al-
gunas de estas son:

Impacto visual. Los elemento visuales no trabajan
por separado. En este caso, de nada sirve la eleccién
correcta de un disefo o de una tipografia, si el color
no es el adecuado para provocar los efectos deseados
en el espectador.

Efectos opticos. Son logrados ciertos efectos de
color, dependiendo de la interacciéon de estos, con
los demés elementos visuales. Me parece de impor-
tancia mencionar algunos de ellos.

Los colores calidos se perciben en primer plano; los co-
lores frios son percibidos como fondos.

Un contraste de color se puede usar para aumentar la
agudeza visual.

Un color se ve mas ligero y luminoso cuando esta ro-
deado de un color oscuro. Por tanto, los fondos oscuros
hacen ver mas claros los objetos y hacen que éstos se
perciban mas grandes.

Los cambios tonales, que pueden ser de oscuros a claros
y viceversa, pueden indicar una secuencia de ideas u
objetos.
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Desde el punto de vista comunicativo, lo que interesa
primordialmente al lector respecto a las palabras es el
mensaje que trasmiten. También es verdad que depen-
diendo del “acomodo” de estas palabras, sera la forma
en la que el lector capte lo que se quiera transmitir. Por
tanto, la buena comunicacién tipografica sera la que
no solo atraiga la atencion del lector (por la belleza de
sus formas), sino que claramente le permita asimilar y
entender el mensaje. “La mejor tipografia siempre se
dispone y se adapta a las necesidades del lector”**

Podemos definir a la Tipografia como todo simbolo vi-
sual visto en la pagina impresa. Estos simbolos colecti-
vamente se denominan caracteres o tipos. Una fuente de
tipos consiste en todos los caracteres de la misma clase
en un mismo tamaiio. Habitualmente incluye maytiscu-
las o caja alta, caja baja; cifras y signos de puntuacion e
incluyen letras, niimeros, signos de puntuacién y otros
simbolos diversos.

La tipografia es algo mas que un vehiculo para la trans-
misién de contenidos; su estudio puede darse a partir
de diversas criterios tales como disefio, composicion,
arreglo y calculo tipografico. Por tanto una buena o mala
adecuacion tipografica es el resultado de la suma de los
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factores anteriormente mencionados.*?

El disefio tipogrdfico estd ampliamente ligado a la
historia de la tipografia, la cual comienza en el mismo
momento en que se desarrollé el primer alfabeto. Las
formas escritas del lenguaje evolucionaron progresiva-
mente durante siglos, de pintura a simbolos, hasta llegar
a un complejo sistema en el que signos abstractos repre-
sentan sonidos articulados.

Baskerville
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abedefghyklmnopqrstuvwxyz

1284567890 "#8%&/()-?; ;@

Disefiada originalmente por John Baskerville en el s. XVIII, ha ido
sufriendo ligeras alteraciones a lo largo de los afios.
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La evolucion del modelo occidental del lenguaje escrito,
estuvo marcado por las siguientes etapas:

Simbolo representativo. Un dibujo

Pictograma. | I
simple que representa un objeto.
Signo que se usa para
Ideograma. x
representar una idea.
Uso de signos formales y abstractos
Fonograma.

que corresponden a sonidos.

“Los fonogramas surgieron de signos pictograficos e
ideogrdficos, con el fin de conseguir que no solo el signi-
ficado de un escrito, sino también su expresion verbal,
quedaran fijadas para siempre, por escrito”.%*

En Egipto, en 1500 a .C., se habia establecido un alfabe-
to de 24 simbolos consonantes. Los fenicios, 1000 afios
antes de Cristo, a través de las tribus semitas del norte,
trasmitieron este primer alfabeto egipcio a los griegos,
no sin antes haber elevado el niimero de simbolos a
treinta. Los griegos conocieron este alfabeto, y lo adop-
taron gradualmente hasta ser la base de los alfabetos em-
pleados actualmente en Occidente. En estos momentos,
no solo se empleaban distintos soportes y herramientas,
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sino que comienza a darse diferentes estilos de escritura
cursiva e informal.

En el s. I los romanos ya manejaban un alfabeto casi
idéntico al actual, ya que no tenian las letras Jla Wy la
V. El Imperio Romano fue decisivo en el desarrollo del
alfabeto occidental, por crear un alfabeto formal real-
mente avanzado y por dar una difusion de éste, por la
Europa conquistada.

El desarrollo de las tipografias fue evolucionando en
base a los estilos de escritura, al surgimiento de las mi-
nusculas y al perfeccionamiento de la técnica dado por
nuevas herramientas y soportes. Con la invencion de la
imprenta se dan las impresiones de diversas publicacio-
nes y libros, y es el deseo de singularizar las obras que los
editores impulsen el disefio de nuevos tipos; hasta llegar
actualmente a la inmensa cantidad de tipos existentes,
agrupados en familias, seglin su historia evolutiva.



Capitulo 3

FAMILIAS TIPOGRAFICAS

ROMANA. Las letras que estan en este grupo son las mas numerosas y las mas
usadas. Su estilo esté inspirado en las letras grabadas en los edificios romanos. Los
tipos romanos se caracterizan por contrastar rasgos suaves y fuertes y por el uso de
remates. Estas caracteristicas ofrecen dos ventajas; la lectura es mas facil y que la
variacion en la colocacion de las porciones gruesas y delgadas de las letras, haciendo
uso de remates, permitan una interesante apariencia de textura dentro de la forma
estructurada por un cierto niimero de lineas de tipografia.

GOTICA. También denominadas san serifo palo seco (sin remate). Se utiliza actual-
mente para las tipografias de trazo uniforme y sin adornos. Surgi6 por vez primera
con la Revolucién Industrial, pues refleja el espiritu del funcionalismo.

EGIPCIA. Creadas durante el siglo pasado en Inglaterra, se denominan asi porque
sus pies gruesos y cuadrados (franceses) o ligeramente curvos recordaban las ins-
cripciones egipcias. Estas letras se usan con mayor frecuencia en encabezados y con
menor frecuencia en textos extensos.

SCRIPT. Emulan la letra manuscrita. Estas letras son apropiadas para ocasiones
especiales, como Diplomas o Invitaciones de boda. Siempre deben escribirse en ma-
yusculas y mintsculas, puesto que una composicion sélo en maytisculas es de lectura
dificil.

ORNAMENTAL. Originadas por las letras capitulares de los manuscritos, convir-
tiéndose después en alfabetos enteros. En este grupo van a parar aquellas letras que
no entran en las clasificaciones anteriores. Algunas letras podrian clasificarse como
“de moda”, puesto que dan una connotacion de determinado tiempo, periodo, lugar
o una moda determinada.
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Estas familias son obra de disefiadores que les han in-
fundido personalidad para transmitir mensajes en tonos
determinados. Dentro de una determinada familia pue-
de haber cierto ntiimero de variedades en amplitud, peso
y posicion, mencionadas algunas veces como estilos
tipogrdficos. Las variaciones en la amplitud se refieren
a la condensacion del tipo, que es una especie de estre-
chamiento de las letras, y a la expansién del tipo, cuando
las letras son ensanchadas. Algunos estilos tipograficos
son disefiados con rasgos mas delgados o mas gruesos
de los que se encuentran en la letra normal. Estas va-
riaciones reciben los nombres de light (clara), semibold
(seminegra), bold (negra) y extrabold (extranegra). Las
letras inclinadas hacia la derecha reciben el nombre de
itdlicas o cursivas.

Algunas familias carecen de mintisculas, por decision
del propiodisefiador; y otras tienen unas mayusculas del
tamano de la x, llamadas Versalitas. Se puede decir, que
es una letra maytscula de igual altura que la mintiscula,
perteneciente al mismo cuerpo, tipo y clase que aquélla.

El disefiador debe de conocer y tener en cuenta el uso
tipografico; la relacién de espacios para que exista un
equilibrio y una armonia: intertipo (espacio entre le-
tras), espaciado (entre palabras) y interlineado (entre
lineas).
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Variables o estilos tipogrdficos

Peso Franklin Gothic delgada
Franklin Gothic regular
Franklin Gothlc negra
Frankiin Gothlc extra negra
Orientacion Futura redonda
Futura italica
Amplitud Gill Sans condensada
Gill Sans expandida

MéxicoO  VERSALITAS

Como se puede observar, las mayisculas que tienen
la altura de una x, son llamadas versalitas.
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Al elegir un tipo se debe de considerar el equilibrio entre
el espacio interior de algunas letras y el que hay entre
ellas, cuyo contraste o semejanza va a constituir la es-
tructura del texto.

El espacio entre palabras es el que las identifica y las
hace legibles produciéndolas pequefias pausas necesa-
rias en la lectura. De la misma importancia es conside-
rar el espacio entre lineas, el interlineado. Otro aspecto
a tomar en cuenta es la relacién de espacio ocupado o
desplazado por la letra, el grosor o el peso: si la masa
supera visualmente al espacio, éste pasa a ser la forma y
la masa del tipo se percibe negativamente,

Se le llama arreglo tipogrdfico a 1a manera de distribuir
un texto dentro de un espacio a través de una linea o
varias. Un texto largo destinado a una lectura continua
debe ser lo mas accesible posible y se compone habitual-
mente con columnas de anchura y altura uniformes. Las
columnas pueden ser: justificadas (alineadas tanto a la
derecha como a la izquierda), alineadas a la derecha,
alineadas a la izquierda o al centro.

Dentro de las unidades de medida tipogréfica se encuen-
tran el punto, la pica y la unidad. El tamaiio del tipo se
mide en puntos y la longitud de la linea en picas. La se-
paracion entre letras, palabras y lineas también se mide
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en puntos que se descomponen en fracciones, denomi-
nadas unidades para el ajuste de espacios. El tamafio
del punto puede llevar a confusién, ya que el sistema
angloamericano difiere del europeo.

SISTEMA ANGLOAMERICANO
1 PICA = 12 PUNTOS = 1/16" = 4,23 mm.
SISTEMA DIDOT (EUROPEOQ)
1 DIDOT = 12 PUNTOS = 3,76 mm.

El calculo tipogrdafico es el procedimiento que nos ayuda
a controlar la conversién de un texto mecanografiado en
texto tipografico. Utilizado esencialmente en el disefio
editorial, por el gran niimero de palabras, aunque ac-
tualmente este trabajo es hecho de manera automatica
por la computadora. Se debe tomar en cuenta que los
programas que se fabrican para componer, miden gene-
ralmente en puntos de pica, al ser casi todos de proce-
dencia Norteamericana.

Como vemos disefiar una tipografia es un trabajo com-
plejo, no solo implica disefar la forma de los tipos, sino
también desarrollar las relaciones de medida y espacio.
La composicion tipografica consiste en la organizaciéon
objetiva de ubicar un texto en relaciéon a otros elemen-
tos, por ejemplo, en relacion a la imagen en donde la ti-
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pografia no acttia de manera solitaria, sino que factores
como lugar, tamaiio, familia y color adquieren una gran
importancia para reforzar o aclarar el mensaje deseado.

Las posibilidades de la tipografia y el color son ilimita-
das y a la vez en un texto puede cambiar por completo
su intencion, ser menos legible o perder fuerza con el
color incorrecto.

