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lntr·oducclón. 

Et diseño gráfico de ct1r!eles que promue­
van la realización del servicio social universita­
rio es, sin duda, el punto fundamental sobre 
el que se sustenta el presente trabajo. Pero 
también se presenta corno un medio que me 
permite abordar aspectos importantes del diseño 
gráfico como una actividad humana, metódica, 
creativa, que surge a partir de necesidades 
especificas de comunicación dentro de un 
contexto social del cual no puede ni debe 
desligarse. 

Uno de los objetivos importantes de 
esta tesis es el destacar la trascendencia 
que el diseño gráfico tiene, precisamente. 
como proceso de comunicación, en la transfor­
mación y conformación ideológica del mundo 
contemporáneo. El cartel es uno de los ejemplos 
más claros de ésto. 

Desde sus inicios, a finales del siglo 
XIX, este medio se ha instaurado como elemento 
fundamental del paisaje urbano, una ventana 
hacia las diversas corrientes pictóricas, un 
espejo fiel de las condiciones socloeconómicas 
que lo generan y en las que se inserta. Pero, 
sobre todo, el cartel es un medio que se 
suma no sólo al establecimiento de la imagen 
gráfica como uno de los ülementos vitales 
de la comunicación en la cultura de nuestro 
tiempo, sino a lo que Daniel Prieto denomina 
"la lucha por el monopolio de las conciencias 
y de las conductas". 

En este sentido, resultan de gran Interés 
los conceptos que dicho autor aporta respecto 
a los mensajes dominantes y alternativos. 
Mientras que los primeros Intentan consolidar 
los sistemas y las estructuras sociales vigentes 
mediante la imposición de Ideas entre los 
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perceptores, considerándolos como parte final 
de un proceso de comunicación; los segundos 
pretenden desarrollar una actitud crítica y 
participativa por parte del público ante los 
fenómenos sociales. 

Este proyecto se interesa en retomar 
estos aspectos mediante el planteamiento 
general de las principales características 
del disei'io gráfico como forma de comunicación, 
y a partir de las particularidades de la Imagen 
como su elemunto fundamental. fombién se 
presentan algunos métodos de diseño con 
el fin de aplicar sus principios más pertinentes 
a la realización de los carleles. 

Por otra parte, he intentado recopilar 
la mayor información posible acerca de dicho 
soporte de manera que permita apreciar un 
panorama general que abarque tanto sus antece­
dentes como su relación con los movimientos 
pictóricos, sus dimensiones, su lenguaje, 
las tunciones que desempeña, la relación 
que guarda con la retórica como Instrumento 
de anál lsis y estructuración así corno los 
elementos gráficos que participan en su confor· 
rnaclón y diseno. También se hace una revisión 
de 111aunas claslficacíones que sobre el cartel 
se han propuesto a partir de sus funciones 
y de los discursos en los que incide para 
hablar, así~artel político, del cartel 
educativo, comercial o publicitario y del cartel 
"social". 

Finalmente se muestran los aspectos 
más relevantes del servicio social pretendiendo 
justificar y establecer las bases sobre las 
que se desarrollará el proyecto de diseno. 

Como se puede apreciar, se trata de 



establecer un marco teórico, siguiendo un 
método deductivo, que parte de tas premisas 
est<iblecidas acerca del diseño grafico. del 
cartel y del servicio social, p¡ira culminar 
con un proyecto que pretende contribuir a 
la solución de un problema especifico como 
lo es la promoción y difusión del servicio 
social universitario. 

La idea es. en fin, retornar todos estos 
aspectos en la elaborución ele una serie 
de cartr:les que Sf) orientan a desarrollar 
una actitud crítica entre los estudiantes que 
están por real izar su servicio social de manera 
que participen con mayor conciencia en la 
solución de los prolemas nacionales desempe­
ñando una actividad más comprometida con 
las clases populares de nuestro país. 

111 



CAPÍTULO I. 

EL DISEÑO GRAFICO. 
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Capítulo I - El d~.seno gréf~co_ 

A) Ge riera 11 dades. 

Diseñar, en términos generales, se ha 
entendido corno una actividad humana que 
lmpl lea el establecimiento de un orden entre 
diferentes elementos orientados a la satisfacción 
de necesidades específicas. En este sentido 
se puede afirmar que todos los hombres son 
diseñadores potenciales en cuanto poseen 
la capacidad de planificar y desarrollar actos 
dirigidos hacia un fin deseado y previsible 
estableciendo, de esta manera, un proceso 
de diseño: el acomodo de nuestros muebles, 
la disposición de nuestros cuadros y la planea­
ción de nuestras actividades diarias, serían 
ejemplos cotidianos de diseño si lo asumimos 
bajo este concepto general. 

Sin embargo, aún desde esta perspectiva, 
el diseño no consiste en el ordenamiento 
casual y arbitrario de las cosas, sino que 
se trata del establecimiento de un oraen s1gnlt1-
cativo, un orden que implique una intención 
y un verdadero sentido. 

El proceso de diseño requiere también 
de otro factor que es la creatividad. Muchos 
problemas y necesidades humanas han sido 
satisfcctias de una manera muy original y 
hasta genial, pero el verdadero valor del 
acto creativo no sólo está en función de 
su singularidad y de su eficacia sino también 
y principalmente, del grado en que trasciende 
los límites de la Individualidad. La real lmpor-

tanela del diseño conslsle en que los resultados 
logrados por este proceso no Intentan satisfacer 
carencias de tipo personal, se preponen, por 
el contrario. responder a las rxpectalivas 
de una colectividad. Las alternativas propuestas 
por los procesos de diseño, además, no' son, 
del todo, el resultado de un esfuerZJ personal, 
en su elaboración- suelen participar e¡peclal islas 
de diferentes disciplinas e Incidí< diversos 
factores de tipo social: políticos, j!jeológlcos, 
económicos ... , por lo que diseñar rabe enten­
derse. entonces, como una actividad social 
dirigida a satisfacer las necesidades de toda 
una comunidad sin referirme, co~ esto, a 
una masa homogénea de perceptores. 

11. 1. 



Por otra parte, Roberl Scolt, en su libro 
Fundamentos del diseño, afirma que todas 
las necesidades humanas y, por tanto, lodos 
los objetos de diseño que de el las se derivan, 
presentan dos aspectos: uno de tipo funciona\ 
que se refiere al uso específico a que se 
destina dicho objeto y para el cual fué diseñado 
v otro que se refiere a la capacidad expresiva 
que contiene. 

De esto podernos deducir que las necesida­
des del hombre no sólo son de tipo material 
sino que larnbién hav que considerar \as de 
orden espiritual y que, por otro lado, todos 
los objetos de diseño satisfacen, de una 
o de otra manera, ambas instancias. Es prob¡ib\e 
que, en determinadas circunstancias predomine 
una función sobre la otra pero, debemos enten­
der, según este autor, que las dos son parle 
esencial de la función final de los objetos, 
así, el valor expresivo de el los es parle 
de su valor de uso. 
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El diseño riráfico, como parle Integral 
del concepto general de Diseño, es una activi­
dad que Incluye la noción de orden y organiza­
ción creativa, en el la se refleja, de una manera 
evidenle, la estrecha relación entre el aspecto 
expresivo y funcional de los objetos ya que 
su función radica, precisamente, en la satisfac­
ción de necesidades concretas de expresión, 
de comun\(:ación por· medio de datos visuales. 
Para satisfacerlas recurrirá a la configuración 
de soportes generalmente bidimensionales, 
a la producción de imágenes gráficas, de 
material visual que cumpla con objetivos 
específicos de informar, persuadir, motivar, 
educar .. ., pero, principalmente, como afirma 
Dandis: "La tJltima razón motivanle, y la 
de mayor alcance, es la utilización de todos 
los niveles de datos visuales para ampliar 
el proceso de la comunicación humana." ( 1) 

En resumen, sin pretender establecer 
una definición del diseño gráfico sino resallar 
algunos de sus rasgos fundamentales, es 
posible afirmar que se trata de una actividad 
in~1erente al ser humano y a su permanente 
necesidad de expresarse; para cubrir las 
necesidades especificas que de ésta se derivan 
se basa en la estructuración de mensajes 
visuales. Se trata de un proceso en el que 
intervienen tanto los elementos propios de 
un lnng1iaje gráfico como diversas intancias 
sociales. Por esta razón no es posible hablar 
del diseño gráfico como una dlscipl ina riue 
se desarrolla de manera individua\ sino que 
se trata de un proceso complejo y colectivo 
inserto en el marco general de la comunicación 
humana. 
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B) El dlseí"\o gráfico corno proceso de comunicación. 

El hombre siempre ha tenido la necesidad 
de comunicarse con diferentes finalidades 
y, para esto, ha Ideado una serie de sistemas 
que van desde la expresión corporal hasta 
el lenguaje, que es uno de le medios más 
fuertemente estructurados. El problema ahora 
es ubicar la comunicación visual, particularmente 
el diseño gráfico, dentro de este amplio 
panorama. 

Abratiam Moles define la comunicación 
como: " ... la acción de hacer participar a 
un organismo o a un sistema situado en un 
punto dado, de las experiencias y de los 
estímulos del medio ambiente de otro Individuo 
o sistema situado en otro lugar y/o en otra 
época; todo esto, utl 1 Izando los elementos 
de conocimiento que se tienen en común."(2) 

En esta definición pueden observarse 
algunos de los elementos Importantes que 
Intervienen en el proceso general de la comuni­
cación: un emisor, el mensaje, el canal. 
el código y el receptor. 

Stiannon y Weaver, constructores del 
primer modelo de comunicación basado en 
la comunicación electrónica, establecen que 
la comunicación es un proceso mediante el 
cual el emisor fl lira, por medio de un código 
y a través, de un canal, un mensaje a un 
receptor, provocando en éste una conducta 
o una respuesta que, a su vez, Influye en 
la conducta del emisor orlglnal.(3) (il.4) 

Otros autores como Umberto Eco y Daniel 
Prieto plantean esquemas más elaborados; 
el primero, por ejemplo, Incluye no solo un 
código sino una serle de subcódlgos que 
compartirán tanto el emisor como el receptor, 



,-,~---~-------mensaje------------­

emi.sor- -)código- -)canal~ -)código- - ').receptor 
~ . ~ 
1-- - -- - - - ~ - -respuesta(-- - --- -(--- - -- ' 

\\,d, 

inclwe también una 1uente de Información 
y hasta la ideología que manejan tanto el 
emisor como el destinatario.(ll) 

Daniel Prieto, por su parte, propone 
un esquema más sencillo que el anterior pero 
no menos completo y afirma que en un proceso 
de comunicación Intervienen por lo menos 
los siguientes elementos:· 

el emisor, que se refiere a todo individuo, 
grupo o institución que elabora un mensaje 
con una determinada intención; 

el có<!!QQ, se cntienoe corno el conjunto 
de regias de elaboración y de combinación 
de los elementos de un mensaje. Éstas deben 
ser conocidas tanto por el emisor corno por 
el receptor; 

el mensaje, es lo que se nos aparece 
a los sentidos, su organización responde 
a un código y a una lntencionalidad; 

los medios y recursos, conslitwen los 
elementos que sirven para difundir, para poner 
en circulación un mensaje; 
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el referente, es el tema del mensaje, 
aquello a fo que se alude; 

el marco de referencia, se trata del 
contexto social e Ideológico en que se encuen­
tran o se ubican los elementos que intervienen 
en el proceso de la comunicación: 

"En relación con el mensaje, esto es, 
a los fines de su decodificación, llamarnos 
marco de referencia a esa comprensión general 
e inmediata de la realidad. Un mensaje es 
referencial si y solo si aparece Inserto en 
un marco de referencia, previamente conocido 
por el perceptor, conocido y valorado." (5) 

el percepto~. finalmente, se define como 
el grupo, Individuo o Institución que interpreta 
un determinado mensaje desde su respectivo 
marco de referencia y mediante el conocimiento 
del código utilizado. 

Es evidente que el lenguaje verbal, 
la escritura, así como la comunicación por 
medio de datos visuales o cualquier otra 
lorma de comunicación humana retoma, de 
alguna manera, los diferentes elementos que 
participan en un proceso de esta naturaleza. 
la diferencia estriba en que la comunicación 
por medio de la imagen, y de hecho cualquiera 
de estas modalidades, se basa en una estructura 
propia y reglas particulares que le confieren, 
de esta manera, característ leas exclusiv;,s. 

Es importante entender que sólo es valido 
establecer una anulogia entre el lenguaje 
verbal y el "lenguaje visual" a fin de descubrir, 
a partirde ésto. las leyes propias de la comuni­
cación gráfica y que los signos no son un 
concepto que sólo pertenece a lo verbal. 
Que en la comunicación visual y en el diseño 
gráfico en particular, los signos asumen un 
caracter icónlco incluyendo, ademas de las 
Imágenes corno representación de la realidad, 



los signos propios de la escrilura corno repre­
sentación visual del lenguaje verbal. 

Urnberto Eco opina que los Iconos son 
signos ''. .. que reproducen algunas condiciones 
de la percepción común, basimdose en códigos 
perceptivos normales y seleccionando los 
estímulos que -con exclusión de otros- permiten 
construir una estructura perceptiva ... "(6}. Es 
por el lo que uno o varios signos son capaces 
de transmitir un mensaje por medio de configura­
ciones gráficas slmpl lflcadas. 

Al t1ablar del diseño grállco es Importante 
destacar que se trata de un sistema de comuni­
cación por medio de signos lcónicos lo cual 
determina una forma específica de comunicación 
en donde este tipo de signos asumen un papel 
escencial. 

Esta modalidad de la comunicación, por 
medio de la imagen gráfica, es, sin dud<i, 
una de las más importantes de nuestro tiempo 
y constituye uno de los fenómenos más trascen­
dentes de la actualidad. 

"La segunda mitad del siglo XX ha impues­
to lo que se ha dado en llamar civl 1 Jzación 
de la imagen ( ... ) de la representación ( ... ). 
Las Imágenes del entorno espacial y temporal 
cotidiano son difundidas por los medios de 
comunicación de masas( ... ) y se integran 
en una utilización racional y pragmática, 
una verdadera economía general de Jos signos, 
que Informan el uni1;erso socio-cultural 11 .(7) 

En efecto, aún r,11;inr:Jo o;11s orígP.nP.<; 
se remontan a las antiguas civilizaciones 
e incluso a las comunidades primitivas, la 
comunicación visual, y con ella el diseño 
gráfico, se ha transformado en el sistema 
predominante de nuestra época gracias a los 
avances tecnológicos que han hecho posible el de 
sarrollo de la fotografía, el cine, la televisión­
Y de los modernos sistemas de impresión 
y reproducción. 
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Tales avances, que se originan con 
la Revolución Industrial en el siglo XIX, y 
aún a mediados del siglo XV con la invención 
del tipo movll, posibilitan el surgimiento 
y desarrollo del diseño gráfico como una 
actividad social y profesional. Es claro que. 
desde entonces, la cultura dominada por el 
lenguaje y la escritura, ha seguido una fuerte 
tendencia hacia lo !cónico debido a las caracte­
rísticas particulares que lo identifican como 
uno de los medios más atractivos y eficaces. 

Es precisamente este gran desarrollo 
y el alto nivel de Influencia que en el terreno 
Ideológico Juega actualmente, que el diseño 
gráfico, como proceso de comunicación, no 
puede contemplarse al margen de las circunstan­
cias sociales en las que se desenvuelve. 
Al respecto Daniel Prieto afirma lo siguiente: 

"La difusión colectiva depende directamente 
de la formación social en que vivimos, de 
sus modos de producción, de las relaciones 
sociales que así se posibll ilan( ... ) a cada 
modo de producción, a cada tiµo de relaciones 
sociales corresponde una forma especial de 
comunicación y, en nuestro caso, de diseño 
gráfico."(8) 

El mismo autor advierte, sin embargo, 
que no se debe rnal interpretar este comentario 
suponiendo que en cada organización social 
existe solo un tipo de comunicación y de 
diseño, en cada formación socioeconom1ca 
est;ín presentes los conflictos, las contradiccio­
nes, las clases sociales; y que todo esto 
se manifiesta en la diversidad de mensajes 
visuales que se generan en el las, desde los 
temas seleccionados, el tratamiento que se 
les da, el modo de impresión, la cal ldad 
y el tipo de papel que se uti 1 iza en los impre­
sos y hasta la forma en que se diseñan los 
mensajes, siempre están presentes las posicio­
nes y los intereses de clase de los elementos 



que part lclpan en un proyecto de dlse1'o gráfico. 

g™)!t~¡g;~-­

f1@íi@~.:~~ 
!f~~~__!;;r~ 
11 !:.. Br.(l Gii!· \mllí)'Cn par4 ~r· !>ti-o 

~otirC' el Caf<>\i'll•Sr>0 nor~t'3~1er·c11r1r.. 

De esta manera, así como en una determi­
nada sociedad existen clases dominantes, 
también se encuentran los mensajes de este 
tipo cuya función es fortalecer una Ideología 
Que perrnita la subsistencia de dicho sistema 
y· que asegure el orden establecido; pero, 
por otra parte, así como las clases en el 
poder no son las únicas que conforman una 
sociedad, los mensajes dominantes se enfrentan 
a procesos alternativos de diseño que, a 
pesar del predominio de los primeros, buscan 
caminos propios de expresión y de dlfu~ión. 

Es claro 4ue las interrelaciones que 
conforman una organización social se dan 
tanto a niveles económicos, materiales y 
de producción como a niveles ideológicos. 
Esto significa que todas las instancias, Incluso 
la políticas, juegan un papel importante dentro 
de los procesos de disei'io. Daniel Prieto 
nos ofrece un buen ejemplo de ésto al referirse 



a una red televisiva controlada por capital 
privado, lo cual es, a la vez, una cuestión 
económica porque moviliza enormes recursos 
en publicidad; una cuestión política en cuanto 
constituye un factor de poder; una cuestión 
Ideológica en cuanto a la capacidad de difusión 
de concepciones y evaluaciones de la realidad 
que buscan Incidir en la conducta cotidiana 
de un determinado sector de la población. 

Así, al anal izar el diseño grafico como 
un proceso de comunicación inmerso en un 
contexto social, Daniel Prieto retoma los 
elementos propuestos con anterioridad y los 
ubica de una manera más especifica. 

De esta manera, al hablar de los diseña­
dores como el elemento emisor, identifica 
laexistencia de dos tipos: los diseñadores 
reales y Jos voceros. Los primeros, en el 
caso de los procesos dominantes, son quienes 
poseen el poder económico Y político para 
determinar. por tanto, Ja intención ideológica 
de 1 proceso. Los segundos son los que se 
pueden denominar como conformadores Y son 
los que elaboran los mensajes dentro de los 
limites determinados por los primeros; 

-los códigos determinan la forma de 
estructurar y combinar los signos leónicas 
a fin de lograr los objetivos de comunicación. 
Las reglas de elaboración e interpretación, 
en los procesos controlados por las clases 
dominantes, son impuestas por ellas mismas, 
por lo que se deduce que hay también códigos 
dominantes, maneras Impuestas de estructurar 
y descifrar los mensajes visuales; 

lo diseñado viene a ser el vehículo 
del ~1ensaje, es el signo o el conjunto de 
ellos que, a partir de los códigos establecidos, 
llevan al perceptor una determinada información. 

La estructura formal de lo diseñado 
y la selección del tema sobre el ·que se traba­
jará, dependen directamente de la intenclona-
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lidad del diseñador o de para quien trabaja; 

los medios y los canales así como 
Jos recursos materiales y económicos deben 
ser analizados, para la difusión de los mensajes 
gráficos, tomando en cuenta a la ciase o 
¡¡rupo social que controla esos medios, cuál 
de esos canales es el dominante, cuál es 
el desarrollo tecnológico apl lcado a los dise­
ños, qué capitales se movilizan en torno 
a ellos y, finalmente, que radio de acción 
tiene un determinado canal así como cuales 
son sus principales características. 

l.s posible hablar, por ejemplo, de medios 
masivos y de medios directos, de medios 
Impresos o de medios audiovisuales. Daniel 
Prieto opina que para la transmisión de un 
mensaje se debe seleccionar el medio más 
adecuado de acuerdo a las características 
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propias de éste; que resulta Inconveniente 
el diseño de un mensaje destinado a ser 
transmitido por más de un medio como si 
se pudiera uniformar una misma manera para 
distintas formas de difusión: 

" ... los medios se diferencian por sus 
características Intrínsecas, por las relaciones 
que con ellos establecen los receptores, por 
las características de los mensajes. No es 
vál Ido, pués, homogeneizar toda la Información 
difundida a través de el los, No hay que trabajar 
como si no existieran diferencias. "(9) 

el referente implica el objeto principal 
del mensaje; lo diseñado no es sino una 
forma de presentar o de interpretar a ese 
referente y puede, por lo tanto, darnos una 
versión más o menos fiel, más o menos verda­
dera u objetiva, buena o mala acerca de él; 

el marco de referencia puede entenderse 
como el cúmulo general de experiencias, de 
conocimientos, de información necesaria para 
la correcta Interpretación de los mensajes 
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así como para su efectiva estructuración. 
Un mensaje es referencial en tanto que 

aparece inserto en un marco de referencia 
previamente conocido y valorado. 

coma 
pescado 

11. 9. 

Al Igual que los demás elementos, Jos 
diversos marcos de referencia son generalmente 
establecidos por las clases en el poder, aunque 
esta imposición nunca es absoluta, existen 
también marcos de referencia alternativos 
en Igual medida que existen también concep­
ciones y valoraciones de la realidad que 
no coinciden con los dominantes y que permiten 
una actitud crítica ante las versiones distribui­
das por los sectores más poderosos. 

Los mensajes que tienen una función 
educativa o conclentlzadora, por ejemplo, 
tienen la capacidad de ampliar un marco de 
referencia, de enriquecerlo y no solo de refor­
zarlo o mantenerlo. 

el perceptor, finalmente, debe considerarse 
como el elemento fundamental del proceso 



de diseño, pero no como un ente Individual 
sino como el grupo social al que se dirige 
el mensaje. No obstante, este grupo no puede 
ser considerado tampoco como una masa homo­
génea puesto que pertenece a ma determinada 
clase social que tiene, Incluso, sus propios 
subgrupos Integrantes. Es precisamente a 
partir del lugar que ocupan los perceptores 
dentro de las relaciones sociales establecidas, 
se tenga o no conciencia de ésto, que se 
generan los diferentes juicios, valores y actitu­
des de rechazo o adhesión, de aceptación 
o de critica respecto a los mensajes propues· 
tos. 

