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Introducciéon

DeSde que recuerdo, siempre quise dibujar, y elegi el disefio

grafico como medio de expresiéon. Aunque finalmente la decision de carrera
y de vida se oriente hacia dicha profesion, es indudable que el gusto por el
dibujo y la pintura siempre estan presentes entre todo aquél que se dedique
al disefio.

De hecho, como se explicara al lector mas adelante, el cartel es, dentro de
la comunicacion gréfica, lo mas préximo a la pintura que un disefiador puede
desarrollar dentro de su actividad profesional.

Justamente esta premisa es la semilla del presente texto. Quienquiera que
tenga como materia de trabajo el disefio editorial, siente un placer especial
al ejecutar un cartel. Fisicamente —y dejando de lado a los actuales encargos
llamados de gran formato (lonas y espectaculares)— el cartel es el producto de
disefo mas grande al que se puede acceder para un proceso creativo. Histori-
camente, el cartel es muy anterior al libro, y es posible decir que, como medio
de comunicacion, soélo le antecede el lenguaje hablado.!

Partiendo desde un panorama muy conciso del surgimiento y desarrollo del
diseno grafico en general, y del cartel en particular, lo que aqui se propone
es presentar un proyecto de comunicacion de la unam, que abarcé un periodo
de varios anos: la promocion de la actividades de un nuevo programa, el de
Jévenes hacia la Investigacion, justamente a través del formato de un cartel.
Para tal fin utilizaremos como objeto de estudio un ejemplo representativo,
que es a la vez sintesis de expectativas, logros y pendientes de dicho proyecto,
tanto en lo estético como en lo funcional.

Lo anterior se planteara haciendo una exposiciéon de las herramientas con
las que se contaba, tanto de orden material como tedrico, y que junto con
la informacién que se propocionaba como respaldo y las peculiaridades de la
institucién como cliente, determinaron en su momento los aspectos formal y
conceptual del trabajo.

! Ray Murray, Manual de técnicas, p. 77.



Con la intencién de ubicarnos histéricamente, se exponen de manera sinté-
tica los origenes de la unawm, la estructura que ésta posee para el cumplimiento
de sus objetivos institucionales, enfocandonos en el papel de la investiga-
cion dentro de dicha estructura. Se establecera entonces como se originoé el
Programa Jovenes hacia la Investigacion y las necesidades de comunicacion
que poseia. Dentro de éstas ubicaremos el cartel que nos ocupa, y se expone
todo el proceso seguido para su diseno, desde la recepcion de la informacion
y las condiciones en que era entregada, hasta la elaboraciéon de las primeras
imagenes, las fuentes de informacion visual, la aplicacion de conceptos for-
males aprendidos en la escuela y en la practica profesional, la resolucion del
problema planteado, con la tecnologia existente en el momento. Con estos
elementos se construira la propuesta de estructura para el cartel, exponiendo
sus aspectos tedricos y practicos, asi como las circunstancias especiales que
rodean a cada trabajo. Concluiremos mencionando someramente los objetivos
alcanzados, en los planos institucional, profesional y estético

Al inicio de nuestro texto, destacaremos que, dado el tiempo transcurrido,
ciertos conceptos, metodologias y demas elementos involucrados en la elabo-
racion de los carteles estaban poco claros; conforme avanzoé la investigacion,
pudimos apreciarlos con mayor nitidez, bajo un enfoque mas maduro y critico,
y con la perspectiva que proporciona el haber vivido el cambio que se ha pro-
ducido en el quehacer del disefo.

Espero que lo aqui expuesto constituya una modesta aportacion y vision del
diseno, generadas en el trabajo diario y en las condiciones reales que cualquier
disenador puede enfrentar, y que se resolvieron en medio de circunstancias
fisicas, conceptuales y contractuales muy concretas, que seran de interés para
el lector de estas lineas, sobre todo para que el nuevo disefador pueda visua-
lizar el panorama que se presentaba para abordar un problema gréfico, justo
en el momento previo a la eclosion digital.



Uno. El diseno grafico

Tablilla de arcilla de origen
sumerio, en la que se aprecia
la evolucion de los simbolos
estrella, cabezay agua,
desde su pictograma hasta
su represenmcio’n abstracta
como escritura cunetforme.
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1.1 Antecedentes

La historia del disefio comienza desde el nacimiento mismo de nuestra
especie, cuando un ser humano tomd un objeto de la naturaleza y lo transformo,
acuciado por una necesidad de supervivencia, en una herramienta, un utensilio,
un arma, o cualquier otra cosa que pudiera satisfacer dicha necesidad.

Por supuesto, aunque es muy dificil determinar cuando surgié como es-
pecialidad, es posible afirmar que lo que pudiéramos llamar disefio grafico
aparecié al formarse las primeras sociedades tribales y con la consecuente
division social del trabajo, en donde quiza era Util, por necesidades practicas,
dejar alguna constancia que recordara su paso por sitios determinados. En
este contexto podemos ubicar algunas de las primeras expresiones graficas
conocidas, como una piedra tallada, de mas de 3'000,000 de afios de anti-
gledad, hallada en Turkana, Kenia.?

Durante miles de afios, a medida que las sociedades se hacian mas com-
plejas, continud la division del trabajo, hasta llegar a la expresiéon grafica del
lenguaje: la escritura. Paralelamente a este desarrollo tenemos las representa-
ciones visuales de la naturaleza, que se encuentran por todo el mundo, desde
unas primeras imagenes de unos 200,000 afios de antigledad, de nuevo
en Africa, hasta el lapso comprendido del Paleolitico Temprano al Neolitico
(35,000 a 4,000 a.C.), periodo en el que encontramos desde petroglifos ra-
yados o grabados en roca, hasta las muy acabadas pinturas rupestres de las
cuevas de Lascaux, Francia.

Como ya se menciond, fue una necesidad practica la que desembocé en
la creacion de la escritura. En este caso fue la exigencia de contabilizar la pro-
duccién, los tributos y los recursos disponibles en una sociedad con un alto
grado de complejidad, como la sumeria. Esto ocurrié en Uruk, Mesopotamia,
aproximadamente en el afio 3,100 a.C.,*> aunque los mas lejanos rudimentos
se ubican hacia el 20,000 a.C.

2 Philip B. Meggs, Historia del diserio grdfico, p. 15.
3 Ibidem, p. 19.



Relieve asirio, hacia 500
a.C., en el que se retrata a
dos escribas que anotan sobre
tablillas de arcilla, los datos
que les dicta el oficial de la
izquierda.
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Pdgina de la Biblia de 42
lineas, uno de los primeros
impresos de Gutenberg con
tipos mdviles.

A partir del hecho de la escritura comenzd una nueva etapa en la

I
‘:rl | prehistoria del disefio gréafico, con el desarrollo de todo tipo de lengua-

jes y escrituras, desde la cuneiforme, la jeroglifica egipcia, la babilénica,
la lineal B, la fenicia primitiva, hasta la griega, la trajana y la fenicia
moderna (150 a.C.), antecedentes éstas Ultimas de nuestro propio al-
1 fabeto. Justamente fueron los egipcios quienes aportaron un invento
significativo: segun C. Van Doren, hacia el 2,600 a.C. descubrieron que con
una planta que crecia a orillas del Nilo, podia fabricarse un material delgado,
manejable, y apto para escribir sobre él: el papiro. Los griegos, al participar
de este descubrimiento, a mediados del siglo vira.C., comenzaron a producir
gran cantidad de textos con todas las ideas que se generaban a todo lo largo
de su zona de influencia.

El invento del papiro y su capacidad para plegarse y enrollarse, para ser uni-
do con otros pliegos, mas la facilidad para su transporte y almacenamiento, nos
condujeron a otro hecho clave en el disefio gréfico, que es la creacion del libro. El
progreso de este instrumento alcanzo tales niveles que, en la etapa de la Biblioteca
de Alejandria (siglom a.C.), podemos hablar de la aplicacién de criterios visuales que
consideramos ya como disefno editorial. No propiamente de esta categoria, pero si
muy semejante en cuanto a que su principal elemento era la letra, fue la produc-
cion lapidaria griega, y sobre todo la romana, que durante mucho tiempo consti-
tuyd un ejemplo publico de manejo de tipografia con fines de comunicacion.

Posteriormente, con el arribo del cristianismo al escenario politico, la pro-
duccién grafica contribuy6 a la afirmacion de la iglesia en el poder, en forma
de representaciones visuales de toda clase (pintura, mosaico, fresco) que, por
medio del uso de una simbologia esquematica, imbuian en el pueblo llano el
reconocimiento de las jerarquias sociales que interesaban a la iglesia.

En este proceso encontramos nuevamente al libro como protagonista de
hallazgos graficos tales como la aplicacién de ornamentos e ilustraciones, capi-
tulares sumamente elaboradas y nuevos tipos de caligrafia, como la llamada ca-
rolingia, que con sus variantes dio origen a nuestras actuales letras minusculas.

Es también en este periodo (afirmacion del cristianismo y Edad media)
cuando se multiplican los aplicaciones de un disefio mas comercial, para anun-
ciar e identificar a un variopinto universo de artesanos, especialistas y gremios,
colocando en las fachadas de sus establecimientos escudos y letreros con la
representacion visual del producto o servicio ofrecido.

* Charles Van Doren, Breve historia del saber, p. 73.



Pdgina del libro
Hypnerotomachia Poliphili,
impresa por Aldo Manuzio
en 1499, evidenciando que el
diserio editorial existid desde
los inicios de la imprenta.

El famoso monograma

de Durero, casi sin duda
alguna la primera muestra
de imagen corporativa usada
sistemdticamente.

Dado que este periodo histérico fue el llamado de la acumulacién origina-
ria, era inevitable que las necesidades de comunicacion llevaran a la invencion
de un sistema que permitiera la reproduccion de imagenes rapida, masiva y
econémica: la imprenta, que originé toda una revolucién en la producciéon
visual, y que desde luego establecié un parteaguas para la aparicion de lo que
ya podemos llamar propiamente disefio grafico, aunque este nombre apare-
ciera mucho después.

La invencion de la imprenta permitié una eclosion del disefo editorial, coin-
cidiendo con el periodo en el que también ocurria una revuelta en el pensa-
miento, la filosoffa y las artes: el Renacimiento. La conjuncion de la nueva
técnica y las nuevas ideas dio origen a un auge en la produccion de textos,
que, a pesar del bajo nivel de alfabetizacion existente, tenian enorme deman-
da. El proceso generé nuevas especialidades dentro del disefo: la tipografia,
el disefio de fuentes, novedosas técnicas de ilustraciéon que se empalmaran
con la reproduccion masiva, la creaciéon de sistemas para estructurar textos,
orlas e ilustraciones dentro de la pagina impresa, que fueron de tal magnitud
y calidad, que, con los cambios que naturalmente ha impuesto el tiempo y
los cambios culturales, influyen y permanecen en el disefio editorial hasta
nuestros dias.

A este auge del libro y sus contenidos visuales contribuyeron artistas, impre-
sores y tipografos a los cuales, a diferencia de épocas anteriores, ya es posible
identificar por sus nombres ligados a sus aportaciones: Gutenberg, Jenson, Ma-
nuzio, e incluso creadores que es dificil ubicar fuera del contexto puramente
artistico como Leonardo, Holbein y Durero, entre otros, Este Ultimo, en especial,
después de conocer y estudiar el nuevo invento, dedicé buena parte de su tiem-
po a elaborar todo un sistema de trazo tipografico, y cre6 el famoso monogra-
ma con las iniciales de su nombre del cual “no es ninguna exageracion afirmar
que... inicia... la Era Moderna del disefio de identidad corporativa” .®

En este punto es necesario abrir un paréntesis, ya que pareciera que soélo
en Europa tenian lugar acontecimientos ligados a la comunicacién y difusién
de las ideas. Muy por el contrario, en Asia, y concretamente en China ocurrian
hechos de gran trascendencia en la historia del disefo: la invencion del papel,
hacia el aflo 105 d.C., y la imprenta de tipos moviles, primero de madera y
después de arcilla cocida, hecho que al parecer se ubica en el siglo xi d.C. Es-

tos inventos y su enorme impacto en la civilizaciéon se difundieron lentamente

® Enric Satué, El disefio grifico: desde los origenes hasta nuestros dias, p. 42.



Tres momentos en la historia
de la imprenta: arriba,
prensa de principios del siglo
XIX, no muy diferente a la
originalmente construida por
Gutenberg; al centro, prensa
de Friedrich Koenig, a la gue
ya se ha anadido un motor
movido por vapor; abajo,
Linotipo Modelo 5, gue
represento una revolucion en
la formacidn de textos.

hasta llegar a Europa, y de alli al resto del mundo a través de los viajes de
exploracion y de conquista que tan bien conocemos.

Durante los siglos xvi y xvihay pocos avances significativos en lo que al libro se
refiere, méas bien un estancamiento y un rebuscamiento en las formas ya existen-
tes, sin grandes hallazgos visuales. Entre lo rescatable se encuentra la creacion del
tipo Garamond (exitoso y que ha perdurado hasta nuestra época) y de técnicas
de grabado que mejoraron sensiblemente la calidad de las ilustraciones.

El siglo xvii es testigo de la fundacién de las primeras publicaciones a las
gue con justicia puede ya llamarseles periddicos y revistas, algunas de las cuales
(como The Times), han logrado no sélo sobrevivir, sino ser un referente en cuanto
a diseno editorial se trata. Encontramos también ciertos prototipos de carteles
(aunque, como se explicard mas adelante, desde la antigliedad tenemos
ejemplos de estos), hojas de formato reducido, ilustradas con calidades muy
desiguales, y cuyo contenido esta plenamente orientado a fines comercia-
les. Asimismo, tipdgrafos de la talla de Bodoni, Didot y Fournier crearon las
fuentes correspondientes, cuyos nombres nos son tan familiares.

El invento de Gutenberg permanecié practicamente sin cambios hasta
el siglo xix, cuando con el impulso de la revolucion industrial la imprenta se me-
canizé. Hacia principios de siglo, Lord Stanhope construyé una imprenta hecha
totalmente de piezas metdlicas, que requeria menor esfuerzo en su operacion
al mismo tiempo que aumentaba el area de impresién. Un poco mas tarde, en
1811, Friedrich Koenig disefid y puso en operacion una prensa accionada por
un motor de vapor. Esta prensa fue vendida al periédico The Times, en Londres,
y era capaz de producir mas de 1,000 impresiones por hora, y ademas por am-
bas caras del papel. Toda esta mecanizacion puso verdaderamente al alcance
del gran publico una amplia variedad de impresos, periédicos, revistas y libros.

El incremento en la rapidez de la impresion requeria de mejoras en la for-
macioén de textos, que seguia siendo muy lenta. En 1886 Ottmar Mergenthaler
inventd el linotipo, una méaquina capaz de formar los textos por medio de un
teclado, el cual accionaba un mecanismo que producia lineas completas de
texto hechas con plomo fundido. Esta maquina revoluciond nuevamente el
mundo editorial, al aumentar sensiblemente la productividad y la calidad de
los impresos.