Otros factores de gran importancia en la planeacion de
una fuente, son los llamados niveles de respuesta*s; y
que retomo para aplicarlos a este tema:

1. Funcional. Corresponde a las relaciones entre la
necesidad y la forma-funcién que se satisface a través
del uso.

2. Ambiental. Es la relacién entre la fuente y las diver-
sas circunstancias de caracter social, fisico 0 econémico,

que rodean o actiian sobre esta.

3. Estructural. Relaciona la vigencia de la necesidad
con la permanencia de las fuentes.

4. Constructivo. Toma en cuenta los problemas dados
con los medios de produccién y la resolucién de estos.
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5. Expresivo. Concerniente a la belleza grafica de los
tipos.

En la eleccion de una tipografia es esencial reconocer la
importancia de algunos aspectos como: caracter, impac-
to, distincion, originalidad, factor estético y legibilidad.

“El caracter son las caracteristicas o rasgos que le per-
tenecen a cada tipo en relacién de aquello que repre-
sentan o evocan; el impacto es la eficacia de evocacion
que una tipografia pueda llegar a tener en nuestra
memoria; la distincion es el grado de diferenciacion de
una familia con respecto a otra; la originalidad es ni-
vel de novedad, contrario a lo acostumbrado; el factor
estético es lo concerniente a la belleza; sin embargo, se
enlaza inevitablemente a la funcionalidad y como el ob-
Jetivo de mirar un texto es comprenderlo otro aspecto
JSundamental es la legibilidad. La comprension es el re-
sultado del procesamiento de la informacion y determi-
na la velocidad a la que se mueve a lo largo de la com-
posicion los gjos del lector. El tipo que se lee mas rapido
que otro podria establecerse como mdas legible.™®

Diversos factores influyen sobre la legibilidad: el disefio
de la letra, el tamafio, el peso, el interlineado, la longitud
de la linea y la disposicién de ésta (justificada, derecha,
izquierda, centro), los margenes, la tinta, el papel, la
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impresién, la iluminacién y el interés del lector en el
contenido.

Los diversos usos que le hemos dado a la tipografia en
cuanto a disefo, han dado como resultado disefios crea-
tivos 0 manejados de manera méas “libre” en cuanto a su
tipografia. La tipografia creativa es definida por March
como: “La utilizacion de tipos o inscripciones, ya por
si solos, ya en conjuncion con otros elementos grdficos,
para transmitir informacién o una idea del modo mas
eficaz que nos es posible, dadas las limitaciones que
nos imponen el tiempo, el dinero o las consideraciones
técnicas”.”

Como vemos la creatividad sugiere nuevas y mejores
formas de llevar a cabo una accién con un propésito
determinado. La forma y contenido son igualmente im-
portantes y se debera tomar en cuenta la forma en la que
el receptor reaccionara no solamente ante el contenido
sino ante la forma que asuma el mensaje.
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3.2.2.1. La tipografia en las exposiciones

En una exposicién debe de existir especial cuidado entre
la distancia de los elementos visuales y el espectador. A
continuacién presentaré una serie de datos que pueden
servir de guia en el momento de establecer parametros
de lectura entre la distancia de soportes que contengan
texto. Aunque esto siempre puede variar en relaciéon a
otro factores como ambientacién, iluminacién, etc.

Los diversidad de tamafios en la tipografia asi como el
manejo del color y contraste con el fondo influyen en la
legibilidad de los textos. Como vemos, tipografia y color
no acttian de forma aislada.

Retomo algunas sugerencias dadas por los autores del
libro La Comunicacion visual en museos y exposiciones
para el mejor uso de la tipografia; poniéndolas en practi-
ca al realizar las cédulas museograficas.

— Determinar cuantas familias tipograficas se van a uti-
lizar en la muestra.

— Procurar la utilizacién de alfabetos probados y de di-
sefio reconocido, no utilizar alfabetos decorativos, ya
que son ilegibles.
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— Definir perfectamente las jerarquias tipograficas, ya
que existen diferentes niveles de lectura de las cuales
hablaré mas adelante.

— Definir las variables visuales de la tipografia: Orien-
tacion: redondas, italicas. Peso visual: ultralight,
light, mediana, bold y extrabold. Proporcion de su
envolvente: condensada, canon, extendida. Tama-
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— Definir los criterios de la composicion tipografica. Se
debera tomar en cuenta el ambiente fisico donde se
dé la lectura, tamarfio de letra, justificacién de la co-

lumna, interlineado, niimero de palabras por linea,

fto: medida de la tipografia en puntos tipograficos.

Tratamiento visual: normal, calada, perfilada, som-

breada, ashurada.
Pardmetros de Lectura 4
(tamafios tipograficos minimos)
Distanciaen Cédulas de  Pies de imdgenes  Cédulas temdaticas
metros objeto
.60 16-20 pts. 16-20 pts.
1.0 20-36 pts. 20-36 pts.
2.0 36-48 pts. 48-60 pts.
3.0 48-60 pts. 60-80 pts.
4.0 80-90 pts.
5.0
6.0
7.0
075

Titulos

120 pts.

180 pts.

300 pts.

350 pts.

extension maxima de los textos dentro de sus dife-
rentes jerarquias, color de la tipografia y del fondo,
distancia, contraste, angulo de vision, iluminacion,
circulacion, tipo de soporte y sus medidas.
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3.2.3. Imagen

Sabemos que el disefiador conforma mensajes visuales a
partir de una composicion entre la imagen y el texto; en
el caso de una exposicién no se debe perder de vista al
espectador quien es finalmente la persona que le dara un
significado al mensaje elaborado para la exposicion.

Se reconoce entonces que: “La imagen es el soporte de
la comunicacion visual, que materializa un fragmento
del medio dptico (universo perceptivo), susceptible de
persistir a través del tiempo”, 49

Al hablar del proceso de la vision, nos damos cuenta
como la formacién de imagenes es dada en nuestra men-
te. El reflejo de nuestro mundo exterior y los recuerdos
de las experiencias pasadas nos permiten hacer estas
representaciones mentales que llamamos imagenes.

Cuando el espectador recorre una exposicién, son ima-
genes las que recolecta de ésta. Al planear las imagenes
que deseamos que el espectador reciba, no solo debemos
de estar conscientes de elementos como la forma, el
color y la tipografia solo por mencionar algunos; sino
también de las dimensiones que abarcaran de manera
compositiva. Se debe de permitir una lectura simultanea
por parte de varios espectadores, ya que ante todo un
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museo se da en un contexto social.

A nivel disefio existen aspectos a tomar en cuenta como
lo son los soportes, cuya finalidad es su durabilidad ya
que por lo general van por periodos desde 3 meses hasta
10 afios 0 mas y son susceptibles a la manipulaciéon y
limpieza. Al hablar de las instalaciones no sélo me refie-
ro al espacio arquitecténico como tal, sino también a la
interaccién con otros elementos como objetos, vitrinas,
mamparas, etc. No es lo mismo disefiar iméagenes cuyo
soporte fisico son las hojas de un libro; a texto e imagen
dentro de un espacio tridimensional.

Con lo mencionado anteriormente, el disefio de las
cédulas museograficas a parte de existir una adecuada
composicién a nivel disefio, debera de tener un equili-
brio visual con los elementos externos, puesto que el
espectador no hace una evaluacion de éstos de forma
aislada; sino que forma iméagenes del entorno por el que
va pasando en su recorrido.
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Por supuesto que estas imagenes son sus-
ceptibles a multiples interpretaciones por
parte de los visitantes y por tanto no siem-
pre coincidiran con las expectativas de los
realizadores de la exposicién. Aunque siem-
pre la intencién es que esta sea de su agrado
y que reciban la informacién de la manera a
como se habia previsto.

Por parte del espectador, la recepciéon de una imagen
esta determinada por el grado de sus experiencias y co-
nocimientos personales, comunidad a la que pertenece;
asi como la disponibilidad que pudiera tener para la
exposicion.

“El productor de mensajes visuales para una exposicion
o museo, definird la intencién que pretenda establecer
en su discurso a través de las imdgenes, y con base a
¢éstas utilizara los diferentes niveles de iconidad acor-
des con el manejo técnico de los materiales con los que
cuente, a la conceptualizacion que formalmente haya
realizado de sus propuesta comunicacionales, y por iil-
timo, visualizando la forma de lectura que prevea para
sus mensajes visuales” 5°
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El ambiente creado en esta imagen, reafima la intencion creada por
el equipo del museo. Cada uno de los elementos al observarlos de
forma separada, llevan una misma linea que al mirar en conjunto
nos da la imagen acorde al museo. Imagen que remite a la diversion
e interaccion,

Una exposicion a nivel imagen, esta conforma por:

— La integracién de elementos visuales formado por
objetos, espacios arquitectonicos, soportes y ele-
mentos tridimensionales, iméagenes fijas (fotografia,
ilustracién, esquemas, mapas, etc), e imagenes en
movimiento (videos, audiovisuales, interactivos).

— textos: cedularios, titulos y subtitulos.

— Elementos sonoros.
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Muchas veces al recordar la visita a un museo no solo
hacemos una interpretacion de la informacién asimila-
da por la unién de imagen-texto, factores como musica
ambiental o hasta el ruido que pudieran generar los
demas visitantes, influyen definitivamente en nuestra
percepcion.

Desde el punto de vista de Vilches al hablar de pro-
duccion de la imagen en una exposicion, se plantea la
importancia de que exista coherencia en el plano de lo
expresivo (lo que se ve) y el plano del contenido (lo que
se dice). “El plano de la expresion es el tratamiento for-
mal de la imagen y el plano del contenido la esencia del
mensaje visual”. %'

La interaccion entre el planeamiento de la puesta museo-
grafica creada por el productor y l1a lectura que le dara el
espectador es complementaria; ninguna de las dos existe
sin la otra. Como vemos, la lectura de la imagen propicia
la participacion activa por parte del espectador, en tanto
que es éste el que establece los parametros para la inter-
pretacién de lo que el equipo de produccion le presento.
De ahi suimportancia.
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3.3. Las cédulas museograficas

Dentro del conjunto de auxiliares visuales que motivan
el aprendizaje y la participacion del publico en las expo-
siciones estan los llamados medios graficos. Estos parten
del disefio bidimensional o grafico de una exposicién. El
texto y la imagen en los medios graficos, se consideran
asociados con la comunicacién y el aprendizaje en las
exposiciones.

Los medios graficos pueden clasificarse en cuatro grupos
generales:

— Tableros

— Médulos informativos
— Sistema de signos

— Cédulas

Para fines de ésta tesis se dara informacion de las cédu-

las museogréficas. Aunque de manera breve se explica-
ran los otros medios graficos.
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Tableros. Medios graficos impresos con tipografia e
imagenes, sobre soportes de un tamafo considerable-
mente mayor al de las cédulas (como pueden ser los
murales). Los datos que aqui de presentan son organi-
zados como tablas estadisticas, esquemas, diagramas y
mapas.