"El concepto de masa debe ser eliminado 
de las consideraciones de la comunicación 
y del diseño gráfico, ya que siempre se alude 
a un tipo de perceptores totalmente asimilados 
por los mensajes, por el proceso de comunica­
ción vigente. Satiemos que eso es imposible 
porque la asimilación depende de todas las 
Instancias de una formación social, y porque 
no puede nunca ser total, ya que si lo fuera 
estaríamos en presencia de una formación 
social sin contradicciones." (10) 

El perceptor puede ser considerado, 
además. de dos maneras: como el punto terminal 
de un proceso de comunicación, en el caso 
de los dominantes, en cuanto que se supone 
que debe cumplir con lo que le Indica ol 
emisor y su respuesta consiste en la adhesión 
a una Ideología; o bien. como un elemento 
participante que no asume de una forma pasiva 
los mensajes sino que, a partir de un análisis. 
es capaz de asumir una actitud critica y 
una posición diferente, alternativa, Incluso 
de rect1azo a lo propuesto por dichos mensajes 
promoviendo, así, nuevos procesos de ruptura 
y contestatarios a un sistema de cosas vigente. 

Es evidente, entonces, que la organización 
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que mantiene una determinada formación social 
se refleja en los diferentes procesos de diseño 
que se propician en ella, pero, más aún, 
existen formaciones socloeconómlcas dominantes 
que. al relacionarse con otras a través de 
empresas transnaclonales, de monopolios, 
o por medio de las formas masivas de comuni­
cación, es posible que la ideología predominante 
en una lo sea también en la otra. La unificación 
del diseño dominante supone sectores sociales 
absorbidos por formas de consumo, por evalua­
ciones y comprensiones de la real !dad impuestas, 
en gran medida. por los encargados de mantener 
en circulación tas mercanclas y el orden 
de las cosas ya establecido. 

En los negocios ... 
el placer es la clave 

Tome not~~ 
U placer y to~ negoci~ ,.í !le "acompal'ian" 

En Ju próaimo ~iaje a Mél.1co, .,.enga al Hotel 
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Entender el diseño gráfico como un proceso 
de comunicación Inmerso dentro de un contexto 
social es de suma Importancia para cualquier 
diseñador que pretenda tener una conciencia 
clara de su posición dentro de la organización 
socioeconómica en que se desenvuelve, concien­
cia que le permite asumir su responsabilidad 
y su compromiso de estructurar diseños alterna­
tivos que rebasen a los procesos dominantes. 
Daniel Prieto ilustra esta posición al comentar 
to siguiente: 

"Es tan importante, para la transformación 
de una sociedad, el Intento de estructurar 
sistemas de comunicación distintos a los 
dominantes como el esfuerzo de una simple 
pareja por permitir que sus hijos desenvuelvan 
sus capacidades expresivas. sus reales poten­
cialidades, por lograr que no crezcan con 
el enemigo dentro." (11) 

Para comprender el diseño gráfico como 
un proceso de comunicación no basta, en 
conclusión, contemplarlo como una modalidad 
más de la comunicación humana que se Identifica 
por la utilización de los signos leónicas 
como elementos fundamentales para ta estructu­
ración de sus mensajes; no es suficiente 
entender que este "lenguaje" posee leyes 
y características que lo hacen diferente al 
lenguaje verbal o a su representación gráfica, 
precisamente porque la Imagen, como forma 
de comunicación, contiene particularidades 
que merecen ser anal Izadas por separado 
en el siguiente apartado; es necesario, además, 
contemplarlo como un proceso en el que inter­
vienen factores sociales. políticos, económicos 
e Ideológicos, y que estas instancias no 
son homogéneas dentro de una conformación 
social puesto que dependen de la posición 
y de los Intereses de cada una de las clases 
que Intervienen en su organización. Finalmente 
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estas diferencias sociales se ven reflejadas 
en cada uno de los elementos que par! lclpan 
en el proceso general del diseño gráfico. 

El diseño gráfico, pués, satisface necesi­
dades humanas de comunicación visual con 
objet lvos bien definidos que responden, el 
última Instancia, a los Intereses generados 
por los diferentes sectores sociales y es 
a partir de esta oposición de Intereses, reto­
mando a Prieto, que coexisten los mensajes 
y los procesos dominantes y alternativos. 

LA IMAGEN GRÁFICA. 

Cada "lenguaje". cada forma de comunica­
ción, tiene sus propios signos, sus particulares 
elementos constitutivos. Para el diseño gráfico, 
para la comunicación. visual, estos elementos 
consisten, corno ya se ha visto, en signos 
icónicos que en conjunto o de manera Individual, 
son capaces de transmitir significaciones 

11.11. 
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específicas o generales, concretas o ambiguas, 
sencl l las o complejas, pero siempre con el 
claro objetivo de establecer la comunicación 
por medio de la lmHgen. 

tl.1?. 
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De lo que se trata hora es de señalar, 
precisamente, algunas de las características 
de este medio y observar algunas de las 
definiciones que sobre ella se han hecho. 

Es Importante aclarar que el concepto 
de Imagen al que me refiero permanentemente. 
no incluye las evocaciones mentales generadas 
solo en el cerebro de los individuos sino, 
en todo caso. a su representación sobre 
soportes materiales: muros, papeles, peliculas 
fotográficas, cintas electromagnéticas o cualquier 
otro soporte gráfico; por lo que parece más 
conveniente uti 1 izar el término imagen gráfica 
para referirse a Jos signos visuales propios 
del diseño gráfico. 

Respecto a su definición parece no haber 
un acuerdo semántico. sin embargo podemos 
tomar como punto de partida, las ralees etimoló­
gicas de esta palabra: el sustantivo latino 
lmago, que significa "figura, sombra, imitación"; 
y el concepto griego elkon: "icono, retrato". 

En semiología, icono, generalmente se 
entiende como todo signo que originariamente 
tiene cierta semejanza con el objeto al que 
se refiere. 

Es obvio que al hablar de la "Imagen 
de algo", no nos referimos al objeto en si, 
sólo a su representación gráfica. La Imagen, 
a nivel de signo Jcónlco, no posee las propie­
dades del objeto representado sino que, como 
se ha mencionado, reproduce solamente ciertas 
características de la percepción visual común, 
seleccionándolas por medio de convenciones 
gráficas. 

Al descontextual izar a los objetos reales 
de su verdadero entamo y transportarlos a 
los soportes gráficos por medio de dichas 
convenciones, estos objetos se convierten 
en signos visuales cuyo significado es manipu­
lado en pro de un objetivo específico de 
comunicación. En la mayoría de los casos, 



el significado atribuido a los objetos, posee 
una dosis de ambigüedad, es decir, ofrece 
más de una Interpretación posible por parte 
del perceptor, por lo que es posible afirmar, 
por otra parte, que toda Imagen, por si sola 
es pollsémlca. 

Ésto hace difícil la Instauración de 
la Imagen corno elemento único, a nivel de 
signo, de la comunicación visual y del disei'lo 
gráfico. 

11.13. 

En esta Ilustración, por ejemplo, sería 
un tanto difícil entender, sin el auxilio del 
texto, que se trata de un cartel para la promo­
ción de una casa impresora. 
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Ciertamente, esta actividad se desarrolla 
en el plano de lo !cónico pero no al margen 
de otro tipo de lenguajes como el verbal 
o el escrito. Existe una relación casi obvia 
entre el registro !cónico y el registro lingüístico, 
en primera porque los dos forman parte del 
proceso general de la comunicación; en segunda, 
como ya ha sido mencionado también, porque 
para estudiar los mecanismos de la comunicación 
visual, los semlólogos han tenido que recurrir 
a la lingüística; y, finalmente, porque la 
combinación de ambos sistemas optimiza el 
sentido de los mensajes rráf-icos logrando 
una mayor efectividad y riqueza a los propósitos 
de la comunicación. No debemos perder de 
vista, sin embargo, que estamos hablando 



de dos modalidades diferentes y que cada 
una de el las tiene sus propias características. 

Veamos ahora algunas particularidades 
de la Imagen, entendiendo, por supuesto, 
que · éstas se transmiten, de alguna manera, 
a los mensajes propuestos por el diseño gráfico: 

-los elementos significantes de la imagen 
se hayan yuxtapuestos en el espacio pero 
no sucesivos en el tiempo como sucede en 
el lenguaje verbal: 

"Hay un proceso consecutivo entre las 
palabras y el pensamiento lógico pues se 
encadenan. No podemos enunciar de un golpe 
todo un grupo de palabras.{ ... ). En cambio, 
toda la estructura visual queda al alcance 
de una simple mirada."( 12); 

-los signos verbales parecen ser arbitrarlos 
en cuanto no existe una relación directa entre 
significante y significado. En el signo lcónlco, 
por el contrario, existe una relación más 
estrecha y natural entre estos dos elementos. 
Eml le Benvenlste, al hablar acerca de el carácter 
motivado de los símbolos !cónicos, afirma: 

contrariamente a las palabras que son 
signos arbitrarios (no existe ninguna analogía 
entre la palabra y la Idea ""1e evoca), los 
símbolos icónicos, en cambio, están motivados: 
en general existe un nexo entre la imagen 
y la idea que ésta slmbollza ... 11(13); 

-para Font Domenec, la Imagen es más 
compleja que la palabra y es, precisamente 
por ésto, una forma más ambigua y pollsémica 
puesto que implica una gran variedad de signifi­
cados y su lectura es múltiple: 

"A nivel lingüístico, la más pequeña 
unidad de significación es el monema; pués 
bien, si utilizamos el monem8'1Cciehe", 
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en él englobaríamos todos los coches posibles; 
en cambio, el Icono "coche" admite un repertorio 
variable de automóvl les, según sea su volumen, 
su forma, etc."(14); 

-David Victoroff, en su 1 lbro La publ icldad 
y la Imagen, presenta algunas características 
más atribuidas a la imagen con base en las 
funciones que se le han asignado a través 
de tres grandes vías de Investigación y en 
un marco basicamente publicitario: la aproxima­
ción clásica, la concepción motivaclonlsta 
y el anál lsls semlológlco.(15) 

En la primera se concibe a la Imagen 
sólo como un poderoso medio de atracción, 

11. 1!.i. 
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como un fenómeno pasivo dirigido a los sentidos 
y no a la Inteligencia del perceptor. (11. 15) 

11. 16. 

A­
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En la concepción motlvaclonlsta lo visual 
pretende significar más que Impactar; la Imagen 
es ya considerada como una forma de transportar 
significaciones que, Incluso, serian más difíciles 
de darse por medio de la comunicación verbal. 
Según esta teoría, la Imagen es capaz de 
actuar con base en motivaciones profundas 
obteniendo un poder persuasivo que reside 
en su capacidad de influir en el lnconciente. 

Al anal izar a la Imagen dentro de este 
marco psicológico se subrayan algunas carac­
terísticas específicas del simbolismo leónica: 

-la imagen posee un caracter universal 
debido a que la mayoría de los símbolos 
o signos leónicas constituyen, por encima 
de las barreras idiomáticas, un "vocabulario" 
común a la mayoría de los pueblos; 

-la multiplicidad de la Imagen en tomo 
a un solo significado, es decir, la representa­
ción visual de algo puede darse en Infinidad 
de formas sin que dejemos de Identificarlo. 

SI los motlvacionistas revelan el carácter 
significante de los elementos visuales, los 
semlólogos por su parte, alejándose de las 
concepciones psicológicas, se Interesan más 
por la Imagen como forma de comunicación, 
Mientras que los motlvaclonlstas trabajan 
determinando el contenido del mensaje, el 
semiólogo verifica si el emisor o el dlsenador 
de un determinado mensaje lo ha sabido expre­
sar con corrección. (i l.17J 

La mayor aportación de la semiología 
al diseno gráfico es, probablemente, el haber 
contribuido a la identificación de las caracterís­
ticas de la imagen como forma de comunicación 
con respecto al lenguaje y, de esta manera, 
posibilitar su adecuada conjugación en la 
estructuración de los mensajes visuales. 



ll, 17. Bob Gil\: cartel en contra del rec1~u. 

El dlse1'o gráfico se Identifica por Ja 
utlllzación de la Imagen que, Junto al lenguaje 
verbal o escrito, le otorgan un alto nivel 
de eficacia en la obtención de los objetivos 
de comunicación. Esta conjugación lo convierte, 
asl, en una de las modalldades más ricas 
y universales no solo porque la Imagen, como 
se ha visto, supere las barreras idiomáticas, 
sino porque además del carácter simbólico 
que el la contiene, cada uno de los elementos 
que Intervienen en su producción material, 
desde los elementos conceptuales como las 
líneas, el color, las texturas; las técnicas 
de representación y hasta los sistemas de 
reproducción, contienen y aportan un aspecto 
expresivo. 
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"Por ejemplo -afirma Dondls- en la Imprenta 
el elemento visual dominante es la línea; 
los demás elementos, el tono, el color, la 
lexturn o la escala son secundarlos( ... ) elegir 
diferentes técnicas visuales en un proceso 
de determinaciones últimas( ... ) muestra claramente 
la relación entre forma y contenido. Esta 
relación es especialmente Importante en los 
medios de Impresión masiva, pués son una 
comblní!clón de palabras, Imágenes y lormula­
clones abstractas de diseño, y su naturaleza 
básica está definida por esa combinación 
de lo verbal y lo visual en un Intento directo 
por transmitir lnformaclón."(16) 

11. 19. 
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Todas estas particularidades hacen de 
la Imagen, de la comunicación visual y del 
diseño gráfico, un verdadero lenguaje que, 
como afirma Prieto, tiene tantas o más posibi­
lidades como la lengua materna. 

Este lenguaje visual es controlado por 
el diseñador gráf leo obedeciendo a una deter­
minada lntencionalldad, toda Imagen es la 
versión de lo que se quiere representar y 
en esta representación, en esta intenclonalldad, 
coinciden todos los factores que Intervienen 
en la realización de un mensaje y, por supuesto, 
de su aspecto visual: el encuadre, las técnicas, 
la selección de los objetos, los colores, 
la composición misma.... todo para el logro 
de los objetivos concretos del diseño gráfico 
que no son otros que los de la comunicación 
por medio de la Imagen , considerando, natural­
mente, que la palabra escrita también lo es. 



C) Métodos de dlseí"io 

Todo proyecto de diseño puede apegarse 
a uno o a varios métodos con el fin de llevarse 
a cabo con la mayor eficacia en el cumplimiento 
de sus objetivos; requiere desarrollarse con 
base en un orden, en una secuencia lógica 
de pasos que le permitan lograr el mayor 
éxito posible. 

En el presente inciso muestro algunas 
generalidades de tos métodos que por su 
sencillez o por su Interés y características, 
se adaptan de mejor manera al presente proyecto 
de tesis. · 

Una de esta propuestas es la de Vlctot 
Papanek quien, en su libro Diseñar para un 
mundo real, se apoya en un carácter multidisci­
plinario al afirmar que otras especialidades 
ofrecen al di.senador un campo más amplio 
del que pueda disponer la capacidad Innovadora 
o puramente creativa no sólo para la solución 
de un problema sino, Incluso, para el plantea­
miento del mismo. 

Esta alternativa Implica un análisis 
del problema desde tres diferentes perspectivas: 
la histórica, en donde se habla de los antece­
dentes; la biológica, que Involucra factores 
humanos espec íf 1 cos y, por ú 1 ti mo, una perspec­
tl va social. De esta diversidad surge la necesi­
dad de que 1 os di senadores cuenten con l.f1a 
preparación más abierta además de una estrecha 
relación con profesionales de otras áreas. 

Papanek propone, además, dentro de 
cada proceso de diseño, se Incluya al grupo 
cliente como elemento Importante en ta elabora­
ción y análisis de propuestas para la solución 
del problema. El desarrollo de este modelo 
se basa en la elaboración de organigramas 
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que definen I!! participación de los diferentes 
grupos especializados, del grupo cliente y 
del grupo de diseñadores en función de paráme­
tros de relación e Interconexión de todos 
ellos en torno al problema. 

Al definir los diagramas es posible 
establecer entonces, las sucesivas etapas 
por las que pasa todo trabajo de diseño: 

-formación de un equipo de dlserlo Integrado 
por elementos de todas tas disciplinas pertinentes 
así como del grupo el lente; 

-definición de un organigrama primario; 

-fase de Investigación e Indagación; 

-conclusión de ta primera mitad del 
organigrama; 

-establecimiento de la segunda parte: 
¿qué hacer ... ? 

-diseño y desarrollo de ldeas a nivel 
Individual o por equipos; 

-confrontación de estos diseños con 
las metas propuestas en el organl¡J"ama y 
corrección tanto de los diseños como del 
organigrama con base en estas experiencias; 

-construcción de modelos, prototipos 
o cualquier otra representación de los resultados 
semifinales; 

-comprobac 1 ón de 1 os m 1 smos por par! e 
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del grupo usuario pertinente; 

-los resultados de estas pruebas deberán 
Integrarse al organigrama; 

-diseños y comprobaciones 
como la conclusión e Informes 
gráficos; 

finales así 
escritos y 

-el organigrama se conserva como guía 
o eslabón para futuros proyectos. 

Finalmente, Papanek recomienda que este 
proceso sea manejado con un buen margen 
de flexlbl l idad por lo que propone un sistema 
de triángulos que se van uniendo en piezas 
hexagonales a fin de conformar los diagramas 
a manera de rompecabezas formando la estructu-a 
más adecuada. 

Jordl Llovet desarrolla, por su parte, 
más que un método propiamente dicho, una 
propuesta que se puede denominar como "aproxi­
mación metodoiógica"(17). Llovet argumenta 
esta alternativa desde un enfoque semlológico 
al afirmar que los objetos aportan una significa­
ción que les permite ser identificados y estable­
cer relaciones entre si conformando todo un 
sistema. Este sistema de objetos, a su vez, 
puede enmarcarse dentro de un esquema de 
comunicación en donde cada objeto se convierte 
en un signo del contexto en donde se ubique. 

Este autor considera que el anái lsis 
semlológico de los objetos se puede real Izar 
si se considera que el los pueden ser textual I­
zados, es decir, descritos mediante el lenguaje 
verbal o escrito; los objetos, entonces, pueden 
ser considerados desde su "texto" y "contexto" 
sin olvidar las cuestiones históricas y cultu­
rales en que se desenvuelven. 



Los elementos textuales de un objeto, 
considerando lo anterior, son aquellos rasgos 
Imprescindibles, aquel las características necesa­
rias y suficientes para que un objeto tenga 
entidad como tal. 

Los elementos contextuales son los 
que se derivan del conjunto de hechos, datos 
y situaciones que rodean a un objeto. 

Textual Izarlo Implica, así. real izar un 
texto que describa los rasgos comunes y 
particulares que definan a dicho objeto. En 
el caso de un cartel, por ejemplo, tendríamos 
que enunciar todas las características formales 
y conceptuales que definan al cartel corno 
tal: tamaño, material, formato, funciones, 
etc.. Estos rasgos pertinentes pueden ser 
clasificados en una primera serle de caracterís­
ticas para dibujar un esquema lógico. 

Un segundo paso es el establecimiento 
de una subserie lie variables dentro de cada 
rasgo específico de aquella serie general. 
estas variables se habrán de relacionar con 
los aspectos contextuales ya que serán éstos 
los que Impongan una serie de exigencias 
de varios tipos en cuanto a tamaño, forma, 
material, Impacto estético, costos ... ; la Idea 
es el lrnlnar poco a poco todas aquel las variables 
que no cumplan con los requerimientos quedando 
sólo aquellas que tengan una calificación 
aceptable. (il. 21) 

Todo esto contribuye a que el dlsei1ador 
conforme criterios de realización y diseño 
pero no garantiza todos los aspectos a solucionar. 

Llovet opina que , en realidad, no existen 
soluciones óptimas y, al mismo tiempo, univer­
sales. El texto de un objeto de diseño puede 
alcanzar un alto grado de optimización en 
cuanto a su solución pero los factores contex­
tuales: precio, destino, entorno arquitectónico 
y el gusto del perceptor, entre otros, hacen 
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muy difícil el logro de una propuesta Ideal 
" ... puede haber criterios de lógica Indiscutible, 
pero la aparición del contexto convierte un 
problema proyectual en una dialéctica muy 
compleja( ... ) la denominada optimización del 
diseño puede ser a menudo una pura falacia 
ldeológlca."(18) 

Es Importante Insistir en que esta alterna­
tiva metodológica no pretende erigirse como 
un estricto método de diseño sino como una 
alternativa que complemente cualquier otro 
modelo. 

Para este autor el diseño es, coincidiendo 
con Papanek, un proceso multl lateral con 
exigencias formales, poi ítlcas, socia les, mercan-



tlles, psicológicas y c,Je se combinan a través 
de lX1 proceso melódico según convenga a 
las necesidades planteadas. Es lnteresanle 
la posibilidad que manifiesta Llovet en el 
sentido de no reducir las capacidades del 
dlseílador con un método único y específico, 
por el contrario, propone una postura flexible 
que permita articular, Incluso, diversos métodos. 

Otro modelo es el que presenla Bruno 
Munari en su libro ¿Cómo nacen los obJetos? 
en donde lo expone como una serle de pasos 
necesarios que se ordenan de manera lógica 
y en base a la experiencia. Esto da por resullado 
un esquema sumamente sencillo cuyo objetivo 
final es conseguir un máximo resultado con 
el mínimo esfuerzo. 

Dentro de esta serle de operaciones 
planteadas por el autor, el problema es la 
parte esencial pueslo que contiene todos 
los elementos necesarios para su propia solución. 
Sin embargo, el problema no se resulve por 
si solo, es cierto que su análisis nos permite 
proponer alternativas y elementos que nos 
lleven a su solución, pero es precisamente 
el encuentro de dichas alternativas lo que 
conduce al planteamiento de las diferentes 
fases del presente método: 

-problema; 

- definición del problema en su conjunto 
· y el establecimiento de los límites que abarcará 

el dlseílador así como el planteamiento del 
tipo de solución que se le quiere dar: provisio­
nal, definitiva, comercial, permanente, sofisti­
cada, sencilla, económica, etc.; 

-descomposición del problema en sus 
di versos elementos para conocerlo mejor y 
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descubrir los problemas particulares. La Idea 
es solucionar estos problemas especificas 
y recomponerlos de forma coherente con base 
en sus caraclerisllcas funcionales y en relación 
a sus cualidades matérlcas, psicológicas. 
ergonómicas y formales; 

-recopilación de dalos, en la mayor 
medida posible, del objeto que se desea dlsei'lar: 
antecedentes, características, rev1s1on de 
proyectos anteriores ... ; es necesario recopilar 
también, datos acerca de cada elemento del 
problema; 

-el siguiente paso es el análisis de 
los datos recopilados en la etapa anterior 
para ver como se ha resuelto, en cada caso, 
cada uno de los subproblemas. Se pretende 
eliminar, en esta fase, prolemas de tipo estético 
y concentrarse en problemas técnicos. El 
anál lsls de datos puede proporcionar sugerencias 
sobre lo que no hay que hacer para lograr 
un buen proyecto; 

-la creatividad reemplaza a la Idea 
Intuitiva como forma artística o romántica 
de resolver un problema. Mientras la Idea, 
vinculada a la fantasía, puede proponer solucio­
nes Irrealizables por razones técnicas, matérlcas 
o económicas, la creatividad considera, antes 
de elegir una solución, todas las operaciones 
necesarias que se desprenden del análisis 
de datos, es decir, se mantiene en los límites 
del problema; 

-la sucesiva operación consiste en obtener 
Información relativa a los materiales y a 
la tecnologfa que el dlsei'lador tiene a su 
disposición para realizar el proyecto. No es 
posible pensar en soluciones al margen de 
estos datos y consideraciones; 

22 

lt. 23. 



