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INTRODUCCION

Uno de los medios de comunicacién grafica mds importan
te por su fuerza expresiva y estética, es el cartel.

El cartel apareci6 en Francia por primera vez a finales
del siglo pasado y su desarrollo fue posible gracias al perfec
cionamiento de la litografia, técnica que permitié la impresién
en serie de los carteles.

El cartel ha observado muy de cerca los movimientos ar
tisticos contempordneos como el Art Nouveau, Cubismo, Expre
sionismo, etc., adoptando su estilo caracteristico.

Al mismo tiempo que esto tenia lugar, las técnicas de la
impresion se iban desarrollando cada dia mds con el industria
lismo de la era capitalista; de esta forma el cartel se hizo pre
sente con la litografia, ya mencionada, la serigrafia, la aero-
grafia, etc.

Pero el cartel también llegé a América y en México se ma
nifesté bajo las circunstancias politicas, econémicas y cultura
les imperantes, mediante grupos de artistas grdficos inquietos
como fueron los grabadores y litégrafos del siglo XIX, asi co
mo el movimiento muralista mexicano y mds adelante con el Ta
ller de la Grafica Popular y la Imprenta Madero, entre otros.

Existen caracteristicas que identifican al cartel de los de:
mds medios impresos de comunicacién, y estas son el formato,
la tipografia, el texto, el color y la imagen.

El presente trabajo, cuya finalidad es la obtencién de la
Licenciatura en Disefio Gréfico de la Escuela Nacional de Ar-
tes Pldsticas, expone de manera generalizada los puntos ante
riores concluyendo con la presentacién de un proyecto grafico



real de cartel requerido por una institucién gubernamental
como la Secretaria de Comunicaciones y Transportes, y mds
especificamente del Fideicomiso de Formacién y Capacitacién
para el Personal de la Marina Mercante Nacional.

Es importante aclarar el cardcter no estrictamente meto-
dolégico de la presente investigacién, concretdndose a la sus
tentacién tedrica de un problema grdfico. Asimismo se presen
tan otros proyectos con los cuales se colaboré dentro de la misma
dependencia aunque éstos no llegaran a su realizacién final.

Se ha anexado al final del ensayo, a manera de informa
cién adicional para el lector, un fragmento del andlisis critico

de la escritora Susan Sontag sobre el tema en cuestion.
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I. DESARROLIL.O HISTORICO

El cartel es un medio de comunicacién visual, un impre-
so de formato regular compuesto por una imagen acompafiada
de un texto breve destinada a llamar la atencién del tran-
sednte.

Su existencia es relativamente joven, cuenta con aproxi-
madamente 100 afios de existencia formal. Su historia regis-
tra cambios por la influencia de diversos factores.

El cartel evoluciond gracias al progres‘o de las técnicas
de impresién; su aparicién misma estuvo determinada por la
invencién de la litografia. Consecuentemente, se hard una
breve mencién de algunas técnicas que son empleadas para
la reproduccién cartelistica.

Pero ademds de esta aportacion de las técnicas al desa-
rrollo del cartel, éste se ha valido del estiio, y ha retomado
las caracteristicas de los movimientos artisticos que operaron
durante los siglos XIX y XX. Hay quien afirma que el car-
tel hizo de lo comercial algo "bello", ya que en sus inicios
surgié de una necesidad estética y ha sido considerado como
una forma secundaria de arte, dada su funcién preescrita de
publicidad y propaganda.

Entre estos dos factores, la téénica y el estilo, existe
una estrecha relacidén, ya que una es el medio por la cual se

hace grdfica una idea y lo otro es la manera en que se ex-
presa dicha idea, la corriente artistica.



a) IMPORTANCIA DE LAS TECNICAS EN EL DESARROLLO
DEL CARTEL

1. La litografia. El cartel surge en Francia a finales del
siglo XIX -1870 aproximadamente- y su desarrollo fue posible
sblo y gracias a la aparicién de la litografia inventada por
Alois Senefelder hacia 1798. Senefelder era un autor teatral
que dedicé su vida al perfeccionamiento de un proceso que

le permitiera reproducir dé un modo econdémico sus escritos,
ésto lo llevé a experimentar con planchas de piedra caliza,
descubriendo por casualidad el principio de impresién plano-
grafica, es decir, que la impresién se realiza a partir de una
superficie plana, en este caso por medio de una piedra que
tiene la propiedad singular de impregnarse de lo que se confia
a su superficie, conservdndolo definitivamente en su memoria
'y poderlo entregar al papel que estd bajo la prensa.
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A diferencia de los métodos tradicionales de impresién en
relieve y en hueco, aqui la imagen y las zonas sin dibujar es
tdn al mismo nivel. Es una técnica muy versdtil puesto que
ofrece al artista numerosos recursos: puede plasmar su men-
saje sobre la piedra con ldpiz, pluma, pincel, etc. sin ningu-
na restriccién, ya que puede modificar, borrar o afiadir ele-
mmentos a su composiciéon.

A principios del siglo XIX el proceso empezé a ganar po
pularidad en Francia; se abrieron diversos talleres de los
cuales el mds importante fue el de Engelmann. Godefrey En-
gelmann perfecciond la cromolitografia a cuatro colores.

A mediados del siglo XIX no se produjeron desarrollos es
tratégicos pero si técnicos. Alphonse Louis Peitevin inventé
el método del colotipo para imprimir una imagen fotogrdfica,
fijando la imagen sobre una superficie de gelatina.

Las primeras prensas mecdnicas aparecieron hacia 1850
en donde se pudieron hacer 10 000 copias por hora de una
litografia, ampliando las posibilidades de la impresién comer-
cial.

En Francia, un joven litégrafo y el primer cartelista uti
liz6 estd técnica en sus trabajos artisticos. Tenia una visién
hacia el futuro, la visién del cartel artistico y empled la lito-
grafia ddndole un sentido artistico. Se inspiraba en los mura
les de Tiépolo, en la pintura francesa del siglo XVIII y en
los disefios populares de los circos y ferias, creando escenas
que demostraban su gran talento y maestria utilizando de 3 a
4 piedras diferentes. Entre 1866 y 1900 produce cerca de
1 000 carteles.
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Chéret consideraba que el cartel era un excelente mural
artistico v no necesariamente una buenaformade publicidad.
Fue el que le confirié al cartel su cardcter popular, otorgando
su arte al servicio del pueblo: la calle era el nuevo sitio para
su obra. Con esto surge la frase que los carteles son una "ga
leria de arte en la calle", confiriendo al cartel un lugar Gnico
entre las artes. Su obra inspiré a muchos artistas jévenes que
concibieron el nuevo arte como una especie de taquigrafia vi-
sual, es decir, que podian expresar sus ideas'en forma senci
lla y clara, sin demasiado elementos graficos. Ellos establecie
ron junto con Chéret la combinacién de palabra e imagen, im-
portante elemento que dio a los carteles su cardcter distintivo.

Otro artista que utilizé la litografia en forma excepcional
fue Henri de Toulousse-Lautrec. El utilizaba el salpicado pa-
ra la ejecucién de los fondos de algunos de sus carteles; esto
consiste en pulverizar la tinta por medio de un cepillo frotado
sobre una tela metdlica. La piedra resulta asi salpicada por
una serie de puntitos de tinta mds o menos densos, segin la
cantidad de materia proyectada. Las partes destinadas a per-
manecer blancas se protejen con una capa de goma ardbiga
aplicada a pinceladas. Henri de Toulousse-Lautrec acentud el
estilo de Chéret describiendo en sus carteles la vida nocturna
en los cabarets de Paris. Plasmaba escenas de las vidas inte-
riores de los parisinos con su estilo caracteristico. Lautrec es
quizd mas conocido que su antecesor y es considerado el padre
del cartel moderno. El fue uno de los artistas que influyé en
la pintura de Pablo Picasso. Relaciona al cartel con la evolu-

cién futura de la pintura; con Lautrec el cartel se aleja de
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las ilustraciones de libros y la pintura tradicional de caballe-
te. Se inspiré en xilografias japonesas; sus carteles con sus
atrevidas zonas de color brillante, definidas por contornos
bien marcados, transformaron el arte del anuncio.

Otros artistas afincados en Paris adoptaron la litografia,
convirtiéndola en una parte importante de sus carreras. Pie-
rre Bonnard realizé ilustraciones para revistas como "La Re-
vue Blanche".

La litografia también florecié en Viena en donde fue uti-
lizada por artistas secesionistas y mds tarde por el grupo co-
nocido como "Die Brucke". Edvard Munch combiné la litografia
con la xilografia.

Entre el principio del siglo y el estallido de la Primera
Guerra mundial la tecnologia experimenté grandes avances. Se
perfeccioné entonces el sistema litogréfico y el americano Ira
Rubel ideé el principio de la impresién offset. En 1900 ya se
utilizaba el zinc granulado como sustituto de la piedra, con
gran ventaja para el mundo comercial. Muy pronto aparecié la
prensa rotativa y se mecanizé la impresién offset.

2. El grabado. El grabado es otra técnica de impresion ma-
nual que se hizo muy popular a finales del siglo XIX por su
economia, aunque vino a ser desplazada por la fotoreproduc-
cién en el siglo XX. El grabado en hueco, calcogréfico o de

talla, abarca una serie de técnicas, todas las cuales incluyen
la inciscién de un disefio én planchas metdlicas, que lu‘ego se
entintan para transferir la imagen al papel. La plancha se

trabaja con un buril o punzén que excava surcos estrechos,
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arrancando metal de la superficie. El grabado impreso es la
imagen convertida del disefio creado en la plancha, lo cual
exige una cuidadosa planificacién. A diferencia de la litografia
la impresién en grabado queda en realce, resaltando el nivel
del papel.
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En el siglo XX artistas como Henri Matisse, Marc Chagall
y Pablo Picasso utilizaron e grabado. Fueron pocos los artis-
tas del cartel que emplearon esta técnica. Pueden apreciarse
grabados en la obra de Edmund Burne-Jones y de Aubrey
Beardsley, del que se hara mencién posteriormente. Edvard
Miinch (1863-1944) también incursioné en el grabado y algunos
miembros del grupo "Die Brucke" realizando impresiones a
mano, aunque también es posible la impresién mecdnica.

Las técnicas de grabado en madera se perfeccionaron en
Japén con la escuela Ukiyo-e que se especializé en grabados
con escenas de la vida cotidiana y del teatro. Esta escuela in
fluencié fuertemente los disefios de los carteles Art Nouveau
hasta el grado de considerarlos una versién europea de lo ja
ponés. Ademds de esta aportacion, los grabados japoneses |
han influido en la publicidad pictérica.

3. La serigrafia. Es otro medio de impresiéon por medio de un
‘bastidor tensado con una malla o trama muy fina de nylon o
seda, la cual tiene una imagen o plantilla que actia como en-
mascaramiento y que al pasar la tinta por medio de un rasero
la imagen queda impresa en el papel u otro material.

El empleo de plantillas se originé en el Extremc Oriente,
en China y Japén. En este tltimo se utilizaban a menudo plan
tillas abiertas, de material impermeable para decorar ropas ce
remoniales, paredes, techos y ceramicas. El color se aplicaba
con brocha a través de las zonas abiertas para reproducir las
imdgenes. En Europa, durante la Edad Media, se utilizaban



plantillas muy rasticas para colorear a mano naipes y estampas
religiosas.

Esta técnica de utilizar una brocha de cerda para forzar
el color a través de la trama era una de las caracteristicas de
la primera patente de la serigrafia, concedida en 1907 a Sa-
muel Simén, que empledé un li’quidb aislante para pintar la ima
gen negativa en una trama de seda tensada en un bastidor de
madera. Adn no se habia inventado la rasqueta de hoja de go
ma, que extiende la pintura de un modo mds uniforme. William
Morris fue uno de los disefladores que mds emplearon este sis
tema. A principio del siglo XX la impresién con plantillas era
muy popular en Francia e Inglaterra.

1 I |

Mékodo de b seri 2.5e cvlocs una trama 3.Tres asequranss deque

1.5e cdloca a peficvia sobro la plantills ysegrots  [a peicula estd seca, se

plarfilles scbre el dissfoy  con unaesponja hixneda despeqo cuidedosamente

serecortals c?;aufeﬁar pare quala peiiula seadhisra &l respaldo do acokato.
slatrema. :

conun pisturl, .
_.’/

4.Pars simprimir secolca  5.Usando un enjuagador ~ 6.5¢ levards s frama y
¢ pspel bajo latramay  de qomesae s sesics ladnpresion. Se
e vierte finta junfoslos  tmite scbre aframs, apk-  rephe of proceso pars
bordes de este. - caado una preson hacer nvevas

La tints shraviess el fejido. :



El auge de la serigrafia comercial tuvo su origen en los
Estados Unidos durante el cambio de siglo. En 1914 John Pils
worth inventd el método Selectasine para imprimir en varios
colores. Con el empleo de la fotografia, la serigrafia se pudo
utilizar con fines industriales, como la fabricacién de tejidos
estampados. La principal ventaja del proceso es su versatili-
dad: madera, vidrio, metal, pldstico, tejido, etc. Una de las
caracteristicas mds importantes es la capacidad de depositar
una gruesa capa de tinta, a veces diez veces mds espesa que

la de la tipografia, dando realce a la imagen.

Existen muchos tipos de prensas para serigrafia, con ve '

locidades de hasta 3 000 impresiones por hora, aungue una
gran proporcién de trabajos se hacen a mano.

Las formas atrevidas, los colores brillantes y planos y
su versatilidad han hecho que gran nimero de artistas se in
clinen hacia esta técnica. Un ejemplo generoso se tiene en la
produccion cartelistica de la Cuba posrevolucionaria. Es evi-
dente que en Cuba no existia tradicion de cartel hasta antes
de su Revolucién, puesto que lo (nico que se hacia era pro-
paganda publicitaria proveniente del extranjero, principalmen
te de EUA. Pero con el triunfo de la Revolucion en 1959 el
estado de cosas cambia y vienen transformaciones muy impor
tantes de indole politica, econdmica y cultural. Fué precisa-
mente en esta etapa de cambio en que se desarrolla la técni-
ca del silkscreen o serigrafia. Los disefiadores de cartel la
emplearon abundantemente y de manera extraordinaria, crean

do una explosién de colores y de formas gréficas que enfati-
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zaban los ideales de la Revolucién; esto lo lograron ain con
limitantes principalmente materiales, empleando colores planos,
simples, prdcticamente puros. Los temas variaron: ahora se
expresaban sobre el Estado, la defensa, la salud, la cultura,
el impulso a la educacién, la productividad, el ahorro, de la
recepcién pasiva a la activa participacién del piblico.