Moédulos informativos. Medios de comunicacién
preferentemente visual, que proporcionan informacién
especifica sobre un aspecto del tema de una exposicion.
Se centra en la idea basica de su contenido conceptual,
y a la vez, se complementa con otros médulos a lo largo
del recorrido. Pueden estar constituidos por un conjunto
de elementos grificos (cédula temética aunada a un ma-
terial ilustrativo) o por estructuras tridimensionales con
gréficos y objetos. Atrae por sus dimensiones, disefio y
color.

Sistema de signos. Soportes con diferentes simbolos,
entre los que se incluyen las sefializaciones.

Cédulas. Los textos de una exposicién proporcionan
informacién de los objetos, temas, secuencia, narrativa,
etc. Por tanto, estos escritos deberan de ser claros y bre-
ves; se deben evitar renglones muy largos. Estos textos
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son llamados cédulas museograficas.

“Los signos lingiiisticos sirven también en los comuni-
cados visuales que le permiten al visitante ubicarse en
el espacio museogrdfico, ademdas de ser parte esencial
de los mensajes que instruyen al visitante en su forma
de participacion o interaccién con elementos de la pues-
ta en escena en un museo o una exposicion”, 52

Estas cédulas por lo general son divididas en:

Cédulas introductorias. Este tipo de cedulas se en-
cuentran en el umbral de la exposicion, de gran impor-
tancia puesto que es la primera imagen que encuentra el
visitante y que da la pauta tanto para motivarlo a iniciar
el recorrido, como para formarse una idea general sobre
la exposicion.

Cédulas tematicas. Estas cedulas son de gran impor-
tancia ya que permiten al visitante una secuencia légica
de los temas a abordar en cada una de las salas a través
de una lectura fluida y fortalecen la interpretacién global
de los elementos que conforman en discurso museogra-
fico presentado en la exposicién. Los productores, gene-
ralmente abordan los temas u objetivos de la exposicion
a través de una narracién sencilla y directa.
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Las funciones comunicativas de éstas cédulas pueden
ser:

1. Informativa. Cuando el texto hace referencia a los
datos o hechos mas objetivos que se relacionan con el
tema fundamental de la exposicion

2, Explicativa. Describe el porqué, cémo, cuando y
donde de algtin fendmeno o hecho.

3. Persuasiva. Cuando se trata de convencer de manera
eficaz al publico, para que éste asuma emotivamente
el punto de vista del museo en relacién a una deter-
minada informacion.

4. Recreativa. Proporciona informacién que motiva a
la participacién cognoscitiva y emotiva del ptblico a
través de experiencias lidicas.

En las cédulas, las funciones anteriormente mencio-
nadas, no siempre actiian de forma independiente va
que un mismo texto puede ser informativo y a la vez
persuasivo.

Se recomienda que este tipo de cedulas no deben de co-
locarse a menos de 1 metro sobre el nivel del piso, ya que
la altura ideal de lectura corresponde a un promedio de
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1.60 metro, a una distancia de 1.10 metro.

Cédulas de objeto. Textos breves que nos hablan di-
rectamente de los objetos representados. Usualmente
estos textos tienen la funcion de ayudar a delimitar la
significacion de los objetos. Otras veces proporcionan un
discurso paralelo o complementario.

Los datos que por lo general no faltan en este tipo de
cédulas son:

— Nombre del artista

— Lugar y fecha de nacimiento y muerte
— Titulo de la obra

— Fecha de realizacién

— Técnica

— Coleccion a la que pertenece la obra

Estas cédulas pueden ser de cualquier soporte fisico, ya
sea vidrio, cartén, plastico, madera, metal, etc.

En una exposicion existen diferentes niveles de lectura
por parte del espectador y esto dependeri de los intere-
ses particulares de cada uno. Enfocado a las cédulas mu-
seograficas éstas se dan en diferentes niveles de lectura,
pero esto no significa la importancia de una sobre la
otra; ya que todos los elementos tanto lingiifsticos como
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visuales son complementarios entre si.

Estén los titulos y subtitulos de
la exposicion, va que dan una
idea global del contenido y las
secciones mas importantes.

Primer nivel
de lectura.

Segundo nivel  Cédulas introductorias

de lectura. y tematicas.
Tercer nivel  Cédulas de objeto.
de lectura.

Medios de apoyo, como son bancos
de datos y consultas en bibliotecas,
asi como guias y catalogos

Cuarto nivel
de lectura.

complementarios.

Las exposiciones son medios de comunicacién masiva,
por tanto en las cédulas se debera usar un lenguaje sen-
cillo y adecuado al espectador.

Las cédulas museograficas tienen que atraer la atencién
del visitante, ya que aparte de dar informacién, deben
de inspirarle a la gente el deseo de conocer mas sobre
el tema. Son parte integrante de la exhibicién, desde la
planeacion, tanto como elemento visual como en su as-
pecto conceptual.
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Vilchis, Luz del Carmen.

Op. Cit. Pag. 41

Idem. Pag. 43
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Propuesta grafica.

Desarrollo metodologico del proyecto

La planeacion de una exposicion esta a cargo de diversos
equipos de trabajo los cuales has sido anteriormente
mencionados v explicados. Cada area cuenta con su
propio método de organizacién y planeacion, en este ca-
pitulo me enfocaré del area de disefio museografico a la
parte de disefio grifico, que es donde se llevan a cabo el
disefio de elementos gréaficos como tableros, ilustracio-
nes, graficas, mapas y cédulas.

El disefiador grafico aplica una metodologia para reali-
zar su trabajo, el cual complementa el disefio global de
la exposicion.

La metodologia es la teoria del método, tomado éste
en el sentido de determinar los modos particulares de
organizar la investigacion de una manera precisa y com-
pleta.

Carmen Vilchis define la metodologia del disefio como el
estudio de la estructura del proceso proyectual. “Lo fun-
damental es la concepcion y el desarrollo de proyectos
que permitan prever como tendran que ser las cosas e
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idear los instrumentos adecuados a los objetivos prees-
tablecidos”.53

El disefio no solo puede ser producto de la intuicién o
la imaginacién, requiere de un orden metodolégico, re-
flexién y conocimientos.

El método en el disefio esta determinado para los fines
de responder a problemas determinados y a sus caracte-
risticas especificas, por lo que no es suficiente el conoci-
miento de los métodos, es necesario saber aplicarlos a
las situaciones dadas.

Existen cuatro constantes metodolégicas del disefio,™*
las cuales son:

1. Informacién e investigacién. Consiste en el acopio
y ordenamiento del material relativo al caso o problema
particular.

2. Anilisis. Descomposicion del sistema contextual en
demandas, requerimientos o condicionantes.

3. Sintesis. Consiste en la propuesta de criterios validos
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Bernd Lobach explica

su conecepeion de la
metodologia del disefio en
su texto Diserio Industrial.

Christopher Alexander.
Ensayo sobre la sintesis
de la forma. Pag. 21
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para la mayor parte de demandas y que el conjunto se
manifieste en un todo estructurado y coherente llamado
respuesta formal del problema.

4. Evaluacion. Concerniente en la sustentacion de la
respuesta dada frente a la realidad.

Cada disenador determina que metodologia se apega
mas a las circunstancias en las que se encuentra; con
la materia adecuada, las técnicas precisas y la forma co-
rrespondiente a su funcién. Sin olvidar que un disefiador
es también un comunicador, por tanto, hay que tener en
cuenta tanto al Emisor (sus objetivos y necesidades)
como al Receptor (las caracteristicas de este: edad sexo,
escolaridad, nivel cultural, etc).

En este proyecto he decidido retomar el método de
Bernd Lébachd5, el cual establece cuatro fases que son:

Fase . Analisis del problema.

El punto de partida es el descubrimiento del problema.
“Todo problema de disefio se inicia con un esfuerzo por
lograr un ajuste entre la forma en cuestion y su contex-
to. La forma es la solucion para el problema; el contex-
to define el problema”.5°
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Por tanto, es indispensable recopilar todos aquellos da-
tos que le atafien, para poder brindar la mejor solucién.
Lobach desglosa una serie de posibilidades a tomar en
cuenta y retomo las que creo conveniente en mi proyec-
to:

- Analisis de la necesidad. Se identifican los objetivos de
lo que se pretenden resolver.

En el caso de la sala Xavier Villaurrutia, detecté un
problema en la presentacién de la informacién de las
cédulas museograficas, ya que estas son poco llamativas
visualmente hablando.

En la entrada del museo nos encontramos con una
mampara la cual lleva por tnico texto el titulo de la
exposicion. El fondo es azul- grisiceo y la tipografia de
palo seco esta en color rosa mexicano. Para fines de esta
tesis la llamaré cédula introductoria.

El texto de las cédulas teméticas se encuentra impreso
directamente sobre los muros. Algunos muros en blanco
otros en un tenue color beige. Con tipos en palo seco en
gris medio y conformada por altas y bajas. Titulo centra-
do y tiene un arreglo justificado.
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Este manejo de color en las cédulas, las convierte “débi-
les” a la vista del espectador.

Las cédulas de objeto son sélo el texto en color negro
sobre el fondo blanco del papel. Tipos también en palo
seco, de diferentes puntajes. Arreglo cargado a la iz-
quierda y sélo el nombre del autor en maytisculas y con
arreglo al centro.

- Andalisis de la relacion soctal. Se refiere al vinculo entre
el usuario y el disefio.

Las propuestas estaran enfocadas hacia todo posible
visitante, desde nifios a nivel primaria hasta personas
de la tercera edad; asimismo acuden de diversos puntos
de la ciudad y del interior de la Reptiblica, asi como del
extranjero.

- Andalisis de las relaciones con el entorno. Se considera
el ambiente en que se insertara y actuara sobre el obje-
to.

Punto importante a considerar, ya que los elementos
museograficos se integran con los objetos ahi exhibidos.
Y en el caso de esta exposicién, el acervo del museo es
tan amplio que algunas de sus piezas son cambiadas
cada seis meses con la finalidad de en su momento poder
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mostrar casi todas. S6lo dejando de manera permanente
las obras mas significativas y/o representativas del mu-
Seo.

- Andlisis de la funcién. Una vez identificada la necesi-
dad, se ve la correspondencia con la forma-funcioén que
tendra el disefio.

El objetivo de este proyecto es que el museo comunique
toda la informacién que posee de una manera mas efi-
caz, tratando de atraer la atencion del espectador. Resol-
ver una necesidad de indole visual.

- Andalisis de la configuracion. Se especifican los puntos
de apariencia estética del disefio.

El estilo del disefio sera de acuerdo con las caracteristi-
cas del museo: existiendo sencillez y armonia visual con
los demas elementos museograficos.

- Andlisis de materiales y procesos de fabricacion.
Se consideran las posibilidades.

En el modo de produccién se encuentran las opciones
de impresiones serigréficas para la cédula introducto-
ria.
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La cédula tematica esta pensada para una impresion
digital, pensando en que son cuatro cédulas y que es una
exposicion que esta de manera permanente.

Las cédulas de objeto son varias y como lo mencioné
anteriormente pueden llegar a cambiar cada seis meses.
Por tanto, pueden ser impresiones laser desde las com-
putadoras del museo.

Fase II. Soluciones al problema.