11.211. 

·····-----------' 

,~~ ~~\/~ ~-·}:~'yi . :!P.Y'~ < t~~. -_,_ffe ·\ 

El. rnos nqtvr-º--l 
(.le los af!mentos 

23 

-la experimentación con los materiales 
y técnicas disponibles es el paso subsecuente 
a fin de detectar algunos posibles problemas 
o descubrir nuevos usos acerca del material 
o de los Instrumentos de trabajo; 

-para la verificación se presenta el 
modelo a un determinado número de usuarios 
y se les pide que emitan un juicio sobre 
el objeto. De estas opiniones se obtienen 
nuevos criterios para realizar posibles modifica­
ciones finales; 

-los dibujos constructivos sirven para 
comunicar todas las Informaciones útl les para 
preparar un prototipo. SI es posible, se debe 
real Izar un modelo natural con materiales 
muy semejantes a los definitivos; 

-la solución es la última etapa y equivale 
al producto mismo ya realizado, es decir, 
la solución al problema inicial. 

Otros autores, sin pretender definir nuevos 
métodos, han aportado diferentes conceptos 
que enriquecen Jos modelos ya propuestos. 

La maestra Letlcla Velázquez (19), por 
ejemplo, al hablar sobre el proyecto de diseño, 
afirma que es necesario fraccionar su unidad 
para Identificar, así, las fases que lo Integran. 

Para ella, cada una de estas etapas 
no tiene límites precisos, porque un proceso 
y sus partes no deben ser considerados como 
sistemas acabados que tengan un principio 
y un fin establecidos sino que se trata más 
bien, de: 

" ... un camino Incierto que resuleve lo 
planteado según los conocimientos, experiencias 
y creatividad del diseñador -cratlvldad que 
servirá tanto para encontrar el camino adecuado, 
como para resolver la parte estétlca."(20) 



Según esta autora, el método sirve para 
callflcar y establecer las relaciones entre 
cada una de las fases del proyecto de dlsei'\o 
así como para Identificar las variables del 
problema de manera concreta con base en 
nuestra experiencia y creatividad. 

Retomando las propuestas de otros autores 
como Oriol Bohlgas, Gillo Dorfles, Chrlstopher 
Janes, Bemd Ltibach y André Rlcard, entre 
otros, la maestra Velázquez menciona, en 
forma general, las diferentes fases de un 
proceso de dlsei'\o. No se pretende con el lo, 
según sus propias palabras, establecer un 
modelo Inalterable, sino simplemente sugerir 
elementos teóricos que lo hagan comprensible: 

Etapa racional 

1. Definición del problema o necesidad. 
2. Planteamiento de la demanda. 
3. Investigación del problema. 
4. Análisis. 
5. Síntesis analítica. 

Etapa creativa 

6. Diseño de alternativas. 
7. Síntesis formal. 

Etapa constructiva 

8. Fabricación. 
9. Uso. 

La etapa racional esclarecerá el problema 
y la creativa ha de producir la forma que 
solucionará la necesidad. 

La definición de dicha necesidad es 
el punto de part Ida en donde se determina 
la carencia de un bien que deberá ser satisfecha. 

Esta necesidad debe ser planteada en 
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términos que permitan Identificar el problema: 
ubicación, destino y recursos para su satisfac­
ción. Esto crea la plataforma de poslbl lidades 
y limitaciones de todo proyecto. A esta etapa 
se le ha llamado demanda. 

La lnvestlgaciór1de dichas posibilidades 
y limitaciones pretende ampliar la visión 
y dar a conocer soluciones y procedimientos 
anteriores a un mismo tipo de necesidades. 
Esto permite establecer un enfoque particular. 

Plantear el problema desde diferentes 
ángulos posibilita un análisis que defina 
la serie de elementos a satisfacer y en los 
cuales se fundamentará el resultado. Aquí 
se efectua una revisión de alternativas que 
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dará como resultado la slntesls analítica 
que indique los puntos fundamentales y las 
maneras de resolverlos. 

En la etapa creativa se lnvolucrá la 
relación de la etapa racional con la forma 
creada en el planteamiento expresivo, funcional 
y de producción. Es determinante, en esta 
fase, la capacidad del diseñador para transformar 
en objetos estéticamente satisfactorios las 
ideas obtenidas en la primera etlipa. 

En esta parte se real izan bocetos, maque­
tas, modelos o prototipos seleccionando aquellos 
que cumplan adecuadamente con los requisitos 
planteados en la síntesis analítica. 

El resultado final debe permitir su fabrica-
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clón en serle para entrar en contacto, posterior­
mente, con el medio o personas que lo origi­
naron. 

Para la autora, este proceso de dlsei'\o 
es aplicable a cualquier producto, graflsmo, 
sistema de envase o a cualquier otra forma 
útil y destaca, además, que no existe sólo 
un método de llevar a la práctica un proceso 
creativo, pués el método es solamente un 
auxl llar que al no concebirse de esta manera 
se convierte en una llmltante a la capacidad 
de Innovación que ya por definición tiene 
el dlsei'\o. 

Bob Gill, sin proponer tampoco un método 
acabado, señala algunos aspectos interesantes 
para Ja solución de problemas específicos 
de diseño gráfico. 

Él, al Igual que Jos demás autores, 
afirma que el planteamiento adecuado del 
problema es un aspecto fundamental para 
obtener soluciones originales y sorprendentes, 
de esta manera a problemas excepcionales 
corresponden soluciones del mismo tipo. Opina. 
tamién, que el diseño gréflco no debe ser 
sólo una muestra tipográfica al estilo de 
moda o una simple composición moderna sino 
que se trata de un proceso para resolver 
problemas de comunicación y que cualquier 
decisión es buena siempr" que resuelva el 
problema de una manera concisa e interesante. 

"Las decisiones gráficas no deben nunca 
parecer arbitrarias. Deben dar Ja Impresión 
de inevi tabi 1 idad. Tienen que estar a Ja altura 
de la idea. Que solucione el problema. 11(21) 

A partir de este principio Bob Gill expone 
una serle de consideraciones que podrían 
resumirse de la siguiente manera: 

-cuando se trata de un problema muy 



trillado se debe descubrir algo en el mensaje 
que lo convierta en excepcional: 

11. 30. Bob Glll. 
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-un mensaje ya de por sí Interesante 
requiere de una solución gráfica banal, de 
manera que forma y contenido no compitan: 

e 
ate 



u. Jí'. Bob Gltl, 
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-antes de dibujar se debe reflexionar 
sobre lo que se quiere decir. El dibujo, al 
Igual que el diseño, es un medio y no un 
fin. Sólo cuando se tiene clara la Idea de 
lo que se quiere decir es que se puede determi­
nar la forma en que se ha de expresar: que 
trazos, tonos, texturas, líneas y que composi­
ción serán más convenientes a la l lntellglbi l ldad 
del mensaje. Cada tipo de dibujo tiene caracte­
rísticas propias que ptJeden hacer rcs;:iltar 
o atenuar el significado de éste; 

-la utilización de Imágenes que ya han 
sido realizadas de antemano pueden ser muy 
útiles a un proyecto de diseño diferente al 
que se destinaron originalmente, así pueden 
trascender su finalidad Inicial y convertirse 
en símbolos de otros mensaje. El grabado 
de Goya que aparece en un carte 1 sobre España 
es un buen ejemplo de lo anterior {11.34); 

-un mensaje banal requiere de 
gráficas Interesantes. Cuando se 
un texto Intrascendente lo mejor. 
parte gréflca se encargue de llamar 
y que las palabras comuniquen 
directa la Información; 
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-a veces es posible coinclllar en una 
lmegen simple dos temas o lmégenes diferentes 
en carácter o significado. En la ! lustración 
de abajo , p0r ejemplo, el broche de seguridad 
y la medalla se unen para anunciar una competi­
ción de bebés; 

Sports & Gala Day Baby Show 
...... ., ~ • , .• "' .,..., ... ;, ,_.,, ....... • •1 ~-~---~·· 

"' <·~ ,•!. , .... •·" ' .•• ' .• ·; •¡• • '"' 
l·•· '·~· '· .. -~-·~· ~ .... ,.,.,:o .•••. 

11. JJ. Bob Glll. 

-"Más es Igual a más ... ", con ésto se 
refiere a la actitud que debe tomar el diseñador 
en el sentido de no hacer nunca nada moderada­
mente: "Lleve sus Ideas o tendencias gráficas 



al máximo. Y cuando crea que lo ha llevado 
al máximo, descubrirá que todavía se puede 
llevar más lejos." (22) 

En una última consideración el autor 
manifiesta la Importancia que, en determinado 
momento, puede tener la participación del 
grupo el lente dentro del proceso de diseño: 

"Los diseñadores, cuando se quejan 
de la estupidez de sus el lentes, se quejan 
en real ldad de que éstos no compartan sus 
aristocráticos gustos de alumnos de una escuela 
de Bellas Artes. 

Y así es. Pero la discrepancia entre 
clientes y diseñadores me parece muy saludable. 
De ella han surgido numerosas obras de primera 
calidad, como la Capl 1 la Slxtlna. la campaña 
publicitaria de Volkswagen y el film Ciudadano 
Kane." (23) 

para terminar con este Inciso mostraré 
algunas de las sugerencias que al respecto 
presentan Roger Walton, Kelth Gillles y Lindsey 
Heppell en su 1 lbro Haga usted mismo su 
diseño gráfico. Esta obra que originalmente 
tiene el propósito de funcionar a manera de 
guía para aficionados, sugiere algunos pasos 
y consideraciones que pueden ser de gran 
utilidad en el desarrollo de cualquier proyecto 
gráfico. 

Aquí, como en las propuestas anteriores, 
el primer paso es la definición exacta de 
los objetivos que se persiguen: 

l. ¿Qué se quiere conseguir? 

Aquí se analiza 
caracter del proyecto: 
acontecimiento, expl lcar 
una postura política .... 

la Importancia y el 
Informar sobre algun 

una teoría, difundir 
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2.¿A quién va dirigido el mensaje? 

Considerar si el mensaje va dirigido 
a una audiencia muy amplia, de que edad, 
si son de ambos sexos, si es una poblaclpn 
local, nacional o Internacional, si sus miembros 
tienen algo en común, etc. 

3.¿0ué hay que decir? 

Si se trata de decir unlcamente lo Indis­
pensable y lo que vaya de acuerdo a los 
objetivos marcados o si se debe ampliar y 
detallar la Información. 

4.¿Cómo se va a comunicar el mensaje? 

Es necesario determinar cual es el medio 
más adecuado, analizar los costos Y el tipo 
de reproducción más conveniente en el caso 
de que éstos puedan ser elegidos. 

Una segunda etapa se encarga de la 
visual lzación de las Ideas previas al resultado 
final. Al visualizar y bocelar se deben tener 
en cuenta los siguientes factores: 

1. E 1 tamaño aproximado del producto acabado. 
2. El número de palabras y la longitud del 
texto. 
3. El número de Imágenes y diagramas. 
4. El aspet:lo úe las Imágenes y las palabras. 
5. tos colores que se vayan a utilizar. 

Estos bosquejos ayudan a responder 
visualmente a las siguientes preguntas: 
¿Qué es lo más importante del mensaje y 
en dónde debe estar el énfasis visual? 

En cuanto a la tipografía se deben observar 
las siguientes variaciones: 
1. El tipo de letra a utilizar. 
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2. El cuerpo o el tamaí'lo del tipo. 
3. El espacio que se dejará entre cada letra. 
4. El espacio entre las líneas. 
5. El espacio entre las palabras. 
6. Posición y organización de las palabras 
y las líneas, es decir, la ubicación del texto 
dentro del formato y su distribución en líneas 
Iguales -justlfcadas- o desiguales -sin justifi­
car-. 

También respecto a la tipografía es 
Importante cuidar su legibllidad a Ja distancia 
adecuada, la Identificación del estilo con 
la naturaleza del contenido, así corno el Impacto 
y la capacidad de atracción ante Ja audiencia 
a la que se dirige. 
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En cuanto a 1 as Imágenes deben plantearse 
las siguientes preguntas: 

l. ¿Hace falta llamar la atención hacia el 
mensaje con figuras o bastan las palabras? 
2. ¿Hay en el texto alguna parte oscura que 
aclararía una figura? 
3. ¿Hay en el texto referencias constantes 
a algo -un lugar, una persona o un acontecimien­
to- susceptible de ser ilustrado para que 
la audiencia lo relacione con lo que se dice? 
4. ¿Hay a1(1.ma secuencia de acontecimientos 
-una serle de Instrucciones paso a paso, 
por ejemplo- que se pueda aclarar con Imágenes? 

11.J!i. 



5. ¿Hay una atmósfera o un estilo materlalizables 
en una figura o en simbolos adecuados? 
6. ¿Prefiere el espectador que el texto esté 
Interrumpido por figuras para que la lectura 
sea más descansada? 

El tamaño, el encuadre. el contenido, 
el fondo, el color e, lnc 1 uso, la calidad 
del papel en que se hará la impresión, son 
aspectos Igualmente Importantes que Influyen 
en el carácter del mensaje y forman parte 
de su cual ldad expresiva. 

Por último se realiza un modelo y se 
consideran las posibles modificaciones finales 
que se harán antes de desarrollar los originales 
para impresión. 

Hasta aquí algunas de las alternativas 
metodológicas que por su sencillez y por 
su vlabl l ldad, así como por su flexlbll ldad, 
me han parecido más adecuadas y útl les al 
presente trabajo. No obstante, es conveniente 
retomar la opinión que algunos ae los autores 
mencionados aportan en el sentido de que 
no es necesario ni obl lgatorio el uso de 
un solo método para la realización de un 
proyecto de diseño. Todos los modelos aportan 
diversas Ideas que pueden ser aplicada; de 
manera que se 1ne1 uyan dentro de 1 as fases 
propuestas en otro método. La Idea no es 
apegarse de manera riyurusa a cualquiera 
de estos modelos sino retomar, de una manera 
más libre, algunas de las alternativas propuestas 
en ellos para el mejor logro de los objetivos 
establecidos para un problema específico, en 
este caso, de diseño gráfico. 
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CAPÍTULO II­

El CARTEL-
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Capítµlo II. El c:a:rte l.· 

11 J7, 

Ya he mencionado que la comunicación 
gráfica es uno de los medios más antiguos 
de que se ha valido el hombre para transmitir 
Ideas, sentimientos, para persuadir o proponer 
su propia interpretación de la vida. Oe esto 
hay una gran cantidad de pruebas esparcidas 
por todo el mundo y a lo largo del tiempo. 
Expresiones gráficas que no sólo dan testimonio 
del paso y de la evolución del ser humano 
sino de su intrínseca necesidad de comunicación. 
El cartel es un producto más de esta necesidad 
y de la larga evolución de la comunicación 
por medio de la Imagen. 

Para algunos autores, los orígenes de este 

medio se pueden remontar a las tablas de 
piedra grabadas y a los rodillos de madera 
usados en algunas de las antiguas civilizaciones. 
Sin embargo, es hasta el siglo XIX cuando 
se dan las condiciones sociales y económicas 
que permitirán un gran desarrollo y una rápida 
evolución del cartel tal y como llega hasta 
nuestros tiempos. 

"La historia del cartel lsmo es evolutiva. 
Desde las láminas reproducidas por las primiti­
vas prensas litográficas de finales del siglo 
XIX hasta la Impresión poi icroma en rotativa 
de nuestra época, el cartel ha dado pasos 
gigantescos ... " (1) 

Estas condiciones habrán de ser propiciadas 
a partir de la Revolución Industrial y de la 
inslauraclón del capitalismo como sistema 
domlnanle. la necesidad de buscar y generar 
nuevos mercados ante la creciente producción 
induslrlal, el perfeccionamiento de los sistemas 
de impresión y reproducción y la participación 
de grandes artistas de la época, no sólo 
hacen posible el florecimiento actual del 
diseño gráfico como actividad social y profesio­
nal sino que hacen del cartel un excelente 
medio de promoción comercial alcanzando 
un gran poder de difusión por la alta calidad 
y cantidad de reproducciones de este soporte. 

la siguiente imagen nos Ilustra acerca 
del éxito del cartel a prlncp/os de siglo: 
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Uno de los principales Iniciadores del 
cartellsmo fué Jules Cherct (18-16-1933) quien 
advertía que con este nuevo medio se trataba 
de aplicar el arte a la expresión industrial 
y comercial. 

[I estilo Impuesto por este artista ejerce 
un Impacto definitivo sobre otros autores 
de su tiempo y de épocas posteriores como 
Lautrec. Bonnard. Henry Van de Velde y Seurat, 
entre otros. 

Barnlcoat (2) opina que el impacto 
de este medio se debe a que los artistas 
de ese tiempo comprendieron que el cartel 
iba a crear. por su propia naturaleza, una 
especie de taquigrafía visual que permitiría 
expresar Ideas de una forma senci ! la y directa. 

Desde entonces, el cartel mantiene una 
es!rechn relación con los movimientos artísticos 
de vanguardia que introducen en él una tendencia 

al cuidado de las formas, al trazado del 
dibujo, a manilestarse con un lenguaje particular 
pero sin descuidar la capacidad expresiva, 
estética, como parte de su función y experimen-· 
tanda con nuevas técnicas y materiales. 

,;-.. 
ll.J9 Lav!rec:~. 1899. 



A pesar de esta permanente relación 
entre el cartel y la pintura, ta diferencia 
entre ambos sigue siendo muy clara porque 
mientras que la pintura sigue siendo un fin 
en sí misma, el cartel es sólo un medio para 
la obtención de un fin; un medio de comunicación 
que si bien ha Ido transformando sus caracterís­
ticas formales a lo largo de la historia, lo 
ha hecho permaneciendo fiel a sus objetivos 
específicos e Inmediatos dentro de cada época, 
de cada formación socioeconómica y de cada 
ideología que lo genera. 

il. 40. Borru,CI. 1896. 
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El estilo cambiante del cartel, de hecho, 
expresa las transformaciones económicas y 
las exigencias sociales que lo determinan. 
Así, bajo los auspicios del capitalismo será 
asociado y absorbido por la corrriente publicitaria 
y por una poi itica imperialista que pretende 
establecer condicionamientos típicos convirtién­
dole en un instrumento de promoción comercial 
con consecuencias alienantes . 

. .'.\I desarrollarse en Estados Unidos las 
teorías molivaclonistas, este medio trasciende 
sus marcos convencionales y se suma a lo 
que Daniel Prieto llamaría: la lucha planetaria 
por el poder de la Información y el dominio 
de las conductas. (3) 

No obstante, e' equilibrio de fuerzas 
entre las grandes potencias así como el auge 
internacional del socialismo, la erradicación 
de viejas estructuras coloniales, el surgimiento 
de varios movimientos de liberación y la 
instauración de nuevos sistemas socioeconómlcos, 
determinaron, en su momento, nuevos enfoques 
del cartel orientado hacia alternativas opuestas 
a los mensajes dominantes. Aparece un cartel 
con más sentido crítico que Impositivo, más 
comprometido con las causas populares que 
con intereses minoritarios. 

Félix Beltrán opina lo siguiente al respecto: 

"Característica destacada de la úl lima 
evolución del cartel es el ascenso de esta 
actividad en los países subdesarrollados. 
Creadores de es tos países producen obras 
apreciables, indicadores del uso y la búsqueda 
de medios expresivos con frecuencia limitados 
como consecuencia de sus dependencia 11 
subdesarro 11 o. 

Estas obras( ... )contribuyen a revitalizar 
y rescatar las funciones socialmente val losas 
del cartel, ya que sus temáticas se orientan 
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11. "13. Jelim Cwik; !~ ~ ~avo. 1965. 



a reflejar las mejores causas o los problemas 
critlcos de la humanidad como la preservación 
de las tradiciones culturales, la modificación 
del enlomo urbano o la conservación del 
medlo."{4) 

El enorme desgaste a que están sujetas 
las Imágenes como elementos de comunicación 
exige, por otra parte, la ull llzación de recursos 
con una mayor originalidad plástica pero mante­
niendo el nivel de una comunicación accesible 
mediante símbolos de claro sentido. 

Beltrán afirma que este desgaste obedeció, 
en un principio, a la enorme competencia 
generada entre los dlft:rentes medios de comuni­
cación y que, Incluso los carteles más origina­
les, siguen una tendencia orientada más a 
sorprender que a convencer. 

"· "'· KielerV'{ogJi~: .. 2t-28.Juni 1964 
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En un Intento por equl librar esa situación, 
el carácter sensacionalista de la Imagen gráfica 
dló lugar a un estilo discreto que se aleja 
y rehuye el Impacto visual. 

"La decadencia de la teatral ldad del 
cartel puede estar en relación con la búsqueda 
de un mecanismo de compensación frente 
a una propaganda audiovisual cada día más 
provocadora e intensa, que desde hace unos 
pocos años viene produciendo resultados obsole­
tos debido a sus efectos saluranles."{5) 

La Incesante búsqueda de nuevas alternati­
vas gráficas que manlengan vigente su efectividad 
como medio de comunicación, su capacidad 
plástica, la claridad de sus enunciados, la 
capacidad de adaptarse a casi cualquier circuns­
tancia y espacio, su relativo bajo casio por 
unidad, la factibilidad de ser reproducido 
por diversos medios de Impresión, la poslbi 1 idad 
de grandes tlrajes y, finalmente, la incisiva 
reiteración de su mensaje, han . conducido 
a este medio hacia una creciente proliferación 
modificando no sólo sus aspectos formales 
sino sus clásicas características contextuales. 
Ya no solo es, como expresara alguna vez 
Fél lx Beltrán, "un grito en la htrod" sino 
que ahora, desprundiendose del muro, aborda 
los transportes colectivos, se Introduce en 
los "'u<,eos y en Iris Q'1lerífls de arte, se 
instala en las habitaciones de los jóvenes 
como objeto estético o de veneración, permanece 
largo tiempo en las estaciones del "metro" 
y se convierte en parte integral del paisaje 
urbano y de nuestra cotidianidad erigiéndose 
como un elemento determinante en la concepción 
Ideológica de nuestro tiempo y de nuestra 
sociedad, de ella surge y a ella se dirige. 
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B) Características generales. 

El cartel puede considerarse como uno 
de los soportes más Importantes del diseño 
gráfico y, en consecuencia, de la comunicación 
visual. A lo largo de su historia y a pesar 
de su Incesante evolución este medio ha 
mantenido , en términos generales, los prln-

u 45. Primer c1r!e! rc6ll1eao POr Tou!01ise t ev1rcc 

clplos que le rigen desde los tiempos de 
Cheret: una gran sencl l lez de diseño que 
se traduce en una fác;J I e 1 nmedl ata comprensión 
por parte de un público diverso; la uti 1 lzación 
profusa de los recursos cromállcos y figurativos 
que le otorgan caracteres de atracción e Impacto 

11. .u:;. Bob Glll. 



visual y, por último, un texto normalmente 
conciso que además de procurar ser Interesante, 
cumpla eficazmente con el objetivo de transmitir 
la Información y definir el sentido de la Imagen. 