Actualmente la serigrafia se ha convertido en una de las
técnicas de impresién mds populares del siglo XX.

4. La jlustracién. Se define esta técnica mediante una cita
textual del libro "llustracién y Disefio" por Terence Dalley:

"El objetivo de todo arte visual es la produccién de

imdgenes. Cuando estas imdgenes se emplean para

comunicar una informacién concreta, el arte suele

llamarse ilustracién. Sin embargo, arte e ilustracién

nunca pueden separarse... Generalmente se conside -

ra que la ilustracién es arte en un contexto comer-

cial y por lo tanto las demandas sociales y econdémi

cas determinan la forma y el contenido de la ilus-

tracién".

Este punto de vista es el adecuado para definir el drea
de la ilustracién. Ahora bien, la ilustracidn se origina en los
antiguos manuscritos, pues servia de complemento narrativo 11
y se desarrollé a partir de los libros del siglo XV. Posterior
mente esto seria el antecedente de la ya inminente publicidad
pictérica, debido a los avances experimentados en la industria
y la tecnologia. Esta situaciéon dié lugar a una competencia

desmedida del mejor producto en el mercado; asi se requeria



que la imagen gréfica de éste fuera lo mds fiel a su represen
tacién real y asi inspiraba una mayor confianza al consumidor
del producto. Esta resulta ser una buena justificacién del em
pleo de la ilustracién en el arte comercial.

En el caso del cartel, asi interpretado, puede caer en
una vacia representacion del objeto, limitdndose a la copia;
contrariamente puede haber una buena y artistica combina-
cién de palabra e imagen.

El empleo de la ilustracién en el cartel se remonta hasta
los origenes del mismo. El propio Chéret realizé diseflos de
cardcter descriptivo, cualidad en la ilustracién. Muchos car-
teles para espectdculos de finales de siglo utilizaban un méto
do puramente descriptivo, representando actrices y bailarinas.
En la corriente Art Nouveau, la cual se analizard mds adelan
te, se usé el retrato y la estilizacion en los carteles. Toulou
sse-Lautrec se valié del realismo en sus carteles del ciclismo,
la invencion mds novedosa del momento y que son interesantes
porque muestran las modas de aquella época. Ademds de estos
temas, los viajes por mar se prestaban para la interpretacion
realista, sumdndole a ello el auge comercial. En Holanda, ar-
tistas como Van der Leck realizaron ejemplos de ésto. También
se empleé para anunciar productos de gran calidad como son
los nuevos recursos mecdnicos del siglo XX.

Pero la ilustracién también sirvié para los fines del car-
tel politico. El artista Mayakovsky, por ejemplo, realiz6 famo
sos carteles que titulé "Ventana Satirica de los Telégrafos Ru
sos", y que consistian en ilustraciones con pies y con secuen
cia.

12
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5. La fotografia. A finales de la Primera Guerra Mundial em
pezaron a surgir fotégrafos capaces de competir con la imagen
obtenida a mano, y a partir de esto la fotografia fue aceptada
en los carteles.

Es bueno detenerse para reflexionar un poco sobre la fo
tografia con una cita textual:

"La fotografia fija un aspecto de lo real que nunca
es el resultado de una seleccidn arbitraria: entre
todas las cualidades del objeto, sélo son retenidas
aquellas visuales que se dan en el momento y a par
tir de un punto de vista dnico". (1)

La fotografia, que es la posibilidad de imprimir mecdnica
mente una imagen por procedimientos quimicos en un laborato
rio, adquiere una funcién artistica desde el momento en que
se elige un dngulo de visién especifica, el dngulo del disefia-
dor. La fotografia le ofrece asi muchas variantes.

La fotografia, como técnica aplicada a los carteles y al
igual que la ilustracién, expresa una realidad. Esta realidad
puede traspasar sus limites creando una superrealidad; ésto
se da principalmente en la publicidad, cuando el publicista
quiere "gritar mds alto" que su competidor. Asi, surgieron
carteles con imdgenes atractivas pero un tanto fuera de lo co

min y ayudadas por el fotomontaje.

(1) PIERRE BOUDIEU La definiciéon social de la fotografia,
en "La Fotografia, un arte intermedio". Nueva Imagen pdgina
109.
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El fotomontaje es una especie de "collage" entre imagen
ilustrada e imagen fotogradfica superpuestas una con otra, de
tal manera que se crea una imagen totalmente nueva, diferen
te y en ocasiones irreal.

Este método es el mds utilizado actualmente por los dise
fiadores, empleando una gran variedad de recursos e imdge-
nes imprevistas, provocando la sorpresa y el impacto visual
tan buscado por éstos. Tal es el caso de los seguidores de
las corrientes surrealista y dadaista, de las que se hard men
cién mds adelante; un ejemplo son los famosos fotomontajes de
John Heartfield que tratan temas como la guerra y la persecu
cién, logrando carteles de gran fuerza politica.

Ademds de este excelente artista estaban también Herbert
Matter, Alan Adridge, Martin Sharp y Michel English. Todos
ellos creaban por medio de sus montajes una nueva realidad
al estilo surrealista.

Pero también estd el cartel fotogrdfico, el cual tuvo dos
artistas representativos: Moholy-Nagy y El Lissitzky, que ex.
presaron sus ideas no sélo con el ldpiz, sino también con la
camara. Moholy-Nagy desarroll la fotografia sin cdmara, es
decir, los fotogramas* junto con May Ray. Al mismo tiempo
trabajaron con ellos dos excelentes tipégrafos, Piet Zwart y
Jan Tschichold, que relacionaron la fotografia, la tipografia
y el dibujo en su libro "Asymetric Typography" en donde se
lee:

*fotogramas: cada una de las imdgenes de una pelicula cinema-

togréfica.
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"...El método natural de la representacion pictérica
es actualmente la fotografia. Sus usos son ahora tan
variables que estariamos perdidos sin ellos. La cali-
dad del fotégrafo es un factor decisivo para el éxito
de las tareas que emprenda. La fotografia tiene sus
propias reglas basadas en los mismos principios de
la nueva tipografia".

La obra de Jan Tschichold, que ha sido una de las mayo
res influencias en el diseflador moderno, seilala que la fotogra
fia debe relacionarse, desde el punto de vista del disefiador,
con los restantes componentes del disefio.

Cassandre es otro artista en utilizar la fotografia, incluso
es uno de los iniciadores del arte comercial, junto con Carlu,
Colin y Lupot, todos ellos franceses. Cassandre no utilizé el
montaje, pero simulé los efectos del montaje fotogrdfico con di
sefios que él planeaba cuidadosamente. Se valieron de todos
los recursos para dar los primeros pasos hacia el cartel foto-
‘g'réfico, el cartel luminoso y el cartel en relieve.

IG. El aerdgrafo. El cartel americano y europeo se ha valido
de otra poderosa técnica expresiva: el aerdgrafo, que ha de-
sempefiado un papel fundamental en el desarrollo de arte po-
pular del siglo XX.

El aerdgrafo fue inventado en 1893 por Charles Burdick.
Consiste en un instrumento muy delicado, especie de pluma es
tilogrdfica que esparce pintura a partir de una fuerte presién
de aire.
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Numerosos artistas se valieron de estd técnica para resol
ver problemas de estilo. Herbert Bayer combiné la aerografia
con el collage, el montaje fotogréfico, la tipografia y con técni
cas convencionales de dibujo y pintura. El aerégrafo le permi-
tia evocar los amplios espacios de algunos de sus disefios y la
textura de los rostros humanos.

Moholy-Nagy utilizé también esta técnica para retoque de
fotografias. Entendié muy bien el poder de la imagen fotografi
ca, y era igualmente consciente de la posibilidad de manipular
artisticamente las funciones de la cdmara.

Esta técnica no es la preferida de los cartelistas para sus
ilustraciones; puede auxiliar mucho para el fondeado de los
carteles y para el retoque fotogrédfico que servird de imagen
importante en el cartel.

Se ha sefialado a través de esta descripcién que las técni
cas se fueron aplicando seguin el desarrollo que tuvieron, por
los artistas, y éstos las emplearon adecudndolas a sus necesi-
dades y objetivos inmediatos; debe recordarse que la técnica
es el medio para la expresién de las ideas y que debe realzar
las, no dominar sobre ellas.

Asi también el artista se vali6 solamente de alguna técni-
ca a la cual tenian acceso; esto sucedié en el pasado, en el
inicio de su desarrollo; posteriormente los artistas se valen de
una u otra técnica o de varias al mismo tiempo para plasmar

sus ideas.

17



El cartel encontré su desarrollo al mismo tiempo, puesto
que ahora se pueden reproducir miles de ellos a una velocidad
superior y la comunicacién resulta acorde con el mundo indus-
trializado y acelerado de la actualidad. Con ello, este resulta
un arma eficaz para la difusién del mensaje, es un arte que
puede llegar rdpidamente hasta los lugares mds apartados y en
un menor tiempo.

b) MOVIMIENTOS ARTISTICOS MODERNOS DENTRO DEL
CARTEL

Se entiende por arte el conjunto de reglas para hacer al-
go bien; en general, el arte es toda actividad humana en la
que el artista aplica ciertos conocimientos para alcanzar un fin
bello. El cartel es una forma de arte; esto es, se vale del ar-
te para comunicar el valor de un producto o de una idea, y
el artista expresa su individualidad, se expresa a si mismo.

Cassandre opina al respecto que:

"La pintura es una finalidad en si misma, el cartel es
el medio de comunicacién entre el comerciante y el pd
blico, algo asi como el telégrafo. El dibujante del car
tel desemperia el papel del telegrafista: no emite men
sajes, los transmite solamente, no le preguntan cual
es su opinién, tan sélo le piden que establezca una
comunicacién sentilla, clara, fuerte y precisa".

El desarrollo del cartel se vié afectado por los movimien-

tos artisticos, politicos y sociales que tuvieron lugar a finales
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del siglo XIX y durante el siglo XX los cuales se analizardn a
continuacién.

1. El Art Nouveau. El Art Nouveau fue el estilo moderno
mds caracteristico de cambio de siglo, y que afectd al disefio
de carteles. En cuanto a estilo, el Art Nouveau dio un valor
decorativo y ornamental a las configuraciones lineales que con
frecuencia derivaban de formas orgédnicas ( plantas, hojas, flo
res). EI motivo repetido incansablemente era una linea curva
alargada y bastante suave. El término "Art Nouveau" se aplicé

a este movimiento en Gran Bretafia y los Estados Unidos; en

Alemania, se llamé "Jugendstil"; en Francia "Le Style Moderne";

en Austria, "Secesién"; en Italia, "Stile Liberty"; en Espafa,
"Modernista". Pero en todos los casos, su interpretacién iba
unida a la idea de lo '"nuevo".

Este estilo surge en parte del movimiento inglés de Artes
y Oficios -Arts & Crafts-; la caracteristica especifica de Ju-
gendstil en el disefio de carteles es la fantasia. Aparecieron
revistas como "Die Jugend" y "Simplicissimus" que abordaban
temas variados: historias populares, escdndalos y caricaturas
politicas; éstas surgieron en Munich y Viena. También en Vie
na aparecié "Ver Sacrum" y en Berlin la revista "Pan".

Los ejemplos mds famosos de carteles franceses de "stylé
moderne" eran las obras de Toulousse-Lautrec ademds de los
carteles de Pierre Bonnard. Ademds de estos artistas hubo o-
tros que también fueron influidos por esta corriente, como Al-

phonse Mucha, Graset, Berthon y Orazi. Leonetto Capiello
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ocupd una posicién dominante como disefiador en Francia des-
de principios del siglo hasta los afios veinte. Rompe con todos
los esquemas; su contribucion al disefio de carteles estd en el
modo en que él y otros disefiadores redujeron la imagen a un
elemento simple que podia retenerse en la memoria en unos se
gundos con sdlo un vistazo. Es quizd la nueva taquigrafia vi-
sual de la que se dié en el caso de la influencia de Cheret y
que permitié al cartel conservar su efectividad popular en los
aflos veinte y treinta.

Aubrey Beardsley incursioné en la corriente Art Nouveau;
el uso de la linea adopté un giro mds dramdtico y decorativo.
Beardsley pretende obtener un disefio deliberado y complejo
en el que se construian modelos sutilmente asimétricos median
te el uso de zonas negras, contrastando con un dibujo de li-
nea de la mayor elegancia.

Otra aportacién inglesa, ademds de la de Beardsley, fue
la de los hermanos Beggarstaff que disefiaban carteles para -
poder "permitirse el lujo de pintar cuadros". Todas las obras
que realizaron son excepcionales. Estilisticamente su obra per
tenece mds al movimiento de Artes y Oficios. Fueron dos pio-
neros en el uso de grandes superficies lisas de color y compo
siciones de radical sencillez.

2. El simbolismo. El arte simbolista afectd al disefio de
carteles reintroduciendo en él la iconografia como elemento pic
térico, puesto que ya anteriormente los secesionistas habian

aportado elementos con cardcter icénico a los carteles. Artis-
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tas como Jan Toorop (holandés) y Felicien Rops, expresaron

lo que en el siglo XIX estaba reservado a la imaginacién: ma
' gia negra, teosofia, rosicrusianismo. Este renacimiento de la

iconografia fue de gran importancia: el uso de simbolos con-

fiere al disefio una realidad y una uniformidad propias, pues
to que el disefio ya no se presentaba dentro de los limites na
turalistas, como en el Art Nouveau.

Los sim_boh‘stas hicieron otras aportaciones a la evolucién
del disefio publicitario: desarrollaban diversos aspectos de una
sola idea dentro de una misma obra; por ejemplo, trataban al
mismo tiempo el pasado y el presente, lo sagrado y lo profa-
no. Una de las consecuencias de este simbolismo y del Art

Nouveau fue el cartel hippy.

3. El expresionismo. Una de las principales corrientes
artisticas que habia tomado impulso a finales del siglo XIX iba
a elevar la pintura a nivel de "grito". Se trata del movimien
to artistico llamado expresionismo, que con sus formas acusa
damente emocionales y sus brillantes colores ejercieron una
influencia significativa en la publicidad y en los carteles.

Este sentido del "drama" -del drama de cada individuo- 21
convierte al cartel en algo mucho mds dindmico que todo lo
que pudiera inspirar el Art Nouveau.