Con base en las relaciones de informacion y la obser-
vacion de condiciones para la solucion del problema,
el disefiador incursiona en la fase propiamente crea-
tiva.

La elaboracién de ideas implica definir diversas posibili-
dades para resolver el problema, es fundamental que se
dibujen bocetos o construyan modelos de prueba.

Valoracion de las soluciones
del problema.

Fase III.

Aqui tiene lugar un examen minucioso de las alter-
nativas presentadas entre las que se elige aquella que
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responde a los valores fijados en la fase 1, asi como los
elementos de disefio.

Fase IV. Realizacion de la solucion al problema.

En esta etapa se concreta la respuesta de la produccién
del disefio, se eligen los medios de produccion més ade-
cuados para lo que se ha disefiado.

En el caso de un museo, es en esta etapa donde los di-
sefiadores periddicamente visitaran a los proveedores
e inspeccionaran el trabajo a fin de supervisar la calidad
de la produccioén y los tiempos de elaboracion.
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. Eleccion de métodos
Acopio de ;
- g para solucionar
informacién

el problema

Factores a
tomar en cuenta
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Fase 111

Valoraciéon de las
soluciones

Proceso de seleccion

Eleccion de la
mejor opcién

Fase [V

Realizicitn dol

luci lem

Solucién del disefio

Construccion



Cédula introductoria de
la Sala Xavier Villaurrutia
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4.1. Cédula introductoria

Se sabe que ésta exposicion es el resultado del numeroso
acervo de obras de las colecciones de la Academia de San
Carlos, donaciones y adquisiciones por parte del Estado.
Asi como el que en ella se engloben dos etapas: La Es-
cuela Mexicana y la Ruptura, en base a lo escrito en el
capitulo 1.4. La exposicion permanente “Arte Moderno
de México”.

En la sala Xavier Villaurrutia la cédula in-
troductoria es la primera imagen que se le
da al espectador respecto a la exposicion.
El titulo de la misma asi como la escultura
llamada “Las dos esperanzas” de Francisco
Zuniga, son los elementos visuales con los
que el espectador tiene su primer acerca-
miento a la exposicién. Por tal, esta mam-
para debe ser llamativa visualmente para
que el visitante pueda animarse a recorrer
la exposicion.

El texto debe ser legible permitiendo al visitante en po-
cos segundos y sin requerir de gran esfuerzo; conocer
de primera instancia el tema que sera abordado en el
recorrido. El titulo nos da una idea global de lo que a
continuacién veremos.
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4.1.1. Lineamientos graficos

Para el proceso de bocetaje, estableci una serie de fac-
tores que debian ser tomados en cuenta:

- Las medidas de la cédula introductoria son:
11.18 metros x 3.60 metros.

- En primer plano a esta cédula se encuentra una es-
cultura, la cual ocupa una cuarta parte de la cédula
de su lado derecho. Por tanto debia omitir ubicar
imagenes o texto en ese lado.

- Queria que existiera una secuencia en los tres dife-
rentes tipos de cédulas a realizar.

- Por la magnitud en cuanto a la dimension de la cé-
dula, se traté de manejar un minimo de elementos
(para la salida de impresién), y que la mayor parte
de la mampara pudiera ser pintada.

- En cuanto al manejo tipogrifico, se considera que:
a) la informacién debe ser legible; b) la lectura en
nuestro pais es de izquierda a derecha y de arriba
abajo; ¢) recurrir a alfabetos de formas sencillas y
de facil lectura. Esto aplicable a los tres tipos de
cédulas.
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Primeros bocetos

Mis primeras ideas fueron en base a la forma de las letras que constituyen el titulo de la exposicién ( y tinico texto)
y el realizar dependiendo del acomodo de estas, una composicién tipografica ornamental.

Propuesta 1
v Se utilizaron las iniciales
G del titulo reflejadas para

rte Moderno de México crear de forma vertical una
O franja decorativa que fuera
& desvaneciéndose tanto de la
parte de arriba como de abajo.
Propuesta 2
VAYAYAYAVAYAVAVAYAArte
WMIAMINVIAIVIAIVModerno

bdbdbdbdbdbdbdbdode México Titulo alineado a la izquierda

para proseguir con el disefio

de una franja decorativa.
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Propuestas a color de los primeros bocetos

Propuesta 1

El color de la mampara es
beige y se utiliza el café para
el titulo, éste ubicado
alaalturade 1.1o0m y

A J
1 A

o ; que progresivamente va

Arte Mioderno de ﬁéxico atenuandose en un 30 % en

" M ambas direcciones.

—y Para resaltar el titulo, se
coloca una franja amarilla.

Propuesta 2

Mismos colores que en la
propuesta 1, la franja se va

Arte | desvaneciendo. Contraste
Moderno dado por el titulo al usar un
De México '

tono color morado. Este, cae

en un rectangulo del mismo
- tono de la franja, lo cual

resalta a un mas el titulo.
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Propuesta 3

En base a las iniciales del museo (M.A.M) se elabora una composicion
en vertical. Se continua la extension de la letra “m” para dar la ilusién de
una pleca, misma que visualmente sostiene el titulo de la exposicién.

Arte Moderno de México

La propuesta en color maneja
tonalidades céalidas en donde
el titulo es acentuado en rojo.

Propuesta 4

Esta propuesta es la primera intencion de la propuesta final.

Se realiza un collage en
monotono azul. Las imégenes
son tomadas de algunos

Arte 1\--10L1cmo

de Mexico
cuadros que son parte de

la exposicion. El color de la
mampara es azul y el titulo va

en blanco.
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Propuesta final

Composicion tipografica, donde el acento
Fondo pintado en color arena, cubriendo la es dado por la doble “de” perfilada, que
mampara en su totalidad. esta ubicada al centro de la mampara.
Tipografia en azul marino.

Arte Moderno
e Mexico

Colocacion de un collage en el lado izquierdo de la La escultura “Las dos esperanzas”,
mampara, se busca llamar la atencién del espectador que de forma permanente esta ahi
para que éste entre a recorrer la exposicion. ubicada en la exposicion.
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Diagramacion

£
—
F

l || |
I 1/4 i | 2/4 — — 3/4

3.60m

| 4.60m | i | )

| 11.18 m |

Escultura: 1m x 2.20 m aprox.
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4.1.2. Criterios tipograficos

El tnico texto existente “Arte moderno de México”, es
el que le da nombre a la exposicién. Se escogié un tono
azul para dar el contraste entre el texto y el resto del
conjunto. El texto se encuentra ubicado al centro de la
mampara. Utilizacion de maytisculas y mintisculas.

El tipo de fuente que se escogié fue en base al criterio
de saber de que las fuentes tipograficas que pertenecen
a la familia Romana ofrecen dentro de sus ventajas, una

Fuente: Footlight MT Light
Tamafio: 1200 pts = 28 cm
mayusculas y 19 cm mintsculas
Interlinea: 1400 pts

Color del texto del titulo: azul.

]

En la composicién, el
texto fue dividido en

dos partes.

Arte Mo
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textura visual armoniosa a la vista. Esto es dado por la
variacion en sus porciones gruesas y delgadas que termi-
nan en patines. Siendo esto importante, ya que el texto
también es percibido como forma dentro de un espacio
compositivo.

El tamario tipografico se estableci6 segiin los parametros
dados por el Arq. José Valtierra, coordinador museogra-
ficodel MAM.

erno
e Méxi1co

Se realiz6 una composicion tipografica, donde se alinea “de” en forma justificada. El

tratamiento visual que se les da a estas letras es que estan contorneadas o perfiladas.
Existe una unién entre ambas lineas por sus letras “d”, al no existir divisién de sus
astas. Se da una armonia visual, aparte de una acentuacién dada por el contraste entre
estas letras y el resto del titulo. Es el punto de atraccién principal dentro del texto.
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La sala cuenta con tres puertas de vidrio, por lo que sélo
basta pasar al lado de la sala para observar la cédula in-
troductoria de manera frontal. Del momento en que el
espectador pasa por estas puertas a la mampara, existe
una distancia aprox. de 9 metros. Al ser una distancia
muy grande, el tamafio del texto se basa en centimetros.

Por parametros dados por el museo, la propuesta que
realizo sigue la misma constante en cuanto al tamafo de
la letra; donde no existe problemas para leer el titulo.

4.1.3. Color

Dentro del espacio museografico, las propuestas reali-
zadas deben armonizar con la misma. Las paredes de la
sala estan en un color tenue de beige y algunas en blan-
co; por tanto se decido como color de fondo de la mam-
para un tono arenoso, el cual resalta pero no desencaja
ante los demés elementos. Al ser un color calido atrae la
vista del espectador, proporciona luz y da un efecto de
mayor espacio a la sala.

Como se menciond, se utiliza un azul marino en el
texto. Dandose una armonia por contraste, pero sin
molestar a la lectura, ya que la combinacién de colores
es facilmente percibida por nuestros ojos.
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Footlight MT Light
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

abedefghijklmnopqrstuvwxyz
1234567890 I"#$%&/ )=?))@

Fondo de mampara

PANTONE®
Arena
o cian, 6 magenta, 51 amarillo,
O negro.
127C
Titulo
PANTONE®
Azul marino
100 cian, 69 magenta, 0 amarillo,
11 :
287 C negro
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4.1.4. Tratamiento grafico de la imagen

Se realizé un collage, con diversas imagenes tomadas
de obras de gran importancia dentro de la exposicién;
tomandose sélo las partes principales de cada una de las
obras. Todos ellos significativos para el visitante y sien-
do de fécil reconocimiento.

Las iméagenes fueron manipuladas en cuanto a su color
original y en la eliminacién de fondos. Se manejo un
monétono del Pantone® No. 134, para que resaltara del
fondo, sin restarle importancia al titulo.

Al ser fotografias son imagenes representativas, por
tanto no se diera algun tipo de confusién por parte del
espectador.

La imagen total mide 4.60 metros x 2.40 metros. Al igual
que el texto, y al ser la mampara de grandes proporcio-
nes los elementos visuales ahi puestos deberan realizar-
se a un tamafo relativamente grande para quedar en
proporcién. Esto evita que el fondo relegue a segundo
plano a la imagen y el texto.

La intencién del collage es atraer la atencion del especta-
dor y reforzar la idea del titulo de la exposicion.

096

Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyecto

El MAM cuenta con un amplio niimero de obras en su
acervo, y sin restarle importancia a las demas; las obras
fueron escogidas para la realizacion del collage por las
razones siguientes:

Tanto Siqueiros como Orozco son grandes y reconoci-
dos artistas pertenecientes al Muralismo, asf como a
La Escuela Mexicana. “El Diablo en la iglesia”™ y “Las
Soldaderas”, son parte de los cuadros mas reconocidos
de estos autores.

En 1942 Carlos Chavez a través de Fernando Gamboa,
adquirio para el INBA “Las dos Fridas”. Sin embargo, no
existe ningtin indicio de que éste autorretrato doble haya
sido exhibido en el INBA. Desde su fundacién, el MAM
es la “casa” de esta pintura.

La obra de Carlos Orozco Romero es escogida puesto
que este autor es el eslabon de unién entre la generacion
de la Escuela Mexicana y La Ruptura.