"En tanto que modalidad leónica, el 
cartel es un soporte múltiple destinado a 
una percepción masiva pero eflmera. Con 
Independencia de los mensajes que proponga 
-comerciales, políticos o meramente culturales­
su función reside en la eficacia y la accesibi­
lidad, la facilidad de comprensión, opciones 
que determinan una buena parte de su es­
tructura" (6) 

Domenec opina, también, que un buen 
cartel debe ser accesible y perceptible en 
una minlma fracción de tiempo no sólo porque 
debe preverse al perceptor como un transeúnte 
fugaz sino por el carácter efimero de su pre­
sencia. Todo cartel desaparece con la misma 
rapidez con que aparece, suplantado por otro 
cartel. 

Algunos autores como Francols Enel, 
Georges Penlnou, Abraham Moles y Daniel 
Prieto, han aportado algunas consideraciones 
Importantes acerca del lenguaje y de las 
funciones de la comunicación visual y del 
cartel en particular. La mayoría de estos 
estudios, a pesar de enfocarse, en su gran 
mayoria, sobre cuestiones publicitarias, bien 
pueden apl leerse a otras Instancias. 

A partir de estos análisis, que serán 
abordados con mayor detenimiento en los 
próximos Incisos, es posible determinar que 
el cartel contiene una función persuasiva 
basada en la retórica. La producción de carteles 
parece tener un objetivo Intrínseco de con11encl­
mlento que se dirige al aspecto Ideológico 
de los perceptores. 

Fél lx Beltrán opina que el cartel tué 
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generado por condiciones predominantemente 
sociales y que, desde entonces, sus característi­
cas se fundamentan en el propósito central 
de difundir ideas y de hacer de éstas las 
dominantes. 

Por su parte, Domenec establece que: 

"De la función estrictamente referencial 
del cartel cultural, anunciando un acto o 
un espectáculo, a la función propagandística 
del cartel comercial, siempre se busca una 
movilización de signos, para crear un sentido 
evldente.( ... )el cartel es uno de los medios 
!cónicos más utilizados y más subllmlnalmente 
convincentes. "(7) 

A partir de esta función general es 
posible hablar de las funciones específicas 
del cartel: referenciales, comerciales, educativas, 
y de las cuales trataré más adelante. 

También es Importante destacar que 
el mismo carácter colectivo de este medio 
le asigna una función muy particular en relación 
con otros soportes gráficos que se denominan 
usualmente como medios directos (8) y entre 
los cuales se pueden destacar, por ejemplo, 

40 

el folleto, el catálogo, el boletín, etc.. No 
se trata de negar el aspecto público de estos 
medios sino de marcar la diferencia que existe 
en el modo de abordar a los perceptores entre 
éstos y el cartel. Los medios directos están 
destinados a ser leídos de forma personal 
y a tXla distancia muy corta. El cartel, en 
cambio, ubicado en zonas públicas y de manera 
fila, se proyecta hacia una lectura comunitaria 
e impersonal, previendo mayores distancias 
entre é 1 y su perceptor. Este factor aunado 
a que su ubicación no puede, en la mayoría 
de los casos, determinarse con precisión 
ni de manera exclusiva, hacen más difícil 
el control de diferentes aspectos que Influyen 
en su percepción: distancia, condiciones lumíni­
cas, ángulos de observación, factores que, 
sin embargo, deben ser considerados en la 
medida de lo posible. 

"El público puede encontrar el mismo 
cartel en diversas partes y en cada tXla de 
ellas enfrentarse a éste de manera distinta, 
según el contexto en q.¡e esté situado y seg(K¡ 
las relaciones que se establezcan con las 
demás Imágenes que le rodean, las cuales 



pueden llegar a competir visualmente con 
el cartel hasta llegar a disminuir sus efectos. 11(9) 

A pesar de las dificultades que ésto 
Implica, el diseñador debe tomar en cuenta 
dichos factores en el momento de definir 
las caracteristlcas formales del cartel: tamaño, 
color, textura visual, simplicidad en la Imagen, 
contraste, legibilidad del texto, etc .. 

Como podemos observar, las características 
de m cartel, los elementos visuales que 
lo conforman, no están determinados unlcamente 
por factores de significado o de expresión, 
sino también, en gran medida, por las condiciones 
Impuestas por el ambiente que le rodea. No 
se puede hablar, en este sentido, de un tamai'\o 
especifico y definitivo para concebir a un 
cartel como tal sino que éste y otros factores 
como el tipo de papel o el sistema de Impresión, 
por ejemplo, obedecen a principios Inherentes 
de funclonalldad y económla que son los 
que, en última Instancia, caracterizan al cartel 
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en sus aspectos ambientales, materiales, 
de reproducción y de comunicación. 

Es muy difícil analizar cada una de 
estas Instancias de manera aislada ya que 
es precisamente la Interrelación de estos 
factores lo que determina la forma total de 
un cartel. El tamaño, por ejemplo, puede estar 
determinado por las limitaciones que Imponga 
la máquina de Impresión en que será reproducido. 
Por cuestiones económicas en las que se 
debe considerar el tipo y el tamaño del papel 
de manera que no haya demasiado desperdicio. 
Por cuestiones de legibilidad en relación 
con la distancia en que deberá ser percibido. 



Por razones de ubicación si se piensa en 
la diversidad de espacios disponibles: trans­
portes, aparadores, vitrinas, muros, postes, 
paneles especiales, etc. 

Por otra parte, la cuestión sobre el 
tamaño del cartel es también un asunto de 
definición. SI consideramos que las proporciones 
propias de un cartel y las de una val la o 
un espectacular, por ejemplo, son diferentes, 
al.ri cuando pueden considerarse como modal ldades 
del cartel hay que tomar en cuenta que se 
crearon a partir de condiciones distintas. 

He aquí lo que Fél lx Beltrán comenta 
al respecto: 

"El desarrollo de los modios de transporte, 
las transformaciones y la Irrupción de la 
velocidad, propició que el cartel también 
se trasladara a un nuevo contexto: las avenidas 
y las carreteras. Este nuevo tipo de cartel 
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exigía 1.J1a lectura más rápida y sencl l la y, 
aunque la velocidad de estas primeras máquinas 
resulta comparativamente ínfima con las de 
nuestros d!as, fué, en su época, suficiente 
para requerir la existencia de un nuevo medio 
derivado del cartel. Así se crea la valla 
como un cartel que se ensancha y, en cuyos 
Inicios, el texto predomina sobre Ja imagen ... 11(10) 

A pesar de todo, lván Tubau establece 
que el formato "standard", el más frecuente, 
el que podría denominarse típico del cartel, 
mide alrededor de 70 X 100 cm.(11) 

Este autor considera además la necesidad 
y la poslbllldad de adaptar el cartel a otro 
tipo de proporciones y hacerlo alargado o 
apaisado, o reducirlo a un pequei'lo cartel 
de escaparate; o bien, de ampl lar lo~. o diseñar­
los directamente en grandes dimensiones como 
en el caso de Jos que él denomina "páneles", 



es decir, carteles que pueden oscilar entre 
los 7 y 14 m'. 

Otro de los elementos caracterlstlcos 
del cartel y que merece ser considerado particu­
larmente es su forma de Impresión y reproduc­
ción. Cada uno de los diferentes sistemas 
contiene sus propias características y posibili­
dades, las cuales Influirán no sólo en la 
determinación del tamaño y en el tipo de 
papel sino en factores económicos e, Incluso, 
de exPreslón. De tal manera, resulta conveniente 
analizarlos para elegir el más adecuado a 
un proyecto y, al hacerlo, es necesario tomar 
en cuenta el número de reproducciones, el 
tipo de Imágenes, el número de tintas y, 
nattxaimcnte, el presupuesto con el que se 
cuenta. SI los recursos económicos no son 
muy ampl los el diseñador tendrá que apegarse 
a las condiciones y características del sistema 
de reproducción más accesible y conveniente. 
Por el contrario, si existen condiciones presu­
puestales favorables, es claro que se podrá 
trabajar con mucha más libertad. 

Usualmente, los sistemas más utilizados 
en la Impresión de carteles, por su versatll idad, 
calidad y relativo bajo costo en proporción 
directa al número de ejemplares, son el offset 
y la serlgrafía. (12) 

En cuanto al emplazamiento de este 
soporte gráfico dentro de espacios y tiempos 
determinados se puede decir que es uno de 
los factores trascendentes que deben observarse 
para lograr una mayor efectividad. La ubicación 
estratégica en cuanto a estas dos Instancias 
es de suma Importancia para que el carácter 
reiterativo del cartel obtenga los electos 
esperados; es Indispensable cuidar su ubicación 
en lugares que proporcionen una mayor visibi-
lidad y en donde coincida el mayor número 

11. &2. 

Tipogralla 

Cilindros entintadorea. 
TraN(ltrtn la tinta o lo,, tipo$ 
cucndo ti 1'clw p/anc loa hlJC< 
pasar por debajo. 

1 -
Cilindro impresor. C-Omprime el 
papel ronlra los tipos tn rel-Woe. 

1 

1 ,__. ,__ ._J_ 
L«ho plan.o. & mueve nu.ci.a Formo con l(.J.:J tipas monwaa en 
oddantt y hacia olrda y pon.e el lttho plan.o .. 
b; lipo.~ alternalivaml'nte en 
ron~to con l.a tintn y t:l papel. 



de potenciales perceptores. El aspecto temporal 
del cartel hace necesario, también, definir 
el momento más oportuno para su aparición 
de tal lorma que se mensaje sea difundido 
dentro de los plazos más Importantes. Un 
cartel pierde todo su valor si se ubica de 
manera extemporánea a las razones que lo 
generan. 

O. Leerblnger afirma que: 
" ... el significado de cualquier cosa depen­

de de lo que le rodea así como el día, semana, 
mes y al\o en que se recibe un mensaje afecta 
su poder motivacional y su significado." (13) 

Para finalizar, es importante remarcar 
que la Insistente reiteración de un cartel, 
si bien por un lado se considera una ventaja, 
por otro es uno de los factores que colaboran 
al rápido desgaste de su capacidad de impacto 
y atracción por lo que es Indispensable, para 
mantener estas cualidades durante mayor tiempo, 
como en el caso de una campaña permanente, 
por ejemplo, renovar las características formales 
del cartel y del mensaje que promueve, de 
tal forma que el Interés, por parte del público, 
no decaiga. 

Hablar de las características generales 
del cartel puede convertirse en un tema practi­
camente Inagotable debido a la gran diversidad 
de enfoques con que puede ser tratado. Desde 
el establecimiento de las características que 
lo Identifican corno tal. la función que ha 
desempeñado a lo. largo de su historia y 
dentro de condiciones sociales concretas, 
su estrecha relación con los movimientos 
pictóricos, su efectividad como medio de 
comunicación, su lenguaje, los elementos 
gráficos que en él inciden, sus características 
formas de impresión y reproducción así como 
emplazc.mlento en el espacio y en el tiempo, 
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son aspectos que no pueden eludirse al tratar 
de establecer una caracterización general. 

No obstante haber pretendido abordar 
estos aspectos de una forma panorámica en 
el presente Inciso, creo necesario desarrollar, 
con mayor amplitud en los siguientes incisos 
y debido a su Importancia, temas como el 
lenguaje del cartel, su relación con las figuras 
retóricas, sus fundamentos gráficos, así como 
algunas consideraciones sobre tipografía y 
algunas claslflcaciones que sobre el cartel 
se han real Izado-. ---



C) El lenguaje del cartel .. 

lt, !iJ, Bob Glll. 
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A pesar de los aspectos estéticos involu­
crados en la conformación del cartel, no es 
posible perder de vista su carácter funcional, 
su Intención comunicativa con fines informativos 
o persuasivos. El cartel, hay que recordar, 
tiene, ante todo. el objetivo Inmediato de 
transmitir un determinado mensaje a un gran 
número de perceptores. El conocimiento de 
las principales caraclerístlcas de ese sector 
de la población a quien se dirige el mensaje 
ayuda al diseñador a cumplir con sus objetivos, 
sin embargo, no es suficiente y aún cuando 
cierto tipo de espectadores espera un alto 
grado de maestría, los carteles suelen reflejar, 
más bien, un idioma popular en beneficio 
de una mayor comunicación. 

La función comunicativa del cartel pretende 
basarse en signos visuales que contengan 
connotaciones claras a nivel social y asegurar, 
así, la correcta transmisión del mensaje. Sin 
embargo, no siempre sucede de la misma 
manera, ya que, por lo regular, se da una 
Interpretación más o menos subjetiva por 
parte del público. Si a esto sumamos que 
el diseñador maneja elementos de un gran 
valor poi isémico como los son las formas, 
los colorns, e~truclurn~ co"ipo~itivas .. ., resulta 
verdaderamente cornpl icado obtener una interpre­
tación singular del mensaje propuesto. Esta 
carga de ambigüedad puede disminuirse por 
el conocimiento de algunos de los fundamentos 
del lenguaje visual en el cartel. 

Fstos fundamentos permiten excluir un 
cierto número de procedimientos gráficos y 

de signos lcónlcos impropios para la transmi-



slón del mensaje. 
La selección de dichas unidades significan­

tes no supone negar la función estética del 
cartel sino proveerla de un Instrumento que 
contribuya a obtener una creación conclente 
y controlada. 

En principio debo hablar de tres grandes 
sistemas que cumplen una función específica 
y que se Interrelacionan dentro del soporte 
que ahora Interesa: 

el sistema de los objetos reales que 
es el que constituye la estructura origen 
que genera y proporciona al diseñador los 
elementos de la realidad que uti 1 izará para 
su representación. Esrto es lo que Daniel 
Prieto ! lama ~'marco de referencia"; 

el sistema del lenguaje que corrsponde 
a la representación de dichos objetos, ideas 
o conceptos por medio de la escritura; 

el sistema de la Imagen, por último, 
es el que se encarga de representar el "mmdo 
real" por medio de convenciones gráficas, 
de signos visuales. Este sistema !cónico 
se encuentra sometido a reglas que reagn~an 

a sus unidades significantes constituyendo, 
practlcamente, un lenguaje aulónomo con sus 
propios códigos, sus leyes y particulares 
signos. 

Para Francoise Enel, dichos sistemas 
se conjugan en el cartel para configurar y 
estructurar un sentido que será transmitido 
a través de tres diferentes niveles: el objeto, 
el soporte y la variante. (1'1) ---

El objeto es la representación leónica 
o escrita de un objeto real que es al que 
se refiere el cartel de manera principal. Este 
concepto puede referirse a cosas materiales, 
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a eventos, personajes o 1 deas que son, en 
si, el motivo fundamental del mensaje. 

El soporte está constituido por otra 
serle de elementos que rodean al objeto transmi­
tiéndole, por asociación, sus propios significados 
y reforzando, de esta manera, el sentido real 
del cartel. 

La variante es una especie de predicado, 
una forma de decir algo acerca del objeto 
mediante diferentes formas de representar 
o modular la relación entre éste y el soporte. 

En los anuncios de la cerveza "Superior", 
por ejemplo, el objeto es la cerveza misma, 
el soporte es el envase con la etiqueta y 
la mujer rubia que lo sustenta, mientras que 
las variantes corresponden a las distintas 
maneras de representar a la mujer en relación 
a la cerveza. Tanto las posiciones como las 
actitudes del personaje, Incluso, las diferentes 
técnicas de representación que pudieran emplear­
se, transmiten un significado más o menos 
específico al ob¡eto que se ofrece. Cada 
término de la variante se selecciona de manera 
precisa, su presencia nunca es arbitrarla 
sino Intencional. La variante Introduce el 
sentido y prepara el proceso de la interpretación 
que le debe dar el perceptor al mensaje. 

" ... cada término de la variante es el 
objeto de una selección precisa,( .•• ) es capaz 
de Introducir la significación que va a irradiar 
a lo largo de los elementos de la unidad 
significante hasta Injertarse en el objeto 
de la publ lcidad ... " ( 15) 

Cada uno de estos 
Incidir, partlculannente, en 
sistemas mencionados con 

elementos puede 
cada uno de 1 os 

anterioridad: el 
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de los objetos reales, en el escrito y en 
el sistema de la Imagen que, en conjunto, 
conforman la estructura semántica del cartel, 
los elementos generales de su propio lenguaje. 

Roland Barthes, al realizar el análisis 
de un mensaje publicitario define tres elementos 
que, continuando con la idea anterior, pueden 
ser considerados como partes constitutivas 
del lenguaje del cartel, me refiero a un mensaje 
llnguístlco transmitido por el texto y a dos 
mensajes proporcionados por la Imagen: ~ 
mensaje literal y un mensaje simbólico. 

El mensaje 1 lnguistlco desempeña dos 
funciones según convenga: precisar la significa­
ción de la Imagen a nivel denotativo, es 
decir, facilitar la Identificación de la escena 
o del objeto representado; o precisar el slgnlfl-

11. SS. 'l\a!l(!I' Karri;manri. ~ Splr'fl!>tT'l.rs. 1971. 



cado de la Imagen, su aspecto slmból leo, 
en donde se habla entonces de una función 
connotativa del texto respecto a la Imagen: 

"En ambos casos, cumple la función 
de orientar al cliente en la dirección elegida 
de antemano por el creador del anuncio( ... ), 
se trata de una función de anclaje." (16) 

En cuanto a la imagen, también es posible 
hablar de Imagen denotada e Imagen connotada. 
Aunque esta diferencia es puramente operativa 
ya que los dos mensajes se entrelazan en 
una mutua relación. Así pues, la imagen denolada 
puede definirse como lo que queda de la 
Imagen cuando se le suprimen, por el pensamien­
to, los conceptos significados y sólo aparece 
como un simple estímulo. 

Se habla de imagen connotada cuando 
los signos que la constituyen remiten a signifi­
cados globales o específicos. La totalidad 
de estos signos así como sus respectl -
vos slgnl flcados constituyen -según Barthes­
la Ideología de ma sociedad en un momento 
dado de su historia. 

Es evidente que los estudios realizados 
por diferentes semlólogos han sido de gran 
utilidad para la comprensión del lenguaje 
visual en general y que, por consecuencia, 
nos permiten annli?nr el ll'!nguaje del cartel. 

Al referirse a la semiología dentro del 
marco publicitario, David Victoroff anota lo 
siguiente: 

"La semiología es una ciencia descriptiva 
y no normativa. Por tanto, la actitud mental 
del analista debe de ser neutra: no le Incumbe 
enunciar juicios de valor. Lo único que desea 
es especificar los códigos de funcionamiento 
de los signos. Advertimos facllmente, sin 
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embargo, todo el provecho que el creador 
puede obtener de un mejor conocimiento de 
los códigos que rigen la comunicación publici­
taria -y yo agregaría que a cualquier tipo 
de comunicación visual-. Los datos proporcio­
nados por el anál lsls deben permitirle, si 
no construir sobre seguro unos mensajes perfec­
tos, al menos evitar ciertos errores que antes 
no había acertado a entender en toda su di­
mensión." (17) 

Dentro de este ámbito semlológlco destacan 
algunas teorías propuestas por George Pénlnou 
y que pueden ser de gran uti l ldad para entender 
mejor el lenguaje del cartel. Es importante 
Insistir que aún cuando estos estudios se 
orientan hacia los mensajes publ icltarios, 
resulta Interesante su aplicación a otras modali­
dades de la comunicación visual y a la estruc­
tura del cartel en particular. 

Algunas de las conclusiones obtenidas 
por este autor se refieren a ciertas caracterís­
ticas de la imagen y a las funciones que 
puede cumplir en los mensajes comerciales. 
La palabra y la noción de función tiene su 
origen en el lingüista Roman Jakobson quien 
distingue seis funciones básicas en la comuni­
cación verbal: la función referencial o denotativa, 
la expresiva o emotiva, la conatlva o implica­
llva. la función fálica, la función metalln­
gülsta y la función poética o "stética. 

Al Inspirarse en este análisis, Pénlnou 
atribuye al mensaje publ !citarlo tres funciones 
esenciales; la función lmplicatlva por medio 
de la cual un mensa) e pretende lmpl icar al 
destinatario, intenta conmoverlo; una función 
referencial, puesto r¡ue toda publicidad es 
publicidad de algo, siempre pretende decir 
algo acerca del objeto promocionado; y una 
función poética que, trabajando sobre los 
signos uti l Izados, pretende crear un ambiente, 
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evocar un sentimiento o suscitar una emoción. 
SI se observan con detenimiento las 

trnclones propuestas por Jakobson y retomamos 
la aplicación que Pénlnou realiza sobre la 
Imagen, no es dificil apreciar que el lenguaje 
del cartel cumple también con dichas funciones 
por medio de la Interrelación que en él se 
da entre el lenguaje verbal -a través de la 
escritura- y el lenguaje !cónico. De esta 
manera es posible establecer lo siguiente: 

- la función emotiva pretende transmitir 
las Ideas, los conceptos, las sensaciones 
o las opiniones personales del emisor con 
respecto al tema, al objeto o al concepto 
fundamental dem mensaje. De hecho, todo 
cartel debe cumplir con la finalidad de comunicar 
algo propuesto por el dlseí"lador o para quien 
trabaja. De tal forma que el cartel puede 
considerarse la versión que, respecto al tema 
principal del mensaje, tiene dicho emisor, 
cumpliendo, asl, una función emotiva. 

El cartel de la ! lustración 57, por ejemplo, 
manifiesta la posición que respecto al Imperia­
lismo norteamericano tienen los emisores. 

- la función referencial pretende formular, 
acerca del tema principal -referente- una 
Información objetiva, observable y verificable. 
Todo cartel tiene un objeto, un personaje, 
t..wia Idea, un evento, cualquier cosa del sistema 
de los objetos reales al cual referirse asumiendo 
asi, la !unción referencial; 

la función fálica tiene por objeto 
Iniciar, confirmar, mantener o detener el proceso 
de la comunicación. En el lenguaje verbal 
corresponde a expresiones como ¡Hola! ¡Hey! 
¿Me escucha ... ? En el cartel ésto podría 
corresponder a la movilización de· todos 
los recursos disponibles para atraer la atención 
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del públ leo, para suscitar y mantener su Interés 
sobre el mensaje propuesto. La necesidad 
que tiene el cartel de capturar a sus perceptores 
es una de las flJ1Ciones elementales que 
debe cumplir y no necesariamente, como se 
ha visto, a través de recursos espectaculares, 
sino que a veces resulta más conveniente 
una discreta conformación que, al contrastar 
con una posible protusión de elementos en 
el entorno, sea más perceptible y llamativa; 

fdra 
vivir 
"'ª'º'··· 

11. be. 

la función metalingüista define el 
sentido de los signos que corren el riesgo 
de no ser comprendlos, de una manera ciara, 
mediante la enfatlzaclón, la reiteración o 
el ejemplo. 

Cualquier objeto considerado como signo 
puede provocar diversas interpelaciones.· Dicho 
significado puede ser definido de una forma 
más precisa si atendemos al contexto en 
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- - ---- ------ - - - -- -- ----- -- - ------- -- ----- -- ---- - - -- --- - - - --
que se ubica o si las remitimos a un código 
específico. 