El auge del expresionismo como movimiento artistico coin
cidié con el desarrollo del cine. Se desarrollé principalmente
en Alemania en artistas como Roman Cieslewicz, Waldemar

Swierzy, Jefin Cwik. La innata aficién de los alemanes por
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el claroscuro y la sombra se aplicé perfectamente al cine y a
los carteles. Las técnicas expresionistas, como el gesto distor
sionada o el empaste y la pincelada gruesa han dejado también
su sello sobre los carteles.

Durante los afios veinte, dos factores parecen haber ac-
tuado en esta época de modo decisivo: el disefio formal moder
no y el modernismo decorativo. El disefio formal moderno im-
plica una visién de futuro que enlaza arte con industria en la
era de la tecnologia. El modernismo decorative representaba
un trabajo individual y en cuanto a los carteles estuvo rela-
cionado con la pintura. El cardcter de los dos factores men-
cionados, que iban a forjar las nuevas formas tanto de los car
teles como de la pintura, se puso de manifiesto en los afios
posteriores a 1900. El elemento mds importante del disefio de
esta época es la blsqueda de un nuevo orden estructural,
buscado principalmente por los cubistas, constructivistas y el

grupo De Stijil.

4. El Cubismo. El Cubismo se puso de manifiesto entre
1908 y 1917 con las figuras de Braque y Picasso e influyé en
el cambio de estilo de los carteles.

La pintura cubista suponia un nuevo lenguaje pictérico
que tendia a la abstraccién; pero sin embargo, era un arte

preocupado por lo real. Los cubistas se acercaban doblemente

a la realidad; por medio del intelecto y de los sentidos. Ana-

lizaban lo que sabian del objeto y lo representaban desde to-

dos sus dngulos creando asi una nueva realidad: la obra de
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arte era una realidad en si misma. La gran aportacién del Cu
bismo fue la invencién del "collage". El "collage" consiste en
emplear muchos tipos diferentes de objetos e imdgenes impre-

sas para montar o pegar sobre otros materiales impresos: clips,

anuncios, postales, bolsas de pldstico, sobre grabados o seri-
grafias, etc.

Asi, el estilo de los carteles se vio afectado por todas
estas innovaciones en la pintura y ademds de otro movimiento
artistico: el de los puristas.

Los puristas se preocuparon por la precisién; daban un
tratamiento claro y directo a sus obras. Su influencia llegé a
ser predominante en las artes aplicadas de todo el mundo co-
mo en la obra del cartelista Cassandre, del cual se ha hecho
mencién anteriormente. Cassandre adoptd el lenguaje de esta
época y lo aplicé al "cartel publicitario", afirmando que el car
tel habia dejado de ser un objeto de exposicién para conver-
tirse en una maquina de anunciar. Junto con Carlu, Colin y
Loupot emplean un estilo en el que se mezclan el cubismo, el
constructivismo, el futurismo y el arte negro. Rompen con to
dos los cdnones establecidos: son verdaderos artistas de la
publicidad. Utilizan todos los recursos y dan los primeros pa
sos hacia el cartel fotografico, el cartel luminoso y el cartel
en relieve. En el afio de 1933 Cassandre afirmaba que el car
tel exige una absoluta renuncia por parte del artista. Este
no debe afirmar en él su personalidad sino que actuard como
elemento dentro de la transmisién del mensaje. Con esto, Ca
ssandre preparaba al profesional en comunicacién y al surgi-

miento de las agencias de publicidad a mediados de siglo.
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En esa época se buscaba un nuevo orden en la pintura
y en las artes aplicadas; orden que fue buscado por los cu-
bistas y también por el grupo De Stijil. Este grupo fue fun-
dado en 1917 por Mondrian y Van Doesburg. El arte de Mon
drian era una derivacién légica del cubismo y se basaba to-
talmente en una estructura de rejilla rectangular y en el equi
librio asimétrico de colores primarios y no colores (gris, ne-
gro y blanco). El equilibrio de las obras de Mondrian se lo-
graba, por lo comin, colocando grandes zonas no colorea-
das en contraste con zonas pequeiilas y coloreadas. El disefia
dor holandés Piet Zwart fue el autor de algunos de los mds
arriesgados ejercicios tipogrdficos basados en esta disciplina
formal. Hendrik Werkman utilizaba diversos tipos de letras pa
ra producir el efecto de' "collage". Pintaba con los tipos y'sus

carteles expresaban modelos pictéricos.

5. La Bauhaus. Los estilos que crearon los diversos mo
vimientos artisticos durante los primeros afios del siglo XX

dejaron su sello sobre el disefio de carteles, pero el efecto

general del nuevo formalismo se consolidé en Alemania con la
fundacién de la Bauhaus por el arquitecto Walter Gropius en
1919. El objetivo de la Bauhaus era combinar los mejores es-
fuerzos de disefiadores, artistas y técnicos para crear un la
zo indisoluble entre lo funcional y tecnolégico y las propieda
des estéticas del trabajo artistico. Su campo de accién abar-
c6, ademds de las artes gréficas, el disefio de muebles y te-
jidos, la cerdmica, el teatro, la vidrieria, ademds de la pintu

ra, la escultura y la arquitectura.
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Bajo la direccién de Walter Gropius (1883-1969), se ela~-

boré un programa de estudios muy completo que pretendia
proporcionar a los estudiantes experiencia prdctica en todas
las técnicas existentes, dotdndoles de una adecuada visién de
los principios y tradiciones.

Algunos miembros destacados de la Bauhaus fueron Jo-
seph Albers, que llevé a cabo estudios sobre el color; Paul
Klee y Wassily Kandinsky daban clase de dibujo y pintura y
divulgaron la comprensiénde la forma abstracta y sus relacio-
nes con la construccién tridimensional. Laszlé Moholy-Nagy,
Lionel Feininger y Johannes Itten formaban también parte del
grupo. La Bauhaus fue una extraordinaria combinacién de
grandes talentos en una sola institucién dedicada a inventar
sus propios principios de arte y disefio, en la teoria y en la
practica.

La influencia mds significativa del Bauhaus sobre el di-
sefio de carteles estd en estos disefiadores. Moholy-Nagy por
ejemplo, comprendié que todas las técnicas nuevas de cine
(montajes, trucos fotogrificos, dngulos de cdmara) podian u-
sarse como elementos decorativos en los carteles. Fue uno de
los mds brillantes maestros de la Bauhaus y dijo de la tipo-
grafia:

"Debe ser una comunicacién clara, en su forma mds

viva. La comunicacién no necesita esforzarse bajo

nociones estéticas preconcebidas".

Fue el primero en utilizar los nuevos elementos que apa
recen en la tipograffa del Bauhaus y en las técnicas publici-

tarias desde 1923 hasta el comienzo del periodo Dessau en
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1925, cuando la Bauhaus tuvo que abandonar su sede en Wei-
mar.

Una figura prominente en la Bauhaus de Dessau fue Her
bert Bayer. Sus disefios y carteles demuestran su creencia de
que el arte grdfico deberia ser simple y directo, atraer inme-
diatamente la atencién, comunicar el mensaje y permanecer en
la memoria del espectador. .

Suiza fue el pais que siguié mds de cerca la evolucién de
la Bauhaus. Entre los numerosos disefiadores suizos de rango
internacional se encuentran Grasset, Steinlen y Amiet; mds re
cientemente Matter, Max Bill y Leupin.

La "Nueva Objetividad" se basa en dos elementos del di-
sefio suizo durante los afios veinte: una imagen realista del
objeto unida a rétulos sencillos y formales} por otro lado, una
simplificacién bidimensional del objeto que queda reducido a
simbolo. Esto dio lugar al cartel abstracto, con el que se avan
z6 en el desarrollo de un lenguaje internacional de simbolos de
comunicacién. Un ejemplo de esto son los carteles disefiados
por Muller-Brokmann. Se consideré devolver a los carteles la
mayor capacidad posible de comunicar informacién, sin decora
ciones ni objetivos secundarios. Para esto se empleaban méto-
dos tipogréficos para disponer el color y el dibujo.

Aunque los movimientos artisticos modernos habian con-
tribuido a los .cambios estilisticos experimentados por el dise-
fio de carteles, paralelamente se producia otro fenémépo que
afectaria al papel de los carteles en la publicidad en general,
y en Gltimo término, también es su estilo: el surgimiento del

grafista profesional.
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La relacién entre el disefiador y la industria es que el
artista sigue siendo €l mismo al igual que la industria perma-
nece inalterada. El disefiador moderno actia independientemen
te, proyectando y creando la obra total, impregndndola con
todo el peso de su personalidad, por lo que su disefio deter-
mina la forma real del producto que estd tratando.

Los disefiadores profesionales influyeron en el disefio del
cartel publicitario durante los aflos cuarenta y cincuenta en
que se produce un cambio de estilo en las artes decorativas:
resurge el manierismo. Este se refiere al empleo de la ambi-
giiedad; la imagen es simultdneamente descriptiva y estilizada,

abstracta y realista, sin llegar a ser lo uno ni lo otro.

6. El Surrealismo. En los afios sesenta, el disefio de carteles
recibe la influencia de la anterior época de incertidumbre y
contradiccién y adopta una aproximacién mds erdtica y emocio
nal a la publicidad visual. Un ejemplo de ello son los carteles
surrealistas.

El Surrealismo es una corriente pictérica contempordnea
muy difundida y puede definirse como la revelacién de una
nueva dimension de la realidad, revelacién posible cuando se
prescinde de la légica racional para sustituirla por una aso-
ciacién arbitraria de imdgenes del mundo real. Esta corriente
deriva directamente del dadaismo; el artista tiene libertad ab
soluta de expresién y elaboracién y su fuente inspiradora
tiene que buscarla en el suefio, el cual se encuentra fuera
de todo orden moral, religioso o estético. Por ello la imagina-

cién convierte en real la légica del absurdo.
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Los disefiadores de carteles han utilizado el surrealismo
por tres razones:

1) el empleo del realismo hace de la obra algo familiar y
aceptable;

2) la sacudida que provoca el descubrir que la imagen
no es lo que se suponia; actiia como un enérgico recordatorio
de ésta;

3) dentro del surrealismo es licito presentar una misma
idea de varios modos simultdneamente.

Cabe destacar entre los surrealistas la obra de Salvador
Dali, que ha tenido tremendo impacto sobre la publicidad y ha
conquistado la imaginaciéon popular. Existen otros surrealistas
como Peter Max, Milton Glaser, Cieslewicz, Heartfield, Shige-
ru Miwa, etc.

La influencia del surrealismo sobre los carteles pasa por
dos fases distintas; la primera va desde los afios veinte has-
ta el final de la Segunda Guerra Mundial, en la cual los dise
fiadores empleaban la iluminacién teatral y las alargadas som-
bras de Dali. Otro elemento que se tomd del surrealismo de
preguerra es el uso del humor y el absurdo. La segunda fa-
se inicia a partir del final de la Segunda Guerra Mundial has
ta nuestra época actual, en la que existen grandes pintores
surrealistas que tienen gran influencia en la pldstica contem-
pordnea.

Enseguida se hard referencia a otros factores, no preci-
samente artisticos, como son el elemento humoristico, el idio-

ma popular o Pop Art y la politica en el cartel. Todos estos
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factores han ofrecido algin elemento nuevo de la transforma-
cién visual y conceptual al cartel.

Se ha visto que los carteles surgieron en parte de las
ilustraciones de libros y en parte de la publicidad circense en
las cuales es evidente la influencia de lo cémico.

Inglaterra es quizds el pais cuyo nombre se asocia siem-
pre con el humor de los carteles a nivel popular que se apli-
caba a numerosos campos, aparte de la publicidad.

Durante los afios veinte y treinta, la vifieta del comic y
los dibujos animados se convierten en nuevas fuentes de in-
fluencias sobre el humor grafico, cuya repercusién sobre el
disefio de carteles es patente; Charles Loupot y Cassandre
emplearon técnicas del comic.

A partir de los afios cincuenta se produjo un cambio en
la naturaleza del humor mismo: el empleo del humor "negro"
o enfermo (humor surrealista). También se produjo en el cine
y en el teatro. Las imdgenes de los carteles se hicieron mas
y mds atrevidas durante los afios sesenta. El humor "negro"
habla de exterminio y guerras, de amor, de la vida y de la
muerte.

Un cartel no tendria sentido si no tuviera un publico es
pectador; por lo tanto el artista del cartel debe ser objetivo
y directo, debe establecer un contacto directo con su publico
a través del idioma popular. Los carteles han influido en oca
siones sobre otras artes, y es precisamente la faceta popular
del cartel la que ha cautivado la imaginacién de los pintores,
pues es la expresién del idioma popular la que confiere al car
tel un lugar unico entre las artes.
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El cartel en idioma popular tiene sus antecedentes con
los primeros disefios pictéricos como las hojas volanderas del
siglo XIX que trataban de las huidas de los criminales, y que
tienen sus contrapartida en la alegre publicidad circense, las
ferias y las corridas de toros.

El arte popular se concibe siempre en términos realistas,
por un disefio objetivo y directo sin grandes preocupaciones
estilisticas, por una expresividad descriptiva, natural y sen-
cilla.

Hubo grandes cartelistas populares como Steinlen que di
sefid carteles con un fuerte contenido popular. Dudley Hardy
y John Hassal en Inglaterra, Ortmann en Alemania, Anquetin
y Vallotton en Francia.

Pero también la cartelera popular ha ejercido una influen

cia enorme sobre el aspecto exterior de la pintura desde 1945.

Un representante de esto es la obra secreta de Duchamp que
exponia objetos banales en museos.

El nexo entre los carteles y las Bellas Artes se encuen-
tra en la nueva pintura americana -murales gigantescos- re-
presentada por Willilam de Kooning. Fue un artista que ha de
jado una interesante descripcién del efecto de la publicidad a
gran escala. Se interesaba por los aspectos banales de los
productos de la sociedad de consumo: maniquies, personajes
de los comics, mdquinas de cromo y aluminio, etc. Todo ésto
lo utilizaba como tema de su pintura; y ésto es precisamente
en lo que consiste el Arte Pop o Pop Art.
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El Pop Art no consistia simplemente en reproducir las
imdgenes y productos de la sociedad de consumo. Los produc
tos de consumo, y la publicidad, que es su medio de promo-
cién, fueron reconocidos como partes de la vida contempora-
nea, y en consecuencia como temas adecuados para una obra
de arte. El Pop Art era ingenioso, festivo y muy a tono con
los tiempos.