El arte mexicano es conocido en el mundo sobre todo
por el Muralismo asi como por la pintura de tendencia
fantastica, como la representada en “Cabezas religio-
sas”. De las mas conocidas de Guillermo Meza.
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Cabezas religiosas (1930)

Guillermo Meza José Clemente Orozeo

‘ Las Soldaderas (1926)

Las dos Fridas (1939)
Frida Kahlo
El Diablo en la iglesia (1047)
David Alfaro Siqueiros
Pescador en la playa (1960)

Carlos Orozeo Romero



4.1.5. Propuesta cédula introductoria

Arte Moﬁlg
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4.2, Cédula tematica

Este tipo de cédulas a través de una narracion sencilla,
abordan diversos temas dependiendo del recorrido de la
exposicién. La informacién ahi expuesta se encuentra
vinculada con los diversos objetos expuestos y por tanto,
con las cédulas de objeto.

Acttia dentro de un contexto, junto con todos los ele-
mentos visuales (color, objetos, iluminacién, etc.) que
percibe el espectador.

En el caso de las cédulas tematicas expuestas en la sala
Xavier Villaurrutia, son texto en vinil pegados a cada
una de las paredes. Como lo he mencionado, poco
llamativas para una exposicién que se encuentra de
manera permanente, y goza de reconocimiento tanto
a nivel nacional como internacional.

En total son cuatro cédulas tematicas:

12, Cédula. No tiene titulo, tiene informacion de lo
que sera la exposicion y la importancia del Arte Mo-
derno Mexicano.

22, Cédula. Con el titulo de Modernismo, menciona
la formacién de la Escuela Mexicana.
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Tercera cédula temdatica
Sala Xavier Villaurrutia,

3%, Cédula. Es una introduccion de lo que fue el mo-
vimiento muralista mexicano. Sin titulo.

4®. Cédula. Con el titulo Escuela Mexicana y Ruptu-
ra, menciona la transicién de estos dos movimientos.



4.2.1. Lineamientos graficos

Las paredes del museo tienen una altura aproximada de
3.50 metros. Se sabe que la linea de vision de un visi-
tante parado corresponde a la altura promedio de 1.60
metros y que su campo maximo de lectura es de 40° a
una distancia de 2 a 3 metros, que es la distancia aproxi-
mada que los visitantes tomaran para la lectura de estas
cédulas.

Para la adecuada colocacién de las cédulas se toma de
ejemplo la tercera y cuarta, donde ambas tienen la altura
de 1.60 m.

Por la altura de estas cédulas la distancia ideal de lectura
es de 2 metros. Por tanto, del piso hacia arriba debera de
existir una distancia de 80 em.; en donde el Giltimo ren-
glén del texto quedara a una distancia de 9o em.
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Propuesta |

Modernismo
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s towes che L ocheslad ostalun
vaen o andmo del naconalismo,
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collurabes, entre bos distinios
frupos que conformeban a b
entonoes Repiblica Mexicana

Para la realizacion de las propuestas se tomé la cédula En la parte superior se dispuso una franja hecha
que mayor contenido de informacion tenia, siendo ésta
la tercera. Dependiendo del éxito en el acomodo del tex-
to, serviria como patrén para establecer la diagramacion

de las demas cédulas en lo que se refiere al ancho. Ya que

a base de letras, con una finalidad decorativa.
Fondo amarillo y texto en morado a dos columnas.
Arreglo justificado. Con una pleca de un tono mas
fuerte al color de fondo para resaltar el titulo.

las dimensiones en cuanto altura de cada una de las cé-

dulas, seran diferentes debido a que no poseen la misma

cantidad de informacién.
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Propuesta 2

Modernismo

s e =
Y

, 2= De b cuha o el it stmgeeson kn aibes o mteke s
wqent v lickanon of proyeoede o e poess ol otk
F 512 et uma verdad histdrica gque s hace necesasio evidenciar
% ol cangpo el desarrolio de L histora del anie modermn

. . b Mdwieo,

-

La vscunks dhe bells anes, o detir la aitiprss Acadioria de
Sy Caarkon, foe despuomibaria che g Linge i oo seo s
-  frabos chol gl VL Ny smenes cherse, e e e o comim
the e iomes. peclagigicas v estilithon, alpunas impubades
desde 14R03 pow s divectorn, ol arquitecio Antonko Rivas

Mesciacka. § o gt bl modesmian aslmabigon ko longiig
wmveapobibe venaden die Eusopa, gue
on puatatheio a b Beveluesin, bt been coteads b prisners

inniad el sapho o,

T O Vg

D uettas csermta, también smweepié b smpanse goomrackin
e Banrchorrie of e meacane, Posss ol poraron Diegoe
Riveera, Satiession Homn y Angel 2

g vt oitros. Conna

i vebi o gt on b Booels Naconal o Belle

it s i s o i chee D b o po v oot

oo by st oo Ly i merkcana, La Ieratun v b pintucs
ot L o, chseramestran e algnos sectones te b socivelad
catabian ya on ol andom okl naclonalime, moe exaoedsdo y

abarpio, r popeicta o Bolinicn, sion s Tien conmo producs
e b reflexion inehectual sobe ko orgemos de b bentilad
iy ok Lis prances de<ginbbahes o ik
e b chistintes gropos que confammatan 4 b

vt Repibics Mexicana

Basada en la cédula introductoria. Color de texto en

rojo, titulo arriba de la pleca visual. Marco de un color

mas claro para la correcta lectura del texto. Arreglo

justificado, a una columna.
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Propuesta 3

Se realizo una propuesta en azul con tipografia blanca,
en la cual el color no funcionaba para la lectura del
texto por lo que fue cambiado para dar paso a la
propuesta final.

El tratamiento del texto es el mismo que en la
propuesta No. 2. Se utiliza una imagen a modo de

textura.
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Propuesta final

Letra inicial ampliada en
relacion al titulo a un 30%

ESCUELA MEXICANA Y RUPTURA

Imagen de fondo
utilizada para dar una
textura visual. Trabajada
en monotono.
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Al trvforire dhe e s a
a produiccidin antistica visual de 1920
1950, oo e de Faoeks S ana
b shibo astilieacks en borma conadaniv,
Sin embangn, comiens reflodonar que
I ol arthtica dhe ot perioda
h‘-’::‘l.ul phumal y Juctimgmme, v ks
o variesdac] de longuiajes: quie bos antisias
g e puats sdescollan s e
ok resiilin Bl il agrapsarls Lako
wm sk e gt

En 1938 Andeé Brown cfinics
Mo com Tl pais wnrmalists. pos
erebercia” y 4 partin ke 19009 omen-
sanon a4 emigrar anthias del Viego Mondo,

ol sprrralismi Bie comocido en Miion
e hon Bmcanon. s weinte, en Lss
o do Agustin Laco v Maned Alame
Bever puoe ejemplo

Al metinr of s, s’ b preves
cuprackin en dguinos anisas por dejare
-I‘S [ IOJ:F-I ¥ ante ﬁa:falmbl‘.}:\lu
obwtanie, habed que sefalic gque 2 linake
e s i cnarerita, bejos e conrdonar
s dhecaskon b e bs lenguapes. dvd ane
maderne s vivid un porioco de fecnda
v bura i ke s, Visde i, Lo sy
Ernquatstiahes e L Ilemacds “grensacion
e s Ruptima”, en roalidad cormddenn
von s proogunesdos, eaiticas de yarios
m“ e h.lrlr:nh‘ o, B procrss
3 i e n

haryenchs che bos shbiomas de ki oo
.'\I::-m do los pintores i

exiliacios e Mixkoo huemn Lronona
Camingon, Wollgang Paleen, Alca
Rahon v RemeaBos Vi, entre o,
Tosdes i mavieron vinouhos con ol
circoks i Broon, ¢ avecindades en
torritorio mexicana, s outderon didl
mbit antisticeo bocal y T pis s

prarte i oo e comtiusiclad y
o sk com of antecedente de ks
lenguajes que dosarrodii Ly prdxioa
ATt TR,

E. importante comparendir e
antes di Ly Barnads Ruptura no existia

del arte intesnacinal. bl lengeaje
sanmralinta o Mo se diaarrolh) mds
weduencdamenie al imicial la Oécabs de

s naarri conacho ko b etsogers
ol oo estaliberieron i ebdensla
o Minckon v algnos. crvadores mos-
vatnar [umdamenianen s prpansses

wivibes ol uickon por e lenguage, sin
. i Svsiclact abe i

e T
artbsticas que desde las décadas
anteriores hablan caractorizado al are
b e et phoi, Sirs eandangs,

vk Beogrermonin s amida o bocual
rompmet, ya que ol panorama anbstioo
contimabe sends propositive ©
innoador, y o fodk J:J» abresbedor
el inwlggrmros. e b s e desesabe
opeoe i bk e o oo conchnta e
Compeonda como un periode de
Transiiin, asimilla i o ok de ol
Tl el

Texto a dos columnas para darle mayor

dinamismo, se hace uso de capitulares, con

una ampliacién al 65%

Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyecto

El titulo ira en Versalitas
siendo una constante en
la cédulas de objeto.
Justificado a la izquierda
de la misma linea de la
que sale el texto.

El color azul es el
utilizado en los tres tipos
de cédulas.

Se utiliza un rectangulo
anaranjado, el mismo
color de la cédula
introductoria, solo que
tratado digitalmente se
le da una transparencia
de un 40%. De su parte
superior izquierda,

su esquina tiene una
redondez. Esto se basa
en la misma estructura
de la imagen de fondo,
donde en la mayoria sus
pinceladas son redondas.
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Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyecto

Diagramacion de cédula tematica con titulo

1.60

103

7 em 8
H H
= 1.23 m :

Al referirse de manera genérica o
Ja produccidn artistica visual de 1920 o
1950, el termino de Escuela Mexicand
ha sido utilizado en forma constants |
Bin embargo, comdene reflexionar qud
a producan artistica de este periodd)

o pars d
dividuales, resulta dificil agruparla bajd
fin solo abjetive

En 1938 Andeé Breton definic 4
México camo “El pals surrealista pod
pcelencia” y a partic de 1939 comen
baron a emigrar mdef\ﬁeE.Mmdn
huyendo de los sintomas de las guerra
Plgunos de los pintores surrealistad
Exiliados en México fueron l.eoﬂlﬂrd
[Carrington, Wolf Paleen, Alice
Rahon y Renudia?\«“’fro. entre otros)
fodos ellos tuvi inculos can e

el surrealismo fue conodido en Méxicd
piesde los tempranos anos veinte, en la
pobries de Agustin Lazo y Manue] Abares
firavo por ejemplo,

Al rediar el sigh xx, surgid la preo

-cu?ndén en algunos artigtas por dejarsy

Hel nacionalismo v arte figurativo. Nof
phstante, habed que sehalar que a finaled
He los afos cuarenta, lejos de considerad

hina decadencia de los jes del ang
proderna se vivid un t« e fecundd
pradusacicn plistica. Vido a5, las nuevad

mq':ienxiu de ln lamada “generacidn
pie la Ruptura”, en realidad convivieron
fon las propuestas estéticas de vark
rtistas que s antecedieron. Ete procesd
e yuss posicin debe entenderss come
joarte de un proceso de continuidad
hro solo como el antecedents de o
Jenguajes que desarrollé la préxima
iGN artistica.