"Por ejemplo, ponemos una palabra entre 
comillas y precisamos: "semiología" en el 
sentido médico del término. De ese modo, 
la función metallngüfstlca remite el signo 
al código del cual extrae su slgnlflcaclón."(18) 

De Igual forma, la Interrelación que 
se da entre el registro verbal y el registro 
visual de un cartel ayuda a definir la posible 
ambigüedad de una Imagen o de un texto, 
complementándose, así, por medio de una· 
función metallngülstlca. Es Importante aclarar 
que los códigos que Intervienen en un cartel 
pueden ser muy diversos y que esta función 
no se da unlcamente entre lo escrito ---y-rQ 

11 • .59. 

!cónico sino también entre los tres niveles 
mencionados al principio: el objeto, el soporte 
Y la variante, de tal forma que cada uno 
de ellos puede Influir en una definición especí­
fica del mensaje. 

En el ejemplo de la Ilustración 59 es 
fácil Identificar las Imágenes, lo que resulta 
más COrrlJlicado es comprender el sentido 
de su presencia en el cartel. Es posible que 
la palabra "Persll" sea asociada con alguna 
marca Jo cual aclara un poco más la lnteclón. 
Sin embargo, es sólo hasta que se nos Informa 
que se trata de l.fl cartel que promueve ropa 
íntima "de alt1..ra" para caballeros, que podemos 
comprender el Justo sentido del mensaje gracias 
a la Interrelación de varios lenguajes y de 
diferentes códigos; 



la función conminativa se dirige a 
la lntel lgencla y a la afectividad del perceptor 
esperando tener una respuesta de él: 

" ... define las relaciones entre el mensaje 
y el receptor, pues toda comunicación tiene 
por objeto obtener una reacción de este 
último." (19) 

El cartel, como medio de comunicación 
no es la excepción de esta afirmación hecha 
por Gulraud. Aún los carteles más "informativos" 
pretenden o promueven una respuesta por 
parte del público al que se dirigen. 

- la función poética o estética, define 
la relación del mensaje consigo mismo. Es 
la función del arte por excelencia. En cada 
obra de arte el mensaje es su propio referente 
y, a la vez, su propio Instrumento de comunica-
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clón. El cartel no puede plantearse nunca 
como una pintura en donde el mensaje es 
la obra misma, pero tampoco pueden negarse 
sus cual ldades estéticas: 

en cuadro, en 
de bajo precio, 

un 
la 
en 

el cartel 

de las imágenes tiene, entonces, una nueva 
función . En este caso, en el cartel se preservan 
los valores estéticos por sobre sus demás 
valores." (20) 

En efecto, todas estas funciones son 



Inherentes a todo sistema de comunicación 
y, por lo tanto, también se encuentran dentro 
de las funciones generales que asi.rne el 
cartel. Aún cuando podamos distinguirlas 
es muy flfícll encontrar carteles (1Je sólo 
cumplan con alguna de ellas. En general, 
los mensajes asumen todas a la vez y, en 
última Instancia, sólo existe el predominio 
de una sobre las demás. 

Podemos entender que en los carteles 
pUillcltarlos predomina la función conminativa; 
que en los carteles culturales pueden predominar 
la función referencial y estética, pero en 
general, se debe aceptar, todos los carteles 
asumen Ulla fmcl6n referencial y una función 
conminativa, aún cuando se atenúe o se disfrace, 
existirá siempre un referente y un objetivo 
que Intenta Incidir en el perceptor, un Interés 
a propósito del cual se estructura el cartel. 

Otros estudios real Izados por Enel Fran­
colse respecto al cartel (21), se refieren 
a ciertas características que posee la estructura 
semántica de este medio, estableciendo lo 
que él denomina como "dimensiones del cartel". 

Aquí tamb 1 én es neceser 1 o hacer la 
consideración de que aún cuando dichos elemen­
tos se ubican en un contexto publ lcltarlo 
pueden considerarse, para su apllcaclón, en 
cualquier otro tipo de cartel. 

Estas dimensiones son: el buen gusto, 
la modernidad, el color, el porcentale de 
complejidad, fil porcentaje de dinamismo, 
el de erotismo y el de !conicidad. 

El buen gusto COflllrende connotaciones 
de orden estético y moral. Lo estético se 
basa en ciertas combinaciones de formas, 
colores y signos permitidos. Lo moral oscila 
entre el mundo de los estereotipos culturales, 
de los modelos admitidos y el mundo de la 
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libertad absoluta. Esta barrera marcada por 
la censura parece ser relativa para el cartel 
ya que le es permitido transgredir la zona 
de lo prohibido a condición de que lo haga 
habllmente. 

La modernidad se refiere al carácter 
actual que debe contener cada cartel, procurando 
no utilizar recursos demasiado gastados en 
beneficio de una mayor atracción. 

Más que un rectrso de Impacto o de 
Interés, el color debe considerase como un 
signo cargado de significaciones psicológicas 
y culturales generadas por nuestra experiencia 
cotidiana y por ruestra propia forma de vida. 
El color, por medio de todas sus dimensiones, 
es capaz de transmitir conceptos, sensaciones, 
alusiones que el cartel lnte1Ta a su lenguaje 



de una forma clara y contundente. 

El porcentaje de complejidad se refiere 
a que cada cartel lleva en sí mismo un grado 
de dificultad para ser descifrado por cierto 
tipo de pübl leo. Este porcentaje debe reducirse 
al mínimo a fin de ser accesible en un lapso 
de tiempo muy breve. El manejo de la información 
máxima, es decir, de datos y recursos muy 
novedosos dificulta la rápida Interpretación 
del mensaje pero tiene la ventaja de sacudir 
la Imaginación creadora del perceptor Impregnán­
dose más en su mente, asumiendo una función 
educativa y aumentando el nivel de atención 
requerido para su Interpretación. 
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El porcenla)e de dinamismo Implica el 
criterio de composición utilizado para la dispo­
sición de las figuras, de las líneas, de los 
colores, de los espacios libres, de la disposi­
ción y proporción del formato, etc .. El resultado 
de esta organización puede crear sensaciones 
de equl l lbrlo, de simetría. de reposo, de estabi­
lidad, de regularidad o de todo lo contrario. 

El porcentaje de erotismo tiene sus 
bases en las teorías motlvaclonlstas que 
afirman que lo que mueve a una persona a 
real Izar un determinado acto o asumir cierta 
posición es la promesa de satisfacer algunas 
necesidades o deseos ocullos. La publ lcidad 
ha explotado ampliamente esta teoría y no 
sólo por medio del erotismo, propiamente, 
sino en base a muchos otros conceptos conven­
cionales como la posición de clase, el poder, 
la juventud, el amor, la felicidad y la populari­
dad entre muchos otros. 

El porcentaje de iconlcidad está dado 
por el mayor o menor nivel de abstracción 
o figuración presentado por las imágenes 
contenidas en el cartel. Se habla de un alto 
nivel de !conicidad cuando la Imagen ofrece 
una reproducción más fiel a la real ldad que 
representa; y de un nivel más bajo r.uando 
esta imagen requiere de un mayor esfuerzo 
mental y de un índice de atención más elevado 
para su Identificación o interprelación. 

En la ilustración 64, por ejemplo. dentro 
de la Imagen encontramos basicamente dos 
elementos, el primero se trata de un barco 
que por su buen nivel de iconicidad, es posible 
Identificarlo facllmente; et segundo elemento 
se trata de una representación muy abstracta 
de las olas del mar, éstas son percibidas 
e Identificadas de una manera menos Inmediata 
debido a su bajo nivel de !conicidad. 



Todos estos aspectos referentes al lenguaje 
del cartel, a su estructura semántica, son 
sólo una muestra de algmas de las conclusiones 
que han obtenido diversos estudios real 1 zados 
en el marco de la semiología. No he pretendido 
realizar una exposición amplia de los avances 
que se han hecho en esta materia y que, 
sin duda, son muy bastos y profundos como 
para intentar abarcarlos en el presente apartado. 
Me he 1 imllado a presentar unlcamente algmos 
de los conceptos básicos que Inciden de 
manera evidente en la conformación del lenguaje 
cartel ístlco. No obstante, en el siguiente 
Inciso abordaré otro tema por demás Interesante 
y que también es el resultado de anál lsls 
semiológicos hechos por diversos autores 
pero que, por su particular importancia, merece 
ser tratado por separado: la retórica del cartel. 
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RETÓRICA DEL CARTEL. 

La relación que se da entra el cartel 
y la retórica surge a partir de que el primero, 
corno ya he mencionado, maneja una lenguaje 
propio que va más allá de una simple expresión 
formal, que la lectura de este medio no se 
agota con lo que en él se muestra de manera 
evidente sino que la Imagen y el texto sólo 
son el vehículo que transporta un mensaje 
de fondo, una serle de connotaciones discur­
sivas (22); mientras que la retórica se entiende 
como un conjunto de operaciones artificiosas 
que buscan el asentamiento emolivo y persuasivo 
del mensaje entre los perceptores. Así, Roland 
Barthes afirma que los significantes a través 
de los cuales se expresa la Ideología de 
una sociedad reciben el nombre de connotadores 
Y al conjunto de éstos se denomina retórica. (23) 

Umberto Eco también opina a¡--¡:¡jSpecto 
afirmando que en la mayor parte de nuestras 
relaciones de comunicación. las distintas 
funciones, dominadas por la emotiva, tienden 
a realizar un mensaje persuasivo. Establece, 
a su vez, que existen varios niveles de razona­
miento, en este sentido, que van desde la 
persuasión honesta y cauta hasta la persuasión 
como engaño. O lo que es lo mismo, desde 
el razonamiento filosófico a las técnicas 
de propaganda y persuasión de masas. (ver 
1 ls.65-66) 

Finalmente, señala que la retórica actúa 
entre el concepto de redundancia y el de 
Información. Por un lado, la retórica pretende 
dirigir la atención hacia un razonamiento 
que busca convencer al espectador de algo 
que todavía ignora, trata de inforrnarle de 
una manera Inusitada. Por otro, este resultado 
se obtiene partiendo de algo que el espectador 
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11. 65. Mucha: lkóea. 1898. 



ya sabe de sobra y además acepta, Intentando 
demostrar, as!, que se trata de una conclusión 
natural. la retórica, entonces, puede entenderse, 
según este autor, como una técnica generativa, 
es decir, como una serle de mecanismos que 
.Pennlten generar argumentaciones persuasivas 
basadas en una Interrelación entre la Información 
y la redundancia. 

Por su naturaleza misma como medio 
de comunicación con pretensiones Informativas 
y persuasivas, el cartel no puede desligarse 
de la retórica, nunca es totalmente Inocente 
o Ingenuo y Juega con la ambivalencia de 
sus significantes. la formas, los colores, 
los materiales .. ., no constituyen más que 
el medio a una lectura en segundo grado en 
donde se pone de manifiesto su posición 
Ideológica. 

la retórica del cartel se interpreta, 
entonces, como el estudio de las figuras (24) 
utilizadas por el discurso que promueve un 
detennlnado cartel. 

Autores como Daniel Prieto, Umberto 
Eco, Rolan Barthes y Francalse Enel, coinciden 
en que la retórica puede aplicarse Igualmente 
a lo lingüístico como a lo !cónico, ésto permite 
que los mensajes propuestos por 1J1 cartel 
puedan codificarse y decodificarse mediante 
el análisis de figuras retóricas aplicadas 
al texto, a la tm11gen o a la combinación 
de ambos reg 1 s tras. 

Jacques Durand (25) reconoce cuatro 
grandes tipos de figuras: de adjunción, de 
supresión, de sustitución y de Intercambio. 

Las figuras de adjunción se obtienen 
a través del añadido de uno o varios elementos. 
Aquí se ubican la repetición, la acumulación 
y la oposición. A un nivel lcónlco la repeteclón 
se logra mediante la representación de un 
mismo objeto o de un mismo personaje en 
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dos momentos diferentes o de manera Idéntica. 
La acumulaclón también puede corresponder 
a personajes y a objetos. Tanto la repetición 
como la acumulación son una forma de redundan­
cia, figura que establece la reiteración y 
íil reafirmaclón de algo mediante la repetición 
de elementos que conduce a la unicidad del 
significado. Se trata del despilfarro relativo 
de símbolos en base a la necesidad de sobre­
significar ta Información. 

11. 67, Sob Gil!. 

umunonwealth United presents 
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Con la rerundancla, al Igual que con 
la retórica en general, no se trata tanto de 
aumentar la Información, de aportar nuevos 
conocimientos, como de saturar de elementos 
significantes que promuevan un sentido más 
evidente.' 

La oposición se logra a través de persona­
jes, de objetos, de ambientes o de situaciones 
contrarias en donde se antepone una expresión 
a otra de significado diferente. El recurso, 
denominado también antitesls, consiste en 
acentuar las cualldadeSOdefectos mediante 
el enfrentamiento con su opuesto. El hecho 
de que aparezca lJl mismo personaje en un 
cartel, antes y después de utilizar un producto, 
por ejemplo, es una forma de combinar dos 
figuras retóricas, en este caso, la antítesis 
y la repetición. 

De las flgu-as de supres€6n, la más 
Importante es la sinécdoque. sta consiste 
en decir el todo por medio de una de sus 
partes, la más significativa, la más pertinente 
de acuerdo a los objetivos de la comunicación. 

11. se. 
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En las figuras de sustitución se encuentran 
la hipérbole, la metáfora YJa metonimia. La 
primera consiste en una exageración de la 
realidad mediante su distorsión llevando el 
sentido de las cosas hasta los limites de 
su lnteliglbllldad. En el cartel de Bob Glll 
se aprecia, por ejemplo, una representacíón 
Insólita del pentagrama aludiendo al carácter 
Improvisado del Jazz. 

La metáfora establece una analogía que 
nos permite decir algo sobre un objeto asocián­
dolo con otro diferente, transmitiendo las 
cual Jdades de éste sobre aquel. En el anuncio 
del empaque se aprecia como éste es asociado, 
tanto a nivel J Jngüístlco como lcónlco, con 
un elemento natural como lo es la cáscara 
de naranja, en un Intento por transmitir las 
cualidades y las ventajas de éste al primero 
mediante la utilización de la metáfora como 
figura retórlca.(li. 70) 



11. 70, 

/ 

La metonimia expresa la causa por el 
efecto, un objeto será enunciado o expuesto 
sólo a través de sus efectos. de ejemplificar 
algunas de las ventajas o desventajas que 
dicho objeto puede aportar.(11.71) 

Por último, en las figuras de intercambio 
se procede a una gradación del elemento 
visual promocionado hasta tranformarlo en 
algo que lo simbolice: " ... así, una ola 
puede terminar por convertirse en el ala de 
un pájaro, o unos cabellos en trigales o unas 
manos es las rnmas de un árbol. "(26) 

El· entimema y el ~ son otros 
de los recursos básicos utl 1 izados por la 
retórica. La primera es un si loglsrno en el 
que se sobrentiende una de las premisas 
y sólo consta, por consiguiente, de dos propo­
siciones: antecedente y consecuente. Este 
si loglsmo parte de una premisa mayor no 
necesariamente demostrada pero sí aceptada 
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u. i!, 



como válida para establecer un argumento 
y seguir, de esta manera, un método deductivo. 
La Idea generalizada y aceptada como válida 
de que los niños son "tiernos, Inocentes, 
Ingenuos y seres desprotegidos", por ejemplo, 
nos permite afirmar que si "Juanlto" es un 
niño, por este simple hecho, reune todas 
las características mencionadas. De Igual 
manera, la aceptación del "amor" como un 
valor universal permite la estructuración de 
mensajes como el de la Ilustración 72, en 
donde las "cual ldades seductoras" atribuidas 
a un perfume son el fundamento retórico de 
dicho mensaje. 

11. 72. 

El ejemplo procede, por el contrario, 
de un caso particular para concluir en una 
afirmación general mediante un método Inductivo: 

" ... así, de mencionar un caso, y otro, 
y lX1 terecero, similares, se concluye en que 
todo caso posible de semejantes características 
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será Inexorablemente de la misma manera.".(27) 
La utilización de personalidades relevantes 

en un contexto histórico o deportivo es muy 
frecuente en carteles politlcos o publicitarios 
en donde las cualidades de dichos personajes 
se exponen como "ejemplo" que manifiesta 
las características de la Institución patrocinadora 
de esos car\ e 1 es. 

11. 73, 

Por eso. diariamente lavo 
m1 cabello con shampoo 
Grisi. que le da cuerpo, ':,: 
brillo, y suavidad, sin :-:~:· 
maltratarlo. :t: 
Gr1s1 \IEtne un shampoo 

para cada tipo y color de 1. Briol® 
cabello .. yo le los 
recomiendo. 
todo un tratamkmto para el cuidado personal. 



Otros argumentos de la retórica clásica 
enunciados, Incluso, por Platón y Aristóteles 
son: la división, la sintesls, la atenuación 
y la amplliiei7iñ": ---

-la división permite la sensación de 
engrandecimiento de las cualidades o defectos 
de un objeto mediante la presentación de 
las partes que le conforman. SI en lugar de 
mostrar la Imagen general de un hotel, por 
ejemplo, se muestran fotografías de los salones 
y servicios que ofrece, ésto ayuda a fortalecer 
un argumento de calidad y eficiencia; 

-la síntesis también puede reforzar una 
Idea por la exposición de algo mediante sus 
rasgos esenciales. Se trata del máximo de 
comunicación con el menor número de elementos: 

"El mejor ejemplo de ésto es el cartel 
comercial. Se busca Impactar en el minlmo 
de tiempo y con la máxima economía de recur­
sos." (28) 

Por el objetivo de una rápida transmisión 
del mensaje, se puede afirmar que la síntesis 
es uno de los medios clásicos del cartel 
en general; (11.74) 

-la atenuación consiste en el ocultamiento 
de ciertos argumentos, sean virtudes o no, 
según el Interés del emisor; 

-la ampliación fmclona en sentido opuesto, 
significa la exaltación de dichos argumentos. 

Ya he mencionado que todos estos recursos 
pueden aplicarse tanto al nivel verbal como 
a lo visual, o bien, establecer una relación 
retórica mediante la combinación de ambos 
registros. 

FrancoJse Enel nos remite a algmos 
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conceptos elaborados por Gui Bonslepe en 
los que se muestran algunos ejemplos de 
este tipo de relación (29) como los siguientes: 

-Ja comparación visual-verbal consiste 
en un relato Indicado por medio de signos 
verbales que se acopla a otro relato parecido 
pero de naturaleza leónica; (11.75) 

-la metonimia visual-verbal se estructura 
a partir de un relato expresado a través de 
un texto que se complementa con lo visual 
en una relación "efectiva", es decir, la imagen 



se presenta como el "electo" o a manera 
de ejemplo de lo aseverado por lo escrllo;.(il.76) 

-cuando un tema que ha sido Introducido 
mediante un texto es completado por una 
Imagen se habla, entonces, de un enlace, 
de un encadenamiento entre estos dos niveles. 
Bonslepe se refiere a este rect.rso con el 
nombre de "cadena visual-verbal"; (il.77) 

-en la negación visual-verbal lo escrito 
niega a la Imagen, o viceversa. Podría hablarse 
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también de una especie de antítesis en donde 
una de las premisas opuestas se manifiesta 
por medio de un texto mientras que la otra 
lo hace a través de lo !cónico; (11. 78) 

-la sinécdoque visual consiste en que 
un relato expresado verbalmente es visual Izado 
por una parle que representa el todo o viceversa 
En el cartel que se refiere al "ciclismo juvenl I" 
se puede observar un ejemplo de ésto, aquí, 
el concepto que ha sido expresado mediante 
el texto se ve representado icónlcamente 
a través de una Imagen que muestra, de una 
manera Interesante, el detalle de una bicicleta 
en donde aparece sólo una parte de la rueda 
y de su mecanismo; (11.79) 

11. 76. 

"En el mar la •ida es más sabrosa ... " 

CHIQUITO BflNftNfl 
BEACH CLUB 

The best snacks, seafoods, and tropical drinks. 
Los me¡orcs mariscos, botanas y bebidas tropicales. 

De 10:00 am. · 12:00 p.m. 
TeL: 311-11 

1 
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Las armas 
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conquistar 
aun 

hombre ... 

11. 78. Bob Gill, --
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11. 79. 



Estas son algunas de las combinaciones 
que entre texto e Imagen se dan a partir 
de relaciones retóricas. El número de posibili­
dades es realmente extenso, sin mebargo 
creo que las que se han mostrado son suficientes 
para evidenciar la importancia ·de este recurso 
en el análisis e, Incluso, en la elaboración 
de los mensajes propalados por el cartel. 
Cada una de las f lguras retóricas, como ha 
podido observarse, es suceptible de darse 
en una Interrelación entre lo verbal y lo lcónlco 
mediante la complementación, la oposición 
o el reforzamiento. 

También es Importante considerar que, 
al Igual que con las funciones descritas por 
Jakobson, los recursos retóricos no se dan 
totalmente aislados unos de otros. Casi siempre 
se dan en una Interrelación simultánea que 
busca definir y controlar el significado de 
un mensaje y reforzar el caracter persuas lvo 
de los carteles en donde, quizás, predomine 
algún argumento por sobre los demás pero 
que, dlflclimente, se dé como reclJ'so único. 

Al hablar de las figuras retóricas y 
de los beneficios que debiera aportar un análisis 
semlológlco sobre un mensaje de comunicación 
colectiva, Daniel Prieto hace algunas conside­
raciones Interesantes respecto al presente 
tema: 

" .•. cuando se tiene a la mano un Instrumen­
tal de análisis preciso, que va más alió de 
lo que el texto dice de forma Inmediata, se 
abre una oportunidad para encontrar dalos 
riquísimos y muy Importantes. Esto es Indiscuti­
ble en cualquier análisis de este tipo. Pero 
sí es significativo el que nos ayude a entender 
el porque de determinado color o de una forma, 
es fundamental que, junio a eso, aquel que 
tiene que capacitarse en lo relativo a la 
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expresión, pueda conocer lo que llene delante 
para luego expresarse. Es esa 1 !nea 1 a que 
no hemos trabajado para nada en México, 
salvo en algunas excepciones. 

Supongamos, por ejemplo, que, además 
de la propia capacidad creativa Individual, 
una persona que dlsei'\a carteles pueda hechar 
mano también de lJ'1a serle de elementos que 
le auxl l larán a expresarse mejor. Y ah! está 
la posibl 1 ldad de recurrir a las más de 50 
posibilidades de figuras retóricas en el campo 
de la Imagen y que a la hora de diseñar 
pueden ser apl lcadas." (30) 

Para este autor es Indudable que la 
semiología y, claro, la retórica, son Instrumentos 
que enr 1 quecen e 1 campo de 1 a expres l ón, 
que un alumno de comunicación y de diseño 
no sólo tienen la tarea de descubrir elementos 
Ideológicos, sino también la de saber exPresarse 
y que es, precisamente a través de conocer 
como se organiza un mensaje, como puede 
obtener los Instrumentos que le permitan una 
mejor forma de comunicación. Desgraciadamente 
-opina Prieto- en México no se ha insistido 
mucho en este aspecto. 