Un artista de esta linea fue James Rosenquist. Rosen-
quist pintaba carteles en las calles de Nueva York, y al mis-
mo tiempo cuadros abstractos. Aunque los anuncios eran
esencialmente figurativos, Rosenquist se dio cuenta de que su
gran tamafio daba a cada seccién de la imagen una cualidad
totalmente abstracta, al divorciarla de sus asociaciones norma
les. Aplicé esta idea en sus propias obras, pintando imdgenes
fragmentadas y entremezcladas de diversos tipos de objetos.

El mundo artificial creado por el publicista a partir de
la realidad ha producido su propia mitologia para que sea -
aceptada por el piblico. De ahi los carteles llamados "camp".

En lo "camp" parece estar la solucién de como ser un
dandy en la época de la cultura de masas. Consiste esencial-
mente en adoptar una posicién que se complace en elevar al
rango de importante obra de arte algin elemento exangiie, fan
tastico o fracasado; en otras palabras es el fraude artistico
("no es ni nunca serd"). La actitud "camp" implica una solu-
cién estética a los problemas de la vida.

Algo semejante pasa con el llamado "arte kitsch", que es

un fenémeno mévil que va reflejando aspectos y periodos de
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la crisis del artesanado frente a la industrializacién y expan-
sién del mercado de consumo ("quiso y no pudo"). Umberto
Eco lo define como "mentira de la informacién estética".

El cartel ha incursionado también en la politica. El car-
tel aparecié como un medio de exhibicién y como objeto busca
do por los coleccionistas. Esta situaciéon cambié al final de la
Primera Guerra Mundial; las conmociones politicas de Rusia y
de otros paises seflalaron una nueva direccién al cartel politi
co.

Se encuentran entonces dos fases distintas en la histo-
ria del cartel politico: la primera que va de 1870 a 1919, en
donde la publicidad bélica se enfocaba en los mismos términos
que la publicidad comercial; en la segunda, que comienza a
partir de 1919, aparece el cartel politico propiamente dicho.

La evolucién mds significativa de la historia del cartel
politico, y una de las mds importantes en los medios de comu
nicaciéon, se produjo en Rusia. En 1919 aparece un nuevo ti-
po de cartel; su titulo genérico era "Ventana Satirica de los
Telégrafos Rusos" y conocido cominmente con el nombre de
ROSTA. Consistian en ilustraciones con pie que se asemejan
a las vifietas del comic (secuencia cinemdtica). El poeta Maya
kowsky hizo los disefios mds famosos de esta serie, desarro-
llando una notable combinacién entre poesia e imagen. La pro
duccién de estos disefios se llevé a cabo colectivamente y se
imité en Alemania por el Grupo Noviembre en Berlin.

Dentro de los movimientos artisticos formales se hablé
del Cubismo, el Grupo De Stijil y se hizo mencién del Cons~

tructivismo, todos ellos caracterizados por la blisqueda de un
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nuevo orden estructural.

El Constructivismo fue un movimiento artistico y politico
surgido en Rusia en 1913 cuyo representante fue Vladimir Ta
tlin. Se basaba en el culto a la maquina, que tendia a exaltar
su ingenieria.

El Constructivismo tuvo gran significacién politica; hubo
dos revoluciones en Rusia: una politica y otra artistica, liga-
das enre si por fuertes lazos. Esto lo demuestra por ejemplo,
el hecho de que la distribucién masiva de boletines y propa-
ganda fuese llevada a cabo por y para la revolucién. La obra
combinada del pintor y el poeta fue uno de los productos de
la revolucion, los carteles ROSTA, que supuso una aportacién
real a la historia de los carteles.

La produccién colectiva de carteles reaparece en las obras
republicanas y comunistas realizadas en Madrid y Barcelona
durante la Guerra Civil Espafiola. Se ha de vincular la prdcti
ca del cartel politico espafiol, entendido éste como vehiculo po
tenciador de la lucha ideoldgica, con el extraordinario desper
tar de la conciencia de clase que, a lo largo de 1931-1936,
trastoca el movimiento obrero en general y el sector artistico
en particular.

El nacimiento del cartel politico, de especial relevancia
por el nimero de carteles realizados durante la guerra, 1500
aproximadamente, constituye una experiencia histérica sin pre
cedentes en Espafia, que podria compararse con la reacciéon
plastica post-revolucionaria rusa.
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Los carteles producidos durante la Segunda Guerra Mun
dial no aportan nada nuevo a los logros ya conseguidos por
el cartel. Se redujo la publicidad de consumo y los carteles
se dedicaron a aconsejar al personal civil sobre el mejor modo
de cultivar plantas alimenticias, conservar sus viveres, etc.

Pero en 1968 se produce en Paris un tipo especial de
cartel en el Taller Atelier Populaire: consiste en un taller don

de se proyectan carteles, y varios talleres donde se producen.

Todos los militantes, obreros, artistas, estudiantes, se reunen
para elegir entre los diversos disefios para los carteles y para
discutir todos los problemas politicos. Los carteles del Atelier
Populaire tenian el impacto directo de la palabra y la imagen;
toda la serie se mantiene dentro de las tradiciones del autén-
tico disefio de carteles: el anuncio popular y el pliego impre-
so de los que surgié en su dia.

En los afios sesenta se puso de manifiesto que la evolu-
cién del cartel publicitario habia tropezado con una vigorosa
alternativa expresiva: el cartel politico. El ejemplo son los car
teles del gobierno comunista de China. Los disefios chinos mds
interesantes son las gigantescas imagenes de los dirigentes y
de los simbolos del partido. Se comparan con las carteleras pu
blicitarias de Estados Unidos, aunque la propaganda del Este
es muy diferente a las del Oeste; su imagineria no ha produ-
cido el mismo grado de banalidad. '

En Cuba se dej6 sentir, como en ninguna otra parte, es
ta banalidad. Los carteles de la Revolucién Cubana han alcan
zado merecida fama: se inspiran en Occidente para su estilo
y en el Este para su mensaje.
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La ilusién de una vida aristocrdtica es la principal res-
ponsable de que el cartel parezca siempre ligado a la publici-
dad de la sociedad de consumo. El desarrollo en Cuba de un
disefio aternativo al de la sociedad de consumo ha proporcio~
nado a los carteles una nueva justificacidn.

En Cuba, los disefiadores no tienen tantas restricciones
como sus colegas rusos y por lo tanto, todas las tradiciones
de la historia del cartel estdn abiertas al disefiador.

El cartel en Cuba no surge con el triunfo revolucionario,
puesto que antes también existian disefiadores que se dedica-
ban a esta rama del disefio grafico, pero en aquel entonces
el ingenio y talento de los artistas estaba principalmente en
funcién de la propaganda comercial. En 1959 la Cuba Revolu-
cionaria tenia mucho que informar: concientizar a la gente de
los nuevos objetivos y movilizar al pueblo. En esta tarea tu-
vo accién el cartel.

Asi, los movimientos artisticos forman parte de! cartel,
0 éste se vale de ellos para su expresion. El cartel no ha
creado por si solo un estilo artistico propio, sino gque se ha
apropiado de éstos y por lo tanto es una forma de manifesta-
cién artistica dentro de un contexto comercial, social y poli-
tico.

Aunque el cartel surgié de una necesidad estética duran
te el auge de la publicidad, también necesité6 de su cardacter
social, es decir, de ponerse en contacto directo con el publi-
co al cual va dirigido el mensaje. El cartel adquiere entonces

su cardcter popular, y ésto conlleva al nacimiento de!l cartel
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politico, reivindicando asi al cartel como medio no simplemente
comercial, sino ideolégico.

La forma gue conocemos del cartel hoy en dia es produc
to de la suma de todos estos factores que hemos analizado a
lo largo de este capitulo y que se han dado en un proceso de
mas de 100 afios de existencia, que alin hoy en dia estd en
constante evolucién.

36



II. CARACTERISTICAS

Al recorrer el desarrolio histérico del cartel, que, como
ya quedé sefialado, cuenta con mds de cien afios de existencia,
observamos su estrecha relacién con la pintura y las Bellas Ar
tes, aunque de ninguna manera pertenece a ellas, sino que de
semboca en las llamadas artes aplicadas como el grabado, la i
tografia, la ilustracién, el arte comercial; ésto es debido a
que el cartel posee ciertas caracteristicas o cualidades especi-
ficas que lo diferencian de las demds formas de comunicacién
gréfica las cuales se analizardn a continuacién.

Es conveniente referirse antes a algunas opiniones sobre
el concepto de cartel.

En el Diccionario Larousse lo encontramos definido asi:
Anuncio que se pega en un sitio publico: un cartel artistico/

Cuadro mural para la ensefianza de las escuelas. (1)

"Los carteles representan un medio de publicidad dirigido
a la multitud, la cual, segin las circunstancias, puede ser he

terogénea andénima o no, o bien tratarse de una multitud homo
génea". (2)

"Un cartel es esencialmente un gran anuncio, normalmen-
te con un elemento pictdrico, generalmente impreso sobre pa-

pel y habitualmente exhibido en un muro o una cartelera para

(1) GARCIA-Pelayo y Gross, Ramén "Pequefio Larousse" Edi-
ciones Larousse. Espafia 1977,

(2) HAAS, C.R. "Teoria, Técnica v Prdctica de la Publicidad"
Edit. Rialp. Madrid 1959, pag. 362.
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el publico en general. Su propésito es llamar la atencién hacia
el mensaje que el anunciante estd tratando de agenciar y de
grabar en el transelinte. El elemento pictérico o visual propor
ciona la atraccién inicial, y debe ser lo suficientemente llama-
tivo como para atraer a los transeuntes y contrarrestar los
atractivos de otros carteles, y por lo general necesita de un
mensaje suplementario, con palabras que complementa y ampli
fica el tema pictérico. El tamafio amplio de la mayoria de los

carteles permite que el mensaje verbal se pueda leer de lejos".

(3)

"Un cartel moderno sera, pues, una imagen generalmente
coloreada, comportando un tema generalmente Gnico, y acompa
nado de un texto lider que no debe de pasar de mds de ocho
palabras, portador de un Unico argumento. El cartel debe ser

hecho también para ser pegado, expuesto a la visién clara
del transetnte". (4)

"Un cartel en general, es un material grdfico realizado
con una finalidad determinada, un vehiculo de comunicacidn
mediante el que se pretende fijar un mensaje. Como unidad
estética estd integrado por imdgenes y textos cortos, en los

que la letra juega un papel de suma importancia dentro de la

(3) HARLD F. Hutchison, citado en GONZALEZ Llaca, Edmun
do "Teoria v Prdctica de la Propaganda" la. Edic. Editorial
Grijalbo, México 1981.

(4) Abraham Moles, citado en idem.
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composicién, para la que también se considera el color, el ta-
mafio del papel y el formato". (5)

"El cartel es una de las formas més tipicas de comunica-
cién visual: su mensaje, su informacién deben entrar visual-
mente, captarse al paso'". (6)

"El cartel es una informacién visual donde se mezclan
signos y simbolos para conferir una realidad y unidad propia,
con el objeto de difundir un mensaje". (7)

"El cartel es un papel sobre la pared, un medio de comu
nicacién antiquisimo". (8)

Pueden resumirse los conceptos anteriores presentando
nuestra propia definicién, misma que aparece al inicio de este
ensayo:

El cartel es un medio de comunicacién visual de formato
regular, portador de un mensaje cuya imagen debe ser deco-
dificada en segundos, acompafiada de un texto breve destina-
do a llamar la atencién del transetnte y del piblico en general.
(5) Folleto "Cartel Polaco" Exposicién de cartel polaco efectua
do en el Conjunto Aristos. UNAM 1987.

(6) BARNICOAT, John: "Los carteles, su historia v su len-
guaje" 2a. Edic. 1972 Edit. Gustavo Gili, S.A. Barcelona.

(7) Nanda Leonardini, citada en CENTRO DE ESTUDIOS ECO
NOMICOS Y SOCIALES DEL TERCER MUNDO, A.C. "El cartel

politico en América" Instituto de Investigaciones Estéticas
UNAM 1981.

(8) BELTRAN, Félix: "Acerca del Disefio" Cuadernos de la
Revista Unién. Ediciones Unién. La Habana, Cuba.
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‘Ahora bien, las caracteristicas mds importantes del cartel
vienen determinadas por el formato, la tipografia, el color, el
texto y la imagen.

a) El formato. Al hablar del formato es hablar de las di
mensiones del cartel,

Los primeros carteles que aparecieron no sobrepasan el
formato de una pdgina impresa; no olvidemos de ahi su origen
y posteriormente el ange y desarrollo que tuvo con la inven-
cién de la litografia. Otros que aparecieron con grandes di-
mensiones fueron reducidos por los coleccionistas.

A finales del siglo XIX Ernest Maindron enumeré en "Les
Affiches Illustrés" las siguientes dimensiones normales de los

carteles franceses en centimetros y con mdrgenes incluidos:

1/4 Colombier 41 x 30
1/2 Colombier 80 x 41
Jesus 70 x 65
Colombier 61 x 82
Grand Aigle 110 x 70
Double Colombier 122 x 82
Double Grand Aigle 140 x 110
Quadruple Colombier 164 x 122
Quadruple Grand Aigle 220 x 140

Al observar estas medidas vemos que el cartel puede
adoptafl grandes dimensiones; ésto es debido a que el desa-
rrollo de los medios de transporte, las transformaciones via-
les, la irrupcion de la velocidad, hicieron que el cartel se
trasladara a un nuevo contexto: las avenidas y las carreteras
donde las circunstancias eran mds competitivas y se esperaba

una lectura mas rdpida. Asi, se crea la "valla" como un cartel
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también conocida como anuncio espectacular, que se desarroll6
méds ampliamente en la sociedad de consumo norteamericana.La
medida de estas grandes 'vallas" es variable, siendo corriente
en Espaila, la de 3 x 4 metros. Algunas de estas vallas exhi-
ben carteles impresos que ocupan toda la extension de éstas
(carteles de 3 x 4 metros).

Aqui en México existen unas medidas de papeles para im
presion y son:

5 x 87 om.
60 x 90 cm.
0 x 95 cm.
87 x 114 cm.

proporcionales al formato de una hoja carta y a las cuales de
be adaptarse todo material impreso, tomando en cuenta e] 6p
timo aprovechamiento del papel. Asi pueden darse variedad
de formatos de cartel respetando estas medidas.

Del libro "Publicidad, técnica y prdctica" de José Ma.
Parramén encontramos unas medidas muy usadas para carteles
impresos sobre papel:

25 x 35 om.
3% x 50 cm.
70 x 100 cm.