Firculo de Breton, y avecindados e
i ! i de

imbito antistico local y crearon piezad
Jurrealistas undarme mtales para b historig
Hel arte internacional. El lln;uqiu
lista en México se d I i
fundamente al inicial la década dd
cuarenta cuando los artistas eu
el exilio establecieron s residenc

b México y algunos creadores mexi
fanos fundamentaran sus propuestay
pisuales influidos por este lenguaje, sin
Jrtemumpir ks continuidad de basqueded
hrtfsticas que desde las décadad
hteriores habian caracterizado al ang

Es impartante comprender qus
ntes de la lamada Ruptura no existia
:na hegemonia mexicanista con la cua
omper, va que =l pancrama artistio
kontinuaba siendo proposi r
jrnovador, v no mdo giraba alrededod
kil indigeniamn, Por lo que es deseable
ue la i de los afos cincuents s
komprenda como un periodo de
pransicidn, asmilacién @ inicio de otra
posq

10 ¢m

45 cm

45cm

1.18 m

:[10 em



Diagramacion de cédula tematica sin titulo

8 cm

—

7em

H

8 cm

H

1.40m

| Movimiento Muralista Mexicano de
Jos afios veinte v treinta que akcanzd un
hepercusidn continental y que, cada dia,
dmirado por miles de ¥
studiosos como und de law aportacioned
Bstéticas mis revolucionarias del siglo
J.os nomixes de José Clemente Orozeo,
[iego Rivera v David Alfaro Siqueirod
bominmente se identifican come lo
tres grandes”. No obstante, el arts
exicano del siglo xx es mucho mé
Fomplejo, plural y prolilics que ka obra)
He indiscutible valia, de estos tre:
pintores. Con la distancia histérica
hecesana v la recuperacidn de o me
fnoria artistica —sobre toda T-cm a lo

igacicin de la historia del arte-, hoy)
m aquilatar que México tive en
Ja primera mitad del siglo veinte. un
hutentico renacimiento de lay arteq
icas; y que ademds del muralisma
purgieron varias pldsticars cjued
banvivieron con diversas tendenciad
pstéticas. Algunas fincadas en el nacio
halismo, otra més en el co litierme,
B0 grAN parte como res de 1nag
peflexidn sobre ln identidad, y siempred
bon abierta capacidad de dialo
Liniversal. Por lo que son, varios mids lod
bintores, escultores, grabadores
fotdgratos cuyo trabajo confarma |o
historia moderna del arte mexicano |

Méxica posee ina tradicién aukural ElMuseo de Arte Madero custodial
He gran trascendencia. Sus logros en e b s acervo algunas de las obras mid
Fampo de las am:ﬁkﬁm: 0N mun faliosas de esta historia artistica
liak ! jeudh puténticos fconos, que gozan ddf

baloracién internacional. Por lo qud
Fonsecuentes con esta vocacin def
Hitundir, ante &l mundo, los valored
fulturales de México, y con la oHisndbn
e mostrar bos avances en el egtudio de
a historia del arte, es ahora que e
Lonsejo Nacional para la Cultina y b
res, o través del Instituto Nacional ded
Pellas Artes, oftece al piblico del mused
hin nuevo guitn museogrifico
ial. El cual intenta recuperar b
iqueza y aportaciones sustanciales def
Jas artes pﬁﬂ‘ de México, que sur-
Bieron en la mitad del siglo. A log
:alfociondm MEXICANS, que I;nn con

con g P
= mporales para ampliar los alcances di
Ja coleccidn permanente del Museo dd
frte Moderno, nuestro més amplio
Feconocimiento

10 em
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1

45 cm

45 cm
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A partir de la tercera cédula tematica,
se establecieron las siguientes medidas:
alto = 1.60 m, ancho = 1.23 m. La me-
dida en cuanto al ancho, sera igual e las
cuatro cédulas.

Las medidas finales de las cuatro cédulas
en cuanto altura, quedaron de la siguien-
te manera:

13, Cédula. Alto = 1.40 m.
22 Cédula. Alto = 1.10 m.
32, Cédula. Alto = 1.60 m.
42. Cédula. Alto = 1.60 m.
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4.2.2. Criterios tipograficos

Consideraciones en cuanto a la tipografia de las cédulas
tematicas:

a) Las letras demasiado cercanas hacen mas dificil
distinguir las unas de las otras.

b) El espacio entre las lineas de texto debe ser lo su-
ficiente para distinguir una linea de otra, pero no
excesivamente amplio.

¢) Elancho de la columna no debe ser ni muy ancho ni
demasiado estrecho, porque dificultaria la lectura.

d) El espacio entre columnas debe ser lo suficiente
para distinguir una de otra.

e) El uso de mas de una fuente puede contribuir al
entendimiento y apreciaciéon del contenido de un
texto.

f) Laspalabras en maytsculas son mas dificiles de leer
que la combinacién de maytsculas y mintsculas.

La fuente utilizada tanto para los titulos como para el
texto, pertenece a la familia de las Sans serif: la Za-
pfHumnst BT. Ya que es recomendada para los textos
por la legibilidad de sus trazos y en donde puede darse
una buena lectura. Dada la particularidad de sus rasgos,
de formas curvas y la verticalidad de sus trazos, es posi-
ble utilizarla para textos largos sin que produzca fatiga.
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Se utilizaron maytisculas y mintsculas favoreciendo
la legibilidad. En las cédulas tematicas el arreglo sera
justificado; debido a que la cantidad de texto es extensa
y se pretende dar una uniformidad y orden. Resulta can-
sado estar cambiando de renglén constantemente si la
linea es muy corta, y por el contrario, es frecuente tener
problemas cuando se tienen lineas muy extensas ya que
es factible que nuestra mirada se extravie al pasar al si-

guiente renglén; a parte de que causa fatiga.

El tamafio de los tipos se designoé en base a la distancia
de lectura y la correcta apreciacion de la letra. El titulo
se encuentra en Versalitas a modo de acento, puesto
que los texto llevan el mismo color y corre el riesgo de
perderse.

El texto dividido a dos columnas de 45 em de ancho, la
altura dependera de cada una de las cédulas. Para las
columnas se determiné manejar lineas que no sean ni
muy cortas ni demasiado largas, con un promedio de 6 a
7 palabras por linea.
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Letra inicial

MODERNISMO

De la cutwra del porfiriato surgieron
los artistas ¢ intelectuales que con-
solidaron el proyecto de una nacion

volucionaria. Esta es una verdad

istdrica que se hace necesario ovi-
denciar en el campo del desarrollo de
la historia del ante moderno de México.

La escuola de bollas antes, es decir
la antigua Academia de San Cardos, fuo
depositaria de una larga tradicién que
s inicio a finales del siglo XVIIL No

menos cierto, es que fue ol centro de

ZapfHumnst BT

ABCDEFCHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abedefghijklmnopgrstuvwxyz
1234567890i!;:"#%&/()=2@
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—— Estilo: Manejada a modo de versal
Tamarfo: 246 pts. (5.8 cm.)

I

Doe aqueltas escucts, también emer-
£io la rampante generacion que trans-
formo el arte mexicano.

Por ars autis peasaron Diego Rivera,
Satuming Herrdn v Angel Zimaga, entre
otros. Coma olras instituciones porfiria-
nas en la Escuela Nacional de Bellas
Artes se vivid un animo de biisqueda
estdélicas por reencontrarse con b savia
e la nacicm mexicana, La literatura y la
pintura de la época, demuestran que
algunos sectores de la soviedad estaban

e R o

Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyecto

Titulo

Estilo: Versalitas

Tamafio: 172 pts. (4 cm.)
Color del texto del titulo: azul

Capitulares
Tamafio: 120 pts. (2.8 cm)

Texto. Uso de maytsculas y mintsculas
Tamafio: 78 pts. (1.8 em. Mayuscula,

1.3 cm, mintscula)

Interlineado: 78/85 pts.

Color del texto del titulo: azul

Arreglo justificado

Aproximadamente de 6 a 7 lineas

por renglén

Al inicio de cada parrafo existe una sangria
de 5 cm.
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4.2.3. Color

El ambiente de la exposicion se basa en colores calidos.
Sus paredes son beige o blancas. Sabemos que todos los
elementos que integran la exposicién (objetos, colores,
iluminacion, cédulas), se perciben en conjunto por parte
del espectador.

Se escoge un tono amarillo terroso a manera de fondo, y
la tipografia en color azul. Se maneja este contraste en-
tre ambos colores puesto que en pruebas de lectura con
tipografia y fondo estos colores obtuvieron el séptimo
lugar en cuanto a legibilidad de texto-fondo.

Por tanto se da una buena lectura, donde existe contras-
te de color pero no lastima la mirada como para dejar

de leer.

Son los mismos colores utilizados en la cédula introduc-
toria y seran constante en la cédula de objeto.
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Imagen
PANTONE®
Amarillo
o cian, 8 magenta, 43 amarillo,
0 negro.
134 C
Tipografia
PANTONE®
Azul marino
100 cian, 69 magenta, 0 amarillo,
287 C 11 negro.
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4.2.4. Tratamiento grafico de la imagen

Se maneja una imagen como fondo donde se noten al-
gunas trazos de la mismo pero solo a manera de textura.
Abarca toda el area de la cédula. La imagen se manejo
digitalmente para dejarla en monétono Pantone No. 134
C. Encima de ésta esta colocada un rectangulo amarillo,
con una transparencia del 40 %, con la intencién de que
el texto no llegue a perderse si sélo es colocado arriba de

la imagen.

La imagen fue elegida tanto porque cubria perfectamen-
te los tamanios que pudieran tener las cédulas, sin dis-
torsionar el tamafo natural de la imagen. Otro motivo
importante es porque para el MAM es un orgullo que
esta obra pertenezca a su acervo.

Siqueiros es uno de los artistas con mas obras exhibidas
dentro de esta sala. De siete de sus obras pertenecientes
al acervo de este museo, seis se encuentran en exhibi-
cion.

Actualmente ésta imagen es utilizada como parte de su
publicidad; encontrandose una mampara grande afuera
del museo anunciando la exposicion “Arte Moderno de
México”.
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Llegando a existir una constante entre la imagen (sin
ninglin tratamiento visual en especial) y la realizada en
las cédulas tematicas de este proyecto.