No es mi Intención negar que existen 
excelentes diseñadores y profesionales de 
la comunicación que cumplen sus objetivos 
de ma manera muy efl caz, aún cuando no 
exista lJ'1a utl lización conclente de las aportacio­
nes semiológicas y de la retórica en particular. 
Sin embargo -de acuerdo con Prieto- insisto 
en que la aplicación conclente de estos elemen­
tos enriquece, en mucho, el análisis y la 
estructuración de los mensajes en beneficio 
de una comll'11caclón más efectiva y rica 
en posibilidades. 
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D) E 1 ementos gráf 1 cos de 1 carte 1 • 

El cartel, como soporte gráfico, debe 
entenderse como la materialización de una 
serle de factores que Intervienen en su estruc­
turación. Las Imágenes contenidas en él, 
así como su aspecto total, son el resultado 
de la Interrelación que se da entre los diversos 
elementos gráficos y que hacen posible la 
vlsuallzaclón de su forma final. Es Importante 
considerar, así, los elementos básicos, las 
leyes y los principios que fundamentan su 
confonmaclón no sólo como factores que poslbl-
1 ltan el aspecto gráfico del cartel, sino como 
Instrumentos que contribuyen, según su manejo, 
a evidenciar y enriquecer su aspecto semántico 
y estético. 

He crefdo necesario abordar, en este 
mismo Inciso, el factor tipográfico como un 
elemento fundamental en el contexto gráfico 
del cartel, apelando a la noción de Imagen 
que la letra impresa tiene en si. 

La Idea es entonces, retomar los principios 
que respecto a los fundamentos del dlseí'lo 
establecen varios autores sin pretender, con 
esto, real Izar un anái lsls exhaustivo de ellos. 
Al contrario, se trata simplemente de contemplar 
aquellos que Inciden directamente en el dlseí'lo 
gráfico del cartel y, por consecuencia, del 
presente proyecto. 

D.1. FUNDAMENTOS DE DISEÑO. 

Para Wuclus Wong, los fundamentos del 
diseí'lo constituyen una serle de principios 
y conceptos que se refieren B IB organización 

visual de un objeto y que se Integran en 
una especie de "lenguaje visual" que permite 
aumentar la capacidad creativa del dlseí'lador: 

''. .. un dlsei'lador puede trabajar sin un 
conocimiento consciente de ninguno de tales 
principios, reglas o conceptos, porque su 
gusto personal y su senslbl l ldad a las relaciones 
visuales son mucho más Importantes, pero 
una prolija comprensión de ellos habrá de 
aumentar en forma definida su capacidad para 
la organización visual." (31) 

Para él, los elementos del dlsei'lo se 
dividen en cuatro grupos: 

-los elementos conceptuales que, sin 
existir de hecho, parecen estar presentes: 
el punto, la línea, el plano y el volumen; 

-los elementos de relación, que son 
los que gobiernan la ubicación y la Interrelación 
de las fonmas en un diseño: dirección, posición, 
espacio y gravedad. La dirección de una forma, 
en este caso, se relaciona con el punto de 
vista del observador, con el marco que la 
contiene y con otras formas que le rodean. 
La posición se refiere al sitio que ocupa 
una forma dentro del espacio en que se ubica. 
El espacio es el área disponible que puede 
ocupar o no, una forma. La sensación de 
gravedad, como elemento psicológico, nos 
permite atribuir pesantez o liviandad, estabilidad 
o Inestabilidad, a formas individuales o B 
toda una composición mediante la disposición 
de los elementos visuales; 
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-los elementos visuales son las dimensiones y que está limitada por los extremos a los 
que asumen los elementos conceptuales al que Wong denomina como "referencia al marco": 
hacerse visibles: forma, medida, color y textura; 

-los elementos prácticos se refieren 
al aspecto utllltarlo de un dlsei"lo: representa­
ción, cuando se pretende realizar una forma 
Inspirada en la naturaleza o en algún objeto 
de manutactura humana, puede ser realista, 
estilizada o semlabstracta; significado, que 
se refiere al aspecto expresivo de cualquier 
objeto; y la función que es el propósl to deter­
minado para ei"CUalfué creado un diseño. 

Todos estos elementos se conjugan dentro 
del plano de la Imagen, es decir, la superficie 
plana del papel en que se asienta un dlsei"lo 

·11. 80. ~lman: Crucer~ Oel Norte. 1926. 

"Esta referencia sei"lala los límites exterio­
res de un dlsei"lo y define la zona dentro 
de la cual funcionan Juntos los elementos 
creados y los espacios que se han dejado 
en blanco." (32) 

Por otra parte, al hablar de la forma, 
este autor la define como el aspecto que 
asumen los elementos conceptuales al hacerse 
visibles adquiriendo entonces un color, un 
tamaño y una textura. Además, las formas 
pueden claslflcarse en orgánicas, geométricas, 
rectil ineas, Irregulares, manuscritas y accidenta­
les. Así mismo, los módulos se Identifican 
por ser formas Iguales o slmi lares que se 
repiten dentro de un mismo diseño. Esta repeti­
ción tiende a unificar una composición y 
puede manifestarse de diversas maneras: 
repetición de figuras, de tamai"lo, de color, 
de texturas, de dirección, de posición, de 
gravedad o peso y de espacio -repetición 
de formas negativas o positivas-. 

Para IVong, las formas positivas se perci­
ben como ocupantes de un espacio y las 
formas negativas como un espacio vacío rodeado 
por un espacio ocupado. 

Al referirse a los elementos de relación 
el autor describe el concepto de estructura 
como un principio determinante que gobierna 
la posición de las formas en un dlsei"lo: 

"La estructura, por regla general, Impone 
un orden y predetermina las relaciones Internas 
de las formas de un dlsei"lo •.. " (33) 

La estructura de un dlsei"lo puede ser 
formal o rígida: semiformal -cuando existe 



una ligera . Irregularidad-; Informal -no hay 
una organización rígida sino~ bien 1 lbre 
e lndlflnlda-; Inactiva -cuando las lineas 
que la componen son sólo conceptuales-; 
y activa -aún cuando las lineas permanecen 
conceptuales, su participación es evidente 
y visible en el diseño, o bien, las lineas 
dejan de ser conceptuales y, haclendose visibles, 
forman parte del aspecto formal del diseño. 

·.:;"'" .. · 

- ...... 

}''" ·. 

~~j;~: ·~p:[lft ... ·;,: ;~:~:.~ ;' ~ . ·' 
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Entre otros elementos de relación se 
mencionan los siguientes: 

la similitud define la relación de 
elementos con caracteristlcas formales similares 
manteniendo un grado considerable de uniformi­
dad dentro de la composición; 

la gradación Introduce un sentido 
de orden y progresión en la variación de 
las formas contenidas en el diseno; 

la radiación se describe como un 
caso especla¡--;¡erepetlclón en donde los 
módulos giran alrededor de un centro común; 

- la anomalía , es la presencia de una 
Irregularidad ~diseno en el que predomina 
la regularidad. Este efecto es útil para acentuar 
la atención sobre un punto y romper la monoto­
nía de la uniformidad; 

- el contraste se define como una clase 
de comparación por medio de la cual se hacen 
evidentes las diferencias entre los elementos 
que conforman un diseño; 

la concentración es una manera de 
distribuir los elementos de manera apretada 
o levemenete dispersa dentro de un área común. 

Otros autores como Fabris-Germanl, 
plantean los fundamentos del diseño de una 
manera más especifica acerca del proyecto 
gráfico y enfatizan los aspectos de la composi­
ción. sus elementos fundamentales y su lenguaje. 

Para ellos, el término composición, en 
las artes gráficas, debe desl!)llar: 

" ... la tarea de disponer en el espacio 
formato varios signos, se~n una Idea directriz, 



para obtener un resultado estético que provoque 
el efecto deseado y una lectura fácil y agra­
dable." (34) 

El término varios signos se refiere a 
los distintos elementos materiales propios 
de cada una de las artes; idea directriz se 
entiende como la tarea intelectual del dlseilador, 
el cual coordina las leyes generales, pero 
fundamentales, que rigen la composición. 
El espacio formato y los signos varios son 
los elementos gráf leos generadores y los 
medios prácticos de la operación compositiva; 

la idea directriz, el resultado estético, el 
efecto deseado y la lectura fácil y agradabie 
son los medios Intelectuales y psicológicos 
de la composición. Todo el conjunto constituye 
las fuerzas y energías que deben organizarse. 

La disposición de los signos sobre el 
área del espacio formato es lo que da la 
expresión formal o cualitativa de una composición 
determinando su clase o sus estilo. Las clases 
fundamentales en el lenguaje compositivo 
son: la composición clásica o estática y 
Ja composición libre. La primera está bas-ª 
da en conceptos estéticos tradicionales que 
Intentan expresarse mediante normas bien 
precisas y determinadas. Fste tipo de composi­
ción aprovecha el estatismo de Ja "unidad, 
el equilibrio, el ritmo y la simetría", conjugando 
los elementos compositivos en una armonía 
general de conjunto que acusa una evidente 
preferencia por la tranquilidad visual.(i 1.82) 

La composición libre o dinámica está 
dominada por el contraste en todas las expre­
siones posibles que los distintos signos pueden 
ofrecer, desde el que posee un sentido de 
fuerza violenta hasta el apenas insinuado, 
sugerido o inconcluso. inclinada a expresar 

IL 82. 

TONIC WINE 
Cartel para Dubonner, de Jules Chérel, dibujado en 1898, 
con formas de letras típicas del Art Nouveau. 
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un sentido de espontaneidad, de movimiento 
continuo, de irrepetlbllldad. la composición 
1 lbre debe sujetarse también a las exigencias 
fundamentales de la composición de unidad 
y equilibrio. (11.83) 

Aparte de estas dos principales formas 
de composición, existen además: la composición 
continua, en donde a partir de un orden y 
uniformidad no existe ningún punto preciso 
de Interés preponderante; la composición espiral. 
en donde Jos elementos se estructuran sobre 
una línea espiral aludiendo a un sentido de 
profundidad; y la composición polifónica. 
en donde se combinan simultáneamente varías 
tendencias compositivas. 

Se ha definido ya a la composición 
como una organización de fuerzas o energías. 
Para dicha organización el autor propone dos 
grandes grupos de leyes: leyes generales 
y leyes específicas o tensiones: 

-se llaman leyes generales a las que 
se consideran Intelectuales, es decir, a Jos 
resultados que el diseñador pretende obtener 
ya sea conclente o Intuitivamente. Estas leyes 
son dos: ley de la unidad o el orden estético 
y ley del ritmo; 

-las leyes específicas son los medios 
que se emplean como factores sensibles, 
físicos y materiales de la composición. Son 
leyes específicas la de la variedad y el Interés, 
la del resalte y la subordiniición,la del contras­
te o confllclo. Todas ellas actúan más directa­
mente ene! ámbito de la ley general de la 
unidad. En cambio, dentro de la ley del ritmo, 
actúan las leyes específicas de la simetría 
y de la Intensidad. Y, en un campo común 
a ambas, se ubican las leyes específicas 
del equilibrio y el~~-



Ley de la unidad. 

El concepto de unidad contempla una 
completa armonía entre el lenguaje y el signo, 
entre contenido y forma. T 1 ende a evl lar Ja 
distribución casual de los elementos, la desin­
tegración de la forma, la agitación y la confu­
sión, factores opuestos al sentido de claridad, 
seguridad y establ 1 ldad. Construir con unidad 
debe ser el objetivo final de una buena compo­
sición, lo cual se logra, además, con la partici -
paclón de la visión personal del artista, con 
su propio estilo, Jo que confiere a la obra 
un carácter distintivo de las demás. 

11. 84. 

-ley de la variedad y del Interés: la 
variedad consiste en el modo de escoger 
Jos elementos que la componen. Su presencia 
estriba en la necesidad de crear ll1 Interés, 
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el cual, a su vez, es creado por el conflicto, 
el contraste y las tensiones que surgen entre 
los elementos particulares de la co~oslclón 
pero sin perder de vista la Idea central que 
predomina en ella: 

" ... el principal resorte capaz de suscitar 
un Interés, el más evidente, surge de la exacata 
aplicación del principio del resalte y de la 
subordinación conforme al principio ya enunciado 
de la ley de unidad." (35) (11.85) 

-resalte y subordinación: la unidad de 
la composición requiere que Ja tensión entre 
las fuerzas sean integradas por un elemento 
o fuerza dominante. Así, el contraste y la 
unidad, más que dos. elementos opuestos, 
son factores que pueden coexistir. La ley 
del resalte exige, pues, que en cada diseño 
haya un elemento dominante según el significado 
y la final ldad del mismo y al cual se subordinen 
1 as demás fuerzas; 

-ley del contraste o el confl Jeto: casi 
todas las estructuras compositivas son el 
resultado de la Interrelación de elementos 
antagónicos que se Integran mediante la ley 
de unidad. Así, el resalte implica contraste 
y la subordinación requiere de una Justa 
proporción entre las diversas categorías del 
fenómeno visual. (i 1.86) 

Ley del ritmo. 

El ritmo se entiende como sucesión 
y armonía de Jos valores visuales que rige 
el uso de los entes o factores de la composi­
ción. Los mejores logros se obtienen coordinan­
do este concepto con las nociones de proporción, 
de movimiento, de lógica y de equilibrio, 
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il. &.. 



ya que el ritmo debe aplicarse con racionalidad 
y coherencia lógica. según una experiencia 
común a todos los hombres y utilizando, Incluso, 
cuando sea preciso, las reglas de las matemá­
ticas y de la geometría. 

11.81. 

Se pueden distinguir dos tipos de ritmos 
generales: 

-ritmo constante: sucesión regular. de 
un mismo organismo según un movimiento 
de traslación o de rotación. Representa casi 
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siempre un cierto sentido de Inmovilidad o 
de monotonía; 

-ritmo libre: la sucesión rítmica varía 
Indefinidamente, el equl llbrio entre las partes 
se obtiene con la variedad de las superficies, 
de los elementos, del tono, de la estructura, 
de la posición, de las masas aisladas y combina­
das. El conjunto presenta un equi l lbrlo dinámico 
de gran Interés. 

P. 88., Leu!,ec. 

Simetría: el estudio de los casos de 
simetría conduce también a comprender el 
hecho compositivo del ritmo. Se dice que 
hay simetría cuando existe un equi l lbrio de 
energías o fuerzas contrastantes. Este equilibrio 



se obtiene mediante las especiales disposiciones 
de los distintos elementos, de las cuales, 
la más común es la repetición. Sugiere la 
Idea de movimiento y genera diversos tipos 
de simetría: 

-simetría lineal, consiste en 
elemento dispuesto en espacios 
movimiento de traslación según 
Imaginarla; 

11.89 

un mismo 
sucesivos: 
una línea 

-simetría alternada, los motivos 
tlvos, formados por dos o más 
distintos, se suceden con un ritmo 
simple, o Inconcluso de período 
pero constante; (11.89) 
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construc­
elementos 

de período 
compuesto 

-simetría bilateral, es una simetría alter­
nada en donde las partes son simétricas a 
un eje ya sea horizontal, vertical o diagonal; 

----------------111. 90. 
PREGON DEL SEÑOR SANTIAGO 



-slmetria radial, las partes son simétricas 
respecto a un centro.(11.90) 

Bruno Munarl, en su libro "Dlsei'\o y 
comunicación visual", define otras formas 
de simetría 

-simetría de Identidad, se trata de la 
superposición de una forma sobre si misma 
y se percibe como forma única; 

-simetría de di lataclón, se da cuando 
se ampllan las dimensiones de la forma sin 
que se modifiquen sus demás características. 

Las diferentes slmetrias pueden conside­
rarse estáticas cuando están dominadas por 
el prlncplo del ritmo constante, o dinámicas, 
cuando la variedad del ritmo modula 1X1a compo­
sición simétrica. 

Los conceptos de estático y dinámico 
designan, para Fabrls-Germanl, elementos 
universales en la composición y pueden 
apl lcarse a las tensiones, a los signos y 
a sus leyes. El término estático, sin embargo, 
siempre Implica una c-¡¡;;:¡¡¡-relativldad ya 
que, ni en la naturaleza como tampoco en 
las obras del hombre, existe una Inmovilidad 
absoluta. Puede apl lcarse a algunos elementos 
de la composición a los cuales se subordinan 
otros de carácter dinámico pero en donde 
la estática es una cualidad preponderante. 

E qui llbrlo: este concepto debe entenderse 
como la Justa medida de todos los valores 
que pueden concurrir en una composición. 
Considerando como valores las leyes específicas 
que han sido tratadas y de las cuales, el 
equilibrio es el principal medio coordinador 
mientras que la unidad, el resultado final. 

7,¡ 

11. 91. W. Wong. 



Aparentemente, el equl llbrlo sólo debiera 
referirse al aspecto estático de la composición. 
No obstante, es posible apJ Icario en las compo­
siciones de ritmo l lbre o dinámico. 

Se da un equl llbrlo estático -según 
estos autores- cuando un cuerpo está en 
reposo y permanece en él aún después de 
haber sido sometido a un sistema de fuerzas 
equilibradas. Tal efecto confiere a la compo­
s1c1on: " ... un carácter digno, sereno y clásico. 
Se manifiesta generalmnete mediante formas 
rítmicas de sucesión constante y mediante 
composiciones simétricas." (36) (11.92) 

Hay equl l lbrlo dinámico cuando un cuerpo 
está en movimiento y conserva el mismo estado 
después de someterse a un sistema de fuerzas 
en equilibrio. El término se usa para designar 
una composición que carece de una distribución 
simétrica rígida entre sus partes o en su 
total ldad. Resulta más evidente cuando hay 
contraste entre sus componentes. (11.93) 

El peso, Ja orientación y dirección de 
los elementos, contribuyen a establecer un 
equl l lbrio, de una manera relativa, en una 
composición. Otras formas de manejar este 
concepto son: 

-basándose en el carácter instintivo 
que el hombre posee respecto al equl l lbrlo 
de una manera Intrínseca en su estructura 
física; 

-en el esquema estructural del mundo 
visible en donde todas las formas tienen 
un punto de equilibrio natural; 

-o, finalmente, en un cálculo matemático 
que emplea las divisiones y subdivisiones 
geométricas según las construcciones de Ja 
simetría estática o dinámica. 

El 1 engua)e: cada signo, de manera 
Individual o en conjunto, constituye por sí 
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mismo, una técnica de expresión y de comunica­
ción. Esta capacidad deseada, obtenida y 
comunicada es lo que se denomina como lenguaje. 
La finalidad de una composición se obtiene 
mediante el lenguaje necesario e Indispensable 
para transmitir el valor expresivo propio de 
cada obra, así, con base en esta Intención 
y lenguaje, pueden atribuirse a una obra carac­
terísticas de placidez, calma, reposo, grandeza, 
luminosidad, desorden, agresión, agitación, 
expansión, Insistencia, evasión, Incisión, 
orden, vigor, actividad, misterio, maldad, 
tristeza .... 

En el cartel de "NUMANCIA" el carácter 
expresivo está dado, principalmente, a través 
de las formas abstractas que dominan el cartel, 
demostrando, con ésto, la capacidad comunlcatl-' 
va de los entes compositivos. 



Los entes o medios Instrumentales de 
la composición, son considerados como los 
elementos mínimos, flKldamentales y prácticos 
de ella: 

-espacio fonnato: es el soporte de la 
Impresión , el espacio entre los negros y 
dentro de ellos mismos; 

-~: cualquier marca o huella gráfica 
dejada sobre una superficie. 

Atendiendo a su extensión, dimensión 
y tonna, tanto el espaclo-fonnato como el 
signo se dividen en tres clases de entes: 
punto, línea y masa. 

Los entes tienen, además, un aspecto 
primordial y un aspecto generador: el primero 
se refiere a los elementos y características 
formales de ellos; el segundo es la posibilidad 
que tienen los entes de generar organismos 
más compteJos. 

Cuando el signo está aislado, tiene 
sólo tensión y una fuerza expresiva Intrínseca 
debido a su forma y a su estructura; pero 
en la composición, encerrado en un fonnato, 
solo o con otros Individuos, desencadena 
todas sus fuerzas en las tensiones extrínsecas, 
llamadas también tensiones constructivas 
de la composición. 

Otras cualidades del signo son: 

-la cualidad estética: se refiere al carác­
ter expresivo y agradable que depende de 
su configuración tísica o del Instrumento 
técnico práctico con que se ha realizado. 
Este Juicio también es aplicable a las tensiones 
extrlnsecas de éste en el contexto de \Xla 
composición; 

-la cualidad técnico práctica: concierne 
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a la operación material de su ejecución Inclu­
yendo los Instrumentos con que se traza así 
como los soportes utl 11 zados. 

A pesar de ser descrito como unidad 
mínima, el signo es el conjunto de varios 
componentes: la forma, el tratamiento y el 
lenguaje. Además, según el modo de expresión 
y la superficie ocupada, puede presentar tres 
aspectos distintos: aspecto lineal, de contorno 
y de superficie. 

.De esta manera es posible hablar de 
tres dimensiones básicas de los signos: el 
punto, que en sentido práctico contiene la 
mínimas dimensiones posibles para su percepción; 
la linea, que teóricamente sólo tiene una 
dimensión que es la longitud; y la masa, 
que se define como un signo gráfico de notables 
dimensiones refiriéndose a cualquier superficie 
contenida en la 1 ínea cerrada que determina 
la forma y el contorno. 

La forma se define, a su vez, como 
el contorno de un signo sensible, la linea 
que precisa· y aisla del medio ambiente su 
realidad física. la forma es, esencialmente, 
cualidad y modo de ser del signo. 
Toda forma tiene también una orientación 
y una dirección, lXla apariencia que se relaciona, 
de alguna manera, con la fisonomía de los 
objetos preexistentes y conocidos de antemano. 
Es grncias a esta relación que es posible 
establecer lo que estos autores denominan 
"lenguaje del signo". 

Las formas pueden distinguirse, así, 
en: 

-fonnas absolutas: formadas por lineas 
o superficies abstractas Inspiradas en la 
naturaleza; (11.95) 

-formas relativas: Imitan y reproducen 
las cosas ya existentes; (11.96) 

-formas simples: basadas en figuras 
geométricas con aspectos poligonales y clrcu-



lares; (1 J .97) 
-formas compueslas: reunión de varias 

figuras simples para generar formas más com­
plejas; (11.98) 

-tanto las formas simples como compuestas 
pueden ser de perfil rectilíneo, de perfil curvilí­
neo o de perfil mixto; 

-formas regulares, si cumple con principios 
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simétricos; o Irregulares si Ja forma carece 
de ellos. 
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El tratamiento se entiende como el modo Sp,L\Q 
de ser o existir del signo. Se dice que el 
signo tiene un tratamiento Interno cuando 
se !rala de un elemento positivo, es decir, 
cuando prevalece sobre el fondo. Y de un 
tratamiento externo cuando se trata de un 
elemento negativo, esto es, es el fondo el 
Q-Je prevalece. 

Otra de las propiedades perceptivas 
del signo es su "estructura teutónica" que 
es to que se conoce como textura de una 
superficie. Esta puede tener l.11 aspecto áspero 
-brl llante o mate-, suave o transparente. 