En general, el formato del cartel es rectangular, pero
dependera también del muro, del edificio o del conjunto arqui
tecténico en donde quedara ubicado; la condicién serd légica-
mente, sus posibilidades de traer al espectador, sin exigirle
ningin esfuerzo fisico especial.
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b) La tipografia. Las palabras se componen de simbolos
reconocibles: las letras. Una letra aislada es un signo que
s6lo adquiere significacién al reunirse con otras letras para
formar silabas que componen palabras. Pero no nos correspon
de hablar sobre las palabras, sino de la tipografia y de sus
cualidades formales.

Antes de que existiera un abecedario (conjunto de letras)
el hombre se comunicaba a través de pictogramas. Un picto-
grama es un simbolo que representa un objeto, pudiendo ser
una persona, un animal o cualquier cosa. Con el desarrollo de
los pictogramas, se empezaron a crear figuras con mayor ten
dencia a la escritura y surgieron entonces los ideogramas,
que son simbolos que representan una idea. Al desarrollarse
ambos, se plantea por primera vez un abecedario, quedando
compuesto por 22 letras.

Existen tres tipos diferentes de letras:

CURVAS: ¢, o, s.

RECTAS: i, 1, x, z, v, w, y, k

MIXTAS: m, n,p,q, r, t, u, w, z, a, b, d, e, f,
g, h, j, k, las cuales tienen las siguientes caracteristicas:

1. Peso. Es la anchura del tipo o letra. Asi tenemos que
existe una clasificacién que va del mds delgado al mds grueso:

EXTRA LIGHT DEMI BOLD
LIGHT BOLD

NORMAL

MEDIUM EXTRA BOLD
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2. Familia. Una familia de tipos retne aquellos que co-
rresponden a un estilo caracteristico; segin esta clasificacién
existen los tipos con serif, san serif, masa o plasta, out-line,
in-line, condensed, extended, normal, reversed, shadow.

Clarendon ...

- Churchward .

. Clive masa o plasta
HELWETICA  aine
ROUNDEL - line

Antique cordenses

Eurostiie ..
AMETCANA  noms
RSANSPHERIH shadow
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El serif, también llamado patin, es el rasgo sobresalien-
te que se proyecta de los bordes de la letra hacia afuera de
su caja o médulo. El patin puede proyectarse hacia la izquier
da, hacia la derecha o en ambas direcciones; en la parte su-
perior, en la parte inferior o en ambas. No todas las letras
llevan serif; éstas son las llamadas sans serif.

Los tipos serif son las letras de estilo antiguo que se
crearon a partir de la aparicién de la imprenta; es el legado
de los impresores originando familias como Garamond, Bodoni,
Menhart, Bembo, Ibarra, etc., y ademds de variaciones de
éstas como la Epoca, la Volta, la Corvinus, etc.

Las tres formas bésicas de letras que siguen los alfabe-
tos sans serif son: en primer lugar, el de las curvas y lineas
rectas como el abecedario Cable, Futura; en segundo lugar
las letras del estilo del Renacimiento, que le dieron sus pro-
porciones al Gill Sans, y finalmente, los grotescos o géticos,

que se acercan mds a la letra negra (bold) que el tipo roma
no normal, como el Caslon, Univers.

Garamond Umnivers
Futura Gill Sans
Caslon
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3. Trazo. Por su trazo se dividen en: itdlica, roménica,
manuscrita, imprenta, altas, bajas, altas y bajas.

La tipografia manuscrita, que no posee patines, estd
compuesta por rasgos propios, ya que son trazos de pincel o

de plumi}la obtenidos por el movimiento de la mano.

/[ falic im pre nta

. CTTAS T Eaas

Cuando se inventd la tipografia de imprenta, ésta resul-
té rigida, pesada, fria. Para suavizarla y darle color al mis-
mo tiempo que estabilidad y equilibrio visual, se le agregd
los patines, imitando la tipografia manuscrita.

La tipografia en altas estd compuesta por tipos en mayus
cula; la tipografia en bajas serd en minusculas; altas y bajas
serd una combinacién de ambas.

Existen tres elementos bdsicos de medicién con los cua-
les el disefiador debe estar familiarizado: punto, pica o cua-
dratin y las unidades de separacién.

Los puntos son usados para medir el tamafio del tipo.

Las picas o cuadratines son usados para medir el largo de
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una linea o renglén. Hay 12 puntos en una "pica" o cuadratin
y hay 6 picas en una pulgada.

Las unidades de separacion se utilizan para espaciar las
letras de una palabra y las palabras de una linea.

Los espacios entre las lineas se llaman "puntos de inter
linea".

Las unidades de separacién se obtienen de muy diversas
formas, dependiendo del disefio del abecedario.

Tomando en cuenta las caracteristicas anteriores y los
elementos de medicién, el disefiador podrd hacer una correc-
ta eleccion. Existen algunas recomendaciones sobre el empleo
de los tipos que podemos citar a continuacion.

En un cartel se pueden utilizar dos tipos de caracteres:
tipogrdficos o dibujados; de los primeros ya hablamos ante-
riormente, y los dibujados son los que admiten todas las va-
riantes y fantasias. Algunos carteles estdn lnicamente com-
puestos por caracteres tipogrdficos, otros sélo por caracteres
dibujados, y existen todavia otros que son una combinacién
de los dos.

Cuanto méds sencillo es un tipo o caracter, resulta mds
legible. Por ello es preferible recurrir siempre a caracteres
sencillos en vez de complicados.

Los caracteres demasiado pequefios resultan fatigosos de
leer, y por el contrario, los caracteres demasiado grandes
causan malestar. Para cada parte del texto del cartel existe
una dimensién oéptima; asi el titulo o encabezado debe estar

compuesto por caracteres suficientemente gruesos para atraer
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la atencién; no sucede lo mismo con el texto complementario,

que debe componerse con caracteres de tamafio regular conser
vando su legibilidad.

Las tipografias bold pueden ser muy efectivas cuando son

usadas para énfasis o en pequefias cantidades. Un caracter
grueso se adapta bien para los textos cortos, los textos gque
han de actuar de forma rapida, como los titulares del cartel.

El estilo de los caracteres que componen el titulo de un
cartel puede no asemejarse demasiado al estilo de los caracte-
res de los subtitulos y del texto.

Toda tipografia escrita en letras bajas es mayor legible y
entendible que la escrita en letras altas ya que se crean espa
cios o aires entre las palabras que permiten captar y diferen-
ciar mas rdpidamente cada una de las letras.

El serif o los patines de una tipografia facilita la fluidez
necesaria para hacer una lectura confortable, aparte de que
ayudan a identificar individualmente a cada letra.

Los alfabetos Garamond, Baskerville, Bodoni, Century
Expanded, Helvética, junto con los alfabetos Folio, Univers y
Futura son los mas aceptables para la escritura de textos.

Existen carteles puramente tipogrdficos de gran belleza,
que no requieren de la imagen, puesto que los caracteres ac
tdan en funcién de ésta; ejemplo de ellos son los disefiados
por Kandinsky, los dadaistas, Jan Tschichold y Moholy-Nagy,

de cuyos experimentos tipogrédficos ya hemos mencionado.
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Wassily Kandinsky,
1909
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c) El color. El tema del color es sumamente extenso y
por consiguiente se mencionardan conocimientos generales so-
bre lo que es bdsico para tomar en cuenta al disefiar un car
tel.

El color no es una cualidad de los objetos, sino una sen
sacion cromdtica producida por el ojo, que recibe el nombre
de "color de cuerpo". El "color de cuerpo" varia dependiendo
de la iluminacién existente, por lo tanto, los colores de cuer
po no son fijos. El " color de cuerpo" se produce como conse
cuencia de la capacidad de absorcion de un material.

La informacién cromdtica le llega al observador a través
de la parte no-absorbida de la luz y que el ojo registra como
estimulo de color. El estimulo de color obliga al 6rgano de la
vista a una reaccién: dd lugar a una correspondiente sensa-
cién de color.

En el caso del material opaco, la luz no es absorbida,
es devuelta; en el caso de material transparente, toda la luz
se deja pasar.

El mundo externo es incoloro; estd formado por materia
incolora y energia también incolora. El color sélo existe como
impresién sensorial del observador.

El ojo cuenta con tres tipos de células visuales, que ri
gen tres tipos diferentes de sensaciones, correspondientes a
los colores primarios: azul (azul violdceo), verde y rojo (ro-
jo anaranjado).

A los tres componentes del érgano de la vista (colores
primarios) le corresponden seis colores elementales, los cuales
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son las posiciones extremas, las posibilidades dltimas de sen-
sibilidad ante los colores de que es capaz el érgano de la vi-
sién. Y éstos son: amarillo (A), magenta (M), cyan (C), azul
violeta, verde y rojo naranja; la ausencia de color es el blan
co y la mezela de los tres primarios es el negro.

Ahora bien, los colores puros deben de tener una inten
sidad igual, no pueden prevalecer uno mas que los otros.

La mezcla de igual proporcion de dos primarios nos déd
un intermedio.

La mezcla en diferente proporcion de los tres primarios
nos dd negro o gris, dependiendo del grado de saturacién de
los primarios.

La mezcla en diferente proporcion de los tres primarios
nos dé, dependiendo de las proporciones de los primarios, un
diferente tono de café. El negro y el café son colores tercia-
rios.

El color posee un matiz, tono y tinte.

Matiz.- Es la brillantez 6 intensidad de brillo propia

del color.
Tinte.- Es la calidad o tipo del color.
Tono.- Es el grado de saturacién con respecto al blanco.

En el libro "Teoria, Técnica y Prdctica de la Publicidad"
su autor, C.R. Haas, menciona en la pdgina 99 que cada uno
de los colores ofrece una accién psicolégica distinta, ademéds
de que tienen un simbolismo que contribuye a atraernos o
apartarnos de ciertos colores. Esto lo expresa mas claramen-

te enumerando cada color:
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ROJO. El rojo, color cdlido, actGia con vivacidad. Es un
color dindmico, que no se repliega sobre si mismo, sino que
avanza hacia el espectador. El rojo no admite ser dominado
por ningin otro color y reina sobre cualquier conjunto. Como
recuerda a la tonalidad del fuego que abrasa y de la sangre
que vivifica, se le da una significacién simbélica de amor (ro
sa) de orgullo (parpura), de deseo (carmesi) y mas general-
mente de violencia.

ANARANJADO. El anaranjado, que es el mds cdlido de
todos los colores, posee una especie de poder hipnético, pa-
rece penetrarnos. Cuando contiene una proporcién débil de
rojo nos produce un sentimiento placentero, pero que se trans
forma en un sentimiento violento, a veces intolerable a medi-
da que aumenta el contenido de rojo. Asimismo, yuxtapuesto
a rojos y marrones, produce armonias ricas y constantes, que
corren peligro de fatigar la vista con bastante rapidez.

El anaranjado evoca todavia mejor que el rojo del color
del fuego. Por ello su significacién simbélica de gloria, esplen
dor, vanidad, progreso.

AMARILLO. El amarillo, también color cdlido, alegra la
vista y anima el espiritu. Da impresién de calor, luz, pleni-
tud; de sosiego y reposo. Sus correspondencias simbdélicas
son, para el amarillo oro, riqueza, prosperidad, alegria, pu-
reza; para el oscuro, prudencia, engafio; para el amarillo li-
mén, perfidia.

VERDE. Mezcla de un color cdlido (amarillo) y otro frio
(azul), el verde adquiere mayor frialdad a medida que se
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acerca al azul pierde amarillo, atrayendo o apartando, por
tanto, segin la calidad de su mezcla, al espectador. El ver-
de invita a la calma, al reposo. Ciertas tonalidades obscuras
resultan particularmente favorables a las sensaciones de ple-
nitud y de euforia. El verde es el color simbélico de la espe
ranza.

AZUL. El azul, que es el mas frio de los colores, de dé
bil luminosidad, parece retroceder. En consecuencia, acentud
el dinamismo de los colores cédlidos, y, por tanto, el elegido
a menudo como fondo para que contraste con los detalles pre
dominantes de gran colorido. En una superficie multicolor ne
cesita una gran superficie para poder equilibrarse con las
formas amarillas o rojas que le rodean. Da impresién de dul-
zura, encontrdndose frecuentemente asociado a ideas maravi-
llosas, inaccesibles. El azul simboliza la lealtad, la honradez,
la fidelidad, asi como el ideal. El azul claro simboliza la fe;
el vivo, la virtud.

VIOLETA. Resultante de una mezcla de azul y de rojo,
el violeta (sobre todo el que contiene gran cantidad de rojo)
produce una impresion de movimiento, o mejor dicho, de ten
dencia hacia un punto de reposo. Provoca un sentimiento de
descontento, de oscilacion. Color serio, melancélico, a veces
de sensacién de riqueza (simbolizando entonces la pompa, la
majestad, al aparato); otras, de desagrado, resultando inso-
portable y pudiendo inspirar temor.

MARRON. Mezcla de anaranjado y de gris o negro, el
marrén produce un efecto proporcional a la cantidad de color
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activo que contiene. De su contemplacion se desprende un
sentimiento de materialismo, severidad, gravedad. El marrén
aporta cierta sensacién tranquilizadora a los colores activos y
permite que la vista se repose. Resulta un buen color para
fondo.

NEGRO. Todos los colores, incluso los débiles, producen
mayor efecto colocados sobre un fondo negro, haciéndose a
veces mds intensos y presentando una apariencia de satura-
cién. El negro, aplicado sobre un fondo de color, desprende
un vivo resplandor, gracias al poder de iluminacién del co-
lor del fondo, del cual obtiene la tonalidad de los colores com
plementarios correspondientes. Adelgaza. Utilizado con el blan
co produce impresién de solemnidad y rigidez. Simbélicamente
el negro estd asociado a las ideas de muerte, terror, luto,
asi como a las de ignorancia y soledad.

BLANCO. Cualquier color, por fuerte que sea, pierde
brillo y tonalidad al ser colocado sobre un fondo blanco.
Puesto al lado de otros colores, el blanco se adorna con el
tono complementario (aparece anaranjado junto al azul, verdo
so junto al rojo). El blanco engruesa. Aliado a ideas de pu-
reza, de perfeccién, de limpieza, de frio, el blanco simboliza
la inocencia, la castidad, la modestia, la timidez, la calma y
la paz.