El siglo xx ha sido rico en toda clase de innovaciones, tanto técnicas como
tedricas dentro del diseio. Movimientos y corrientes como el Art Nouveau, Wer-
kbund, Bauhaus, simbolismo, modernismo, cubismo, Art Decd, expresionismo,

constructivismo, realismo, futurismo, surrealismo, op art, pop art, psicodelia,

10



—-——q

=i

e

r
3

L

Oty T e i

Otras dos tecnologias
utilizadas para la produccion
de tipografia: arriba,
mdquina IBM Composer,
utilizada durante los 70°s y
80’s del siglo XX para generar
tipografia, por medio de
esferas intercambiables;
abajo, mdquina de
fotocomposicién de la

marca Compugraphic, gue
producia textos en papel y
pelicula fotogrdficos, todavia
en operacion a mediados de
los 80s.

etc., han modificado la visién con la que el disefio es abordado. De igual

modo, el progreso técnico no deja de influir en el modo de produccion del

disefio, que ha pasado desde los métodos manuales que tradicionalmente

se empleaban y que a lo largo de varios siglos sufrieron muy pocas modifi-
caciones, hasta los espectaculares avances de los ultimos veinte afos, que

desplazaron a esos sistemas manuales —ahora llamados “analogos”— por
otros como la composicion tipografica en maquinas de esfera, las foto-
componedoras, hasta llegar a la produccién por medio de computadoras,
los programas de autoedicion, las impresoras, scanners, filmadoras, y una

larga lista de instrumentos, que no obstante su grado de sofisticacion, no

resuelven por si solos los planteamientos que siempre se hace el disefiador:

cémo lograr una comunicacion efectiva a la vez que estética, sean cuales

sean los medios de que disponga para lograrlos.

1.2 Generalidades de la comunicacién

Antes de definir propiamente qué es el disefio, establezcamos algunos concep-
tos acerca de la comunicacion, visual en el caso que nos ocupa.

Todo acto de disefio es una accion de comunicacion, es decir, de trans-
misién de un mensaje por parte de un individuo o grupo a otro individuo o
grupo. Aunque sea elemental mencionarlo, Lilia Aguilera nos recuerda que la
comunicacion posee varias partes para su estructuracion:

1. Fuente o emisor: quién origina el mensaje.

2. Mensaje: sefiales y simbolos que poseen un significado

3. Canales de transmision: uno para cada uno de los sentidos.

4. Receptor: persona que recibe e interpreta el mensaje.®

Tanto esta autora como Doris A. Dondis coinciden en que la percepcién hu-
mana se da, naturalmente, a través de los sentidos, pero que lo que captamos
por medio de la vision es definitivo en nuestra relacién con nuestro entorno.
Primeramente se utiliza el tacto para establecer contacto con el mundo, des-
pués el olfato, el oido y el gusto se agregan a esta experiencia, pero “lo icénico
(la capacidad de ver, reconocer y comprender visualmente fuerzas ambienta-

les y emocionales) supera rapidamente estos sentidos”.” En cuanto tenemos

¢ Lilia Aguilera, Diserio grdfico (manual para el maestro), p. 11.
7 Doris A. Dondis, La sintaxis de la imagen, p. 13.
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conciencia de lo visual, nuestro mundo de organiza fuertemente ligado a lo
percibido a través de la vista. No en balde, enfatiza nuevamente Aguilera, una
imagen vale mas que mil palabras, y la vision es el canal mas desarrollado de
la comunicacion.®

Ahora bien, Daniel Prieto observa que toda comunicacion colectiva que presen-
ciamos a través de los medios es producto especifico de una sociedad industrial,
surgida desde ella y para sus necesidades de desarrollo. Estos mensajes tienen
una intencionalidad, a la que identifica con un propésito mercantil: cita a Ludo-
vico Silva, al afirmar que “la publicidad (entiéndase e/ diseno) es una mercancia
gue promociona mercancias.”® Pero no todo es sombrio. El mismo autor aclara
mas adelante que aunque exista una estructura dominante que pueda disponer
del disefio y de los medios para afirmar su posicion, las sociedades, como entes
muy diversos, generan sus propios medios alternativos, con intereses colectivos
de mayor alcance social en su intencionalidad, y contestatarios de la ideologia
dominante (si no, ¢cémo seria posible el disefio y la impresion de su propio libro
para exponer esta situacion?).

Con un enfoque distinto, Alejandro Gallardo plantea que la comunicacion
es un acto esencialmente humano, y en la que se pueden identificar una serie
de caracteristicas:

e Es de naturaleza procesal: se compone de una serie de acciones sociales;

no es estatica, pueden intercambiarse de lugar emisor y receptor.

e Esuna manifestacion de interaccion social: a través de ella, los individuos
0 grupos buscan modificar o influir mutuamente sus conductas,

e Es sociocultural: posee un lenguaje o bagaje cultural aprendidos que sir-
ven como moneda de cambio en la interaccion.

e Estd mediada por la conciencia y la razén: difiere de la comunicacién entre
animales, plantas y células, pues infiere, deduce, relaciona y analiza.

e Esintencional: su efectividad depende del interés para funcionar, puede
ser respondida 0 no, existe una capacidad para decidir cuando, cdbmo y
con quién.

e Emplea lenguajes o cédigos estructurados: no sélo uno, sino una varie-
dad de ellos.

e Es instrumental: recurre a todo tipo de vehiculos para transmitir, recibir,

transportar o preservar los mensajes.™

8 Lilia Aguilera, Idem.
? Daniel Prieto Castillo, Disefio y Comunicacién, p. 9.
10 Alejandro Gallardo Cano, El cartel y su lenguaje, p 19.

12



1.3 Definiciones

Ya establecido el concepto de comunicacion, podemos empezar a definir el
disefio como un vehiculo para la misma. Hasta ahora, hemos hablado de la
historia de tecnologia del disefio, es decir, una descripcién cronoldgica de
los medios y soportes que se han empleado para plasmar, expresar, trans-
portar y preservar el pensamiento. Aqui encontramos algo inesperado: en
general, el medio trascendio al mensaje. Asi es: cuando analizamos la infor-
macién que antecede, nos damos cuenta que el soporte y/o la tecnologia
empleada para la comunicaciéon no verbal que es el disefio, sobrevivié a su
objetivo de persuasion, informacién o simbolizacion originario, y se con-
virtio en el verdadero y definitivo mensaje de la cultura/civilizacion que lo
produjo, haciendo entonces valedera la afirmacién de McLuhan de que una
sociedad se define mas por los medios con los que se comunica, que por el
contenido de la comunicacién misma. Por eso, sin proponérselo, objetos
cuyo objetivo era en ocasiones (tal vez muchas) muy burdo o de dudosa
calidad moral y ética, han llegado hasta nosotros convertidos en obras de
arte, quiza también influidos por una carga ideolégica del grupo humano
que las “descubre”, y al arrancarlas de su entorno original las despoja de su
cometido/contenido primario, dotandolas de una “artisticidad” muy lejana
del fin para el que fueron creadas.

Por lo tanto, es necesario establecer parametros que, para definir al disefio,
se distancien de los medios fisicos y tecnolégicos empleados para su realiza-
cion, y lo comprendan mas como producto de una actividad técnica proyectual
con un propdsito de comunicaciéon independiente de los medios empleados
para su reproduccién, aunque —seamos realistas— siempre teniéndolos en
cuenta como factor para determinar las técnicas y métodos adecuados para
el soporte y el medio de difusion al que esta destinada.

Segun Luz del Carmen Vilchis, “la comunicacion grafica es la accion creati-
va que realiza un disefador para integrar y fijar conscientemente en un medio
las capacidades discursivas de aquellos signos cuya manifestacion implica la
mediacion de la percepcion visual; su resultado, un objeto tangible: lo dise-
flado es consecuencia del proceso de reflexion que el disefiador hace frente a
una necesidad especifica de comunicacién, cuya mejor respuesta sélo es un
texto visual”."

' Luz del Carmen Vilchis, Disefio, universo de conocimiento, p. 9.
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Para Wucius Wong hay una percepcion, incompleta desde luego, de que
el disefio es un trabajo dirigido a embellecer el aspecto exterior de los obje-
tos. Pero es mucho mas, aclara. El disefio no sélo proporciona una apariencia
agradable, sino que sirve adecuadamente a la funciéon para la que es realizado,
esta pensado para reproducirse en serie, con un costo estimado dentro de un
presupuesto dado, puede transportarse sin problemas y cumple un trabajo
especifico. Asi entonces “el disefio es un proceso de creacion visual con un
proposito, a diferencia de la pintura y la escultura, que son la realizacion de las
visiones y suefios de un artista, el disefio cubre necesidades practicas”."

Para este autor, el disefio grafico debe exponerse a un publico receptor y
comunicar un mensaje, mientras que el disefio industrial satisface las nece-
sidades materiales de un consumidor. “En pocas palabras, un buen disefio
es la mejor expresion visual de la esencia de algo, ya sea un mensaje o un
producto”.

Philip B. Meggs, en su profundo estudio acerca del disefio, sefiala un mo-
mento definitivo en su historia: en 1922, el estadunidense William Addison
Dwiggins acuié el término “disefiador grafico”, para definir a quien, como
él mismo, es “un individuo que da orden estructural y forma visual para la
comunicaciéon impresa”. '

Sin embargo, en esta definicion falta un concepto: proceso. En efecto, para
Rafael Mauledn el disefio es el resultado de un proyecto, que no recae en
individuos excepcionalmente dotados que resuelven por si solos, de manera
intuitiva, un problema de comunicacion visual.'® Al contrario, propone que el
disenador debe plantear su trabajo en términos muy concretos:

e ;Qué?: conocimiento del problema.

e ;Por qué?: necesidad de resolucion.

e ;Para qué?: funcion a desempeniar.

e ;COmMO?: técnica de resolucion.

A partir de éstas y de otras definiciones, y de mi propia experiencia pro-
fesional, yo tendria mi personal concepto del disefo. Es un trabajo creativo
que, a partir de una necesidad de comunicacion visual, da como resultado una

imagen que debe satisfacer dicha necesidad, utilizando de manera éptima los

12 Wucius Wong, Fundamentos del disefio bi y tridimensional, p. 9.

3 Idem.

* Philip B. Meggs, op. cit., p. 9y 242.

15 Rafael Mauleén, La importancia de la metodologia en la ensefianza del disefio grifico.
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medios disponibles, tanto para la creacién misma como para su reproduccion
o difusién. Este proceso es altamente especifico: el disefio nace de una nece-
sidad de comunicacidon muy concreta, por parte de un emisor-cliente conocido,
y se dirige a un receptor-publico también especifico, dentro de un espacio y un
tiempo igualmente definidos, y la solucién propuesta debe estar en funcion
directa de todos estos elementos, utilizando los medios estipulados desde
un principio entre el emisor-cliente y el disefador para el cumplimiento de la
tarea senalada.

En este concepto me parece que coincido con Wucius \Wong, cuando afirma
que el disehador debe utilizar los medios a su alcance para hacer de su trabajo
algo que pueda producirse, distribuirse y usarse de acuerdo al ambiente al que esta
destinado. No solo debe crear algo estético o bello, sino también funcional.'®

Respecto a este punto, encontramos una contradiccion con lo expresado
por John Christopher Jones, al examinar el cuarto de los diez principios del
disefio enunciados por W.H. Mayall. Rebate este principio, referente a los
recursos (“el disefo, fabricacién y vida de todos los productos y sistemas de-
penden de los materiales, herramientas y técnicas a las que podamos recurrir”),
cuestionandolo al preguntar que si al usar sélo los recurso existentes se dejara
pasar la oportunidad de hacer algo nuevo y obtener un resultado mediocre.'”
Su pregunta es valida, aunque pasa por alto el hecho de que el disefio, como
toda actividad humana, no es estatico, sino muy dinamico y prueba de ello
es la gran cantidad de recursos que ha generado para cumplir su cometido,
ademas de que, al usar creativamente lo ya disponible, el resultado dependera
de la capacidad del disefiador para proponer soluciones innovadoras.

En cuanto a cdmo abordar el proceso de diseno, esto puede hacerse desde
tres procesos tradicionales:

e Empirico: se origina en la necesidad imperiosa y carece de referentes para
sustentarse. Sus resultados permanecen practicamente sin cambios o con
variaciones puramente ornamentales a través del tiempo: el cuchillo, la
silla, la mesa.

e Intuitivo: es el clasico proceso a base de prueba y error. Aunque tiene
un alto margen de inseguridad, es el mas difundido y ha contribuido al
desarrollo del disefo por su caracter experimental y abierto.

e Deductivo: a este proceso podemos llamarle multidisciplinario, porque

extrae lo necesario de diversas fuentes para obtener un resultado lo mas

16 Wucius Wong, op. cit., p. 9.
17 John Christopher Jones, Disefiar el disefio, p. 76.
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racional posible, a través de evaluaciones y analisis que determinen la

mejor alternativa para la comunicacién.™

1.4 Desarrollo

Ya se ha dicho que el disefio es inherente a la actividad humana. Como lo define
Ettore Sottsass, desde el momento en que un cazador, urgido por la necesidad
de obtener comida o protegerse de un animal fisicamente superior, arrancé una
rama de arbol, até a uno de sus extremos una cuerda hecha con fibras vegetales
0 animales, después tird de la cuerda para atarla al otro extremo de la rama, de
tal modo que ésta quedara curvada y se tuviera un arco, podemos hablar de
disefo (industrial en este caso).' Igualmente, el ser humano, al tener necesidad
de comunicar a otros cualquier informaciéon que pudiera ser Util para la super-
vivencia, de manera visual y que pudiera conservarse sin alteraciones para su
utilizacién posterior, recurrié a los rudimentos del disefio gréafico.

A partir de la invencién de la imprenta y de la asimilacion de la fabricacion
del papel, el disefio grafico (el disefio de aqui en adelante) ha experimentado
una evolucién cada vez mas acelerada, pero a la vez dependiente de este me-
dio, que si bien resolvié su principal problema —Ia reproduccion rapida, fiel y
econémica de un original— también ha ocasionado que, en la mente de las
mayorias, se le considere como una extensién de las artes gréaficas.?

Por otra parte, es indudable que a partir de la mecanizacién de la imprenta
y de la invencion de la litografia, y de la conjuncién de ambas, a mediados del
siglo xix, se dieron las bases del disefio grafico moderno, que desde entonces
ha tenido un desarrollo que ha llegado a lo espectacular después de la segun-
da mitad del siglo xx.

Autores como Satué, reconociendo y sobre todo cuestionando la relacion
subordinada que tiene el disefo respecto a las artes graficas, definen tres cam-
pos principales en la actividad: disefio editorial (incluyendo la tipografia, libros,
revistas y periédicos), disefio publicitario (lo que él nombra comercial, como
carteles, folletos y anuncios), y disefio de identidad (la imagen corporativa, la

sefalética y la informacion visual).?" Esta clasificacién, que ahora nos parece

1 Rafael Mauleon, op. cit.
9" El disefio industrial, p. 9.
% Enric Satué, op. cit., p. 10.
2 Ibidem, p. 11.
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un tanto restringida, quiza se deba a la época en la que realizé su investiga-

cion (1988), en la que eran inimaginables los avances técnicos ocurridos en el

campo del disefo, y que han ampliado considerablemente su panorama. Mas

actual resulta la vision de Luz del Carmen Vilchis,?? que propone géneros para

abarcar la actividad del diseno. Dichos géneros son:

Editorial (impresos con textos continuos, con vigencia intemporal o pe-
riédica: libros, revistas, diarios, folletos, catalogos)

Paraeditorial (impresos con textos minimos, con predominancia de la ima-
gen, y vigencia temporal: volantes, calendarios, etiquetas, promocionales,
puntos de venta, embalajes, etc.)

Extraeditorial (impresos con tema determinado, texto opcional, duracién
efimera: carteles, espectaculares, murales, escenografias)

Informativo (impresos basados en la imagen, esta puede ser suficiente y
prescindir del texto, con fuerte simbologia y largo periodo de vigencia:
imagen institucional, imagen corporativa, sefalizacién, museografia)
Ornamental (sistemas de impresién y soporte variables, texto —si lo hay—
e imagen decorativos, utilizacion de reticulas: papeles decorativos y de
envoltura, promocionales)

Narrativo lineal (impresos con interaccion de dibujo y texto, si es ne-
cesario, pueden tener vigencia indefinida: ilustracion, historieta, dibujo
animado, novela grafica, etc.)