El lenguaje del signo: cada signo tiene 
siempre una fisonomía propia que genera, 
a pesar de su relatlvidad, un lenguaje que 
se analiza y se comprueba atendiendo al 
mayor número posible de aceptaciones conven­
cionales. La forma fisonómica del signo, su 
ritmo, su estructura, el tratamiento, el peso, 
el movimiento, la orientación, el equlllbrlo .. ., 
contribuyen a formar el conjunto de factores 
CJ.Je constituyen, de manera global, el contenido 
primordial expresivo de él. 

Las diversas modulaciones de una línea 
le otorgan, de esta manera, ya sea un carácter 
de debl l ldad o de fuerza, de sencll lez o de 
suntuosidad, de rigidez o de fluctuación. 
La línea recta, por ejemplo, puede sugerir 
rigidez, precisión y conscancla; la vertical 
parece dinámica, mística, Ideal y digna; la 
horizontal sugiere calma, repazo; la Inclinada 
denota movimiento, voluntad, ascenso o descenso; 
la línea en zlg zag puede ser un signo de 
contradicción, de espasmo, de dolor; la línea 
curva puede lmpl lcar dulzura, euforia, alivio, 
alegría y hasta equilibrio. 

En la l lustraclón 90 se aprecia un car­
tel en donde la línea ha sido utilizada como 
elemento frndamental. 

i 
11.99.Cartei~. 

De la misma manera, la masa tiene una 
capacidad expresiva de acuerdo a su fisonomía. 
El cuadrado, así, aparece como una figura 
estática, equilibrada y simétrica, dando un 
sentido de perfección, de profundidad y de 
severidad clásica. Puede simbolizar la voluntad, 
la robustez y la sol ldez. El rombo es más 
bien inestable y sugiere distinción, búsqueda, 
buen gusto y elegancia. El rectángulo horizontal 
produce una sensación de acción y de estabili­
dad, la tensión se ejerce a lo largo del eje 
mayor, su posición es más estable que la 
del cuadrado pero menos uniforme. El rectángulo 
vertical es más dinámico que el horizontal, 
con un sentido propio de elegancia "J distinción. 
El trlángJlo es sumamente equl l lbrado, estable 
y sólido, posee un fuerte carácter de dirección 
y dinamismo. El isósceles sugiere movimiento 
y elevación. Un triángulo Invertido Indica 
estabilidad crítica y acción. El pentágono 
es libre, caprichoso y diverso. El círculo 
es una forma perfecta, precisa, más armónica 
que el cuadrado, más dinámica, con un equili­
brio activo que pudiera simbo! Izar la atención 
y la concentración máxima. 



Tensiones constructuvas y perceptivas. 

Las tensiones son leyes específicas 
que nacen con el signo y con su emplazamiento 
en el espacio, generando una cadena de Influen­
cias e Interrelaciones entre uno y otro. La 
tensión puede considerase como el comporta­
miento de las fuerzas, el modo de Influirse 
reclprocamente. Estas fuerzas obedecen, de 
manera directa. al aspecto físico del signo 
y de la composición. De manera indirecta, 
a la lntel lgencla e Imaginación del diseñador. 
Y, finalmente, a la capacidad humana de percep­
ción visual desde un punto de vista fisiológico, 
psicológico e Intelectual. 

En general, podemos distinguir dos tipos 
de tensiones: las constructivas y las percep­
tivas. 

Las tens Iones constructivas u organizativas 
son aquel las que surgen a partir de las relacio­
nes de Influencia -en donde se agrupan todos 
los factores por los que, cada uno de los 
elementos compositivos (dimensión, peso, 
valor, orientación, posición, etc.) Influyen 
recíprocamente sobre todos los demás-; y 
de las relaciones de conformidad que son 
las que se refieren a la parte visible y material 
de la composición en conjunto. 

Respecto a las relaciones de Influencia, 
los autores afirman que: " ... presentan siempre 
( ... ) un aspecto dinámico y crean circuitos 
de tensión que pueden controlarse, a su vez, 
mediante la aplicación de las leyes del equili­
brio y del ritmo." (37) 

Entre este tipo de relaciones se pueden 
distinguir: 

-las de valor: que se refieren al resalte 
del signo en la composición; 

-la de movimiento: que se concentra 
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en el movimiento aparente que sugiere un 
signo sobre el espacio; 

-y la de proporción: que se ejerce entre 
la superficie-forma del signo y el espacio­
formato de la composición. 

En otras palabras, las tensiones cromáticas 
y estructurales o de textura corresponden 
a las relaciones de valor; las tensiones formales, 
a las de proporción; y las tensiones espaciales 
a las relaciones de movimiento. 

11. 100. Germiln Montalvo, 1987. 



En cuanto a las relaciones de proporción, 
es Importante observar que en ellas se Involu­
cran los conceptos de ritmo con algunos princi­
pios matemáticos: 

" ... la proporción es lógica porque es 
matemática. La proporción es la primera cualidad 
que debe ostentan un ser para ser considerado 
bello en la acepción más universal del tér­
mino." (33) 

El ritmo gobierna la composición aplicando 
las leyes de la proporción. Este concepto 
significa correspondencia, relación de medida 
entre las dimensiones comparadas entre sí 
y con tas diversas partes del todo. 

Hay proporción entre dos dimensiones 
cuando existe, entre ambas, una dependencia 
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reciproca, de tal manera que, aumentando 
o disminuyendo una de ellas, aumenta o dismi­
nuye la otra. Ella se desarrolla en el espacio 
y es uno de los elementos determinantes 
y más tacl!mente controlables al disponer, 
en una composición, las relaciones de dimensión 
entre masa y espacio-formato. La elección 
del efecto que se quiere obtener determina 
el formato, el género o clase de composición 
-estática o dinámica-, y el número de elementos 
compositivos. 

En un contexto geométrico, un rectángulo 
se consdera estático cuando la relación entre 
sus lados -módulo- es un número entero o 
fraccionarlo pero racional, finito y conmensurable, 
por ejemplo, la relación 6:3~2 es una expresión 

,que da como resultado un número finito como 
lo es el número 2; de tal suerte que si se 
conforma un rectángulo con estas proporciones 
se obtiene un rectángulo estátlco.(11.102) 

El término estático parece Indicar, precisa­
mente, el equilibrio que experimenta es espacio 
determinado por estos rectángulos, entre cuyos 
lados existe una relación que siempre se 
encuentra en proporción expresada en un número 
finito. 

El término dinámico, que en griego signi­
fica "tuerza". indica que los rectángulos contie­
nen una dimensión casi Ilimitada de vitalidad: 

" ... una capacidad inconmensurable de 
hacer siempre algo más: poseen la propiedad 
de no estar nunca acabados ni encerrados 
en si mismos." (39) 

En los rectángulos dinámicos, la relación 
entre sus lados -mayor y menor- no expresan 
un número finito ni racional, por ejemplo, 
la relación 7:3=2.333333 ... (11.103) 

Son irracionales, también, las ralees 
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cuadradas de los números que no tienen cuadra­
do perfecto sino sólo una proxlmaclón: ~ • 
./3:, /5., etc.. La ralz cuadrada de 1 equivale 
al cuadrado perfecto, y la ralz cua<i"ada de 
4 a un doble cuadrado por lo que ninguno 
de ellos puede ser considerado como rectan­
gulo dinámico ya que la relación entre su 
lados expresa un número flnlto.(11.104) 

para obtener rectangulos dinámicos, 
puede uti ! Izarse la proporción áurea. Se dice 
que un segmento esta dividido en sección 
aurea cuando Lila de sus partes es la media 
proporcional entre todo el segmento y la parte 
restante. En otras palabras, se trata de dividir 
una dimensión cualquiera en dos partes Iguales, 
de manera que el trozo más corto sea, en 
comparación, al mayor, Igual que éste en 
comparación al total. De tal forma que si 
aslgnaramos la cifra 1.000 a la longitud total 
de esa dimensión, a la sección menor le 
correspondería la cifra 0.382, y a la cifra 
mayor el número 0.618. 

Un rectángulo áureo puede ser construido 
con base en 1J1a linea así dividida, construyendo 
sobre la sección mayor un cuadrado y, sobre 
la sección menor, un rectángulo complementarlo. 
O bien, a partir de un cuadrado que se deter­
mina con los puntos ABCD (11.105) del cual 
se divide uno de sus lados (CD) para encantar 
el punto E. Se toma la distancia que hay 
entre el punto E y el punto B y se traslada 
sobre una prolongación de la base del cuadrado 
para localizar el punto F y, finalmente, 
construir un rectángulo complementarlo sobre 
el segmento DF. 

Existe una regla general para la descompo­
sición de rectángulos tanto estáticos como 
dinámicos, que se realiza mediante una diagonal 
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que divide al rectángulo, y una perpendicular 
a ella (11.106). Este procedimiento permite 
descomponer todo rectángulo en gnomcin y 
recíproco. Es conveniente señalar que el vocablo 
griego "gnomón" significa, etimológicamente: 
conocimiento, .I!!!.!..!!. y se empleaba para Indicar 
una dirección perpendicular a otra. Más tarde 
se les llamó así a las figuras formadas por 
dos perpendiculares. Incluso se llegó a consi­
derar como gnomónica a toda figura que " ... unida 
a otra cualquiera, forma una nueva figura 
semejante a la primitiva" .(40) 

El mismo Aristóteles -según Santos 
Balmorl- afirmaba: " ... que un gnomón es toda 
figura cuya yuxtaposición a una figura dada 
produce una figura resultante semejante a 
la figura lniclal".(41) 

La descomposición de los rectángulos 
realizada por el sistema de la diagonal y 
la perpendicular a ésta, será limitada cuando 
se trate de rectángulos estáticos, e Ilimitada 
cuando se aplique a rectángulos dinámicos, 
dando por resultado, en ambos casos, una 
descomposición armónica debido a que la 
parte denominada como "recíproco" será semejan­
te al rectángulo Inicial y que ha sido dividido 
en "gnomón y recíproco". 

Para Fabrls-Germanl, una descomposición 
es considerada armónica cuando, de una superfi­
cie rectangular, se deduce una parte proporcio­
nalmente semejante a la superficie Inicial. 

Respecto al lenguaje de la proporción, 
se considera que los rectángulos dinámicos, 
de manera general, expresan nobleza, equilibrio 
mesurado, clasicismo: " ... contienen la medida 
racionalmente Justa, la belleza reducida a 
la expresión esencial, el orden, la lógica 
y la proporción que podemos descubrir en 
tantos aspectos del cosmos." (42.) 

SI la belleza -concluyen los autores-
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se basa, en gran parte, en la proporción de 
la forma, la proporción, a su vez, tiene una 
causa matemática. La proporc1on, entonces, 
pude considerarse corno un componente constante 
que sirve para mantener Inmutable o para 
variar el aspecto expresivo de los signos. 

Corno parte de las relaciones de influencia 
se han mencionado las de valor. Ellas engloban 
los conceptoes teóricos y prácticos de resalle 
óptico, tensión cromática o Intensidad y trata­
miento. La relación de valor está originada 
por el tratamiento en su doble aspecto, interno 
y externo, positivo y negativo; por consiguiente, 
depende de la modulación o uniformidad de 
su estructura (textura). Además, hay que recor­
dar que la estrucutura se ve influida por 
la forma y las dimensiones, es decir, el peso 
que el signo tiene en sí y en relación con 
toda la composición. 

En la relación de valor se Incluyen, 
en total, todas las propiedades y cualidades 
de la forma: textura, color, posición, orientación, 
proporción y equilibrio. Todos estos coeficientes 
deben unirse para el control del resalle óptico 
o valor. Y esta unificación deberá, todavía, 
establecer Lr1 ritmo y unidad como objetivo 
final de cada composición. 

Al hablar sobre el lenguaje del valor, 
los autores consideran tres aspectos Importantes: 
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-el tratamiento negativo-positivo: el 
negativo suele ser más emotivo. Puede resultar 
más eficaz en virtud de su Inexplicable sensa­
ción de misterio, de oscuridad ilumlnad<1. 
Su contraste le hace perecer más atractivo 
y legible; (11.107) 

-el color: cada color y su correspondiente 
gama poseen un lenguaje propio que, aún 
cuando no pueda considerarse absoluto, debe 
entenderse que ciertos colores son más apropia­
dos que otros; (11. 108) 
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11. 1oa. R11t&el L6f>e1 Caslro. 1987 . 

. -el peso o resalte óptico: si un mayor 
peso se ha dispuesto en la parte Inferior 
de la composición, ésta resultará airosa, 
lógica y natural. SI, por el contrarlor, se 
ubica en la parte superior, la composición 
producirá un efecto opresivo como el que 
provoca Ll1 cielo nublado.(I 1.109-110) 

SI el peso se ubica en el centro óptico 
de la composición se obtiene um. visión 
más fáci I, y si se le distribuye diversamente 
se debe hacer en función del resultado que 
se desea obtener. Así, un valor oscuro que 
envuelve a un punto claro produce la sensación 
de recogimiento y de misterio. 

La terecera de las relaciones de Influencia 

es la ele movimiento y se refiere no a un 

11. 109. Jo'ln Hear!Ueld· 
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movimiento físico sino aparente que es el 
que muestran las figuras en una composición 
gráfica. Incluso la más simple de las figuras 
como podría ser una mancha oscura sobre 
un fondo blanco, sugiere un movimiento expansi­
vo. limitado por las fuerzas externas que 
le rodean. Esto se debe a que todo movimiento, 
físico o aparente, se enfrenta siempre a otro 
en sentido opuesto que se suscita por el 
contraste. 

ll.111. 

En el signo, el movimiento es una tensión 
dirigida que se origina por la forma en tomo 
a su eje o ejes -esqueleto axial-, por su 
peso, su equll lbrlo, la proporción y la manera 
de proceder a su lectura. Es evidente entonces, 
que todos los signos asumen una dirección. 
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En la composición, el movimiento es 
una tensión causada por la orientación de 
los signos, por sus relaciones e Influencias 
recíprocas. La orientación y la dirección de 
un signo gráfico, al Igual que el peso. están 
determinados también por su posición dentro 
del espacio-formato y por la atracción recíproca 
que se ejerce entre los demás signos. 

La sensación de movimiento provocada 
por estos factores genera un lenguaje digno 
de tomarse en cuenta en la organización de 
los elementos en la composición. Por ejemplo: 

-el movimiento horizontal resulta tranquilo 
y regular provocando una sensación de esta­
bll ldad; 

-el movimiento vertical expresa la esencia 
del equilibrio, del movimiento máximo y del 
mayor Impulso, significa orden, aspiración 
y fe; 

-el movimiento oblicuo exPresa dinamismo, 
tensión, esfuerzo, desorden y violencia; 

-un movimiento curvilíneo produce sensa­
ción de vigor, de grandeza y de nobleza; 

-el movimiento quebrado regular manifiesta 
un Impulso entre dos direcciones opuestas, 
expresa constancia e lnmovll idad a la vez; 

-un movimiento de formas variadas es 
más delicado y gracioso si es uniforme. pero 
si es Irregular se toma Impresionante y desbor­
dante. 

El segundo tipo de relaciones a que 
se refieren los autores de esta obra y que 
también forman parte de las tensiones construc 
tlvas, son las relaciones de conformidad. 

SI se tiene en cuenta que nlng.ín signo 
es percibido como elemento único o aislado, 
sino como parte lnte(Tante de una composición, 
junto con otros signos, se comprende entonces 
qué es el orden dispositivo o relación de 



confonnldad de tJ1 dlsei'io. Se trata del aspecto 
físico y material de la distribución de los 
signos en el espaclo-fonnato. Las relaciones 
de conformidad son la parte visible y material 
del plano organizativo de la composición. 

Se habla de dos modos o formas de 
coexistencia: modos genéricos y modos especí­
ficos. 
--Los genéricos se refieren a las diversas 
posiciones locales que dos o más signos 
pueden ocupar en el espaclo-formato:(ll.112) 

a) esparc 1 dos; 
b) reunidos pero separados; 
c) acoplados; 
d) alineados en hilera o formando grupos; 
e) en forma de cornisa, alineación hecha 

sobre el contorno; 
f) a modo de fondo, constelación o tapiz. 

los modos especiflcos son la manera 
de precisarse las características de los modos 
genéricos: 

a) repetición: es la relación que existe 
entre si171os Iguales y relaciones iguales. 
La única diferencia que existe entre los 
signos es su posición espacial;(ll.113) 

b) contraste: cuando los signos no tienen 
formas Oreiiielones iguales o semejantes 
Y carecen de toda afinidad, originan oposición 
y contraste; (11.114) 

c) armonía: Involucra los conceptos 
de vinculación, disposición, acuerdo y sintesls 
de partes diversas que deben formar lJ1 todo 
proporcionado y concordante: la armonía reune 
e Identifica las partes en un todo. Las partes 
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están proporclonad~s cuando hay una relación 
de semejanza. Si fuesen Iguales se constituiría 
una simple repetición; decir semejantes, en 
cambio, permite cualquier variación entre 
el las. La armonia es una forma de combinar, 
de algún modo, las caracterítlcas de la repeti­
ción con las del contraste. (11. 1 lóJ 

"La composición armónica es una organi­
zación de elementos que se adaptan recíproca­
mente formando un todo en el que los signos 
y las tensiones se modulan sutil y sosega­
damente."(431 

En una determinada composición se pueden 
Identificar tres tipos de armonía: 

-armonía simbói ica: se concibe como 
una analogía que fluye entre el signo y la 
Idea que se pretende transmitir. Se basa 
en el elemento de fácl 1 comprensión por ser 
tradicionalmente conocido; (ii .116) 

-armonía funcional: es la relación Ideal 
entre dos o más objetos diferentes pero asocia­
dos por el uso: la botella y el tapón, la 
pluma y la tinta, etc.; 

-armonía de carácter o armonía Interna: 
es la de una composición cuyos elementos 
asumen tal perfección de equl llbrlo, de orden 
y de ritmo, que logran la máxima expresión 
armónica entre contenido y forma; (11.117) 

d) alternación: es una clase de repetición 
variada y es, por tanto, un modo de armonía. 
Es la ordenación compositiva que combina 
repeticiones de signos y relaciones no semejan­
tes, o bien, semejantes pero de dimensión 
-valor, orientación o posición- diferente; 

B E&N ALJGUB.A<:H >i'o: 
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e) La gradación: es una secuencia de 
signos o de relaciones cuyos elementos Interme­
dios son armónicos entre sí mientras Que 
los elementos extremos son contrastantes. 
Se trata también de una especie de combinación 
entre armonía y contraste. (il.118) 

El segundo tipo de tensiones son las 
perceptivas que son, como se ha mencionado, 
las que dependen del carácter fisiológico, 
psicológico e Intelectual de la percepción 
ht.mana. Para comprenderlas mejor es necesario 
recordar que el ojo recibe los estímulos de 
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la visión por medio de la ret lna, la cual 
comprende tres zonas: zona periférica, en 
donde sólo se reproducen sensaciones acromáti­
cas y es muy sensible al movimiento. La 
zona Intermedia es sensible al blanco, al 
negro, al amarillo, y al azul, con todos 
los grados de saturación y luminosidad. 
La zona central es senslblea todos los colores 
y es capaz de percibir el relieve y el volumen 
de los objetos. 

El ojo no percibe a ningún objeto como 
único o aislado. El acto de ver un signo 
o una composición está formado por la combi­
nación rítmica de mirar y analizar, que tienen 
mayor o menor duración según el Interés 
suscitado en el sujeto. La visión Implica 
una apreciac1on general de lo percibido, 
después una visión analítica y, de nuevo, 
una visión global. Ver ma cosa significa 
descubrir su existencia, su forma, asignarle 
un lugar dentro del ambiente valorando sus 
relaciones, sus proporciones y sus dimensiones. 

En resumen, el ojo advierte la forma 
en sí misma; aprecia las relaciones con 
!os demás signos percibiendo así, las relacio­
nes de Influencia. El ojo Intenta mirar Y 
recorrer de nuevo aquello que prefiere, lo 
que está más acorde con su estructura física, 
aunque es atraído también, lnvoluntaramente, 
por todo lo que constituye grupo en lf! compo­
sición. 

Se dice. además, que la visión de 
una composición es buena cuando es evidente 
la diferencia de valor, de color, de tamai'\o 
y de orientación; y que es menos buena 
cuando no se aprecian estos resaltes y aparece 
confusa. La mayor o menor facl 1 ldad perceptiva 
de los signos así como la velocidad respectiva 
de lectura dependen, por otra parte, del 
carácter mismo del signo: lineal, de contorno 
simple o de superficie llena. Es más rápida 
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si la forma tiene carácter de superficie y 
más lenta si es lineal. 

En cuanto a cómo se ve un signo, 
Fabrls-Germani establecen tres momentos 
Importantes: 

-visión global de la forma total y el 
ojo es atraído, entonces, por el centro de 
ella; 

-continúa con una exploración periférica 
del objeto, mediante una visión controlada 
y discriminatoria -visión selectiva-; 

-vuelve luego al área central, lo que 
permite a la corteza cerebral registrar los 
nuevos conocimientos. 

En cuanto al carácter del signo, de 
forma general, se afirma que m signo lineal 
horizontal tiene ma fácil lecttTa pues corres­
ponde a la posición natt.ral de los ojos 
produciendo ma sensación de reposo y quietud. 
Y que los sl111os verticales tienen una lectura 
difícil y lenta al Igual que la linea oblicua, 
mientras que las formas circulares poseen 
una lecttTa fácil pero lenta. 

Cuando se trata de varios Sl!J'"IOS, la 
presencia de superficies, distintas y separadas, 
hace que el ojo tienda, Instintivamente y 
en primera Instancia, a equll lbrar las formas 
situadas en el espacio, en tomo a un punto 
central o dominante de ese mismo espacio: 
centro óptico de la composición o centro 
de Interés y que, no necesariamente, puede 
coincidir con el centro geométrico del espacio. 

En toda composición debe haber un 
sólo punto central y de resalte óptico; si 
hay varios, debe establecerse una subordinación 
recíproca, de modo C1JC, prevalezca uno solo. 

En la 11.119 el centro de Interés parece 
recaer sobre 1 a f 1 gura orgán 1 ca a pesar del 
valor que se le da a la tipografía. 
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La educación que ta vista ha adquirido 
con et hábito de ta lectura, en las culturas 
occidentales, Influye también en el proceso 
de la visión. De esta manera el hombre tiende 
a observar las co~as de Izquierda a derecha 
y de arriba hacia abajo, lo cual da una 
dirección resultante que comienza arriba 
a la izquierda y culmina abajo a la derecha. 
Esta ley de la resultante, explica por qué 
el centro de Interés de una composición 
se desplaza, frecuentemente, hacia la parte 
Inferior derecha de una página y no hacia 
otro lugar. 