GRIS. El gris posee una accién compensadora, flexible.
Es el tipico color de fondo. Simbélicamente significa tristeza,
gravedad, austeridad, pobreza (gris claro), desesperacién
(gris obscuro).
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d) Texto. Otro componente del cartel es su texto, enten
dido éste como informacién escrita que sirve de complemento
a la imagen; lo que no podemos expresar con imagen lo expre
samos por medio de palabras. El extremo del texto puede traer
consigo, en una modalidad positiva e innovadora, la ausencia
o sustitucién de la imagen, constituyendo esto el llamado car-
tel tipogrdfico, que puede ser, en el mejor de los casos, una
imagen tipografica en su conjunto, cuyo mensaje no tiene més
vuelta que lo que vemos.

Sabemos que generalmente el cartel cuenta con un texto
breve, un titular y un encabezado o "slogan". En todos es-
tos casos hablamos de una frase, que segin estudios de per
cepcién, no debe exceder de ocho palabras, ya que el recep
tor del mensaje s6lo le va a dedicar de 3 a 6 segundos de
lectura visual.

Asi, el "slogan" tiene varias funciones: impulsa, une,
resume, alienta; ademds es el instrumento linguistico mds efi-
caz en el cartel politico. Sobre esto, Edmundo Gonzdlez Lla-
ca nos da algunos ejemplos:

...el sefialado de "Patria o muerte"; el de los tra

bajadores ingleses en huelga, en 1830: "Bread or

lead" ("pan o plomo"); el de los jévenes de Argen

tina: "Ni golpe ni eleccién: Revolucién"; "Con vo

tos..., compaiieros; sin votos..., guerrilleros";

el de la Praga del 69: "Socialismo si,...ocupacién,
no". (9)

(9) GONZALEZ Llaca, Edmundo: "Teoria y Prdctica de la Pro
paganda" la. Edic. Edit. Grijalbo, México, 1981.
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El slogan actiia como texto primario y si es necesario,
viene enseguida otra informacién secundaria, que puede or-
denarse en el espacio visual del cartel de muy diversos mo-
dos:

-cuando todas las lineas del texto tienen el mismo

largo estan "justificadas en columna";

-cuando tienen diferentes largos se dice que estén

"injustificadais" ;
-"justificacién a la derecha" es cuando el texto se

alinea en el margen derecho.

En un cartel cinematogréafico, por ejemplo, generalmente
se pretende anunciar primero el titulo de la pelicula: "Los
Motivos de Luz"; después, segin la intencién, se resalta la
direccién de la pelicula: una pelicula de Felipe Cazals y en
un bloque tipogrdfico uniforme viene la informacién restante:
productor, actores, editor, gerente de produccién, sonido,

ete., resaltando algunos textos con el empleo de otra tinta.

Estas diferencias de informacién en el cartel se resuel-
ven usando tipos con un puntaje mayor para los textos prima
rios y de un puntaje menor para los textos que le siguen.

e) La imagen. Empezaremos por definir la palabra ima-
gen. "La imagen es un soporte de la comunicacién visual que
materializa un fragmento del mundo perceptivo (entorno visual),
susceptible de subsistir a través deltiempo". Esta es una de-
finicién de Abraham Moles. Asi tenemos que toda imagen se
caracteriza por su grado de iconicidad, correspondiente al
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Cartel cmematograﬁco de la pelicula
"Los Motivos de Luz"



grado de reelismo de una imagen con respecto al objeto que
representa; su grado de simbolismo o abstraccién de la reali-
dad.

En el cartel la imagen se presenta de muy diversas for-
mas y depende ésta de lo que se quiera expresar a través de
ella; en algunos casos la imagen es cien por ciento figurativa
o fotogrdfica, y en otros puede ser completamente icdnica,
tendiendo a la geometrizacién. Podria decirse gue los primeros
carteles fueron figurativos, resultando de la influencia de la
pintura de caracter naturalista de los siglos XVIII y XIX: na
rraban escenas de la vida cotidiana de la gente de Paris y de
las artistas de los cabarets. Pero fueron los simbolistas, como
ya se expresd, los que reintrodujeron la imagen icénica en el
cartel. Existe la posibilidad de mezclar elementos figurativos y
elementos icénicos: fotomontaje y collage.

Hay muchas formas de producir una imagen, ya que den
tro de la creatividad no existen limites. El disefiador, en su
bisqueda del elemento visual, debe ser reflexivo y un minu-
cioso observador de su entorno ademds de tener una concien-
cia de la realidad que lo rodea; debe sensibilizarse ante la na
turaleza y los objetos.



IIOJ MEXICO Y EL CARTEL

Del siglo XIX a nuestros dias.

El cartel en México no ha seguido un desarrollo histéri-
co como Europa; su aparicién fue circunstancial y de esto
existen manifestaciones importantes que es necesario seiialar,
no sin antes hacer mencién de las primeras obras graficas del
arte popular mexicano que corresponden a los grabados y lito
grafias del siglo XIX, que de alguna manera han influido en
la grdfica mexicana.

El artista yucateco Gabriel Vicente Gahona, quien firma-
ba sus grabados con el seudénimo de "Picheta", fundé el pe
riédico burlesco y de extravagancias que llevé por titulo
"Don Bullebulle"; fué alli donde surgié PICHETA el grabador
extraordinario que habia de alcanzar fama y reconocimiento
como gran artista critico y satirico, equivalente en su medio
y circunstancias a lo que fueron Daumier, Gavarni, Doré,
Guy y otros en Paris. En general ajusta su grabado al articu
lo que ilustra, incorporando imagen y texto, en el cual hace
critica de la sociedad y del gobierno. Junto al grabado acadé
mico del siglo XIX o al popular y tradicional de sentido reli-
gioso, la obra de Picheta es revolucionaria y novedosa.

La litografia fue introducida en México por Claudio Lina
ti; en 1825 establece el primer taller de litografia y en 1826
funda "El Iris", periédico critico literario. ‘Su mayor auge se
da a mediados de siglo, cuando este nuevo arte invade libros,
periédicos, revistas, misica impresa y toda suerte de ilustra-
ciones; su cardcter es eminentementeé literario, género que abar
ca lo politico por una parte, campo en el que se revelan los -

caricaturistas; lo propiamente literario, ilustraciones de novelas;
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Dos portadas del ““semanaric
humoristico con caricaturas" México
Grdfico (1889), en cuyas llustraciones
Villasana logra sugerir un paralelismo
con la deliciosa frivolidad mundana de
los poemas y crénicas del “Duque
Job™". Su disefio lineal, refinado y.
sintético, tiene ya un tono de absoluta
“modernidad",



La vidteta del titulo de £l Album de la
Mujer demuestra que esta revista, pese
a ser publicada por mujeres, estd muy

lejos de poner en tela de juicio las
ideas convencionales acerca de las
virtudes y habilidades domésticas que
habian de ‘“‘adornar™ al sexo femenino,

Villasana, en esta espléndida litografia,
' ilustra un cdustico texto de Juan A.
: Mateos acerca de La solterona:
3 chismosa, agresiva, temible, “'queda al
fin aisiada, entregada al cariio de sus
animales, con quienes llega a
identificarse' (México y sus
costumbres).




lo histdérico; lo costumbrista; lo humoristico-filosofico; lo reli-
gioso en imdgenes y, en cierto modo, la historia de las artes
pldsticas, por los monumentos.

En cuanto a la caricatura, se puede afirmar que surgid
cuando menos desde los dias de Napoleén I y Fernando VII y
su florecimiento va unido al de la litografia. Hubo caricaturas
como las de "EIl Gallo Pitagérico", que censura al general San
ta Ana y en la que una absoluta libertad expresiva desata la
fantasia popular. Asi surgieron grandes caricaturistas como
Santiago Hernandez, Constantino Escalante, Villasana y otros.

Hubo litégrafos sobresalientes que abordaron temas cos-
tumbristas como Casimiro Castro, J. Campillo, L. Anda y C.
Rodriguez. Los temas costumbristas eran: las posadas, el ani
versario del 16 de septiembre, las orridas de toros, anexando
se en algunos casos, el texto informativo, como en los anun-
cios de corridas de toros. Es arriesgado afirmar que estas 1i
tografias constituyen los inicios del cartel popular mexicano;
de cualquier forma son buenos ejemplos de anuncios populares
v que adn hoy en dia podemos ver en alguno que otro muro
de la ciudad.

Hesiquio Iriarte, Hipdlito Salazar, Pldcido Blanco, publi-
caron en peri6dicos como "La Orquesta", "La Historia Danzan
te", "El Rascatripas", "El Mdscara", "El Ahuizote", que con-
tienen espléndidas litografias y caricaturas que son pruebas
fehacientes del ingenio y la fantasia mexicana.

Fuera de la capital el arte de la litografia se extendid en

diversos estados. Gahona establece uno en Mérida; en Puebla

-
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se publica el "Rafael" de Lamartine; Toluca es una de las pri
meras ciudades en establecer un taller litografico en 1850; en
Aguascalientes existié el taller de don Trinidad Pedroza, en
el que trabajé José Guadalupe Posada, uno de los mds gran-
des artistas mexicanos, pues no existe otro artista en México
que haya tenido la produccién de grabados y litografias como
él.

Posada trabajé en varias imprentas, en donde pudo ver
plasmadas sus ideas. Publicaba en periédicos de cardcter po-
litico como lo eran "El Centaveu Perdido", "El Jicote", "El Tea
tro", "El Boletin". Era capaz de convertir una noticia en in-
vencion pldstica a través de un lenguaje rico, de gran imagi
nacién y de una gran fuerza expresiva.

Frente al arte de su tiempo el de Posada tiene un vigor,
una originalidad y una excelencia que lo distingue de todo -
cuanto entonces se hizo. Lo original en la expresién de Posa
da es su libertad frente al naturalismo, su "expresionismo",
que es todo aquello alejado de los modelos naturales y, en -
cierta forma, mds desgarrado y dramdtico.

Aborda temas muy variados: corridos, noticias interesan
tes, canciones; la vida de la capital en primer término, la del
pais entero, en segundo; acontecimientos relacionados con el
"progreso", la modernizacién de la capital ademds del senti-
miento patrio. No podia faltar la expresién del sentimiento re
ligioso y de las hazafias de héroes, de bandidos o aventure-
ros; temas costumbristas como las posadas, nochebuena, dia
de campo, etc.
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Hizo inclusién en el reino de la "calavera", mundo fan-
tdstico y divertido donde reaparecen los personajes de éste y
el pueblo mismo y todo, convertidos en animados esqueletos.
La muerte y la vida son confundidos y es donde Posada da
rienda suelta a su imaginacién.

En fin, su obra marca un nuevo desarrollo en el arte
mexicano, el cual habia perdido su identidad y ha sido fuen-
te de inspiracién para muchos artistas que le sucedieron como
José Clemente Orozco y Diego Rivera.

Con Posada termina esta descripcién de los grandes gra
badores y litégrafos que surgieron durante el siglo XIX.

Ahora bien, no se puede pasar por alto los acontecimien
tos que sucedieron a comienzos del siglo, cuando el pais tuvo
que hacer frente a problemas politicos y sociales, que culmi-
naron con el estallido revolucionario en 1910.

Durante el porfiriato los artistas eran aceptados sélo si
tenian inclinacién hacia lo europeo o hacia las altas clases so-
ciales; pero al triunfar la Revolucién de 1910, los temas po-
pulares del México tradicional cobraron fuerza e impulso y sus
seguidores se convirtieron en propagandistas de lo mds intimo
del pueblo de México. Esta Revolucién renové la pldstica mexi
cana, que se hizo representativa del problema por medio de
la pintura mural que cobra fuerza en el afio de 13922: las pa-
redes de no pocos edificios coloniales, o modernos, fueron los
puntos escogidos para la realizacién de las obras.
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" Los mds importantes muralistas mexicanos fueron Diego
Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, que
como ya se dijo antes fueron influenciados por la obra de Po-
sada. Ellos nos han dejado un legado gréfico importantisimo
para el arte mexicano y el arte universal. La monumentalidad,
el sentido dramdtico, la captacién de los acontecimientos mds
ingenuos y amables pero también de los mds brutales que des
criben con trazo y colorido vigorosos e impresionantes son
los elementos caracteristicos del muralismo y que han servido
de inspiracién para muchos artistas.

Volviendo al tema del cartel, en el afio de 1913 se regla
mentd su fijacién en lugares previamente autorizados, y no
fué sino hasta los inicios de los afios treinta que se manifies
ta el disefio artistico en los trabajos de litografia a color de
M. Caro, Romero y Juan Antonio Vargas Ocampo al que se le
considera el creador de la escuela publicitaria cinematogréafica
de México, a la cual dedicé 25 afios. Con él se formaron mu-
chos publicistas y disefiadores como José y Leopoldo Mendoza,
José Luis Palafox, Roberto Ruiz, Eduardo Urndiz, Juan Anto
nio y Armando Vargas Briones y muchos otros.

Ademas existieron los trabajos de Josep y Juanino Renau
asi como los de José Spert, quienes llegaron a México en 1939
con la experiencia de una intensa labor en Espafia y la in-
fluencia de las corrientes que predominaban en esa época.

Josep Renau habia sido director general de Bellas Ar-
tes en su pais, donde desarrollé un trabajo de cartel politico

impresionante con una nueva técnica: el fotomontaje. Durante
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los cerca de veinte afios que vivié en México, elabord innume
rables carteles y disefios para diversos medios.

En el afio de 1937 se reunen varios artistas que traba-
jan conjuntamente en el Taller de la Grédfica Popular (TGP);
afio importante en la vida politica mexicana en el cual el pue
blo lucha con el presidente Ldzaro Cdrdenas para reforzar la
democracia y la independencia. El TGP nace con el cardenis-
mo y se solidariza con él produciendo una gran cantidad de
obras pldsticas: grabados, litografias, carteles politicos, etc.

Aqui también interviene la labor de José Renau ademas
de la de Miguel Prieto, que con sus experiencias en Espafia
realizan una produccién de cartel tanto politico como cultural
y comercial. Cabe mencionar que un miembro destacado de es
te taller fue David Alfaro Siqueiros. Otros artistas que pasa
ron por el taller fueron Santiago Herndndez, Leopoldo Méndez,
Rall Anguiano, Alfredo Zalce, Pablo O'Higgins y muchos otros
mds. Ademds de temas politicos abordan otros aspectos como
por ejemplo la vida de México y el mundo, el hombre con su
vida y sus problemas, la naturaleza y sus paisajes, la ciudad
con sus calles, puentes y viaductos. Sus grabados y litogra-
fias destacan por su excelente calidad; sus carteles, de gran
fuerza expresiva, hacian un llamamiento al pueblo. La obra
del TGP constituye un testimonio vivo, palpitante y artistico.