Narrativo no lineal (gréficos y textos organizados de manera digital, lec-
tura electrénica, acceso limitado por las condiciones en que se encuentra
el receptor respecto al medio, vigencia variable: gréaficos y presentaciones

multimedia, paginas electrénicas, publicaciones en internet).

Ya esbozamos los campos en que se puede dividir para su estudio la activi-

dad del disefio, y ya quedd mencionado el cartel como una constante. Veamos

ahora el papel del cartel dentro de nuestra actividad, para definirlo y ubicarlo

en el contexto de este trabajo.

2 Luz del Carmen Vilchis, op. cit., p. 54.
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1.5 El cartel

1.5.1 Antecedentes

Definamos primero qué es un cartel. Es una hoja de papel, con texto e image-
nes —aunque ambos pueden intercambiar funciones— que se pega en una
pared, y que sirve para comunicar algo que quiera darse a conocer. Visto de
esta manera, puede afirmarse que es un medio de comunicacién muy antiguo,
puesto que, aunque no se conservan muchos ejemplos, el espacio publico
que representan los muros de las ciudades siempre ha sido ideal para que la
gente esté al tanto de noticias e informacién, y por lo tanto debié haberse
utilizado desde el surgimiento de los asentamientos urbanos, la creacion del
lenguaje escrito y la organizacion social, como un vehiculo para la colocacion
de toda clase de avisos, proclamas, anuncios, y en general cualquier mensaje
que pudiera ser de interés general. Algunos de estos antecedentes pueden
considerarse los estandartes heraldicos del antiguo Egipto y las banderas pro-
cesionales de la civilizacion de Pompeya?3, por ejemplo.

Pero en este punto empezamos con las dificultades para calificar como car-
tel a cualquier papel pegado en la pared. Las caracteristicas de las sociedades
anteriores a la revolucion industrial, no permitian que cualquiera que pasara
por la calle y observara un texto y/o una imagen adheridos a un muro, pudiera
asimilar la informacién ofrecida. Los niveles tanto de alfabetizacion como de
educacion visual limitaban el universo de receptores del mensaje, puesto que
no todos podian leer e interpretar lo que visualmente estuviera tratando de
transmitirse.

Por otra parte, existia también la limitante técnica que representaba la
carencia de medios para la reproduccion masiva de textos e imagenes. Los
procedimientos existentes antes del desarrollo de la imprenta y de la litografia,
convertian la produccién en serie de cualquier producto grafico en una opera-
cion lenta y costosa. Es cierto que ya estaban muy desarrolladas las técnicas de
grabado en metal y en madera, pero por su misma naturaleza, eran procesos
destinados a tirajes limitados, tanto en cantidad como en tamafo, por lo que
era poco practica su aplicacion para una produccion de las caracteristicas que
requiere el cartel.

Sin embargo, tenemos que casi desde la invencién misma de la imprenta, ya

empezaban a producirse impresos que se pegaban en la pared, o sea, carteles.

% Max Gallo, The poster in history, p. 217.
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Se trataba en general de avisos de caracter comercial, no mayores en tamafo
al de la hoja de cualquier libro. Habria que esperar hasta la creacion de la lito-
grafia por Alois Senefelder, en 1789, y su perfeccionamiento durante el medio
siglo posterior, para tener las condiciones que hicieran posible el nacimiento del
cartel moderno, con las caracteristicas en cuanto a formato, impresion y conte-
nido que conocemos hasta hoy. El desarrollo de este sistema de impresion fue
tal, que a mediados del siglo xix ya eran posibles tirajes de hasta 10,000 impre-
sos por hora, capacidad muy similar al de las actuales prensas offset, las cuales
por cierto basan su funcionamiento en el mismo principio de la litografia.

Fue precisamente la litografia el medio del que se sirvieron los primeros
creadores de carteles —ya considerados como tales— para producir sus obras.
Se trat6 de artistas como Jules Chéret, Henry de Toulouse-Lautrec, Edouard
Manet y algunos otros conocidos pintores representativos del Art Nouveau.
Incluso alguno de ellos —Chéret— poseia su propia imprenta litografica y fue
capaz de experimentar personalmente la técnica para producir sus carteles,
con equipo inglés que adquirié para tal fin.?

Estas circunstancias coincidieron histéricamente con una serie de eventos im-
portantes. El acelerado desarrollo de la revolucion industrial, la creacion de una
economia de consumo, el también creciente aunque aun limitado acceso de la po-
blacién a la educacion y alfabetizacion, el desarrollo de los medios de reproduccion
grafica—de la mano de la ya mencionada revolucién industrial— dieron las condi-
ciones para el surgimiento de una necesidad que el cartel cubrié inmediatamente.
Esta necesidad fue la transformacion del rol de texto e imagen, tradicionalmente
separados, en una unidad integrada, que sirviera para persuadir y, sobre todo, para
vender la gran masa de bienes y servicios que la nueva sociedad industrial ponia al

alcance de cada vez mas personas.

1.5.2 El cartel y los movimientos sociales y artisticos
Como ya se dijo, los primeros creadores reconocidos de carteles fueron tam-
bién artistas notables, principalmente franceses. Chéret, Toulouse-Lautrec,
Manet, Mucha, aunque también hubo ejemplos notables en artistas de Ingla-
terra, Austria y Alemania.

De hecho, en todos estos paises, Francia incluida, ya desde principios del
siglo xix se habia desarrollado algo que podria llamarse industria del cartel, con

% Barnicoat, John. Los carteles, su historia, su lenguaje, p. 7.
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tematicas tan variadas como el circo que —tal vez su misma naturaleza— pro-
ducia carteles de grandes proporciones; la problematica social y econémica,
con carteles tanto en pro como en contra de tal o cual ideologia, movimientos
sociales, acciones gubernamentales, incluso llamamientos a la rebelién, etc.;
las proclamas y avisos de gobierno; los ya comentados avisos de utilidad ne-
tamente comercial, para anunciar y vender productos, servicios, espectaculos
y todo tipo de mercancias. Se considera que fue precisamente este tipo de
carteles lo que sirvié de antecedente e inspiracion para los artistas que, ante
las nuevas posibilidades técnicas y estéticas que se presentaban, originaron
el trabajo que desembocé en la creacion del cartel que, por derecho propio,
establecio su lugar en las artes y la industria.

En efecto, hacia mediados del siglo xix, en el cartel se utilizaban los elemen-
tos graficos, la ilustracion y el texto, de manera independiente unos de otros,
subordinando el texto a la ilustracion o viceversa, sin un planteamiento claro
para que ambos funcionaran como una unidad para la correcta formulacién
del mensaje. Al intervenir nuevos creadores en la elaboracion de los carteles,
se dio de manera casi natural la interaccion texto-imagen, incluso en algunos
casos creando un nuevo lenguaje que se adaptaba felizmente a la funcion que
el cartel debia cumplir: llamar la atencién, comunicar, vender, persuadir...

Respecto al cartel y su lugar dentro del arte, encontramos posiciones en-
contradas. Por una parte, John Barnicoat® nos dice “si el arte no es princi-
palmente comunicacién, sino creacion, entonces los carteles, con su funcion
pre(e)scrita de publicidad y propaganda, serfan una forma secundaria de arte”.
Pero luego, el mismo autor afirma que el cartel ha sostenido una “curiosa”
relacién con el arte, concretamente con la pintura, en el primer siglo de su
existencia reconocida, y que ha llevado a las grandes masas de poblacion las
propuestas y los resultados estéticos de las vanguardias artisticas, desde me-
diados del siglo xix hasta el siglo xx, y que también ha influido y retroalimenta-
do a los mismos movimientos pictéricos de los que se nutre.

Mas adelante, el mismo Barnicoat se refiere a un texto de Walter Crane:
“Temo que haya algo esencialmente vulgar en la idea del cartel, a menos que
se limite a simples anuncios de direcciones o se convierta en una especie de
heraldica o de pintura de emblemas; el mismo hecho de gritar en alto, la
misma idea del jadeo comercial son contrarios al artista y constituyen otros

tantos pesos muertos”.?® Inmediatamente aclara lo criticable que es este aire

% Idem.
% Jbidem, p. 135.
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de superioridad del arte “puro” respecto al “aplicado”, como si aquél nunca
hubiese desempefado un papel muy especifico en el mercado.

De hecho, casi desde el principio de la actividad como cartelistas de los
artistas ya mencionados, se comenzaron a tomar como verdaderas obras ori-
ginales las pruebas, primeras tiradas y ejemplares firmados de sus carteles,
hecho que continla hasta nuestros dias con la produccién de series numera-
das, con acabados y soportes fisicos especiales, o con la impresién de carteles
expresamente pensados para coleccionistas y publicos selectos.

Abundando sobre lo que ya se dijo acerca de la retroalimentacion entre
cartel y movimientos artisticos, una revision visual mas o menos cronoldgica
de los ejemplos que se tienen de carteles a lo largo del tiempo, permite cons-
tatar que, en efecto, los carteles reflejan no sélo las tendencias artisticas, sino
las sociales, politicas e ideoldgicas del momento histérico en el que se produ-
cen. De tal manera que vemos reflejados en los carteles las correspondientes
corrientes de su época: art nouveau, simbolismo, cubismo, modernismo, art
decd, constructivismo, realismo, futurismo, surrealismo, op art. pop art, sico-
delia, y un largo etcétera de las tendencias mas recientes, influidas éstas a su
vez por el lenguaje visual directo y dinamico del cartel.

1.5.3 El cartel como elemento de comunicacion visual

Dentro de los recursos de que se dispone en el disefio, el cartel es quiza el de
mayor impacto, por su caracter de transmisor publico y directo de toda clase
de ideas e informacion, sean éstas politicas, sociales y/o comerciales. A decir
de Bestle y Noble, es “el rey de la calle” .’

Algunos autores consideran al cartel el medio de comunicaciéon por exce-
lencia. Aunque ya se haya mencionado, recordemos que desde la antigiiedad
las civilizaciones desarrollaron cierto tipo de anuncios en las paredes, asi hayan
sido grabados en la piedra. Uno de los mas antiguos que se conoce es una ins-
cripcion en el Monte Heng Chan, que data del 2278 a.C. Tenemos también un
ladrillo babilonio, hablando de las glorias de “Nabukuriusur, rey de Babilonia,
primogénito de Nabulasar, rey de Babilonia...”, 2 También los romanos cono-
cieron cierto tipo de propaganda electoral adherida a los muros, pero en todos
los casos el objetivo era el mismo: difundir el nombre de algo o alguien en un

tiempo y lugar determinados. “Lo que se busca es la resonancia del nombre

% Russell Bestle y Ian Noble, Nuevo diseiio de carteles, p. 8.
% Rafael Santos Torroella, El cartel, p. 8-9.
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de un producto o de una persona para que quede fijada en la atencion de
propios y extrafos” %

Al'igual que en el caso del disefio, la definicion de cartel es variada segun
el autor consultado. Sin embargo, podemos encontrar algunas constantes,
algunas referidas a sus caracteristicas puramente técnicas y otras a su lugar
dentro del campo del disefo.

Tomemos algunas de ellas. Ya dijimos que es una hoja de papel con
texto e imagenes. Para Abraham Moles, ademas, “un afiche (en adelante
le llamaremos siempre cartel) moderno sera entonces una imagen, por lo
general en colores, casi siempre con un solo tema y acompafiada por un
texto lider que no suele exceder las 10 a 20 palabras con un argumento
Unico; estara fijado y expuesto a la vista del peatén”.3° Para el hecho visual
que es el cartel, este significaria “un pufietazo cuyo hematoma queda en
la mente del espectador”, y no sélo eso, sino “un grito en la pared”.?!

La definicion de Savignac, citada también por Alejandro Gallardo, consi-
dera que "el cartel es en la pared como un gran actor en la pantalla... para
él cualquier medio es bueno: el lirismo, la pirueta, el erotismo, el lloriqueo, la
mistificacion, el chantaje, el cinismo, todo, excepto el pudor... Es un escan-
dalo visual.”3?

Pero el cartel no sélo escandaliza porque si. Desde su creacién, y mas con-
cretamente a partir de su afirmacién como medio de comunicacion a fina-
les del siglo xix, ha funcionado también como vehiculo para la expresion de
movimientos sociales y culturales, e incluso para la disidencia frente al poder,
actuando como reflejo de las opiniones de la sociedad y captando el Zeitgeist
(0 espiritu) de cada época.>

Adicionalmente, a estas caracteristicas del cartel debemos anotar las fisi-
cas. La inmediatez es una de ellas. En efecto, como en pocos casos dentro del
disefo, por medio del cartel se establece entre emisor y receptor un didlogo
visual instantaneo. El espectador no necesita buscarlo, basta con salir a la calle
y alli esta el cartel, en instituciones publicas y privadas, en el transporte o en
espacios especialmente dedicados, conformando —junto con otros elemen-
tos de comunicacioén visual disponibles— lo que algunos autores llaman la

"icondsfera”. Al mismo tiempo, esta cercania exige que el disefador ofrezca

2 Idem.

¥ Alejandro Gallardo Cano, op. cit., p. 42.
3 Idem.

32 Idem.

3 Bestle y Noble, op. cit., p. 8-10.
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la informacion, el mensaje, de manera répida y contundente, como dice John
Barnicoat, éstas ... “deben entrar visualmente, captarse al paso. La lectura glo-
bal del cartel debe hacer comprensible todo su significado. El texto escrito se
reducira a lo imprescindible —un nombre, una frase breve, una direccion— el
resto de la informacién debe darlo la imagen”3*

Otra caracteristica del cartel, quiza la mas notable, es el tamafno. En opinién
de muchos —como ya se menciond en la introducciéon— el cartel “es lo mas
cercano a la pintura que tiene a su alcance el disefiador” 2> Aunque, como se
vera mas adelante, los tamafos de papel existentes en el mercado son una
limitante, el cartel siempre serd mas grande que casi cualquier otro proyecto
de disefio (libro, folleto, volante, revista, catdlogo). El formato también implica
pensar diferentes los gréficos, la tipografia y el color, que, para que cumplan
los requisitos de comunicacion ya enumerados, deben estar en proporcion a la
superficie disponible.

Alejandro Gallardo perfila una serie de caracteristicas que resumen lo apun-
tando, para precisar los elementos que definen al cartel como medio de co-
municacion colectiva:

e Contiene un mensaje sugestivo-argumentativo breve, monotematico, de

caracter icénico o icoénico literario.

e El mensaje se ordena bidimensionalmente y se imprime sobre superficies
perecederas (papel o semejantes), teniendo una vigencia efimera.

e Se ubica en espacios publicos para méxima difusion del mensaje.

e El tamafo del impreso es grande, aproximadamente 25% del campo
visual del espectador, teniendo en cuenta el movimiento de éste a 3-5
km/h a pie 0 70-100 km/h en vehiculo.

e Se reproduce un numero de ejemplares suficiente para alcanzar su obje-
tivo de comunicacion.

e |a expresion del mensaje sera de la manera mas directa y menos compleja
posible, dado que debe comunicarse en alrededor de 20 segundos.

e Dicho mensaje se expresa a través de texto, imagen, color, tamafo, com-

posicion y ubicacion.2®

Quiza serfa conveniente afadir una definicion propia del cartel, a partir de
la informacién precedente:

3 Barnicoat, John. op. cit., p. 3.
% Bestle y Noble, op. cit., p. 62.
% Alejandro Gallardo Cano, op. cit., p. 46.
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Arriba, ejemplo de cartel
formativo (de una camparia
de Amnistia Internacional
contra la tortura); abajo,
cartel informativo (para la
promocion de una exhibicion
cinematogrdfica).