Madre campesina (1924)
David Alfaro Siqueiros
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4.2.5. Propuesta cédula tematica

Cédula tematica No.1 Cédula tematica No.2

MODERNISMO

e

e
-

< '_—ulb"
_

S

s

o

Miicns pronies Lna (s cobural
e gan trascendencia, Sus logros en of
campi ddo ks s plisticas son mun-
chalmente mecono: ‘L pirticilanments:
ol Movimiento Muralida Mexicano de
s i velte y ks gue akanad ana
ropercuin continental y dque, cada dia,
e admirado por miles de visitantes y
com i de Lis aportaciones
obficas mis revolicionarias del sigho
Lo b des o Clomante Ovovce,
Diego Rivera y David Alfaro Skqueiros
comdmmaente s lentifican como los
“tros grandes®, No obstante, el are
mexicans del sigho xx os mucha mis
compheo, phural y prolifico que s obra,
de indiscutible vally, de estos ires
pintores, Con L distancia histirica
Devosaria y b recupetacion de b me-
moria antistica —sobwe ml;gxnsa ki
0On che ke historia deel anie-, hoy
o5 [ acpaibitar e Mdxio o en
La primera mitad del sigho veinte, un
autentico renacimionto de las anes
plésticas; y gy ademiis del muralismo
SRR v propesestas plishicas que
Comvivieron tnn‘u;h-uw tendencias
estiticas. Algonas fincadas on of nacio-
i, otra mds on of © salitisn,
¥ On gran pane como ulrm
refiexitn solire Ly identidad, y dempee
con abierta capacidad de dialogo
Liniversal. Poe b quee son, mulmmn.lm
. escultores, grab
lottgrafos cuyo trabujo conforma I.|
historia moderna del ante mexicana,

Bl Muress die Arte Moo custichia
o s acenvo alginds do L ol mis
valiosas de esta historia artistica,
auténticos lconos, que gozan de
valoracion internacional. Por lo gque
consecuenies con esla vocacion do
difurdie, ante ol mundo, Jos valores
cultirakes de Méion, y oon b
e mordran los avances on o estudio de
La historia del arte, o= ahora gque ol
Comseor Nacional para la Cultora y be
Ao, o traves dol Instituto Nacional die
Beetlas Ao, e al piidobices el e
wn nueva giion muscogrifico y
cutatonial, 1 cual intonta tecuporar la
A Y aportas iones sustancabs do
Jas artes phisticas de Mixicon, que sur-
gieron en la mitad del <igho. A los
cokerionistas mosianos, (ue han con-
wibuido con gencioss pristamos
tomporabos para ampliar kos akcanees de
L cobeccidn permanente del Museo de
Arte Muoderna, nuestro mas amplio
FCOnO imienio.

o i
T e

L

5’-“{"‘:1 _'-.‘:.". w

¥,

¥

1 O

Dn‘h.mnu;mm;-w

s artistas e intelecriabes que con-
solilaron el proyedto de una nacitn
wrsrevolue donania, Eda os und verdad
istiica que so hace necesario ovi-

denciar en el campo del desarolio de
L hisgonia del e modemo de México,

La oscnieda de bollas artes, os degie

Lt anntigues Acahemia de San Carkes, fine
ria dhe v Larga traddicidn que

i indcio o Ginabes del sigho XVIL No
meneons ciero, es que fue ol centro e

a8y
g lm|lsul-.-hu dhesales 1903 ot st
directon, el anquitecto Antonio Rivas
Mercado, Lis wwm el mesdernism
asimilaron kos lenguajes cosmopolitas
wervidhos de Eurapa, que s manhvieron
vigentos en paralels a b Rovolucidn, y
m Iy emaracda Ly primera mitad del
e,

D'apuﬂ‘mwh, Lambsién emeer-
it 4 rampante groeeackin que trns-
formwr ool arte mexicana,

Pior a auas prasamn Diego Rivera,
Saturming Herrdn y Aigel Zicraga, entre:
eros, Comao otras instituciones poriia-
nis en b Escucda Nacional de Bollas
Adtis s vivid un dnimao de birsqueda
el s pon peencontrane con b sivia
dhes L ki menicana, La lileratina y b
pintura de ka fpoca, lbmmdﬂm
alganos sectores de b sockedad ©
va en el animao del nacionalismo, no
exaterhuado y abospto, ni popudista o
foldoncon, sno mas bien como producto
e la reflexitn intelectual sobe los

dee la iddentidad, y de s com-
|mwﬁ‘m e bas granabes desiguabdades
socialos y culluralos, entre los distintos
grupos gque conformaban a L entonces
Repiblica Moxicana,
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Cédula tematica No.3

0 |

110

S bien e clima cubuaral del posfiniato
Teworrec i, 0 gran medic, of surgmbonto
de un gropo deantktes o inteleciakes
e I\J:hn ronelir sis mefores fntos
tras la Revoluckin Mexicana de 1910,
Jes cierto os que L sociedad mexicana
[ resvodon ionania se habis randomia-
o, Surgid un nuevo México de pensi-
mienk, no soko legal y politico, gue im-
Ik g v mentabidad. Enoowe
v contexto, ks arlistas compren-
dieron que podian participar como
actoes del cambio v que o arte poseia
i asombiross capacidad de viesalizar

npmw Lis tra xmammm: iabes,

de

Alfarn Siqueinos; y la cjecicidn de un
f'ulwnn eivilizatanio a ravés del arle y
I’ tm:;: dan coenta s o
alias e 1932 de Diego Rivera, gque
::N.rdndh.u peassipes ded ik e I?l‘»
coe murales que Rivera pinto on el
eeelificio de b Secretaria die Educacion
Prilica,

Al mismo ticmpo, la coloceibn
prrma-nonte del musen introduce ol
Trabsajir dhe aotro antistas participantes del
renacimicnto mexicano de los sfios
weinle y treinta, como Manind Rodrigies
Lovano y Abraham Angel, rescatanco las

kﬁ afwr u-iln- rj:fnpll‘lim o esfuerzo
institucional por desarollar programas
echucativos y artisticos, meforzada poe na
politica culural de un estado. Alos
primeros muralistas como Ilnlm:n
Monhenegro y Jonge Encio, siguieron los
tralsajon rmgm. Femancs Lial,
Fermin Revuehas y Ramdn Aba de i
Canal en ¢l Antigno Colegio de San
Hidefonse; un poco despuis Diego
Rivera, Jos David Allaro Siqucins v jost
Clemente Ororco encabivzardan ol
movimienio muralista mexicana,

La coleceidn del Museo de Ante
Modero peomite ol pablics apeeciar bis
propuestas estiéticas gque Orosco, Rivera
y Siepaedros dosammllaron en s muribes,
Luma por ejemple, ki incorporacion de

b
dhe usestra historia, como se a;tum-n

Las Sokdaderas (1926 de José Clemente
Ororco; ol registro do una retdrica
manumental aplicada 4 b condickin
sl dol obremo y del campesino, en b
Madre campesing (1924) de ot Davil

P de atuellos pintores v es-
euliares que formaron pane de olras
estrateggas antisticas, como
b Pinturas al Aire Libre, of Método de
Dibusjor e Alfiedo best Maugacd, los
antistis entomo al ‘| mﬁ\ <in w'uptl de

Inyc-n‘ Lam-
bién Las pemsonalicades independientos
¥ «pntr].bamm, coma hos (niu,n chel
D, Al

b guitin miecogrificn wanza en of
sigle mostrando kis obras maestras de
Frida Kahlo y Olga Costa, ik
entrever la ovolucidn de b modena
primura me-xicana de bos afios omrnta
v mestrandhs ol trabajo e madures de
warios antias, asi coma of e ks Ramados
“tres grandes™ (Qrosco, Rivera y
Sigqueirosh; al tiempo gue introduce ol
traliao de Juan Soriann, Caros Orosca
Romero y Guillermo Mera, Son
particularmente solwesiliontes Las
pinturas de Rufing Tamayo de la
colleceidn de MAM, entre b gue halxia
o destacar Las Mesicas Dommidas de
1950,
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Cédula tematica No.4

ESCUELA MEXICANA Y RUPTURA

Al refierirse de maners geniricd a
Ly produccidn artitica visial de 1920 4
1950, of terming de Escuels Mexicana
ha sicka iilizado en forma constante.
Sin emlxirgo, comviene reflexionar gque
la procheccion antistica de este penodo
fowe veerehac plural y b o y ihaeka

ol airvalismo fie conocido en Moo
desale los lemprancs afos veinte, on Ls
obries do Agastin Lo y Manuel Abcares
Bravo por ejemplo.

AI mediar o sigho xx, sungh' b oo

fa varkedladd de bonguajes gue ks antists
emplearon para desamollar s disorss
individsdes, resulta diff il agropara bajo
wn solis obgetive.

En 1938 André Breton definié a
Méien coma “Fl pais sureealisa por
excekencia” y a pantic de 1939 comen-
zanm 4 pmigrar antisas el Viejo Munde,
huyendo de los sintomas de b goeona.
Algunos de los pintores surrealistas
exiliados en Méxicn fueron Leanora
Carringlon, Wolfgang Paleen, Alics
Rahon y Remedios Varo, entre otros,
Todes ellos uvieran vinculos con ol
aiu ubo de Breton, y avecindados en
i mexicano, s nultieron del
émlmr: antisticn bocal v crearon plesas
<umealistas fun it b historia
del ane internacional. El lenguaje
surrealista on Mésxico so desimolld mds
L:nl’nrumm- ol imie il b chiscadka de

Cuaronta Cuande ks artistas europeos
en el exilio estabdecienon s msidendia
e Mixico v abgimos creadones mexi-
canas fundamentaron sus propuestas
vissabes influidus por este lenguaje, sin
intermumpin b continuidad de bisquedas
artisticas que desde las diécadas
anterores habitan carsctorizado al ane
manderr dhe puestro puais. Sin ombuago,

e alginos artistas por chjarne
el mml&-«m ¥ ane f}g::ﬂm. N
olbstanie, habed gque sefiatar que a finakes
e b s comanenta, begos che consicderar
i decadencia de los sajis el arte
e s vivia un oo dee fecunda
rowacharac i plistica, Vido s, L miovas
incquictiedes dis b llmada “generacidn
dho T Ruptura®, on readiskicd convivieron
con bis propuestas estéticas de varios
antias g s andecedioron, e peocesa
eyt prsicitn debie eniendere coma
parte do un proceso de continakdad y
no sk como el antecedente de los
lenguajes que desamolli b peaxima
AN artistica,

Ex impuortante comprender que
antes de L Ramada Ruptura no exstia
el hegemonta mexicanisa con b oual
romper, ya que el panirama anigico
continuaba siendo propositivo e
innovadon, v oo todo giraba aleededor
del uulx-lﬂmm Por b gque s dhesasalie
qnu La década o bos afios ncuenta s

la como un | de
nmm asimilaciin ¢ inkio de otras
Bfrsaqueclas.




Capitulo 4

Fropuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyecto

4.3. Cédula de objeto

La cédula de objeto menciona directamente a los objetos la Ruptura y en menor parte el Arte Abstracto. Por lo
representados. Como vemos, se encuentra muy relacio- que no seria posible el disefiar una cédula de objeto que
nada a estos y en la medida en que las cédulas sean lla- se identificara con cada una de las obras.

mativas para el visitante sera una forma de hacerlo inte-

resarse a leer la informacién que ahi contenida. Siempre

dandole prioridad al texto, el cual tiene el mensaje de

comunicar ciertos datos respecto a la obra.