Ya se expuso un poco de la labor de José Renau en Mé
xico. Este prolifico artista incursiona también en el cartel de
cine; junto con sus hermanos, Renau adapta las nuevas ten-

dencias de cartel europeo al gusto de la publicidad cinemato



grafica en México, la cual se incliné durante muchos afios por
la utilizacién de los rostros de los artistas como tema central
y constante.

A finales de los afios cincuenta se incorporan valores co
mo los hermanos Armando y Rall Martinez Cacho y que aan
en la actualidad contindan su labor cartelistica. Aparecen tam
bién los disefios de Marco Antonio Echeverria y Francisco Ce
rezo, quienes tuvieron una producciéon fecunda durante los
sesenta.

El principio de la década de los setenta es importante pa
ra el cartel de cine con la reestructuracién cinematogréfica na:
cional que habia decaido afios anteriores. En 1969 se cred una
institucién publicitaria llamada Procinemex, donde con la cola-
boracién de un equipo de ilustradores y disefiadores, se pro-
dujo un cambio ya que se impulsé el disefio gréfico con claras
influencias del cartel cultural polaco y europeo en general, no
tanto en la forma como en el concepto, esto es, con un mensa
je que presenta la obra anunciada a veces de un modo critico
o propositivo. Esta etapa tiene entre sus mejores exponentes
a Rafael Lépez Castro, Carlos Palleiro, Rafael Herndndez y Al
varo Yafiez. Paralelamente se da la participacién mas irregu-
lar a Hemut Bernhardt, Alberto Castro Lefiero, Bruno Lopez,
Germdn Montalvo, Francisco Moreno Capdevilla, Abel Quezada
Rueda, Vicente Rojo y Armando Villagrdn, entre otros.

Rafael Lépez Castro trabajé con Carlos Flores Heras, su
maestro e iniciador en el disefio grafico. Se dedica fundamen

talmente al disefio editorial y realizé una fructifera labor para
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Procinemex durante 1975 y 1976. Castro emplea diversidad de
técnicas en sus carteles: acrilico, ilustracién, fotomontaje, fo
tografia creativa y otras. También incursiona en el cartel cul
tural del cual se hablard mds adelante.

En 1978 se incorperan al cartel de cine dos jovenes que
han tenido un trabajo constante, Alvaro Ydiiez y Rafael Her-

nandez quien tiene en su haber mds de 80 carteles, todos den

tro de un estilo que él llama realismo mdgico, trabajo de ilus
tracién que, segun sus palabras, es "la representacién grafi
ca de una idea, es una busqueda creativa, es ir mds alld de
la fotografia". El cartel de "La casa del pelicano" es represen
tativo de la obra de este autor.

La aparicion del cartel contempordaneo en México se debe
a la aportacién de la Imprenta Madero y especificamente a la
obra de Vicente Rojo. Vicente Rojo forma parte del grupo de
artistas que llegan de Espafia alrededor de los afios cuarenta;
establece la Imprenta Madero en el afio de 1951, creando un
estilo grafico propio y extraordinario ya que con una gran
economia de elementos logra resultados excelentes. Trabaja
independientemente hasta 1970 que es cuando acepta la inter
vencidon de otros artistas en la imprenta que junto con él ad-
quieren una formacién y otros llegan a desarrollarse; tal es
el caso de Rafael Lépez Castro, del que ya se hizo mencién.
Ldpez Castro da un impulso enorme al cartel cultural; él ex-
presa que "el cartel ante todo debe cumplir su principio comu

nicativo". Emplea un lenguaje visual de gran contenido simbd
lico.
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Cartel cinematografico
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Esta escuela que iniciara Vicente Rojo ha tenido grandes
resultados en disefiadores contempordneos como Germdn Mon-
talvo, Bernardo Recamier, Peggy Espinoza, Alberto Aguilar,
Azul Morris y Luis Almeida el cual comenta al respecto de la
imprenta y del cartel:

"Hablar de Imprenta Madero es hablar de las Gltimas

tres décadas de cultura social en nuestro pais, de

actividades promovidas por el gobierno, los estados,

las universidades, las casas de cultura, los partidos

politicos, los museos, etc., instituciones todas ellas

que han trabajado con este grupo de disefiadores,

linotipistas, formadores, impresores y encuadernado-

res comprometidos con la difusién cultural a través

del libro, el catdlogo o el cartel, y es este ultimo,

el cartel, el grito de la pared, el medio por el cual

diferentes eventos tratan de llegar a un piblico ma-

sivo en movimiento que con el apoyo de sus formas,

sus colores y sus tipografias buscan detener la aten

cién del espectador”. (10)

En México existe una gran tradicion en luchas populares.
Ellas se manifiestan a través de la comunicacién grdfica, desde
la caricatura politica del siglo XIX hasta el TGP y es en 1969
cuando tiene lugar lo que se ha llamado "La Gréfica del 68"
que surge a partir del movimiento estudiantil. En ese mismo
afio se celebraban en México los XIX Juegos Olimpicos, los cua
les requerian de una amplia y bien orientada campafia de pu-
blicidad, llevada a cabo por disefiadores gréficos como Manuel

Villazan, Jesus Virchez, Sergio Chiapa, Omar Arroyo, Manuel

(10) Tomado del folleto "El cartel en la cultura". Exposicién

de carteles culturales. Grupo Madero. Museo de Arte Moderno.

1981.
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Buerva, Gloria Lagunes y algunos traidos del extranjero como
Lance Wyman, entre otros. Se produce una gran cantidad de
carteles para los Juegos Olimpicos y es a partir de ese momen
to que fueron sucesivamente fundadas varias escuelas de dise
fio grafico en diversas partes del pais; la primera de ellas
fue la Universidad Iberoamericana.

La grdfica del movimiento estudiantil-popular se caracte-
rizé por la inmediatez con que supo recoger el momento con-
creto, al incorporar, por ejemplo, los simbolos y las consignas
idealizadoras de los Juegos Olimpicos y contraponerios a los
acontecimientos del movimiento. Los miltiples carteles y volan
tes de heterodoxas dimensiones solicitaban el didlogo con el
gobierno, la libertad de los presos politicos, la desaparicién
del cuerpo de granaderos. Otros incitaban a la lucha y a la
solidaridad. El acabado técnico de los carteles era fdcilmente
distinguible de las imdgenes dominantes por la clase de mate-
rial que se utilizé: papel estraza, por ejemplo, debido a la L
mitacién de recursos.

Como produccién significativa del cartel, continuando la
experiencia del movimiento estudiantil pero con caracteristicas
diferentes, en la Universidad Auténoma de Puebla se organi-
za en 1973 el Taller de Cartel del Departamento de Difusion

Cultural, que pasa a formar parte de la lucha contra la poli-
tica.* De esta produccién en serigrafia (mds de 100) se pue

de decir que es la experiencia grédfica de la campaiia, en la

*En 1972 se dan cursos de cartel en la Escuela Nacional de Ar-
tes Plasticas impartidos por Victor Gurka, disefiador polaco.
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bﬁsqueda de soluciones formales al desarrollo mismo de los -
acontecimientos politicos, de los cuales el cartel llegd a ser -
parte activa y hoy su testimonio.

En este mismo renglén, pero a diferente nivel, se encuen
tran otros centros de educacién superior como la Universidad
Nacional Auténoma de México, la Universidad Auténoma Metro
politana, la Escuela de Disefio y Artesanias en las que como
parte de la difusién cultural o como prédcticas estudiantiles se
produce cartel con temas de interés social y principalmente de
solidaridad con movimientos populares internacionales: Vietnam,
Chile, Uruguay, Nicaragua, etc. Con esta misma temdtica y -
como parte de la educacién que imparte a trabajadores, la Uni
versidad Obrera Lombardo Toledano ha producido una buena
serie de carteles en serigrafia. Todas estas experiencias son
parte de la vida misma de las universidades y de su aportacién
grafica del cartel.
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IV. CAMPANA: INSCRIPCION
ESCUELAS NAUTICAS

Este capitulo engloba los aspectos mds importantes que
dieron origen a este proyecto de tesis, cuyo objetivo se pre
tendi6 desde un principio abordara un problema gréfico real.
De esta forma se tuvo la oportunidad de colaborar ccn una
institucién gubernamental como la Secretaria de Comunicacio-
nes y Transportes, la cual cuenta con un Programa Sectorial
de Comunicacién Social en el cual se definen las actividades a
realizar en el afio en curso y de acuerdo a sus lineamientos
es como se llevan a cabo las diversas campafias tendientes a
la resolucién de necesidades de comunicacion.

a) Objetivos. El objetivo general del Programa Sectorial
de Comunicacién Social 1987 es:

"Apoyar el desarrollo de las actividades sustantivas de
la Secretria, asi como de los organismos y empresas del Sec-
tor, mediante la utilizacién de medios directos y de comunica
cién masiva, en estrecha vinculacién con los lineamientos y
estrategias que enuncia el Programa Nacional de Comunicacio
nes y Transportes 1984-1988".

Este objetivo se propone en lo especifico informar, edu-
car y motivar actitudes y comportamientos en la poblacién del
pais, a través de la sensibilizacién y la persuacién, a fin de
movilizar los esfuerzos de la colectividad hacia la satisfaccién
de sus necesidades y promover la solidaridad que exige la vi
da social, asi como propiciar un eficiente y racional uso de
los sistemas de comunicaciones y transportes con que cuenta
el pais.

67



Los medios de comunicacién masiva mds importantes por
su amplia cobertura,por su gran alcance y por su alto poder
de penetracién son la televisién y la radio. Estos medios serdn
utilizados para la transmisién de los mensajes de las camparias
destinadas a amplios sectores de la poblacién y se verdn apo-
yados por la prensa y material impreso de tipo diverso.

Los medios impresos (anuncios exteriores, folletos, car-
teles, etc.) sirven para hacer llegar los mensajes a piblicos
especificos. Cuando los medios electrénicos necesiten de un
apoyo especial ante esos piblicos, es recomendable que dicho
material se distribuya paralelamente a la difusién de la campa
fia al aire.

Cuando la campafa se desarrolla sin la participacion de
los medios electrdénicos y Unicamente se utilicen medios impre
sos, como pueden ser carteles y folletos, es importante defi-
nir claramente al publico objetivo, para de esta manera elegir
adecuadamente el lugar donde dichos medios serdn colocados
y distribuidos. Los carteles deberdn colocarse en sitios visi-
bles y con gran afluencia de personas y de preferencia don-
de no haya sobresaturacion de otros mensajes, y nunca en lu
gares donde el cartel se vea fraccionado, como en el caso de
las columnas o vértices. Con lo que respecta a los folletos,
deberdn repartirse en sitios o mediante procedimientos estra-
tégicos que garanticen su efecto positivo.

El objetivo del subprograma institucional consiste en for
talecer la imagen sectorial en algunas dreas prioritarias, asi

como enaltecer algunos servicios que preste el Sector. Este
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subprograma estd integrado por 11 campaifias en las cuales in

tervienen las direcciones generales de Caminos Rurales, Carre
teras Federales, Conservacion de Obras Publicas, Carreteras

en Cooperacién, Correos, Telégrafos, Aerondutica Civil, Mari
na Mercante, Telecomunicaciones y Ferrocarriles Nacionales de
México.

b) Subprograma Ndutico. El objetivo de este subprogra-
ma consiste en informar sobre el desarrollo de la Marina Mer-
cante y los servicios que presta para el desarrollo del comer
cio exterior, pesquero y turistico.

Asimismo intenta fortalecer el sistema portuario, informan
do sobre los trabajos de infraestructura, dragado, equipamien
to portuario y sefialamiento.

Este subprograma queda integrado por 5 campafias que
contribuirdn de manera significativa a aumentar la eficiencia
de los servicios portuarios y maritimos que ofrece el Sector.
Las direcciones generales que intervendrdn en la elaboracién
de dichas campafias son: Marina Mercante, Obras Maritimas,
Servicios de Transbordadores y la Comisién Nacional Coordi-
nadora de Puertos.

CAMPANA: INSCRIPCION ESCUELAS NAUTICAS: Clave NA-1
OBJETIVO: Informar a los interesados sobre los tramites, re
quisitos y fecha de inscripcién a las escuelas nduticas.
MEDIOS: Una version radio, un cineminuto, 5 mil carteles,

5 mil folletos, boletines y convocatorias.
VIGENCIA: Junio



DESTINO: Centros SCT, Fideicomiso de Formacién y Capacita
cion para el personal de la Marina Mercante Nacional, escue-
las nduticas, SCT.

c) Antecedentes. Se pudieron recolectar tres carteles y
dos folletos de afios anteriores, pues cada afio se lleva a ca-
bo esta campana. No se cuenta con ningun registro de los re
sultados de estas camparias cuya Unica finalidad es la de in-
formar, puesto que existe gran demanda de inscripcién a las
escuelas nduticas y no necesitan hacer promocién de ingreso.

En cuanto al texto informativo de los carteles y folletos,
se dird que es el mismo en todos ellos: requisitos indispensa
bles para ingresar a las escuelas nduticas, localizacién de las
escuelas, entrega de documentos variando sélo algunos datos
que cambian cada afio, como la cuota de inscripcién o la loca
lizacién del fideicomiso. Los logotipos correspondientes a las
instituciones patrocinadoras también se conservan constantes.

Existen variantes en los titulares, el formato, la imagen
y el color.

En el caso de los titulares tenemos que en:

1986.... "Un mar para progresar"

1987.... "Este Buque y los puertos del mundo la

mejor escuela"

1988.... "La accién estd en el mar,

Preparate para el futuro
Y conoce el mundo...

en la Marina Mercante"
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En el caso del formato de los carteles tenemos que en:

1986..... 67.8 x 46 cm.
1987.... 64 X 46 cm.
1988.... 60 X 45 cm.

En cuanto a los folletos conservan el formato de una ho
ja carta (21.5 x 28 cm.) y de una hoja oficio (21.5 x 34 cm.)
haciendo dobleces para constituir un triptico.

La imagen que conformd el cartel del afio 1986 consistid
en 7 fotografias que mostraban la Escuela Ndutica de Tampico,
cuarto de operacion, marinos realizando varias actividades co
mo labor de salvamento, marchando con la escolta, etc. ade-
mds de mujeres marinas formadas. El color que se empledé de
fondo fue un azul cielo con textos calados y en negro. Para
el cartel de 1987 se eligié una sola fotografia del Buque Es-
cuela "Nduticas México" con un fondo azul, tendiendo a mora
do. Estas mismas caracteristicas estdn en los folletos de los
afios correspondientes ya que se pretende una unidad de cam
pafia.

d) Las Escuelas Nduticas. En el presente, no hay proceso
de produccién, consumo o distribucién que no dependa en al-
guna medida del transporte. La presencia del transporte en 71
nuestra sociedad es ubicua, permanente y, sobre todo, indis
pensable.