Un cartel seria entonces, un proyecto de comunicacion visual, de una sola
pieza, es decir, una superficie grande, generalmente de papel, con imagenes
y texto integrados, impresa por un solo lado —pues su propdsito es ser fijada
en una superficie plana, pared, tablero, cristal— con las mas diversas técnicas
(offset, serigrafia, litografia, grabado, prensa plana, rotograbado, y ultima-
mente con medios digitales). El tamano no debe ser menor de lo que para
nuestro medio es el doble carta (28 X 43 cm) o idealmente de los submultiplos

— cuartos y medios— o enteros de los papeles disponibles: 57 X 87, 61 X 90
y 70 X 95 cm. Una vez determinados la técnica de reproduccién a utilizar, el
tamafo y el material, se planifica, en base a un presupuesto, la cantidad de
ejemplares necesarios para maximizar el alcance del mensaje. Este es acerca
de un solo tema muy concreto, economizando recursos en cuanto a imagen
y texto, proporcionando la informacién minima indispensable a un receptor
también muy identificado. Dicho mensaje difunde, comunica, persuade, grita
una idea, un producto, un servicio, un evento, una ideologia, ya sea para
convencer de sus bondades o para denostarlas (que también para eso sirve),
dentro de un tiempo y un lugar igualmente especificos. Ademas, por el carac-
ter global que han adquirido la economia, y por tanto los medios de comuni-
cacion y difusiéon de cualquier clase de mensajes, tiene que elaborarse de tal
manera que salve fronteras de todo tipo, ideoldgicas, idiomaticas, culturales,
de clase, y pueda ser aceptado por clientes con diversos grados de tolerancia
y publicos con muy distintos niveles de recepcion.

Hay algo que queda por definir: ;el cartel es uno solo, o los hay de mas de
un tipo o clase? Veamos primero algo mas de lo que dice Daniel Prieto: en ma-
teria de comunicacion gréfica, no hay sélo una clase de mensajes. Todo en ellos,
desde el tratamiento hasta el modo de reproduccion o de difusion, implica un
tipo de receptor, de destinatario, hacia quien se dirige el disefo, consciente o
inconscientemente.?” Podemos complementar esto con los que dice Félix Beltran:
la informacién (que comunica el disefiador al espectador) es algo que el publico
recibe y aumenta su conocimiento... Cuando se informa, sélo se acumula mas
conocimiento; cuando se persuade, se estimula a una accion. Pudiéramos decir
que casi toda la informacion (el disefio, y en nuestro caso el cartel) es persuasiva,
o es informativa hasta cierto punto.*® Luego entonces, merced a la existencia y
coexistencia de medios dominantes y alternativos, es posible distinguir, de mane-

ra muy general, dos tipos de cartel: el cartel informativo y el cartel formativo.

% Daniel Prieto Castillo, op. cit., p. 14.
% Félix Beltran, Acerca del disefio, p. 48-49.
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De izquierda a derecha,
ejemplos de cartel: publicitario
(para la empresa aérea
Swissair); cultural (para

una obra de teatro); social
(para una asociacion inglesa

dedicada a la cura de la

lepra); decorativo.

El cartel informativo es producido para dar a conocer eventos, espectaculos,
conferencias, reuniones, etc. Se considera que en este tipo de carteles, el texto
es mas importante que la imagen, pero aun asi debe proporcionar los datos
de manera concisa y directa.

El cartel formativo cumple un cometido que tiene que ver mas con —como
dice Félix Beltran— persuadir, idealmente para propiciar y/o modificar habitos
de higiene, salud, educacion, seguridad, y actitudes de confianza, actividad,
conciencia, etc., generalmente este tipo de cartel es mas orientado a lo visual,
con una imagen fuerte y clara y un texto corto que sirve de énfasis al grafico.

El caracter de los carteles, la funcion para la que estan planeados, también
permite distinguir varias clases de ellos. Aunque hay diferencias entre los au-
tores consultados, podemos establecer las siguientes:

e Publicitarios (correo directo, moda, alimentos, industria, publicaciones,
turismo).

e Culturales (eventos culturales, exposiciones, cine, teatro).

e Sociales (educativos, politicos, sociales).

e Decorativos.?®

Esta claro que los aspectos que puede tratar un cartel son tan vastos como
la enorme gama de la actividades humanas, pero por el momento englobemos
dicha diversidad en la clasificacion dada.

1.5.4 Elementos del cartel
Para cumplir con su cometido de comunicacion visual, un cartel debe tener

un minimo de elementos con caracteristicas determinadas. Al respecto, Este-

% Graphis Posters 86, p. 5.
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ban Chavez dice que el disefador debe asegurarse de que su cartel redine las
caracteristicas siguientes:“°
e Motivo grafico o imagen, con suficiente informacién sobre el temay el
objetivo.
e Texto, breve y preciso.
e Color, atractivo pero sin que sea demasiado para no dispersar la atencion.
e Composicion de imagen y texto, sencilla para que el mensaje se capte
rapida y claramente.
e Dimension adecuada (formato) para el lugar en el que sera expuesto.
e Adecuacion de texto e imagen con el medio ambiente y el publico a quien
esta dirigido.

Comparemos esto retomando lo que ya mencionamos de Gallardo, para
quien el mensaje del cartel se expresa a través de texto, imagen, color, ta-
mafo, composicién y ubicacién, y encontraremos suficientes coincidencias
para examinar brevemente los elementos minimos que deben presentarse
en el cartel.

1.5.4.1 Imagen

La imagen del cartel debe resumir la idea que se quiere expresar, pero cui-
dando que sea de manera clara. Esto puede lograrse por medio de formas
naturales, geométricas o abstractas.

Las formas naturales representan seres vivos u objetos del entorno que nos
rodea (muebles, casas, etc.), y son fuertemente atractivas para el espectador.
Las formas geométricas —circulos, tridangulos, cuadrados, poligonos y combi-
naciones de ellos— son de muy facil identificacion y requieren poco esfuerzo
para ser percibidas. Las formas abstractas, expresiones simbdlicas de concep-
tos u objetos, deben ser usadas cuidadosamente para expresar exactamente
lo que el disefiador desea, pues requieren de gran participacion por parte del
receptor.

Por otra parte, la imagen del cartel puede ser dibujada o fotogréfica. La
imagen dibujada requiere de la habilidad y creatividad del disefiador para lo-
grar el fin de comunicacion que se persigue. La imagen fotografica ha cobrado
auge con los recientes adelantos técnicos, que permiten su manipulaciéon para

aumentar su impacto y por lo tanto su capacidad de comunicar.

%0 Esteban Chdvez Chavez, Manual para la elaboracion de carteles, p. 35.
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Podemos enumerar una serie de reglas basicas para la imagen en el cartel:
e La distancia minima de visibilidad es de 1.50 m.

e Debe manejarse con sobriedad, evitando la saturacion de elementos.

e El uso del color debe ser también moderado.

e Tomar en cuenta que la imagen no es la finalidad misma del cartel, sino

gue es un medio para lograr la comunicacion.

1.5.4.2 Texto

El texto es el otro gran protagonista del cartel. Cumple la funcién de reforzar
la idea que inicia con la imagen y por si mismo es un elemento visual que equi-
libra la composicion. Por lo tanto, es muy importante cuidar la redaccion, del
texto, su tamanfo, las categorias que se le den, el tipo de letra que se utiliza'y
su colocaciéon dentro de nuestra composicion.

Aligual que laimagen, el texto del cartel debe ser conciso y directo, puesto
gue también debera ser captado, por lo menos en su esencia, en unos cuantos
segundos. Esto significa una redaccion corta y clara, economizando palabrasy
desechando las frases largas. También debe tomarse en cuenta el nivel socio-
cultural del receptor para determinar el nivel de la terminologia empleada.

En el cartel existen dos tipos de texto: encabezado y pie. El encabezado el
practicamente el titulo del cartel, y junto con la imagen debe ser el reclamo
visual mas importante. Esto se traduce en la utilizaciéon de un tamafio y cuer-
po de letra grande y una minima cantidad de palabras. El pie proporciona la
informacion complementaria, y requiere la proximidad del receptor para su
lectura. Nuevamente es necesario enfatizar que la redaccién debe proporcio-
nar los datos elementales.

Algunas directrices para el texto son:

e El titulo debe leerse a una distancia minima de 3 m, para lo cual es util una
tipografia de aproximadamente 96 puntos con un tipo sans serif. Los demas
textos, dependiendo de su importancia, pueden formarse en tamafos de
48 a 36 puntos, y el resto de la informacién en tipos hasta 18 puntos.

e Justificar visualmente todos los textos.

e Utilizar fuentes de facil lectura y adecuadas con la imagen y el propésito
particular del cartel.

e En los encabezados, dependiendo del tipo y tamafio, pueden utilizarse
altas, bajas, o una combinacién de ambas.

e |ainformacion complementaria manejarla en altas y bajas.
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Engravers Old Elglish

AfiCabr

Gdtica: también conocida
como letra negra, y Fraktur
en Alemania, se deriva de los
textos manuscritos.

Rockwell

Acabamos de mencionar algo muy importante, tanto para el disefio en
general como para el cartel en particular: la tipografia. Aunque no es nuestro

proposito profundizar en el tema, es necesario revisarlo asi sea brevemente.

1.5.4.2.1 Tipografia

Ya se menciond que la imprenta de Gutenberg comenzoé la historia moderna
del disefio y de la tipografia. Desde entonces ésta, al igual que la imprenta,
experimentd un lento desarrollo, tanto en el aspecto técnico como en el for-
mal. También ya vimos el surgimiento de etapas y nombres importantes en
la tipografia, y agregaremos que la revoluciéon industrial y los movimientos
sociales y artisticos influyeron en la creacién de nuevas fuentes.

Las primeras fuentes tipograficas se disefiaron imitando la letra manuscrita
de los codices y textos medievales. El progreso en la actividad editorial, comer-
cial e industrial requiri¢ la creacion de tipos mas legibles y versatiles, creandose
entonces todo un universo de nuevas fuentes, la cual continta hasta nuestros
dias, inclusive dificultando su clasificacién, localizacién y uso adecuado.

Clasificaciones para la tipografia ha habido varias, pero, para efectos de
nuestro trabajo, quedémonos con la de Terence Dalley, que ofrecemos a

continuacion:*’

Bembo New Baskerville Bodoni

ABCabc ABCabc ABCabe

Antigua: los trazos gruesos  De transicion: intermedios ~ Moderna: las lineas

y los finos estan poco entre antiguos y modernos,  transversales, las inclinadas y

diferenciados y los serif o los patines son mds pequerios  los patines se hacen mds finos,

patines son inclinados. que en los antiguos y mds gruesas las verticales.
Normande Helvetica

ABCabc ABabe¢ ABCabc

Egipcia: los trazos son
uniformes, y los patines se
vuelven cuadrangulares.

Gordas: el grosor de los trazos De palo seco o sans serif:
gruesosy los finos estd muy estos tipos no tienen
diferenciado; no se recomienda patines, son de creacidn
para formar textos. relativamente reciente.

Debe quedar claro que la eleccion del tipo de letra, su tamanfo, interlineaje
y relaciéon con los demas elementos del cartel es de suma importancia para el

4 Terence Dalley, Guia completa de ilustracion y diserio, p. 131.

28



impacto del mensaje que se quiere transmitir. Inclusive debe tomarse en cuen-
ta que, dependiendo del disefio, la propia tipografia puede funcionar como
imagen, tal como veremos adelante.

1.5.4.3 Color

La importancia del color dentro del cartel no es menor. La buena combinacion
de tonos, de los contrastes y de la armonia entre los colores empleados, facilita
la transmision rapida y efectiva del mensaje.*

Para Alejandro Gallardo, el color (que él llama codigo cromatico) atrae y
retiene la atencion, transmite informacion y refuerza la imagen, le da veraci-
dad a ésta, y hace que el mensaje se recuerde.* Mas aun, este autor dice que
el color se emplea para captar la mirada porque se anticipa a las formas. Se
percibe antes que dibujos, marcas, logotipos, palabras o frases, en fracciones
de segundo y a distancias mayores que las necesarias para que los demas
elementos sean identificables.**

Respecto al color, sus combinaciones y contrastes mas efectivos, existe todo
tipo de clasificaciones. Hay constantes dentro de ellas pero no hay un consen-
so definitivo. Atendamos pues a lo gue nuevamente Gallardo nos esquematiza
citando a tres estudiosos del tema. Se muestran tres tablas de combinaciones,
en orden de mayor a menor impacto.*

Efectividad de los contrastes de color '

Segun Lo Luca

1 Negro sobre blanco

2 Negro sobre amarillo
3 Rojo sobre blanco

4 Verde sobre blanco

5 Blanco sobre rojo

6 Amarillo sobre negro

7 Blanco sobre azul

8 Blanco sobre verde

9 Rojo sobre amarillo
10 Azul sobre blanco
11 Blanco sobre negro
12 Verde sobre rojo

Segun Biegeleisen
1 Negro sobre amarillo
2 Negro sobre blanco
3 Amarillo sobre negro
4 Blanco sobre negro
5 Azul sobre blanco
6 Blanco sobre azul
7 Blanco sobre verde
8 Verde sobre blanco
9 Rojo sobre blanco
10 Blanco sobre rojo
11 Naranja sobre negro
12 Rojo sobre verde
13 Verde sobre rojo

2 Esteban Chévez, op. cit., p. 49.
# Alejandro Gallardo, op. cit., p. 53.

# Tbidem, p. 128.
# Ididem, p. 129.

Segun Berry y Martin
1 Amarillo sobre negro
2 Blanco sobre azul
3 Blanco sobre verde
4 Negro sobre naranja
5 Negro sobre amarillo
6 Negro sobre blanco
7 Blanco sobre rojo
8 Rojo sobre amarillo
9 Verde sobre blanco
10 Rojo oscuro sobre
verde pélido
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Otra caracteristica del color es su asociacion con valores y significados.
También en este campo encontramos numerosas teorias, que ligan a los co-
lores con valores positivos y negativos y con asociaciones simbdlicas. Aunque
suelen estar plagadas de subjetividades, dichas teorias por lo menos sirven de
orientacion ya que se basan en experiencias empiricas de profesionales de la
imagen. Algunas de ellas son:

e | 05 valores positivos del blanco son dia, inocencia, pureza, perfeccion, rec-
titud, verdad, paz. Sus connotaciones negativas son fantasmagoria, espec-
tralidad, vacuidad, frio, distancia.

* El negro se asocia positivamente con poder, dignidad, elegancia sofistica-
cion, majestad, solemnidad, noche. Por el contrario, sus asociaciones nega-
tivas son rigidez, muerte, pesar, ansiedad, depresion, morbosidad, etc.*

Una manera analoga de etiquetar a los colores se relaciona con la edad.
Segun algunos estudios, los jévenes prefieren colores claros como amarillo,
naranja, rojo y violeta, mientras que los adultos se inclinan por azul, rojoy
verde, ademas de notarse una mayor preferencia de las mujeres hacia el rojo
y de los hombres hacia el azul.

Segun otros estudios, los contrastes pueden hacerse recurriendo a colores
complementarios (violeta y amarillo) o arménicos (bermellén, resultado de
rojo y amarillo). De acuerdo con esto, la combinacién de complementarios se
percibe como mas relajada, y en cambio, el contraste de complementarios es
percibida como de mayor agresividad. Sin embargo, no hay reglas estrictas y
solo podemos decir que una combinacion es valida cuando, como siempre, se
consigue el efecto de comunicacién visual deseado.

1.5.4.4 Composicion
Todos los elementos hasta aqui citados sélo pueden funcionar si estan dise-
flados correctamente, es decir, si la composicion de imagenes, textos y color
confiere al cartel equilibrio y armonia, de lo cual depende la efectividad en la
transmision del mensaje.