Los datos existentes en las cédulas de objeto de la expo-
sicion permanente Arte Moderno de México son:

Nombre del artista

Lugar y fecha de nacimiento y muerte
Titulo de la obra
- Fecha de realizacién

- Técnica
- Coleccién a la que pertenece

Cédulas de objeto
Sala Xavier Villaurrutia

Actualmente la exposicion exhibe alrededor de 115 pie-
zas (pinturas, esculturas, fotos, litografias y un retablo).
Como se ha mencionado, cada seis meses cambian algu-
nas obras para poner otras en su lugar. Aunque la expo-
sicion abarca diversas corrientes artisticas como lo es La
Escuela Mexicana de Pintura, la tendencia fantdstica,
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4.3.1. Lincamientos graficos

El tamaiio de las cédulas de objeto quedé de 13 x 23 cm,
va que es el tamafio existente en las demés cédulas de
este tipo ubicadas en las siguientes sala, por lo que se
respeto la norma de tamafio establecida por el museo.

Las cédulas normalmente son ubicadas(o deberian ser-
lo) de 1.40 metros a 1.20 metros de altura. Como en esta
exposicion se exhiben obras de arte, por lo general las
cédulas se colocan al lado de cada una de las obras y a la
altura de su parte baja de donde sean estas colocadas.

Propuesta 1

Olga Costa

Leipzing, Alemania, 1913 - Cuanajuato, Glo, 1993

La vendedora de frutas,
(frutas mexicanas), 1951

Oleo sobre tela

Coleccién Museo de Arte Moderno, INBA

112

Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del proyvecto

Antes de llegar a la propuesta final, también se hicieron
diversas propuestas las cuales llevan una secuencia de

las otras dos cédulas.

Se siguen los mismos criterios establecidos de su
disefo. En la pleca superior se ubica el nombre del
autor y el titulo de la obra es resaltada en bold.
Texto con arreglo a la izquierda.
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Propuesta 2

OLCA COSTA

- Leipzing, Alemania, 1913 - Guanajuato, Gto, 1993

¥ Lavendedora de frutas,
(frutas mexicanas), 1951

Ol st ol Se siguen los mismos criterios tanto en color como
Coleccidn Museo de Arte Moderno, INBA

L 1]

en tipografia establecidos en su disefio de la cédula
tematica.

Propuesta 3

Se siguen los mismos criterios establecidos en su
disefio. El nombre del autor en negro no es el adecuado
para la lectura. El texto sobre el fondo azul se pierde

demasiado.
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Propuesta final

Una ves aceptado el disefio de la cédula tématica, queda-
ron estabecidos los pardmetros a seguir en este disefio.
Como constantes quedaron el uso de una imagen como
fondo, el rectangulo donde se ubica los datos y el tipo de
fuente.

MANUEL

Propuesta grafica. Desarrollo metodologico del provecto

Imagen de fondo,

Rodriguez Lozano

Ciudad de México, ca. 1896 - 1971
La partida, 1958

Oleo sobre tela

Coleccién Museo de Arte Moderno, INBA

Rectangulo con una
transparencia del 40%

Capitulo4 114

soOlo a manera de textura.

Misma fuente que en la cédula tématica.
Sélo que se da un arreglo tipografico
diferente.

El nombre del autor aparece fuera del
rectangulo amarillo, dandole mayor
importancia dentro del demas texto.
Solo el nombre aparecera en maytisculas

Se establece un orden de jerarquias
tipograficas en el texto, en donde tiene
mayor énfasis el nombre del artista y en
segundo lugar el nombre de la obra.

Ya después siguen los demas elementos.
Todos los datos tienen un arreglo a la
izquierda.

El titulo de la obra es resaltado en bold
junto con la fecha de la misma.
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Diagramacion

3.5 cm 4mm

= H

' 23 cm |

1.9cm

IOSE DAVID

Altaro Siqueiros
r Tim

{  Cd. §amargo, (lihuahua, 1896 - Cuernavaca, Morelos, 1974

13 cm \

adre campesina, 1924

1V

Oleo sobre yutf

"]

Coleccién Mused de Arte Moderno, INBA

]E.s cm

1.7¢m
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4.3.2. Criterios tipograficos

Mencionada la descripcion en la cédula tematica, sigue
como constante la fuente ZapfHumnst BT. Esto para
darle una uniformidad a la exposicion tanto de tipogra-
fia como de color. Los tamafios tipograficos se estable-
cieron a una distancia de un metro, pero tener la mayor
legibilidad en el texto.

|

MANUEL .
Apellido del Autor ROd ”gu ez Lozano

Estilo: Mayusculas

y mintsculas
Tamaiio: 32 pts.
Color del texto
del titulo: azul

Ciudad de México, ca. 1896 - 1971

Datos

Uso de maytisculas La partida, 1958

v mintisculas —_—
Tamafo: 20 pts.

Color del texto

del titulo: azul

Oleo sobre tela

Coleccion Museo de Arte Moderno, INBA
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Nombre del Autor
Estilo: Versales
Tamafo23 pts.

Color del texto

del titulo: azul

Como se puede ver el
nombre se encuentra
justificado en base a la
linea de las iniciales del
apellido

Titulo de la obra y
fecha de realizacion
Estilo: Resaltado en bold
Tamaiio: 32 pts.
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4.3.3. Color

Se maneja el contraste entre amarillo y el azul, ya que da
una buena lectura, y el azul resalta sin ser lastimoso en el
amarillo.Son los mismos colores utilizados en la cédula
tematica.

4.3.4. Tratamiento grafico de la imagen

Se maneja una imagen como fondo donde se noten al-
gunas trazos de la mismo pero solo a manera de textura.
Aunque abarca toda el area de la cédula, encima de ésta
se vuelve a ubicar un rectangulo del mismo color Panto-
ne No. 134 C, a una transparencia del 40% .

117

Propuesta gratica. Desarrollo metodologico del proyecto

La imagen se manejo digitalmente para dejarla en mo-
nétono,

“Las soldaderas” de Orozco, fue realizada
especificamente para la muestra inagural
del Palacio de Bellas Artes. Estuvo exhibi-
da de permanentemente, hasta que paso al
Museo de Arte Moderno.

Las Soldaderas (1926)
José Clemente Orozeo
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4.3.5. Propuesta cédula de objeto

OLCA
Costa

Leipzing, Alemania, 1913 - Guanajuato, Gto, 1993

La vendedora de frutas,
(frutas mexicanas), 1951

Oleo sobre tela

Coleccién Museo de Arte Moderno, INBA

JOSE DAVID § >
Alfaro Siqueiros

Cd. Camargo, Chihuahua, 1896 - Cuernavaca, Morelos, 1974

Madre campesina, 1924

Oleo sobre yute

Coleccion Museo de Arte Moderno, INBA
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Conclusiones

La experiencia que me dejo la elaboracion de ésta tesis
no pudo ser mas que satisfactoria, desde el momento en
que me di a la tarea de buscar un tema para mi proyecto,
no tardé mucho en enfocar mi atencién hacia los mu-
seos. ¢El por qué?, dias antes habia leido en una revista
que la ciudad de México cuenta con mas de ciento veinte
museos que van desde arqueoldgicos e histéricos hasta
los de ciencia y tecnologia. Aunque no es tan llamativa
para los disefiadores, sabia que uno de los sectores don-
de se desarrolla el disefio grafico eran las exposiciones.
Pensé que algo nuevo podia aprender, y no pude estar
mas que acertada.

Como lo dije en un principio, suponia que existia un
vinculo entre la historia de del ser humano y la historia
del museo. Solo después de investigar al respecto supe el
porque los museos son un fenémeno cultural de primera
importancia. Ya que sin proponérselo sea por curiosidad
o admiracién, el hombre da inicio a estos espacios. Al
paso del tiempo y cuando logra un mayor conocimiento
de si mismo, comienza la tarea por definir y clasificar
todo a su alrededor como una manera de describirse,
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definirse y afirmarse. Esto da paso a Instituciones y/o
asociaciones que se encargan del anélisis y evaluacién
de todos los aspectos concernientes a los museos: his-
toria, funcién, organizacioén, técnicas, renovacion, al-
ternativas, etc., asi como su vinculacion con el proceso
educativo.

Conforme avanzaba en el proyecto, y aunque la difusién
que se le da a las exposiciones es muy poca en relacion a
la que se le da a diversos espectaculos como el cine, la te-
levisién, un concierto o una obra de teatro; me di cuenta
de todo lo que involucra realizar una exposicion, desde
su planeacion hasta su montaje. Todo corre a cargo de
un equipo de profesionales y especialistas divididos en
diversas areas.

Una vez que el ptblico se decide a visitar una exposi-
cién es clara la existencia de un proceso comunicacional
(transmisién y recepcion de ideas), v de un proyecto ela-
borado en donde estan presentes tanto las expectativas
de los visitantes como las ideas de lo que desea transmi-
tir el museo. Dando como resultado la correcta planea-
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cién y realizacion en el montaje de las exposiciones.

De entrada sabia dos cosas: los museos exponen una
determinada coleccién de objetos pero también ofrecen
determinada informacién. Mensajes para ser interpreta-

dos de la manera correcta.

Uno de los objetivos del Museo de Arte Modernoy en for-
ma especifica la exposicién permanente “Arte Moderno
de México”, es resaltar y difundir la importancia del arte
mexicano. A parte de las obras ahi expuestas, de manera
complementaria en sus paredes nos proporcionan una
serie de informacién sintetizada pero representativa del
arte mexicano del siglo xx. ¢Vale la pena leerlo? Si, aun-
que la presentacion de estos datos no llaman la atencién,
ni atraen la vista del espectador, como lo explique en el
capitulo cuatro, referente a el anlisis del problema. Por
tanto, es facil que sea ignorado.

Si uno de los principios para que se logre una comunica-
ci6én exitosa es la capacidad de atencion disponible por
parte del espectador, valia la pena intentar cédulas mu-
seograficas agradables visualmente.

Este proyecto planteo el desarrollo de las propuestas
graficas finales, mismas que estan sustentadas con base
en una investigacion, la cual cubre tanto aspectos del
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museo y la planeacién de exposiciones asi como de la
comunicacién y el disefio.

El resultado de este proceso fue la elaboracién de tres
diferentes tipos de cédulas: introductoria, tematica y
de objeto.

En su disefio se da una integraciéon de imagen y texto (fa-
cilitando la asociacién de conceptos); mismas que tam-
bién armonizan en el espacio museografico para el cual
fueron destinadas. Existe un contraste de color que da la
fuerza para captar la atencién del espectador e invitarlo
a una lectura de las mismas, ya que el objetivo del dise-
nador grafico es el disefio de mensajes visuales. Como
vemos el ir a un museo con el objetivo del aprendizaje,
no s6lo depende de la informacién y de su estructura,
sino también de su presentacion.

Aunque la decisién de tener o no acceso a la informacién
le corresponde al ptiblico en general; me parece que un
disefio bien logrado en las cédulas museograficas, no
solo logra su principal objetivo el cual es informar, si no
que también resalta la importancia del disefio grafico en
las exposiciones.
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Me gustaria que los disefiadores de las generaciones
futuras no se alejen de espacios tan importantes a nivel
cultural como son los museos; los cuales se respaldan en
el disefio para lograr una buena comunicacién con los
visitantes.

Por tltimo no puedo mas que decir que este proyecto
fue un reto importante, ya que a través de los obstaculos
que fueron apareciendo, hubo un crecimiento tanto en lo
profesional como en lo personal.
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