La transportacién maritima de carga ofrece los menores
costos en comparaciéon con los de otros modos de transporte.

En el caso de México, el transporte maritimo moviliza mds del




80% del transporte internacional de carga: 150 millones de to
neladas. Por lo tanto, esta modalidad de transporte reviste el
maximo interés por nuestro pais, razon por la cual el Gobier
no Federal ha formalizado una serie de mecanismos tendientes
a mejorar los servicios que porporciona a Marina Mercante Me
xicana asi como incrementar la capacidad de la misma, lo que
redundard en mejores condiciones de transporte para los pro
ductos de comercio exterior y, por ende, una disminucién de
pago de divisas a lineas navieras extranjeras.

No es posible operar una flota mercante si no se cuenta
con el recurso humano adecuado y capacitado; es por ello que
la Secretaria de Comunicaciones y Transportes, a través de la
Direccién General de Marina Mercante y por medio del Fideico
miso de Formacién y Capacitacién para el Personal de la Mari
na Mercante Nacional, cuenta con Escuelas Nduticas gue tie-
nen por objeto formar oficiales especializados encargados de la
operacién y manejo de los buques de la Marina Mercante. En
ella se imparten las carreras de piloto y maquinista naval con
posibilidades de examinarse para obtener los titulos de capi-
tdn y primer maquinista y, después, bajo el mismo procedi-
miento, el de capitdn de altura y jefe de mdquinas, expidién
dose de manera simultdnea los ingeniero geédgrafo y el de in-
geniero mecdnico naval. Los dos Gltimos semestres de las ca-
rreras de piloto y maquinista naval se cursan a bordo del Bu
que Escuela Nduticas México, que se mandé a construir espe
cificamente para este efecto. "Nduticas México" es una embar
cacién mixta, que ademds de contar con aulas, talleres, labo

ratorios y otras instalaciones especiales para la ensefanza,
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fue diseflada para el transporte de carga en general, incluyen
do contenedores. Estas caracteristicas permiten simultdneamen
te que los alumnos de las Escuelas Nduticas Mercantes se ca-
paciten a bordo de un moderno barco y que éste sea autofi-
naneiable.
Las Escuelas Nduticas Mercantes ofrecen al interesado:
-Una preparacién técnica y cientifica a nivel profesional.
~Material diddctico y prdcticas escolares.
-Alojamiento y alimentacién.
-Un vasto campo de actividades profesionales dentro del
area de la Marina Mercante Nacional; buques petroleros,
de carga general, de pasajeros, embarcaciones pesque-
ras, dragas, remolcadoras, transbordadores, etc., asi
como puestos técnicos en la SCT, en empresas navieras,
pesqueras, paraestatales, privads, astilleros, etc.
-Posibilidades de continuar con estudios de posgrado y
otorgamiento de becas.

Los requisitos indispensables para ingresar son:
-Ser mexicano por nacimiento.
~Ser soltero.
-Presentar exdamenes de admisién.
Para tener derecho a concursar en estos exdmenes, el
solicitante debera presentar o enviar oportunamente a
la escuela de su interés, la documentacién siguiente:

-Llenar a mano la solicitud de ingreso con la aprobacién
del padre o tutor.
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-Acta de nacimiento certificada. 7
~Certificado de haber cursado bachillerato o vocacional
y en el caso de estar por concluir éstos estudios, en
viar constancia debidamente autorizada por la escuela.
-Carta de buena conducta expedida por la institucién
de donde procede.

-Cartilla del Servicio Militar Nacional, si es mayor de
18 afios.

-Certificado médico expedido por Medicina Preventiva
en el Transporte de la SCT.

-Edad mdxima 22 afios

Ademds de los requisitos anteriores, el aspirante debera
comprometerse por escrito a cumplir los siguientes para poder
ingresar como alumno:

-No contraer matrimonio durante su estancia en la escue

la ni presentar embarazo.

-Pagar la cuota de inscripcién.

-Pagar oportunamente la cantidad que fija la Direccién

General de Marina Mercante (cuota mensual).

-Los alumnos deberdn pagar una cantidad en efectivo

como fianza, la cual serd entregada al término de su

carrera (en la actualidad es de aproximadamente -
$75,000.00 MN).

Nuestro pais cuenta con Escuelas Nduticas ubicadas en
Mazatldn: "Cap. de Alt. Antonio Gémez Maqueo"; en Tampico:
"Escuela Ndutica Mercante de Tampico"; en Veracruz: "Fernan

do Siliceo": el Centro de Capacitacién Maritimo y Portuario -
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"Lazaro Cdrdenas" en Michoacdn; el Centro de Capacitaciéon
Maritimo de Tuxpan, Veracruz y el Buque Escuela "Nduticas
México".

Los Planes y Programas de Estudio reconocidos y apro-
bados por la SEP, son objeto de constante supervisiéon por
parte de la SCT, la cual por conducto de la Direccién Gene-
ral de Marina Mercante extiende los titulos y certificados de
competencia- correspondientes.

Con el objeto de lograr una formacién integral, que aud-
ne a la preparacion académica y técnica, un fortalecimiento -
fisico y moral que vayan modelando la conducta y el cardcter
que requiere la personalidad de un oficial de marina mercan-
te, las Escuelas Nduticas se rigen por el sistema de interna-
do con régimen militarizado, encontrandose los alumnos suje-
tos tanto en el aspecto académico como de comportamiento, a
una estructura disciplinaria organizada para proporcionar una
educacién completa que facilite su incorporacién a la vida ac-
tiva de la marina mercante.

Las carreras se cursan actualmente en el lapso de tres
afios que se dividen en seis semestres escolares; los primeros
cuatro se estudian en esta institucion, donde se porporcionan
las bases tedricas, técnicas y prdcticas de las carreras, y los
dos restantes, a bordo del Bugue Escuela "Nduticas México",
como ya hemos explicado, periodo durante el cual recibe el
alumno la capacitacién e instruccién bdsica para iniciar su -

vida profesional.
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e) Proyecto Grdafico. Se habian estimado diversos medios
de difusién para la campafia, pero debido a la mala planifica-
cién de tiempo y de recursos solo se logré la impresién del
cartel.

Partiendo de los objetivos trazados por los responsables
del cartel se cred la frase titular o encabezado:

"LA ACCION ESTA EN EL MAR
PREPARATE PARA EL FUTURO
Y CONOCE EL MUNDO..."

obteniendo asi los bocetos preliminares. Cabe aclarar que den
tro de las exigencias del cartel estaban primordialmente la ima
gen de las escuelas nduticas o de alguna de ellas, un opera-
dor naval y de una mujer realizando alguna actividad, deno-
tando asi el hecho de la inscripcién de mujeres a las escuelas
néuticas.

Después de la primera presentacién se eligié un boceto
previo al boceto final, en el cual se trabajé sobre la tercera
parte del slogan: Y CONOCE EL MUNDO..."; el boceto final
es precisamente una cuarta parte de ‘una circunferencia que
remite a un globo terrdqueo y que se seccioné en 5 partes si
mulando las divisiones de los meridianos y hemisferios. En ca
da seccién estd contenida una fotografia: en la parte superior 76
estd la fotografia de un operador naval; en un segundo nivel
dos fotografias, una de parte del mapa de Europa yla otra
de una formacién de estudiantes en el exterior de la escuela;
en el nivel inferior dos fotografias, una de la Escuela Ndutica
de Veracruz "Fernando Siliceo" y la otra de un buque de la

marina mercante. El globo ocupa la mayor parte del espacio



del cartel; en la parte superior, con un alineamiento tipogrd

" fico de izquierda a derecha, se encuentra el slogan repartido
en tres lineas; la otra parte de la informacién tipografica se
encuentra debajo del globo y contiene los requisitos de ins-
cripecidén, cuotas, localizacién de las escuelas nduticas, etc.

ya mencionada en el incisco anterior de este capitulo. Final-
mente se incluyen los logotipos de los organismos responsables,
en este caso, la SCT y el Fideicomiso de Formacién y Capaci
tacién para el Personal de la Marina Mercante Nacional. El for
mato fué de 60 x 45 cm.

Se elaboré ademéds un folleto siguiendo la misma linea del
cartel para reforzar la informacién, pero como se expresé al
principio, no llegd a imprimirse.

Acordando que dentro del disefio no existe nada definiti
vo se presentan otras alternativas para el cartel de la campa
fia de inscripcién a las escuelas nduticas, asi como de otros
proyectos similares en los que colaboré que no llegaron a su

realizacion final como son:

PROGRAMA DE CAPACITACION PARA EL CARTERO

Objetivos:  Transmitir e impulsar el Programa de Capacita-
cién para el Cartero, especialmente a este importante servidor
publico; que el cartero tenga una motivacién para superarse
tomando un curso de capacitacién; mejorar la imagen que se
tiene del cartero; que el cartero tenga conocimiento completo

de su labor y del proceso o curso que sigue la corresponden
cia antes y después de la entrega.
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PROYECTO PUENTE TAMPICO

Objetivos:  Dar a conocer al piblico en general los datos
mds importantes de la construccién del Puente Tampico e infor
mar sobre las ventajas que aportard al desarrollo regional y -
nacional; reconocer la labor de la Secretaria de Comunicacio-
nes y Transportes al llevar a cabo esta obra de alto costo pa
ra el pais pero de grandes beneficios.

DIA DEL CARTERO: 12 DE NOVIEMBRE

Objetivos: Festejar al servidor pidblico llamado cartero.

DIA DEL TELEGRAFISTA

Objetivo: Festejar al servidor publico llamado telegrafista.
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ANALISIS CRITICO DEL CARTEL POR SUSAN SONTAG
(fragmento)

Sociolégicamente, la llegada del cartel refleja la evolucién
de una economia industrializada cuya meta es el constante au-
mento del consumo en masa. El cartel, que aparece durante
la segunda mitad del siglo XIX, es un sintoma caracteristico
de la creciente productividad capitalista, alcanzando a més
consumidores y espectadores. Los primeros carteles famosos
tuvieron una funcién especifica: estimular a una proporcién
creciente de la poblacién a gastar en productos textiles, en
diversiones y en las artes. Una ilustracién tipica de la fun-
cién original son los temas de Jules Cherét, el primero de los
grandes cartelistas, que van desde cabarets, teatros de varie
dades, salones de baile y dperas hasta lamparas de petrodleo,
aperitivos y papel para cigarrillos.

Los carteles lograron mds rdpidamente un reconocimiento
como "arte" que las otras nuevas formas artisticas que surgie
ron a finales del siglo pasado. La razén, quizd se debe al ni
mero de artistas distinguidos, como Toulousse-Lautrec, Mucha
y Beardsley, que adoptaron rdpidamente la forma cartelistica.
A diferencia de la pintura, un cartel nunca ha tenido como -
propoésito el de existir como objeto Unico. Por lo tanto, la re
produccién de un cartel no produce un objeto de segunda ge
neracion, estéticamente inferior al original o con una disminu
cién de su valor social, monetario o simbdlico. Desde su con-
cepcién, el cartel estd destinado a ser reproducido, a tener
una miltiple existencia.

A los carteles nunca se les ha considerado, por supues

to, como una forma mayor de arte. La creacién de carteles es



por lo general clasificada como arte "aplicado"; el cartel se
propone comunicar el valor de un producto o de una idea, en
contraste digamos, a la pintura o a la escultura, cuyo propd
sito es la libre expresion del individualismo del artista.

Los carteles son un arte "aplicado" porque, tipicamente,
aplican lo ya hecho en las otras artes. Estéticamente, el car
tel siempre ha sido pardsito de un trabajo anterior; Toulousse
Lautrec, Mucha y Beardsley simplemente traspusieron un es-
tilo que ya habian articulado en sus propios dibujos y pintu-
ras. Como forma artistica, los carteles rara vez llevan la ven
taja. Mds bien resulta frecuentemente que sobreviven, duran
te mayor o menor tiempo, por haber popularizado convencio-
nes artisticas elitistas ya maduras. Ciertamente, durante el
ultimo siglo, los carteles han sido uno de los instrumentos
principales para popularizar el buen gusto visual dictado por
los arbitros en el mundo de la pintura y la escultura. El car
tel nunca ha incorporado una moda verdaderamente nueva.

El dltimo alarido de la moda es, por definicién, "feo" y cho-
cante a primera vista; pero se convierte en la moda o la ele-
gancia durante su etapa de asimilacién a aceptacién. Como
ejemplo tenemos los famosos carteles de Cassandre para Du-
bonnet; fueron influidos claramente por los cubistas y el es-
tilo del Bauhaus y emplearon estos estilos cuando eran ya co
munes y estaban ya digeridas en el mundo artistico.

La tendencia estilisticamente pardsita de la historia del
cartel es una manifestacién mds que confirma que el cartel es
como una forma de arte. Los carteles, 0 por lo menos los bue

nos carteles, no pueden ser considerados principaimente como



instrumentos de comunicacién, algo cuya forma normativa es

la "informacién". Precisamente es en este punto donde un car
tel difiere genéricamente de un anuncio pdblico y entra dentro
del territorio del arte. A diferencia del anuncio piblico, cuya
funcién es la de decir algo claramente,el cartel no se preocu-
pa en ultima instancia por decir algo tan preciso e ineguivoco.
El propésito del cartel puede ser su "mensaje": el anuncio, el
aviso, la frase hecha. Pero se reconoce la eficacia de un car
tel cuando trasciende su utilidad al hacer entrega del mensaje.
A diferencia del aviso piblico, el cartel, a pesar de sus ori-
genes francamente comerciales, no es meramente utilitario.

El cartel nacié del impulso estético. Se proponia hacer
del comercio algo '"bello". Mds alld de ese propdsito, existe la
tendencia que se ha proseguido durante los ultimos cien anos
de la historia del cartel. La posible subversién de la forma
cartelistica en pro de su autonomia estética se confirma por
el hecho de que ya desde finales del siglo XIX se empezaron
a coleccionar carteles. Asl un objeto diseflado para el espacio
piblico externo, pasé a un espacio privado interno -la casa
del coleccionista- para convertirse en objeto de escrutinio cuj

dadoso, es decir, estético.
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