En cuanto a la composicion, Esteban Chavez nos proporciona de forma
esquematica observaciones Utiles respecto a los temas siguientes:*’

% Ibidem, p. 135.
¥ Esteban Chdvez, op. cit., p. 43-47.
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1.5.4.4.1 Distribucién del espacio
Los carteles pueden ser verticales u horizontales, aunque se prefieren los pri-
meros. Se ha observado que existen areas de mayor interés. En los diagramas

siguientes, las zonas 1y 2 tienen mayor importancia que las 3y 4, por lo que
el énfasis se pone en las dos primeras.

1.5.4.4.2 Lectura y direccion de las lineas

Al disponer nuestros elementos dentro del cartel, conviene tomar en cuenta
las lecturas que se han observado acerca de las sensaciones que producen la
estructura de las formas y la direccion de las lineas.

1¥£]
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En los esquemas anteriores, Chavez establece que los elementos y sus
disposicion determinan las sensaciones siguientes: 1, tranquilidad; 2, rigidez-
dignidad; 3, formalidad; 4 y 5, una direccién determinada; 6, violencia; 7 y 8,
distintos movimientos.

1.5.4.4.3 Dimensiones y colocacion de la imagen

En el cartel, la imagen debe tener proporciones adecuadas y una colocacién
estratégica para cumplir con su funcion. El cartel esta dividido segun las &reas
de importancia que ya vimos.

—_

2

w
N

1. El tamanfo de la imagen es pequefo y esta situado en un lugar que no le
da posicion dominante.

2.El dibujo es demasiado grande y cuesta trabajo reconocerlo.

3. Aunque el dibujo esta en una zona de importancia esta incompleto.

4.Laimagen esta en una posicion dominante que la convierte en el elemen-
to mas importante de la composicién.

1.5.4.4.4 Composicion y balance de laimagen
En el cartel, la imagen debe tener proporciones adecuadas y una colocacién
estratégica para cumplir con su funcion. El cartel esta dividido segun las &reas
de importancia que ya vimos.
1. La imagen ocupa las dreas dominantes, por lo que es el elemento mas
importante.
2.Por el contrario, el texto esta en una posicion dominante, para que el
receptor le dé mas importancia que a la imagen.
3.Por el tamafo y forma de la imagen (y esto puede reforzarlo el color) la
imagen es lo mas atractivo, y se ha colocado el texto en posicion opuesta
para balancear el disefo.
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4.Aunque la imagen es pequenfa, esta colocada en una posicion dominante,
y con el color y contraste adecuados, se equilibra con el espacio grande
ocupado por el texto.

—_

N
w
N

1.5.4.5 Dimensiones y ubicacion
Hay dos factores para determinar el formato de un cartel: el lugar donde sera
expuesto y el publico al que va dirigido. De acuerdo con esto, distinguimos
dos tipos de cartel
1. El cartel que se coloca en muros y espacio exteriores, dirigido al publico
en general, no especializado, y que debera comunicar su mensaje al
instante, de un vistazo. Este tipo de carteles suelen ser de grandes dimen-
siones, desde 70 X 95 hasta aproximadamente 43 X 57 cm.
2.El otro tipo de cartel es el destinado a muros interiores, escaparate y
mostradores. El publico receptor es mas especializado, y puede dedicar
mas tiempo para su lectura. Suele tener mas informacién , y su tamafio
es menor, desde 43 X 57 a 28 X 34 cm.

Los tamafios mencionados no son gratuitos. En nuestro pais, la mayoria de los
papeles disponibles en el mercado tiene tres medidas basicas: 57 X 87,61 X 90y 70
X 95 cm. A partir de estas dimensiones es posible planificar el cartel para el maximo
aprovechamiento del espacio y el minimo desperdicio de material. También es opor-
tuno aclarar que no debe tomarse en cuenta la superficie total del papel, pues hay
que considerar rebases, pinzas, refines, espacios disponibles para su colocacion, etc.

Ya hemos visto de una manera general lo que es el diseno, él cartel, sus
caracteristicas y su lugar dentro de esta disciplina. Ahora revisemos las con-
diciones de la institucion para la que se elaboré el trabajo que es el tema de
nuestra exposicion.
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Dos LauNaM v sus tareas:

Edificio ubicado en la calle
de Seminario No. 2, que
fue el primer edificio que
ocupd la Real y Pontificia
Universidad de México;
actualmente es sede del

Programa Universitario de
Estudios sobre la Ciudad.

ducacion, mvestigacion y
1 usion

2.1 Antecedentes

La Universidad Nacional Autbnoma de México (unam) es una de las
mayores y mas prestigiadas instituciones de educacion superior de Latino-
américa y la mas grande de nuestro pais, tanto por la extensién de sus activi-
dades como por el nUmero de estudiantes que atiende, y es también una de
las mas antiguas del continente. En la actualidad*® atiende a mas de 150,000
estudiantes de licenciatura y posgrado, a quienes imparten catedra alrededor
de 35,000 académicos, de los cuales mas de 2,000 son investigadores. Todos
ellos cuentan con los acervos bibliograficos mas importantes de América
Latina. La institucion también otorga la mayor parte de los grados de maes-
tria y doctorado, genera el mayor porcentaje de la investigacion cientifica 'y
humanistica que se realiza en México, y sus egresados forman con la mayoria
de los integrantes del Sistema Nacional de Investigadores.

El antecedente historico de la unam es la Real y Pontificia Universidad de
Meéxico, cuya fundacion fue producto de una larga cadena de acontecimientos.
Desde el establecimiento del virreinato, a comienzos del siglo xvi, comenzaron
a llegar a la Nueva Espafa profesores formados en la Universidad de Salaman-
ca—modelo de las primeras universidades latinoamericanas— principalmente
monjes agustinos y dominicos, para impartir catedra en colegios y conventos,
preparando un ambiente de inquietud intelectual que dio paso a los primeros
intentos por fundar una Universidad propia. Ya en septiembre de 1538, Fray
Juan de Zumarraga dirigié una carta a autoridades espafolas solicitando pro-
fesores preparados, “letrados de buena vida”#°, preferentemente egresados
de Salamanca, para dar clases de “ciencia y virtud”.*® Esto desembocé en la

% El Subsistema de la Investigacion cientifica, p. 9.
¥ Las grandes universidades de Iberoamérica, p. 142.
%0 Idem.
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En este edificio, en la calle de
Licenciado Verdad No. 2,
estuvo durante algin tiempo
la Rectoria de la Universidad.
En nuestros dias estd dedicado
a la autonomia universitaria.

emision de una real cédula por parte de Carlos v, en 1539, ordenando
la construccién de un edificio y la busqueda de nuevos maestros para

el proyecto. En los afos siguientes se sucedié una serie de peticiones a

la Corona y respuestas de la misma, con el apoyo del virrey Antonio de
Mendoza, abonando el terreno para el surgimiento de la Universidad. La
fecha decisiva fue el 21 de septiembre de 1551 —ya en el periodo del
virrey Luis de Velasco— con la emision, por parte del principe heredero
Don Felipe (después Felipe Il de Espafa), de dos cédulas reales, una dotando a
la Universidad de una renta anual de mil pesos de oro, y la otra ordenando la
fundacion de la Universidad en México concediéndole los mismos privilegios
que la de Salamanca. Es importante notar esto, pues, aunque la de México
no fue la primera Universidad en funcionar en la América espafola, si fue la
primera en obtener la filiacidén con Salamanca, algo muy deseado en la época
dado el prestigio de que gozaba esta institucion.

Una vez fundada la Universidad de México, fue ganado respetabilidad rapi-
damente, por lo que la misma Corona espafnola preferia a sus graduados para
los altos puestos del gobierno y la administracion publica.®

La vida universitaria transcurrié a partir de entonces, con los vaivenes propios
de la historia, hasta llegar a momentos criticos. En medio de la inestabilidad de la
recién adquirida independencia, Valentin Gémez Farias suprimio la Universidad
en 1833, siendo ésta reabierta en 1834 por Antonio Lopez de Santa Anna. Vuelta
a cerrar por decreto de Ignacio Comonfort en 1857, un nuevo decreto de Félix
Zuloaga volvié a abrirla al afio siguiente. En el periodo del Imperio fue cerrada
definitivamente por Maximiliano de Habsburgo, en 1865.

Tras un largo periodo de inactividad, y gracias a las gestiones del Ministro
de Educacioén, don Justo Sierra, la Universidad fue reinaugurada durante las
celebraciones del Centenario de la Independencia, el 22 de septiembre de
1910. A partir de la refundacién y hasta 1929, la Universidad dependié direc-
tamente del Estado, siendo regida sucesivamente por la Ley de Fundacién de
la Universidad (1910), la Ley de Secretarias de Estado (1917), y la Reforma a
esta misma Ley (1921), que la situaban bajo la jurisdiccion del Bellas Artes, del
Ejecutivo y de la sep, respectivamente.

En 1925 se redacta una primera Ley Organica de la Universidad. En 1929,
tras una serie de conflictos estudiantiles, se decreta su autonomia y se crea el
Consejo Universitario, que detentaba el gobierno de la institucion. Una nueva

5 Idem.
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Ley Organica (1933) mantiene el estatus del Consejo Universitario como auto-
ridad maxima'y, tras nuevas vicisitudes, en 1945 se emite la actual Ley Organica

de la Universidad, que le da el esquema de su organizaciéon hasta nuestros
dias. A fines de esta década se construye la sede actual de la unam, la Ciudad
Universitaria.

En esta Ley Organica, se establece formalmente que la unam es una cor-
poracion publica, un organismo descentralizado del Estado, cuyos fines son:
impartir la educacion superior para formar profesionistas, investigadores, pro-
fesores universitarios y técnicos Utiles a la sociedad; organizar investigaciones,
principalmente acerca de las convicciones nacionales, y extender con ma-
yor amplitud los beneficios de la cultura.> Tenemos entonces definidas la
tareas de la unam: la educacion, la investigacion y la difusion de la cultura.

Veamos como esta estructurada la segunda de ellas: la investigacion.

2.2 El Subsistema de la Investigaciéon Cientifica

Dos edificios representativos
de la arquitectura de la
Ciudad Universitaria: la
Rectoriay la Biblioteca

Central. de la unam, que han evolucionado hasta llegar a la actual organizacién, cons-

Ya desde los afios veinte del siglo xx se integran los institutos de investigacion

tituida por Institutos y Centros agrupados en dos grandes Subsistemas: el de
la Investigacion Humanistica y el de la Investigacion Cientifica. Para efectos de
nuestro trabajo, enfoquemos nuestro interés en éste Ultimo.

En el mismo afio de la tercera Ley Orgénica (1945) se establece el Consejo Téc-
nico de la Investigacion Cientifica (cTic), que retne el personal y la organizacion
necesarios para coordinar el Subsistema de la Investigacion Cientifica (sic) de la
UNAM. Este se compone actualmente de 19 institutos y 10 centros, agrupados a
su vez en tres grandes campos del conocimiento: Ciencias Quimico Bioldgicas y
de la Salud, Ciencias Fisico-Matematicas, y Ciencias de la Tierra e Ingenierias.

Es importante mencionar el hecho de que las Facultades de Estudios Su-
periores de la unam también realizan labores de investigacion, contribuyendo,
sobre todo en la docencia, con el Subsistema de la Investigacion Cientifica.

Como se menciona en el segundo parrafo, el Consejo Técnico de la Investiga-
cion Cientifica es quien rige al sic. Para ello, el Consejo se vale de la Coordinacion
de la Investigacion Cientifica (cic) —fundada también en 1945— como organis-

mo ejecutor de sus decisiones y politicas académicas, como entidad coordina-

52 Ibidem, p. 188.
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dora de los Institutos y Centros de investigacion de la unam, y para operar una

Direccion General de Divulgacion de la Ciencia (bebc), como que se ilustra con el

esquema siguiente.

Consejo Técnico de la Investigacién Cientifica '

Institutos
M Astronomia
M Ciencias Fisicas
M Ciencias Nucleares
M Fisica
M Investigaciones en Matemdticas
Aplicadas y en Sistemas
M Investigaciones en Materiales
B Matemdticas
A Biologia
A Biotecnologia
A Ciencias del Mar y Limnologia
A Ecologia
A Fisiologia Celular
A Investigaciones Biomédicas
A Neurobiologia
A Quimica
® Geofisica
® Geografia
® Geologia

Centros
M Ciencias Aplicadas y
Desarrollo Tecnolégico
M Fisica Avanzada y Tecnologia
Aplicada
M Investigacién en Energia
B Nanociencias
y Nanotecnologia
M Radioastronomia y Astrofisica
A Ciencias Gendémicas
A Investigaciones
en Ecosistemas
® Ciencias de la Aimésfera
® Geociencias
® Investigaciones en
Geografia Ambiental

Direccién General de
Divulgacién de la Ciencia

M Ciencias Fisico-Matemdticas
A Ciencias Biolégicas y de

la Salud
® Ciencias de la Tierra

e Ingenierias

® Ingenieria

2.3 La divulgacion de la ciencia

De gran importancia dentro del esquema universitario de la investigacion cien-
tifica es la divulgacién, tanto entre su propia comunidad como al exterior de
ella. Varios de los Institutos y Centros poseen esfuerzos propios de difusién. No
obstante, el sic concentra su actividad de difusion en la Direccién General de Di-
vulgacién de la Ciencia (pcpc), dependiente, como se ve en el esquema anterior,
de la cic. Esta Direccion ocupa desde 1997 el nicho creado por su antecesor, el
Centro Universitario de Comunicacién de la Ciencia (cucc), incorporando ade-
mas dos importantes museos universitarios: el de la Luz y Universum.

Esta transformacion se realizé para unificar las actividades de divulgacion
cientifica en los medios de comunicacién, y tiene objetivos especificos:

e Realizar, organizar y promover actividades de divulgacion de la ciencia

entre ninos, jovenes y publico en general.
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Exterior e interior de la
Casita de las Ciencias,

en la Zona Cultural de
Ciudad Universitaria,
donde se llevan a cabo las
actividades administrativas
del Programa [ dvenes hacia
la Investigacion.

e Producir, promover, distribuir y conservar materiales de todo tipo relacio-
nados con la divulgacion cientifica.

e Establecer y ofrecer programas de formacién y capacitacién en divulga-
cion de la ciencia.

e Realizar investigacion sobre divulgacion y comunicacion de la ciencia.

e Establecer y aplicar criterios para evaluar la divulgacién de la ciencia y la
investigacion.

e Prestar servicios, asesorar y apoyar a entidades académicas y dependen-
cias universitarias e instituciones publicas y privadas, para realizar y pro-
veer actividades de divulgacion de la ciencia.

Todas estas actividades se complementan con programas como el de becarios
para formar divulgadores de la ciencia, programas de radio, pagina de internet,
publicaciéon de articulos en revistas de divulgacion cientifica y otros medios im-
presos, colecciones de libros, exposiciones itinerantes, etc. A todo este trabajo,
desde el ano 2000 se integra el Programa Jévenes hacia la Investigacion.

2.4 Programa Jovenes hacia la Investigacion

El Programa Jovenes hacia la Investigacion (pi) fue creado en 1989, como res-
puesta de la unam ante la disminucién de la matricula en las carreras orientadas
a la ciencia. El objetivo del Programa es que, mediante la implementacién
de actividades extracurriculares como platicas en escuelas del nivel bachi-
llerato, conferencias por profesores e investigadores invitados, visitas guia-
das y estancias cortas en institutos y centros de investigacion, se aliente a
los jovenes a elegir como carrera terminal alguna de las licenciaturas que
ofrece la unam en el drea de las ciencias. Esto se da propiciando el acerca-
miento de los estudiantes a los escenarios y actividades reales del quehacer
cientifico, a sus protagonistas —los investigadores— vy a los resultados, parti-
cipando con éstos en actividades tedrico-experimentales.

Inicialmente el pii estuvo operado por la Secretaria Académica de la cic,
e inclufa a estudiantes de la Escuela Nacional Preparatoria y del Colegio de
Ciencias y Humanidades. Después se reorganizé este esquema para ampliar
los alcances de la divulgacion del quehacer cientifico, quedando el pii a cargo
de la papc, a través de la Subdireccion de Estudios y Formacion en Divulgacion
de la Ciencia.
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Direccion General '

Subdireccién Universum

Subdireccién de
Conservacién Museogrdfica

Subdireccién Subdireccién
Museo de la Luz

de Exposiciones

Subdireccién de
Medios Audiovisuales

Subdireccion de Subdireccién de Estudios y Formacion
Medios Escritos

en Divulgacién de la Ciencia

Programa Jévenes
hacia la Investigacién

Inn

Coordinacién de
Prensa y Radio

Coordinacién de
ovacién Tecnolégica

Unidad Académica ' Unidad Administrativa '

El Py cuenta a su vez con tres Subprogramas, que tienen el objetivo general
de motivar, orientar e inducir a la poblacion del bachillerato hacia actividades
de caracter cientifico que les permitan estudiar una carrera en el drea de
ciencias basicas, y dedicarse a la investigacion como una opcién real de vida
y desarrollo profesional. Estos Subprogramas son: Promocién, Orientacién e
Iniciacion cientifica.

Todo este esquema de organizacion ha variado a lo largo de los casi 20
anos de funcionamiento del pyi. Inicialmente estuvo a cargo de la cic y de la
Direccion General de Asuntos del Personal Académico. (pcara); luego fue Uni-
camente la cic quien manejé el Programa, y después lo transfirié integramente
a la pepc, que actualmente lo administra como ya se mostré. Sin embargo, los
objetivos se han mantenido inalterados: acercar a jovenes del bachillerato de
la unam con los investigadores y su practica cotidiana para fomentar el interés
de aquéllos hacia la ciencia y la tecnologia.
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Subdireccién de Estudios
y Formacién
en Divulgacién de la Ciencia

Departamento de
Programas al Exterior
Programa Jévenes hacia la Investigacién

Escuela Nacional Colegio de Ciencias
Preparatoria ' y Humanidades '
Subprograma de Subprograma de Subprograma de
Promocién Cientifica ' Orientacién Cientifica ' Iniciacién Cientifica '

2.5 Situacidn actual del pj1

El Programa Jovenes hacia la Investigacion atiende actualmente a una parte
minima del bachillerato de la unam. Aunque, dado que el tiempo transcurrido
desde la época que cubre el trabajo que nos ocupa no nos permite tener infor-
macion verificable, no es dificil imaginar que la situacién ha variado muy poco.

Par el aflo 2008, el nivel educativo mencionado cuenta con una poblacion
de 107,447 alumnos. De estos, aproximadamente 3,000 (2.79% del total) se
inscriben en alguna de las actividades del Programa y 20% de los participantes
es recibido en alguna estancia de investigacion. La direccion del Programa se
esmera en dar seguimiento a los egresados de sus actividades, y asi ha sido
posible determinar que cerca de 600 jévenes (20% de los que se registraron
para introducirse a la actividad cientifica) cursan posteriormente en la unam

una carrera orientada a la investigacion.

Con lo que hemos visto sobre la comunicacién y el disefio, es ldgico pensar
que un esfuerzo como el del Programa Jovenes hacia la Investigacion requeria,
la elaboracién de una estrategia para difundir sus propdsitos entre la pobla-
cion preparatoriana de la unam. Veamos como fue este proceso.
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'res. Diseno de carteles
ara el Programa J6venes
acia la Investigacién

3.1 Antecedentes

LO que se abordard en este capitulo es una descripcion de la labor llevada a
cabo para disefar los carteles que servirian de apoyo a este programa universitario,
desde la recepcién del trabajo, hasta la aplicacion practica de los conceptos apren-
didos en la carrera de Disefio Grafico de la Escuela Nacional de Artes Plasticas.
Como se recordara, el pii tuvo como origen la preocupacion de las autori-
dades universitarias ante la disminucién de la demanda para nuevo ingreso a
las carreras orientadas hacia la ciencia y la investigacion. Ya decidida la imple-
mentacion del Programa, era necesario partir desde lo basico: la imagen misma
del proyecto, es decir, la creacion de un logotipo que reflejara en lo posible el
origen y el destino de este esfuerzo universitario. A esto seqguiria propiamente
el reforzamiento de dicha imagen mediante el desarrollo de una estrategia
basada en un cartel mensual que propondria a la poblacion estudiantil una
serie de platicas introductorias para fomentar el interés en actividades mas
especificamente ligadas a la investigacion. No obstante que se trata de un pro-
blema de comunicacion resuelto hace tiempo, conviene ubicarlo dentro de una
estructura metodolégica que nos permita visualizar las distintas fases que todo

proyecto de disefio recorre para llegar a una propuesta y una solucion.

3.2 Estructuracién de un proceso de disefio

Luis Rodriguez comenta que existen diversos modelos del proceso de disefo,
elaborados por varios autores. Creo que el mas adecuado para nuestro caso es
el que propone Bruce Archer, y que Rodriguez nos plantea en su obra Para una
teoria del disefo. El proceso propuesto incluye las etapas analitica, creativay de

ejecucion, que a su vez se dividen en las siguientes fases:
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1. Definiciéon del problema y preparacion del programa detallado.

2.0btencion de datos relevantes y preparacion de especificaciones, para
retroalimentar la fase 1.

3. Analisis y sintesis para preparar propuestas de disefo.

4.Desarrollo de prototipos.

5.Preparar y ejecutar estudios y experimentos que definan el disefio.

6.Preparar documentos para la produccion.>

El proceso anterior fue concebido para disefio industrial, pero parece perfecta-
mente aplicable para cualquier caso de disefo grafico. Su esquema es el siguiente:

Problema '

v

Programacion '

v

Obtener informacién '

v

— Andlisis '

v

Fase ’ ;
. r Sintesis
creativa ——.

v

— Desarrollo '

v
— Comunicacién '

Fase
. q '» v
ejecutiva

L Solucién '

Fase
analitica

Ahora tratemos de aplicar la metodologia descrita para resolver el problema
de comunicacion que representaba el Programa Jévenes hacia la Investigacion.
3.3 Definicién del problema

En primer lugar, el pi tenia que establecer una identidad para darse a conocer.
Posteriormente debia establecer un vinculo de comunicacion con el publico

% Luis Rodriguez Morales, Para una teoria del diserio, p. 35-36.
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COORDINACION
DE LA INVESTIGACION
CIENTIFICA

COORDINACION
DE LA INVESTIGACION
CIENTIFICA

Diversas etapas del trazo
para la versién definitiva del
logotipo propuesto para el
Programa J6venes hacia la
Investigacién.

hacia el que iban dirigidos sus esfuerzos. Esto podemos traducirlo como la ne-
cesidad de, antes que nada, crear una identidad institucional que identificara
visualmente al Programa, es decir, un logotipo. En segundo lugar, un vehiculo de
transmision del mensaje del Programa, de caracter periédico, con caracteristicas
muy definidas para comunicarse de manera clara con ese publico. En este caso
se optd por un cartel.

El primer contacto que se establecié con el Programa Jévenes hacia la In-
vestigacion, fue precisamente recibir el encargo de elaborar el logotipo para
el Programa. Esto implicé el esquema de presentacion de primeras imagenes,
bocetos, imagenes intermedias y el logotipo final, que se muestra en esta
pagina con su sistema de trazo.

La propuesta aceptada por el cliente consistié en un arbol, de cuyo tronco
—formado por las iniciales de jévenes e investigacion— al reverdecer, brotan
hojas, enmarcadas a su vez por un semicirculo-arcoiris que sirve para insertar la
tipografia con el nombre del Programa. A peticion de la institucion se incluyé
un texto en el pie con el nombre de la dependencia universitaria que manejaba
el Programa en sus primeros tiempos.

Una vez aprobado el logotipo, el trabajo grafico subsecuente arrancd poco
a poco, hasta que se determind que, para reforzar la imagen del Programa en-
tre el publico que se tenia como objetivo —estudiantes de nivel medio superior
del bachillerato de la unam— era conveniente establecer una calendarizacion
periddica presentada por medio de un cartel mensual, que contuviera los ele-
mentos siguientes: el nombre del Programa, las actividades académicas que
primeramente fueron la punta de lanza del Programa (platicas y conferencias),
con la informacion (titulo) del tema a presentar, fecha, lugar y expositor. Todo
esto debia hacerse con las especificaciones técnicas predeterminadas por una
cotizaciéon y un contrato, que determinaba claramente el tamafo del cartel, el
numero de tintas que seria posible emplear, el sustrato (papel) y la cantidad
de ejemplares, todas ellas comunes a practicamente cualquier encargo de
disefo editorial.

3.4 Preparaci6n de especificaciones y obtencién de datos relevantes

Las especificaciones técnicas de rigor eran las siguientes: la cotizacion se
basaba en un tamafo cuatro cartas (idealmente 43 X 56 cm). Esto podia
manejarse considerando las medidas del papel disponible, que eran las
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correspondientes al pliego extendido de couché brillante de 150 g, 61 X
90 cm. Al cortar este formato a la mitad se obtenfa un tamafo de 61 X 45
cm, y ya que no toda la superficie puede imprimirse (hay que considerar
pinza, rebases, refine), se llegé a un formato de 42 X 59.5 cm como se
vera mas adelante.

Otra de las normas a tener en cuenta era el nimero de tintas que podia
emplearse, en este caso dos. Afortunadamente, podian elegirse entre cual-
quiera de la gama de Pantone, puesto que no existia la instruccion de usar
determinados colores (que hubieran podido ser azul marino combinado con
oro u ocre, como solfa ocurrir en muchos trabajos de la unam en la época).
El uso de solamente dos tintas planteaba una limitante y al mismo tiempo
liberaba de elaborar muchas propuestas de color, que en la época era dificil
manejar visualmente, pues no se disponia de los medios con los que ahora
parece tan natural hacer toda clase de variantes hasta hallar la que parezca
mas adecuada.

La forma en que se manejaba la entrega de la informacién era muy precaria:
basicamente, se recibia un texto mecanografiado, enumerando las conferencias
y especificando titulo, expositor, fecha, horay lugar en la que se realizaria cada
una, y eso era todo. No se proporcionaba material grafico (fotos de las sedes, ni
de los conferenciantes o imagenes alusivas a cualquiera de los temas tratados),
ni ninguna otra referencia que pudiese apoyar el disefio. Asi pues, toda la reso-
lucién gréfica quedaba en manos del disefador.

Tenemos entonces mas definidas las cuestiones técnicas para la elaboraciéon
del cartel. A todo ello debia agregarse la obligatoriedad de incluir otros ele-
mentos visuales: los logotipos de la unam, del piiy de las escuelas, facultades
e institutos participantes, lo cual exigia una labor visual adicional por varias
razones: considerar dentro de nuestra superficie de trabajo el espacio para
ubicar dichos elementos; la necesidad de realizarlos fisicamente, es decir, de
trazar un original mecanico —con escuadra, compas y tinta china— que pu-
diera manejarse fotograficamente, pues en muchas ocasiones se proporcio-
naba una copia de muy deficiente calidad de los logotipos que se requerian.
Se daba por descontado que dentro de todos los logos que debian incluirse,
los mas importantes eran el de la misma unam y el del pii. El nimero de estos
graficos aumento rapidamente conforme avanzaba el proyecto, tanto que
por momentos podrian saturar el cartel y convertirlo en un muestrario de la

diversidad de logotipos existentes en la institucion.
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3.5 Analisis y sintesis para preparar las propuestas de disefio

Ya habiendo determinado el formato, la cantidad de colores, la informacion'y
todo el material grafico que obligatoriamente deberia aparecer dentro del car-
tel, quedaba el problema central: el propio disefio de éste. No era la primera
vez que se elaboraban carteles para la unam —cic, bGarA y otras dependencia
universitarias— aunque en casi todas las ocasiones se recibian instrucciones
mas o menos concretas, tanto de parte de la empresa como del mismo cliente,
de cdmo debia hacerse el trabajo. El resultado no era muy satisfactorio, en
parte por la misma limitante que implicaba una indicacién directa de cémo
elaborar el trabajo. Para decirlo en pocas palabras, se trataba de carteles he-
chos con pura tipografia, o con formas geométricas muy basicas —cuadrados,
rectdngulos y ocasionalmente circulos, triangulos y poligonos. En esta ocasion
se dio una circunstancia especial: por una serie de razones que no viene al caso
citar, existia casi total libertad para elaborar el disefio, con las Unicas limitantes
de las especificaciones técnicas ya referidas. Aunque esto al principio puede
preocupar, también es un estimulo para aplicar los conocimientos adquiridos,
académica y profesionalmente.

Habia entonces que considerar la informacién disponible para comenzar
a disefiar. Se trataba promover un evento académico, dirigido a los alumnos
de la Escuela Nacional Preparatoria y del Colegio de Ciencias y Humanidades
de la unam. La medida ya estaba determinada, como también la cantidad de
colores que podian emplearse. Deberia incluir el titulo del evento, mas la in-
formacion detallada de lugares y horarios, mas los logotipos de las entidades
participantes. ; Qué hacer entonces?

3.5.1 Estudio de caso: cartel de marzo de 1993 para el Programa Jove-
nes hacia la Investigacion

Este cartel forma parte de una serie que tuvo caracteristicas muy peculiares,
gue quiza no son la excepcion sino la regla y que cualquier disefador, cada
cual con sus particularidades, puede reconocer como parte de la cotidianidad
de la profesién. Dichas caracteristicas incluyen la parquedad de la informa-
cion recibida de parte del propio cliente para retroalimentar el disefio, tanto
en texto como en imagenes de apoyo; la necesidad de educar visualmente
al cliente, para que sea mas receptivo a las propuestas que se le presentan;
la determinacién de presentar un solo proyecto, al que se le pueden hacer

variantes, de acuerdo a indicaciones del cliente: esto con el fin de evitar lo
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que podriamos llamar “disefios de licuadora”, pues, al presentar dos o mas
propuestas distintas, se corria —y se sigue corriendo— el riesgo de obtener
una respuesta consistente en mezclar la tipografia de una con la imagen de
otra y los colores de una tercera o cuarta, es decir, combinar elementos que
muchas veces pueden ser no solamente muy distintos, sino hasta incompati-
bles y antagoénicos.

3.5.2 Aplicacion de un sistema de estructura visual basado en la seccion
aurea en los carteles del Programa Jévenes hacia la Investigacion
Durante la formacién académica en la enap, se hace énfasis en la necesidad de
estructurar las composiciones visuales, es decir, utilizar una reticula no aparente, lo
suficientemente flexible para determinar la posicién, el tamafo y la proporcién de
los elementos presentes en un disefio. Esta reticula no necesariamente esta com-
puesta por cuadros, rectangulos, circulos o cualesquiera otros elementos geomé-
tricos acomodados de una manera ritmica en el espacio de trabajo. Puede ser una
estructura que se encuentra de manera constante en la naturaleza, descubierta por
las civilizaciones desde la antigliedad, y que se ha estudiado y utilizado para toda
clase de composiciones, desde la arquitectura hasta el dibujo, la pintura, la artes
visuales en general, y, mas recientemente, el disefo, tanto industrial como gréfico.
Se trata de la llamada seccién durea, un sistema muy racional y al mismo tiempo
muy versatil y manejable, que permite a la vez que libertad creativa, la seguridad
de un apoyo matematico para estructurar y proporcionar practicamente cualquier
composicion visual. Desarrollando estos carteles, se encontrd una manera propia
de aplicar la secciéon aurea, utilizando toda su versatilidad y a veces hasta abusando
de ésta, pero siempre encontrando en ella un soporte para no tejer en el vacio.

La seccién aurea se conoce desde tiempos remotos. Segun Santos
Balmori, ya Pitagoras la conocié durante su viaje a Egipto, donde estudio

P

el triangulo rectangulo del que luego derivaria su teorema, y menciona-
ba también el “pentadgono regular” como forma “pletérica de divinas
proporciones”. De acuerdo con este autor, la seccion aurea ha sido re-

?\A

descubierta de tiempo en tiempo, siendo usada por los griegos, luego

A B o en las construcciones goticas, utilizada profusamente en el Renacimiento, y
Corte esquemdiico de la mas recientemente fue basica en el movimiento cubista.>*

Gran Pirdmide de Egipto, _ o ) o
donde se muestra la relacion Existen extensos tratados acerca de la seccion durea, nimero de oro, divina
ﬂ'?m entre la base y la proporcién o seccion phi (por la letra griega ® con que es conocida, por ser
altura.

5 Gantos Balmori, Aurea mesura, p- 20-21.
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"
.

Rectdngulo dureo, en donde
se observa el progresivo
decrecimiento hacia el centro
de los cuadrados y las curvas,
todos ellos correspondientes
entre st por medio de la razon
D que se explica en el texto;
en la naturaleza se advierte
también una relacion durea
en las proporciones de plantas
y animales, y un ejemplo muy
representativo es la concha de
Nautilus.

la primera letra del nombre del escultor Fidias, que la utilizd extensamente en
su trabajo), asi que nos concretaremos a sus puntos basicos. La seccion aurea
se define, siempre segiin Balmori, como el punto exacto en que una linea se
equilibra entre su media y extrema razén.* Esto significa que al dividir una
linea en dos partes desiguales aureas, la parte mas corta es, en comparacion
a la mayor, igual que ésta en relacién al total. Expliguémonos: como se ilustra
en el esquema que sigue, al dividir una linea de largo 1.000 en las dos partes
mencionadas, la mas corta mide 0.382 y la mas larga 0.618, pero, a su vez, la
parte mas corta medira proporcionalmente 0.618 de la mas larga, y asi hasta
un hipotético infinito.
Para obtener la seccion aurea de una linea, se procede como sigue:
1. Se traza una linea AB, y se marca el punto que la divida en dos partes
iguales.
2. En uno de los extremos se traza una perpendicular BC con la medida de
la mitad de la linea.

% Idem.
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3. Se traza una diagonal AC.

4. Apoyando un compas en el punto C, se toma la medida BC y se traslada
a la diagonal, lo que nos genera un punto D.

5. Apoyando el compds en A, se toma la medida AD, y con ella se marca

la recta AB: alli tenemos la seccion aurea.

Otra manera de obtener una seccién durea, esta vez de un cuadrado, es

la siguiente:

e Setraza un cuadrado ABCD, y se divide uno de sus lados por la mitad del
lado CD, y apoyando el compas en ese punto medio, se toma la medida
hasta el punto B. Esa medida se traslada hasta la base, prolongando
ésta hasta encontrarla con la curva trazada y ubicando un punto E: la
distancia DE sera la seccion durea de CD.

A

C D

Si con estas medidas formamos un rectdngulo y comenzamos a multiplicar
las medidas resultantes, obtenemos una serie de médulos, todos correspon-
dientes entre si por medio de la proporcion aurea.

A B

C D ()

Fue justamente esta serie de proporciones de donde se derivo el trazo em-
pleado para estructurar los carteles. Para determinar el tamafo de éstos, se
utilizé una proporcién aurea ubicandola dentro del tamafno de papel disponible,

teniendo en mente que éste debia aprovecharse al maximo. Entonces se proce-
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di6 como se ilustra en el esquema, tomando como punto de partida la medida

de origen 42 ¢cm, un poco menos del doble de los 21.5 cm del tamafo carta.

61 cm

45 cm

Como se ve y ya se habfa mencionado, uno de los formatos de papel exis-
tente en nuestro mercado es de 61 X 90 cm, que, al cortarse a la mitad, queda
de 61 X 45 cm. Aprovechando al maximo estas dimensiones, y aplicando un
criterio basado en la seccion aurea —manejada con mucha libertad— obte-
nemos entonces nuestro tamafo final de 42 X 59.5 cm, suficiente para sacar
el mayor provecho del material y respetando el espacio necesario para pinzas,
rebases y refines necesarios en la impresion y acabado. Ademas, las propor-
ciones aureas obtenidas servirian mas adelante para determinar posiciones y
relaciones de todos los elementos necesarios para la realizacion del trabajo.

3.6 Desarrollo de prototipos: fuentes visuales y primeras imagenes

En esa época, por motivos de trabajo, eran constantes las visitas el campus de
Ciudad Universitaria, incluyendo los anexos como el Centro Cultural Universi-
tario y demas instalaciones de la unam. Al elaborar las primeras imagenes, se
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tomaron en cuenta algunos de los elementos que habia observado en estas
visitas: los edificios, los amplios espacios abiertos, las bibliotecas, los alumnos
y alumnas que deambulaban a todas horas por pasillos, escuelas, cafeterias,
espacios culturales, oficinas, etc., el mobiliario urbano que ocupaba espacios
dentro de todo aquel universo. Fue entonces que se pensé que seria posible
que los motivos graficos del trabajo podrian ser los personajes del espacio
universitario, es decir, las personas que utilizaban las instalaciones y los
propios elementos urbanisticos que las rodeaban.

En un principio, los bocetos inclufan los edificios mas representativos
de todo aquel universo, tales como la Rectoria, la Biblioteca Central, la
Sala Nezahualcoyotl y otros.

Al desarrollar otros bocetos, se integraron los muebles urbanos consti-
tuidos por las esculturas, sobre todo las que habitan espacios en el Centro
Cultural Universitario. Con esta idea, las propuestas se orientaron a en-
contrar la manera de integrar la imagen de esas obras al disefio del cartel. Todas
ellas son interesantes y bellas, y ademas estan muy cerca del espectador, que en
casi todos los casos puede interactuar con ellas, tocandolas, incluso jugando con,
encima y dentro de las mismas. Era entonces natural que la siguiente serie de
bocetos tuviera la presencia de arte escultérico como elemento gréfico.

También fueron trazados bocetos en los que otra vez destacaba principal-
mente la tipografia como elemento para la composicion del cartel.
Uno de ellos hizo pensar en que seria posible desarrollar un concepto
gue contuviera tanto la idea de escultura como la fuerza de la tipogra-
fia en gran escala. Con esta idea, se trabaj6 un boceto que finalmente
representara el principio de la solucién para la imagen buscada. En
adicion, se agregaron otros elementos: como ya mencioné, era intere-
sante la gente que utilizaba los espacios e instalaciones de la Universi-
dad. Se tenia pues la oportunidad de incorporar esa gente al cartel. Si
la imagen conceptual que se representaria conjugaba en un solo grafico la idea
~=3 de escultura monumental y la tipografia con la palabra principal de
todo el asunto —jévenes— entonces esos jovenes pudieran muy bien
aparecer como protagonistas del llamado que se les hacia.

Esculturas
ubicadas en
el Centro

Cultural

S 3.6.1 Definiendo el concepto
Universitario.

Observando a las personas que cotidianamente transitaban por el
campus, es facil darse cuenta de que mujeres y hombres, estudiantes
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Primeras imdgenes para el
cartel de marzo de 1993 del y yrofesores, universitarios y visitantes, estan constantemente en movimiento,
Programa J6venes hacia la

Investigacion, en las quese  adoptando actitudes y poses tanto dinamicas como estaticas, sentados, cami-
exploraban las posibilidades

de los edificios como . . ) .
elementos grficos. vez integradas tipografia y escultura, rodearlas del factor humano, es decir, de

personas alrededor tocando, acercandose y atendiendo al mensaje.

nando, platicando, etc. Fue entonces que comenzé a madurar la idea de, una

Habian surgido los temas y las ideas alrededor de los cuales giraria la tema-
tica visual del cartel. Estos eran:

e Figura humana: jévenes en actitudes dinamicas. A ellos iba dirigido el
mensaje de nuestro cartel y serian protagonistas del mismo.

£ . e Las esculturas del Centro Cultural Universitario como personajes de la
n estas propuestas ya estan

presentes las formas del composicion.
escenario escultdrico como

elementos del cartel.

MiRED
|44 2

T B
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e Laintegracion de dicho entorno con una tipografia fuerte, formando
HACIA LA ’ | P
__INvESTIGACICN una escultura-texto que focalizara la atencion.
w T e |aaproximacion de las figuras humanas a la escultura-texto, represen-
tando por medio de un singular reforzamiento semantico el concepto

central de nuestro trabajo Jovenes hacia la investigacion.

3.7 Preparacion y ejecucion de estudios y experimentos para

definir el diseno

Con la evaluacion de las primeras imagenes y la posterior afinacion del

concepto, se propuso una nueva serie de bocetos con figura humana,

Boceto con composicién texto como parte de la imagen o como la imagen misma, y se procedio
puramente tipogrdfica, del que
después partiria la integracion
con las esculturas para formar La eleccién recayd en la opcion que integraba a la tipografia representando
la propuesta final.

a la decision de cual de ellos seria el definitivo.

un mueble urbano o escultura, rodeado con figuras humanas que se dirigen
hacia él, y teniendo como base una plasta de color. Entre los factores que
contribuyeron a la seleccion estan, de acuerdo a las definiciones de Esteban

Chavez, la posicion de la imagen, en una colocacion dominante, asi como su

La observacién de
estudiantes, profesores

y visitantes del espacio
universitario, en las mds
diversas actividades,
constituyd el germen de la
idea para integrarlos como
personajes de su propio
cartel
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En estas propuestas ya
estdn definidas las formas
del escenario escultdrico
como elementos del cartel,
hasta integrarse en una sola
propuesta con las siluetas
humanas.

JONENES

HACAA L [NNESTIG ACION
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imagen principal.

tamano, el equilibrio que guardan respecto al texto secundario, y el dinamis-

mo de las figuras en movimiento, que balancea visualmente la direccion de la

3.8 Preparacion del original para la produccién

Ya con el concepto definido, se procedié a la elaboracién del original mecanico.
Quienes hayan trabajado a la manera que se hacia antes de la computadora
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como herramienta, podran recordar que dicho original era dibujado casi com-
pletamente a mano en lo que se refiere a elementos tales como figura humana,
objetos de la naturaleza —plantas y animales— si los habia, figuras geométri-
cas, lineas, textos grandes (con la ayuda de ampliaciones fotograficas), plastas
extensas (para lo cual a veces se utilizaban recortes de papel negro o rojo), todo
ello con el empleo intensivo de compas y escuadras, reglas, portaminas, esti-
l6grafos, pinceles, tinta china, el ya referido papel negro, rojo o naranja, papel
albanene cubriendo el original —lo que se conocia como “camisa”— para ha-
cer las indicaciones técnicas y de color, todo ello sobre un soporte de cartulina
ilustracién, primavera o cualquiera otra superficie rigida y blanca.

En cuanto a la tipografia, era practica comun recurrir a empresas especiali-
zadas —lo que ahora se conoce como buroes— a las que era necesario llevar el
texto perfectamente mecanografiado, especificando el tipo, tamafio, interlinea,
ancho de caja, altas y bajas, blancas, negras e italicas, para que se le diera salida
en maquinas de fotocomposicién, la prehistoria de las actuales computadoras.
Otra manera de elaborar textos consistia en utilizar tipografia transferible, Letra-
set y Mecanorma, esto sobre todo para cabezas, titulos y otros textos grandes
y cortos. Ambos métodos tenian limitaciones tales como la escasez de fuentes
disponibles, los pocos tamafos que podian manejarse —de 6 a 72 puntos en el
caso de la fotocomposicién y variables en el de la transferible—y su alto costo.

En nuestra situacién particular, se disponia una fotocomponedora marca
Compugraphic, que elaboraba tipografia de 6, 8, 10, 12, 14, 18, 24, 30, 36,
48, 60y 72 puntos, con un ancho de linea maximo de 44 cuadratines (el cua-
dratin era la medida que se utilizaba en fotocomposicion, y equivale aproxi-
madamente a 4.23 mm).

Volviendo a la realizacion del original mecanico, éste fue hecho segun los
estandares de la época, en blanco y negro sobre cartulina rigida, utilizando
estilégrafo, pincel y tinta china para dibujar las figuras humanas, fotocompo-
sicién para los textos con la informacién de las conferencias, ampliaciones y
copias fotogréficas para los textos del titulo y los logotipos, todo ello montado
sobre una estructura aurea, desde el tamafio mismo del original hasta casi
todos los elementos presentes en el cartel.

3.8.1 Seleccion y elaboracion de tipografia

Para los textos principales —titulo, texto-escultura, periodo de vigencia— se
selecciond la fuente Futura Extra Black, por su gran solidez y presencia visual,
que permitié manipularla, sobre todo en la escultura, para adaptarla a las
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medidas aureas preestablecidas, practicando con ella toda clase de juegos sin
que perdiera legibilidad. Para trabajarla se utilizd tipografia transferible, que
luego se amplificé en camara fotomecanica hasta lograr los tamafos desea-
dos. La ampliacion fotogréfica de la palabra jovenes afadié un detalle inespe-
rado: al redimensionar un original pequefio hasta mas del 300%, los bordes
antes nitidos se volvieron irregulares, lo que resultoé ideal para crear el efecto
de escultura en piedra, por lo que se resolvié no retocarlos, para mantener la

sensacion visual que se buscaba.
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En cuanto a los textos con la informacion secundaria, no habia mucho de
doénde elegir. La fotocomponedora de la que se disponia estaba dotada de
solo unas cuantas fuentes. Asi pues, se utilicé la mas congruente con el tipo
principal, en este caso Avant Garde Medium y Bold, en tamafios 10 puntos
para subtitulos, y 8/9 puntos para el resto de la informacion

Aungue técnicamente no era necesario, para efectos de que el cliente vi-
sualizara mejor el aspecto final del cartel, se marcaron como plastas las areas
del color mas oscuro, con los objetos del color mas claro calados en blanco
para apreciar los contrastes correspondientes. Sobre el original se colocaba la

“camisa” (la hoja de papel albanene que se mencioné anteriormente), en la
gue por medio de franjas o lineas trazadas con plumones de color y con pufio
y letra del disefiador se sefialaban los colores de Pantone que correspondian
a cada area o elemento, los porcentajes de color cuando era necesario, los
logotipos, textos y otros elementos que deberian ir calados en blanco o en
alguno de los colores, y toda clase de indicaciones técnicas tanto para que el
operador del fotolito supiera al detalle cbmo elaborar los negativos, como
para que el prensista tuviera las instrucciones de qué colores aplicar al hacer

la impresion.

3.8.2 Presentacion final, colores e impresion
Por supuesto, al presentar el cartel al cliente, ya llevaba colocada la camisa, para
gue pudiera darse mejor idea de qué aspecto presentaria ya impreso, algo poco
facil porque habia que imaginar mucho en base a sélo trazos en blanco y negro.
En este punto hay que apuntar que siempre era preciso trabajar con el cliente
para, mas que “venderle” el cartel, tratar de educarlo visualmente para que
se compenetrara con el concepto de la propuesta que se le presentaba. Esto
implicaba toda clase de escenarios, desde persuadirlo de la inconveniencia de
saturar el cartel con decenas de elementos que se le ocurrian y que no venian
al caso, hasta controlar situaciones tales como aquéllas en las que se sometia el
trabajo al escrutinio de cualquier colaborador que anduviera cerca y cuyo juicio,
aprobatorio o desaprobatorio, no era independiente sino que siempre estaba
en funcion de lo que opinara primero su superior. Desde luego, lo anterior no
implica que no deban tomarse en cuenta las observaciones del cliente, validas
siempre porque a fin de cuentas vienen de alguien que forma parte del publico
receptor del trabajo de disefio.

En el presente caso, el cartel tenia la fuerza suficiente para que, atiin con

la poca informacién visual acerca de su aspecto final, el cliente lo aceptara de
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Hoja o “camisa” de albanene
colocada sobre el original,

para hacer indicaciones
técnicas. Fondo Pantone

1355 a1 100%

Fantone 474

Sombra de le~.,
tra Pantone

4‘24’ al 1007 oL Martes 30

La “camisa” de color —un ctra calad

papel albanene que cubria
por completo el original
mecdnico— servia tanto

al operador de fotolito, al
prensista, y al mismo cliente,
como ayuda para visualizar
el aspecto que tendria el cartel
impreso. Se especificaba
hasta el menor detalle de
todos los elementos (colores,
porcentajes, calados, etc.).

n blan

inmediato practicamente sin cambios en lo que concernia al disefio. Las Unicas
observaciones se refirieron a correcciones en textos y a la propuesta de color,
para la cual finalmente se determinaron los Pantones 1355 para el fondo (con
la idea de un tono célido evocando un amanecer) y 424 para textos, figuras y
escultura (por los contraluces y los tonos de suelo-cemento-granito).

Para la seleccion de los Pantones que se emplearian se aplicaba el criterio

de no utilizar colores que fueran iguales o semejantes a los del cartel inme-
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Aspecto del cartel impreso. e

Puede observarse que los | -
contornos de los objetos
desaparecieron, puesto que
sélo marcaban los limites
entre colores. Para evitar
lineas blancas entre las
distintas plastas de color,
era necesario un laborioso

trabajo de “trapping” al COMNFEREMCIAS

realizar los negativos,
utilizando contactos, Marzo 1993

mascarillas, retoques e
|

injertos a partir de un
negativo primario llamado
“master”.

diatamente anterior, e inclusive de dos carteles previos. En este caso esto nos

restringia en cuanto al uso del naranja, que habria que suavizar —como se
hizo— si queriamos aplicarlo en el fondo. El cartel impreso tenia el aspecto
que se muestra en esta pagina.

Habia, y aun los hay, ciertos aspectos de la produccion de los carteles —y
de la produccién gréfica en general — que era dificil controlar, principalmente
la impresién. En efecto, aunque las indicaciones que se hacian para la prepa-
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racion de los negativos y para la impresiéon fueran todo lo claro que se podia,
no era extrafio que en ocasiones algun gréfico quedara fuera, o en algun color
indeseado, o que, al imprimir, los colores no fueran exactamente los especi-
ficados. Por lo tanto, no es conveniente dejar todo en manos de preprensa
e impresion, y si es recomendable, hasta donde sea posible, supervisar o dar
visto bueno a ambas fases del trabajo.

Aqui podemos encontrar algunas dificultades. Obtener que los operadores
de fotolito y, sobre todo, que los impresores y prensistas acepten la participacion
del disenador es labor nada facil, por la reticencia que presentan para recibir
opiniones externas a su muy cerrado ambito de trabajo. A veces es necesario
emplear la diplomacia para convencerlos de que nuestra intencién no es criticar
o0 ensefarles a hacer un trabajo que ya saben ejecutar, sino colaborar con ellos
para obtener el mejor resultado posible con el impreso que tienen en sus manos.
A esto también debe saber enfrentarse el disefiador para llevar a buen término
su labor, que no termina hasta entregar a su cliente un trabajo bien disefado,
bien planificado y bien impreso.
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. Conclusiones

e ~
D 1 S en ar un cartel siempre es una de las tareas mas disfru-

tables dentro de todo el repertorio que ofrece el disefio. Por el tamafo, por
las proporciones —enormes comparadas con otros trabajos (folleto, revista,
identidad corporativa, etc.)— tiene posibilidades Unicas para que el dise-
flador pueda explayarse practicamente a sus anchas, aun si el presupuesto
alcanza solamente para una o dos tintas. Segun afirman Bestle y Noble, el
disefiador aleman Sandy K. comenta que “tener la oportunidad de disefiar
un cartel es una gran suerte. Ningun disefiador grafico que conozco recha-
zaria la oportunidad de hacerlo” .>®

Sin embargo, las condiciones de trabajo no siempre son las ideales o las que
nos planteamos como necesarias cuando estudiamos la carrera. Las caracte-
risticas de los pequenos despachos de diseno —como en el que yo trabajaba
cuando realicé el cartel cuyo caso se expuso— permiten escasa interaccion
con el cliente, ya que no hay tiempo para juntas de evaluacién o para revisar
la evolucion de las propuestas. Pocas veces, si es que alguna, se tiene la opor-
tunidad de hacer un estudio para determinar cuales colores utilizar —en base
a sondeos entre el publico que sera el receptor del trabajo— para lograr el
impacto deseado. Es dificil conocer el resultado que esta teniendo la campanfa
porque no existe una metodologia para evaluar el cumplimiento de sus obje-
tivos, ni por parte del cliente ni por la del proveedor, y todos los casos tienen
relacion directa con razones presupuestarias, mas que en la falta de interés por
recabar informacién que permita corregir o afinar estrategias.

Aunado a lo anterior, y aunque se dé por sentado que el trabajo del dise-
flador es transformar en imagenes la informacién que se va a comunicar, sea
la que sea, era comun tener muy poca retroalimentacion por parte del cliente,
lo que se traducia en recibir un minimo de texto escrito, a veces inconcluso y
que habia necesidad de completar sobre la marcha, la inexistencia absoluta
de respaldo de imagenes relacionadas con los temas a tratar, y otras circuns-

% Bestle y Noble, op. cit., p. 6.
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Tres muestras, que
abarcan un periodo de
aproximadamente dos arios,
en las que puede apreciarse
la evolucion visual que
experimentd el proyecto,
de la utilizacion del propio
logotipo como motivo
grdfico, al insecto que juega
con el titulo para darle
movimiento al cartel.

tancias que dificultaban el arranque de cada etapa del proyecto (entiéndase
por esto que cada cartel mensual era la misma historia).

En contraparte, estas aparentes carencias que se presentaban cotidiana-
mente ponian a prueba la capacidad para resolver problemas visuales. Un
trabajo con estas caracteristicas permite —y mas que permitir estimula— un
gran margen de experimentacién grafica, puesto que, al no contar con an-
tecedentes que podrian limitar el abanico de recursos iconograficos, éste se
amplia y empuja hacia la investigacion personal, asi sea de manera empirica,
alimentandose de fuentes de todo tipo, desde la documental hasta la propia
experiencia diaria, como fue el caso relatado. Al mismo tiempo, el grado de li-
bertad que se permitié durante el proyecto implicaba una gran responsabilidad,
puesto que a la “permisividad creativa” —o como se le quiera llamar— debia
corresponder un buen resultado a partir de los medios disponibles.

El proyecto tuvo un gran significado en mi formacién como disefiador pro-
fesional. Como ya dije, me permiti¢ evolucionar desde el empleo de formas
muy basicas y la mera ejecucién mecanica de conceptos ajenos, a la proposi-
cion de mis propias soluciones, su implementacién, presentacion y argumen-
tacion, pasando incluso por la etapa de produccién, como la ejecucién de los
negativos y el visto bueno en maquina. También debo recalcar que esta serie
de carteles, de la cual el caso de estudio es una muestra, me permitié aplicar
sistematicamente y ya en situaciones reales, conceptos como la seccion aurea,
el reforzamiento semantico, y otros recursos de entre la variedad de que dis-
pone el arsenal del disefio grafico.

Lineas atras se comento la dificultad para conocer la profundidad del impac-
to que estos carteles pudieran haber tenido entre los jévenes preparatorianos
a quienes iban dirigidos. Las referencias a este respecto las recibia del propio
cliente, siendo la primera su comentario personal, generalmente aprobatorio
y en ocasiones de franco entusiasmo. Otro parametro, subjetivo ciertamente
pero también significativo, era proporcionado por los estudiantes de manera
indirecta, al no sélo respetar fisicamente el cartel, sino desprendiéndolo con
todo cuidado para llevéarselo, todo indica que con fines decorativos. Tal vez
esto ponia en riesgo el objetivo de comunicacién de nuestro impreso, pero
también indicaba que el cartel no solamente era visto, sino que definitivamen-
te cumplia con los requisitos de impacto visual, originalidad, belleza gréafica, en
fin, términos que le seran afines a todo estudiante o profesional del disefo.

Todo lo anterior nos lleva a algunas reflexiones. Visto con la perspectiva que
da el tiempo, e inclusive considerando la metodologia utilizada en el presente
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texto, el proyecto de cartel que se expuso necesité de una sistematizacion
para crear una imagen congruente en su conjunto, con el objeto de conferirle
una unidad visual que le diera mas presencia entre su publico. Si bien éste
se conocia empiricamente, deben estudiarse mas a fondo sus motivaciones,
aspiraciones, gustos y caracteristicas como grupo para comunicarle mas efec-
tivamente y de acuerdo a sus necesidades.

Al emprender este proyecto, se retomaron conceptos que, por la dinamica
del trabajo diario, se dejaban de lado, aunque por otra parte siempre se dan
por sentados, como lo referente a la parte conceptual-metodolégica, la fase
de estudio, la estructuracion del trabajo desde la definicién del encargo mismo
hasta su solucion.

De igual manera, al inicio de nuestra investigacion, descubrimos la cantidad
de fuentes tedricas que existen para retroalimentar cualquier nuevo trabajo.
Realmente llega a abrumar la diversidad de informacién disponible que puede
encontrarse sobre practicamente cualquier aspecto del disefio. Es necesario
entonces reaprender a seleccionar entre toda la bibliografia disponible para
hallar la que sea pertinente a nuestros propositos.

Creo que mi aportacion al presentar este texto, es exponer al lector como
es la realizacion de un trabajo real, en condiciones reales, utilizando al maximo
la experiencia que se tenia en el momento, experiencia en todos aspectos: en
el humano, manual, técnico, de manejo de materiales, revelando como se
puede originar una idea visual a partir de lo que se vive en el dia a dia.

En otro orden, los dividendos de mi participacién en el proyecto del Pro-
grama Jovenes hacia la Investigacion fueron la satisfaccion de ser parte de un
esfuerzo de la unam para apuntalar desde sus mismas bases una de sus tareas
esenciales, y el gran impulso que todo el conjunto del trabajo proporcioné a
mi formacién como disefador.
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Anexo estadistico

En los cuadros de esta

pdgina y la siguiente se
detalla la evolucion de
la cantidad de alumnos
de primer ingreso en los

periodos inmediatamente

anterior y posterior a la

puesta en marcha del PJ1, en

las facultades de Ciencias

y Quimica, a donde

mayormente se dirigid

la atencidn inicial del

Programa.

[ J
d Has ta qué grado llegé la efectividad de la campanfa con los

carteles para lograr el objetivo del Programa Jévenes hacia la investigacion?
Serfa muy presuntuoso suponer que, si hubo algun progreso en la matricula
para las carreras cientificas, esto haya sido consecuencia de los carteles por si
solos o especificamente de alguna de las actividades implementadas por la
UNAM para la consecucion de las metas propuestas a lo largo de la existencia del
PiI. En el extremo contrario, se incurriria en una descalificacion temprana si se
infiriera, interpretando las cifras, que no se logré impacto alguno, o al menos
significativo, no sélo con los carteles, sino con el Programa en si. Ademas, ya
he dicho que no se estructurd entonces, y es de suponer que no haya ocurrido,
una metodologia para evaluar el desempeno del pi.

Sin embargo, es util observar el panorama estadistico del nuevo ingreso
a las carreras en las que se enfocé el Programa inicialmente, en los periodos
anterior a la implementacion del pi, de vigencia y posterior al lapso que abarca
la serie a la que pertenece el caso estudiado.

Importantes para la lectura de los datos son los comentarios surgidos en
entrevista con las actuales encargadas del funcionamiento del pyi, Bidl. Gui-

llermina de Francisco (Directora), Myriam Luna, Rosa Castro y Cecilia Garcia.

Relacién de alumnos de primer ingreso a la Facultad de Ciencias

Carrera
Actuaria

Biologia

Cien. de la

Comp.

Fisica

Matemét.

Afo

1985
326
470

222
176

1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998

279 284 319 294 314 327 333 317 327 305 322 317 302
412 362 363 324 302 278 211 324 307 333 349 333 328

36 78 70 70*

213 210 258 208 189 194 187 183 196 204 235 219 232
190 192 186 165 168 119 176 177 153 155 189 198 189

Total

1,194

1,094 1,048 1,126 991 973 918 907 1,001 983 997 1,095 1,067 1,051

*En ambos casos, la cifra de las carreras nuevas se observard sélo en la gréfica correspodiente.
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Evolucion del primer ingreso a la Facultad de Ciencias 1984-1998
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Ellas hacen notar que es dificil evaluar estadisticamente los resultados del

Programa por multiples razones: desde hace afos, en varias facultades y ca-

rreras involucradas, ha permanecido estatica e incluso disminuido la oferta

de lugares para recibir nuevos estudiantes; existen jovenes que asisten a las

platicas, a las visitas guiadas y en ocasiones hasta a las estancias cortas, y que

al final determinan que sus aptitudes e intereses se dirigen hacia otras opcio-

Relacion de alumnos de primer ingreso a la Facultad de Quimica

Afo

Carrera 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998
Ing.Qum. 269 335 331 33 322 325 325 275 290 315 296 293 281 256 234
L:S} Qum- 16 85 122 135 145 133 97 123 100 8 85 8 79 8 80
Quimica 202 123 138 114 124 105 89 8 81 100 91 8 96 99 94
i i 161 167¢ 195%  224* 229+
Alimentos

QFB. 347 348 345 350 338 342 349 249 225 264 272 264 298 301 286
Total 926 891 936 935 929 905 860 734 696 768 744 726 754 738 694
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Evolucion del primer ingreso a la Facultad de Quimica, 1984-1998
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La zona mds oscura refleja el incremento afadido con las nuevas carreras

nes profesionales; en caso parecido se encuentran otros alumnos, que pese a
también asistir a los eventos organizados por el pi'y tener vocacion y capacidad,
se hallan inmersos en una dinamica de presién socioeconémica y cultural que
hace que se decidan por cursar estudios que puedan ser remunerados mejor
y mas rapidamente; en cambio, otros estudiantes tienen tomada la decision
por alguna carrera cientifica sin necesidad de recibir estimulos ni participar en
actividades del Programa.

Al analizar los cuadros y las graficas, efectivamente se nota un descenso en
el numero de estudiantes de primer ingreso hasta llegar a un minimo histérico
en 1992, en ambos casos. A partir de ese afo, en la Facultad de Ciencias hay
una recuperacién, aungue sin alcanzar las cifras con las que inicia nuestro pa-
norama. En cambio, en la Facultad de Quimica sélo se recobra el nivel inicial
al ahadirse la nueva especialidad en Alimentos.

Pensando en lo anterior, es de suponer que, sin los buenos oficios del pyi,
podria ser mas dramatico el descenso en algunos sectores del nuevo ingreso
a las profesiones que son el objeto de su existencia, es decir, el esfuerzo no
solamente ha sido fructifero, sino que es indispensable.
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