En base a esta inf luenc1a se puede 
concluir, también, que: 

-los puntos preponderantes y fuertes 
de un espacio-formato son el centro y los 
cuatro ángulos; 

-la zona centro -horizontal y vertical­
es la más fácil para la percepción. Los 
elementos dispuestos en ella aumentan su 
importancia; y los elementos situados en 
la parte superior resultan más pesados que 
los ubicados en la parte inferior; 

-la posición central implica estabilidad 
porque todas las fuerzas se equi 1 lbran en 
el centro; 

-la parte izquierda soporta más peso. 
pero la derecha es más importante; 

Algunas ilusiones ópticas son producto 
del fenómeno de la percepción e influyen 
sobre algunos aspectos del signo y la composi­
ción. Se refieren a ciertas distorsiones que 
! legan a presentarse corno reales, por ejemplo: 

-en segernentos Iguales y perpendiculares, 
Jos horizontales parececerán más cortos; ya que 
como se ha comentado, las líneas verticales 
se perciben más lentamente; 
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-un cuadrado trazado a mano alzada 
y aparentemente correcto, resultará probablemente 
más ancho que alto: 

D ..... 
-las columnas más alias parecerán más 

estrechas que las más bajas; 

D H. 12i'. 

-un elemento en negativo -blanco sobre 
negro- parece más grande que el mismo elemento 
00 
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-un objeto con fondo uniforme parecerá 
más pequeño que otro Igual pero en contorno. 

Como conclusión presento un reconoci­
miento de las características y del lenguaje 
lógico de la composición, planteados por 
Fabrls-Germanl y que se resumen en los siguien­
tes puntos: 

1. Los elementos o entes: el punto, 
la línea y la masa, en su aspecto primordial, 
generan organismos más complejos, abstrac­
tos o figurativos: los signos. 

2. Todos signo, dentro del espacio­
formato, engendra tensiones. relaciones fundamen­
tales de proporción, de valor y de movimiento. 
Produce, también, relaciones genéricas o especí­
ficas: repetición, armonía, gradación y contraste. 
A estos dos tipos de relaciones se les denomina 
de Influencia y de conformidad, respectivamente. 

3. La operación compositiva, además 
de estar regulada por el ritmo y por el egulllbrio, 
en su aspecto elemental, y de obedecer a 
las leyes de Interés, de la fácl 1 lectura y 
de la coherenciBdei lenguaje, debe estar 
concebida, final y totalmente, por el concepto 
de unidad. 

--¡¡:---¡:-ª adecuada tensión y el acoplamiento 
de los elementos, coordinados hacia un único 
resalte óptico, con una subordinación calculada, 
alcanzará el orden, que es unidad en la variedad. 
El hecho de una lectura fácl I, a primera vista, 
ya garantiza la unidad. 

5. El uso exacto de las relaciones de 
Influencia y de las relaciones de conformidad, 
con ayuda de las tensiones perceptivas, aseguran 
el éxito de la lectura. 

Mediante el conocimiento de las leyes 
de estos mecanismos, es posible aprovechar 
todas los recursos compositivos de acuerdo 
a un Interés especifico de comunicación. 



Robert Scott también ha abordado, de 
una manera muy completa, los fundamentos 
del dlsei'lo dando una particular Importancia 
a la teoría del color. Al considerar su trabajo 
procuro retomar sólo aquel los conceptos que 
complementen lo expuesto anteriormente para 
abordar, de manera más detallada, los principios 
que acerca del color aporta. 

Para él, todos los objetos de disei'lo 
pueden ser percibidos gracias a las "relaciones 
visuales" que se dan entre los diferentes 
elementos que lo conforman y que constituyen 
un sistema base denominado de relaciones 
estructLW"ales: 

"Las relaciones visuales existen porque 
las vemos.( ... ). Sin embargo, resulta evidente 
que deben apoyarse en algo objetivo, y ello 
es el sistema de relaciones estructurales 
que mantienen unida la obra y que son comple­
tamente Independientes del hecho de que 
las veamos.( ... ). El tamai'lo, la forma, su. 
capacidad de reflejar la luz, la disposición 
de sus partes y la forma en que están unidas, 
constituyen dicho sistema. Esa es la base 
de las relaciones visuales que perclbimos."(44) 

Las relaciones visuales dependen de 
la forma en que operan nuestras percepciones 
sensoriales y nuestra mente, hecho que, por 
lo general, se da de manera común entre 
todos los individuos. Así, la forma general 
de los objetos es perclblCla por cualquier 
Individuo gracias a las relaciones visuales 
que se dan en el los. 

A partir de esta conclusión Scott describe 
una serle de conceptos Importantes para el 
presenta proyecto y que no coinciden, de 
una manera reiterativa, con los que se han 
tratado aqui. 
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El contraste, para este autor, se manifiesta 
como u~ los principios fundamentales 
de la percepción y se da a partir de las 
diferencias que actúan en el campo visual 
poslbl l ltando una mayor definición de las 
formas. Un campo visual sin diferencias, com­
pletamente uniforme, aparecería como algo 
Indefinido, como una sola sensación de luz 
en el espacio. 

Las diferentes sensaciones visuales 
se fundamentan, por su parte, en una base 
física que es la luz, sin el la no pueden existir. 

Las diferencia en el campo visual dependen 
de dos factores: las cualidades de la fuente 
de luz y el carácter reflectante de los objetos. 
La percepción visual de algo sólo es posible 
gracias a la luz que refleja. 

Existen dos clases de· características 
rcflectantes en los objetos: la cualidad de 
tono o pigmentación y la textura visual. 
Las cual ldades tonales son: el valor, el matiz 
y la intensidad: --- ---

-el valor: se refiere a la claridad o 
a la oscuridad de los tonos, a la cantidad 
de luz que puede reflejar una s~erflcle. 

Al Igual que la luminosidad, en la luz, el 
valor puede aplicarse a lo cromático y a 
lo acromático; 

-el matiz: significa la diferencia entre 
las longitudes de onda que refleja un objeto, 
es decir, lo que determina si ese objeto es 
azul, rojo, verde, etc.. Esta cual ldad, natural­
mente, sólo es apl lcable al aspecto cromático; 

-la Intensidad, finalmente, se refiere 
a la pureza de matiz que puede reflejar una 
superficie, esto significa que cuando un matiz 
no se ha mezclado con algún neutro (negro, 
blanco o gris) aparece con una Intensidad 
máxima, de lo contrario su Intensidad se 
reduce. Esta cual ldad en la capacidad reflectante 



de los objetos corresponde a la saturación 
en el fenómeno de la luz. 
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la textura visual es definida como la 
manera en que las superficies reflejan la 
luz y tiene una estrecha relación con la cuali­
dad táctil de los objetos. 

Es también, gracias a los 
y a las cualidades tonales de un 
podemos lndenliflcar y establecer 
entre fondo y figura: 

contrastes 
diseño que 
la relación 

"Las partes de baja energía o contraste 
débil se funden y constituyen lo que los 
psicólogos 1 laman fondo. Las partes de energía 
más alta y de ma¡.·or contraste se organizan 
en lo que se denomina flgura."(<15) 
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Sin embargo, las relaciones entre estos 
dos elementos pueden asumir un sentido muy 
relativo, al grado de que parte de lo que 
normalmente puede considerarse como fondo, 
actúa como parte de la figura e, Incluso, 
el fondo puede convertirse en figura o asumir 
un valor Idéntico a ella. (11.126) 

El concepto de forma se define como 
una cualidad Individual de los objetos que 
surge de los contrastes v de la Interrelación 
que se da entre tres factores: conflquraclón, 
tamaño y posición. 

En un segmdo sentido, el concepto 
de forma se entiende como la organl2aclón 
total de un diseño, a ésta se le ! lama "forma 
completa" o "composición". 

Para entender por qué los elementos 
de una composición se organizan de tal o 
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cual manera es necesario observar otros factores 
como el valor de atención y la atracción: 

-la atracción es el influjo directo causado 
por una fuente de energía, puede tratarse 
de un área con energía física Intrínsecamente 
alta o de un lugar en el que existe un marcado 
contraste entre las cualidades visuales; 

-el valor de atención Implica, además, 
un significado; aquí, los valores personales 
de la asociación y de la experiencia previa 
entran en juego y se proyectan en la forma. 

La atracción sirve para organizar una 
composición creando tensiones en ella: 

"Al colocar una figura sobre un fondo, 
el valor de atención por su contraste con 
el fondo es muy alto. La atracción se concentra 
entonces en una figura, pero si ponemos dos 
figuras, este valor de atracción se dividirá 
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en el las creando así una tenslón."(46) 

Tanto la atracción como el valor de 
atención ayudan a constituir una mayor unidad 
en Ja composición que debe poseer un buen 
diseño ya que dicha composición consiste. 
precisamente, en un sistema de interrelaciones 
que, si bien deben estar regidas por la unidad, 
es necesario que se manifiesten por medio 
de la variedad y el contraste. 

11. 1?7. 
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Al anal Izar las características de ta 
unidad vtsual. Scott distingue cuatro prlnclpales 
conceptos: un esquema cerrado de movimiento, 
eguftfbrlo; relaciones proporcionales de lamai'lo, 
número y grado; y ritmo. 

A 1 hab 1 ar de 1 esquema c:errado de mov f -
miento. no se refiere a un sistema de vías 
que se han de recorrer con ta vista , ya 
que los ojos pueden elegir su propio orden 
y velocidad de lectura, sino más bien, se 
trata de distribuir las atracciones, las direccio­
nes y la fuerza de las diversas "Ideas" de 
movimiento para crear un circuito cerrado. 
Es decir, una distribución que mantenga los 
ojos en movimiento dentro del fonnato hasta 
que se agote la atención. La atracción central 
debe ser bastante fuerte como para equl librar 
las atracciones periféricas. 

El concepto de equilibrio, aún cuando 
Implica también la experiencia de la fuerza 
de gravedad, es más conveniente entenderlo 
como "una igualdad de oposición". Ellos Implica 
un eje o punto central en el campo alrededor 
del cual, las fuerzas opuestas están en equili­
brio. A partir de esta concepción se definen 
tres tipos: 

a) el axial: que se da con base en un 
eje central, ya sea vertical u horizontal; (11.128) 

b) el equilibrio radial: significa el control 
de atracciones opuestas por la rotación alrede­
dor de un punto o área central; 

c) el equi llbrlo oculto: es el control 
de atracciones opuestas por medio de una 
Igualdad sentida entre las partes del campo. 
No utiliza ejes Implícitos ni puntos centrales. 
Sin embargo es fundamental la sensación 
de un centro de gravedad que se ubica, más 
bien, en función de la sensibllldad.(11.129) 

LA IMPRENTA 
•EN MÉXICO• 

ll. 1'28. 
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En cuanto a la proporción y el ritmo, 
éstas son consideradas como características 
notables de las formas naturales. La naturaleza 
misma de la forma Impone una razón, concepto 
que Implica, a su vez, una comparación entre 
factores similares. Tales razones crean, por 
su parte, recurrencias rítmicas, repeticiones 
esperadas, entre los diferentes elementos 
de una forma total. 

La proporción y el ritmo son factores 
estrechamente ligados a conceptos matemáticos 
pero en la naturaleza, además, obedecen aprlncl­
cipios de funcionalidad: 

"No podemos hab 1 ar de una buena propor­
ción en abstracto.( ... ) ¿Buena para qué fin?. 
En el dlsei'\o, nuestras final ldades deben ser 
múltiples y complejas, pero siempre pueden 
considerarse desde dos puntos de vista: una 
determinante será estructural y funciona!, 
la otra expreslva."(47) 

Existen algunas razones numéricas y 
geométricas que permiten, en parte, analizar 
y aplicar varias formas de proporción. Algunas 
de ellas como la proporción áurea, la relación 
armónica y las figuras gnomónicas, ya han 
sido revisadas anteriormente. 

Scott afirma que tales métodos de propor­
ción no deben ser utlliados, necesariamente, 
de una forma mecánica, sino más bien como 
una ayuda para construir las relaciones especí­
ficas que deseamos, ya sea con fines estructu­
rales o expresivos. (il. 130) 

Finalmente, el ritmo se define, como 
ya se ha mencionado, como una simple repeti­
ción de elementos o de relaciones dentro 
de un diseño. Sin embargo, es posible modular 
esta repetición mediante una progresión regular 
aplicada a la unidad, al Intervalo o a ambos 
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elementos del ritmo. tsto puede desarrollarse 
en cualquiera de las dimensiones visuales: 
configuración, tamai'\o, tono, textura visual 
o color. El resultado es una aceleración o 
retardo de movimiento con IJl tipo más complejo 
de ritmo. El ritmo tarrblén puede darse de 
una manera alternada Introduciendo dos o 
más motivos. Otra poslbl l ldad es denominada 
como ritmo oculto, se refiere a que no sólo 
se repiten las formas o colores obvios, sino 
también todo el sistema de relaciones. El los 
aclara la sutl 1 relación entre ritmo y razón. 
De esta manera se puede unificar toda una 
composición por medio de sistemas de razones 
entrelazados de modo que el ritmo aparezca 
Infinitamente variado en todos los elementos. 

En otro capítulo, Scott se refiere a la 
profundidad e Ilusión plástica, afrlmando que 
se trata de efectos Ilusorios que requieren 
una Interpretación convencional para concebir 
la noción de trldlmenslonalldad. Entre otros 
modos de provocar este efecto se presentan 
los siguientes: 

-la perspectiva; (11.131) 
-contraste y gradación de tamaños; (il.132) 
-mediante paralelas convergentes y movi-

miento diagonal; (il.133) 
-por posición en el plano de la Imagen, 

con esto se refiere a que la línea de horizonte 
está siempre a la altura de nuestro punto 
de observación y que al variarlo, lo objetos 
cambian de posición en el campo vlsual;(ll.134) 

-realce estructural mediante la acentuación 
de las 1 íneas de contomo;(l 1.135) 

-superposición, los objetos a distintas 
distancias de nosotros casi siempre se superpo­
nen al proyectarse en nuestra retina, generando 
una Importante Indicación de espacio. Esta 
posibilidad aumenta si se relaciona con el 
contraste y la gradación de tamai'\o;(ll.131>) 
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-transparenc la: 
-disminución de detalle en las figuras 

que, supuestamente, aparecen más alejadas 
del observador; 

-modelado en claroscuro, ésto significa 
modelar con luz y sombra sin considerar un 
foco luminoso deflnido.(11.137) 

Algunas otras l luslones ópticas han 
sido muy valiosas tanto a la psicología como 
al tratamiento de volumen y profundidad sobre 
superficies bidimensionales así como al desa­
rrollo de nuevas posibilidades creadoras. 
Tal es el caso del concepto de espacio equivoco 
en donde un mismo signo da dos o más interpre­
taciones simultáneas de profundldad.(11.138) 

Respecto al color, Robert Scott, presenta 
una serie de principios que trataré de resumir 
a continuación. 

Las diferentes dimensiones tonales de 
las superficies reflectanles, ya definidas 
-valor, matiz e Intensidad- se pueden Interrela­
cionar de diversas maneras para controlar 
el efecto de color en una composición. Este 
efecto dependerá de las diferentes combinaciones 
que entre las cual ldades tonales se hagan. 

Control de valor. 

- cuando a un matiz se le agrega blanco 
aumenta su valor;(ll.139) 

- si al matiz se le agrega negro disminuye 
su valor; (i 1 140) 

- cuando un matiz se combina con una 
mayor o menor cantidad de gris aumenta o 
disminuye su valor.(11.141) 

El cambio de valor de un pigmento altera 
también otras dimensiones tonales, así, al 
modificar el valor de un pigmento, agregando 
blanco, negro o gris, se modifica también 



11. 139, 

1111 
11. 1-10. 

su Intensidad. SI se mezclan dos matices 
de valor contrastante se afecta no sólo a 
la dimensión del matiz sino también la de 
valor y la de intensidad. 

Control de matiz. 

El principio sobre el que desacansa 
el comportamiento general de los pigmentos 
que se mezclan para controlar el matiz se 
denomina mezcla substractlva. Los colores 
que vemos en los pigmentos son, en realidad 
y por lo común, sensaciones compuestas, 
es decir, son la combinación de un grupo 
de longitudes de onda que se Influyen entre 
sí para crear una sensación específica de 
color. Cuando se mezclan dos pigmentos diferen­
tes, el poder de reflexión de la mezcla es 
mayor para las longitudes de onda que son 
comunes a ambos semlcromos (48) o pigmentos 
compuestos. Algunas de las otras longitudes 
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se anulan recíprocamente y el resultado es 
un nuevo color, un nuevo semlcromo que percibi­
mos como un matiz diferente. 

Algunos matices tienen longitudes de 
onda muy similares lo que se refleja en una 
mayor Intensidad, éste es el caso de los 
colores primarios que, al mezclarse, producen 
un Intercambio de longitudes menos consonantes 
generando, de esta manera, los colores secun­
darlos que, a su vez, al combinarse producen 
terclarlos.(11.142) 

Control de Intensidad. 

Se ha definido la Intensidad como el 
grado de pureza de la sensación de matiz 
que produce un tono dado. Todo pigmento 
p0see una intensidad así como un nivel lntrlnse­
co de valor. La Intensidad puede controlarse 
de cuatro maneras diferentes afectando, en 
algunos casos, el nivel de valor (11. 143): 



-si a un matiz se le agrega blanco 
el tono aumenta en valor y disminuye en 
lnntensldad; 

- si al matiz se le agrega negro el 
valor y la Intensidad disminuyen; 

- un matiz combinado con gris conservará 
su valor si el valor del gris es Igual al del 
matiz, pero lo alterará si el valor del gris 
es mayor o menor, en todos los casos habrá 
un cambio en la Intensidad; 

- un matiz agregado a su complementarlos 
produce un gris neutral afectando tanto su 
valor como su Intensidad. 

11.1.1.1. 

11 
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Estas tres dimensiones del color y sus 
relaciones reciprocas, Inciden directamente 
en la conformación de la "escala de tonos". 

Ya se ha observado que de cada matiz 
es posible, mediante combinaciones o mezclas, 
obtener una gran variedad de tonos. Veamos 
ahora algunos de los esquemas característicos 
que se obtienen de la combinación de matices 
pigmentarlos. 

Como un primer principio se señala 
que el Intervalo entre los tonos elegidos 
afectará la consonancia de sus semicromos. 
De ellos dependerá el comportamiento de las 
mezclas: 

Intervalo análogo de matiz: cuando 
el Intervalo de matiz entre los pigmentos 
es pequeño, los semicromos poseerán un alto 
grado de consonacla. Los matices obtenidos 
de esta combinación variarán sutilmente de 
acuerdo a la proporción de la mezcla; habrá 
una escasa pérdida de Intensidad y el valor 
será Intermedio con respecto a los niveles 
de valor de los pigmentos mezclados;(ll.144) 

-intervalo de triada: los pigmentos prima­
rios constituyen, dentro del círculo cromático, 
una triada básica cuyos semlcromos son más 
consonantes entre sí. En consecuencia, la 
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mezcla de primarios nos dará tonos intermedios 
más Intensos que las mezclas secundarlas 
o terciarias. Sin embargo, el esquema general 
es el mismo. Se obtiene una escala de matices 
más amplia que con los análogos pero la 
pérdida de intensidad será mayor, especialmente 
en el caso de los secundarlo y terclarlos;(ll.145) 

intervalo de matiz complementarlo: 
en este caso los semicromos son directamente 
opuestos, su mezcla provoca un gris neutral 
de valor intermedio. 

Dinámica del color. 

Los colores de una composición no sólo 
se afectan mediante una mezcla directa sino 
también al relacionarse por su unión o proximi­
dad. Los contrastes entre los tonos modifican, 
por ejemplo, su propio aspecto en lo que 
se denomina "contraste simultáneo". 

10b 

El principio de este contraste se basa 
en el hecho de que dos tonos diferentes, 
al encontrarse uno Junto al otro, intensifican 
sus propias diferencias: 

- contraste de valor: un valor parece 
más alto si se le ubica Junto a uno menor; 

11. ldfj, 

11 
contraste de matiz: este contraste 

actúa de diversas formas, por ejemplo, los 
tonos cálidos elevan su cualidad si se enfrentan 
con los tonos fríos; lo mismo sucede con 
los matices fríos al enfrentarse con los cál Idos; 
y si se contrasta un matiz con algún neutral, 
el complemento psicológico del primero se 
Inducirá en el segundo, así, una mancha gris 
se verá amarillenta si se relaciona con el 
azul; 

11.147. 



contraste de Intensidad: cuando se 
contrastan dos Intensidades diferentes, sobre 
todo entre matices análogos, el de mayor 
nivel lo parecerá aún más ante el de menor 
Intensidad. Pero si se relacionan Intensidades 
Iguales o similares, como en el caso de los 
colores complementarlos, se aumenta la Intensidad 
aparente de ambos tonos, Este efecto se apre­
ciará en su máxima expresión cuando se 
oponen dos tonos de alta intensidad como 
el rojo y el verde. 

ll.148. 

El contraste entre los tonos también 
afectan, además de las dimensiones aparentes 
de los colores, a las formas de las áreas 
que ocupan: 

-extensión de los valores de la luz: 
la superficie ocupada por un tono claro parece 
mayor que la ocupada por un tono oscuro; 

11.149. 
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- contraste de temperatura: el contraste 
entre colores de temperaturas opuestas provoca 
que el cálido parezca más extenso y el frío 
más pequeño. Los tonos cálidos, además, 
parecen avanzar hacia el espectador si se 
colocan sobre tonos fríos, mientras que éstos 
parecen retroceder sobre fondos cál Idos; 

rl. 150. 
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- peso del color: los tonos fríos y 
claros parecen más ligeros y menos substancl-
1 es. Los tonos cálidos y oscuros parecen 
más pesados y densos. 

Al aplicar el color sobre una composición 
debe tomarse como base -según Scott- el 
concepto de "variedad en la unidad". La Idea 
es crear unidad entre los tonos y mantenerla 
viva e Interesante por medio de la variedad: 

"Este no es un problema que pueda resol­
verse con base en reglas establecidas. Con 
el color ( ... ) el principio fundamental de orienta­
ción es la sensibilidad a lo armónico." (49) 

La noción de orden, entre las relaciones 
tonales de un diseño, contribuye a desarrollar 
la senslbll ldad y el control de ellas y permite 



resaltar lo más significativo así como evocar 
sensaciones pertinentes a nuestros objetivos 
do expres l ón . 

Para lograr ese or.:Jen, el autor nos propone 
basamos en algunos de los fundamentos do 
nuestra percepción: 

- semejanza: es una de las dimensiones 
tonales que colaboran al agrupamiento de las 
figuras y pueden aplicarse tanto al valor como 
al matiz y a la intensidad; 

orden sucesivo de la percpeción de 
matiz, valor e intensidad: existe un orden 
intrínseco entre los matices. El fundamento 
físico de éste es la correlación entre la sucesión 
de las longitudes de onda y los colores que 
vemos en el espectro. El orden es el mismo. 
Si quitamos un color de su lugar y lo colocamos 
en otra posición , el orden natural se altera. 
Este orden lntríseco también se manifiesta 
en el valor y en la Intensidad, existe un 
orden establecido en nuestra percepción de 
la gradación de claro a oscuro y de acromático 
a cromático: 

11.151. 
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complementos psicológicos: nuestra 
percepción del color determina cierto tipo 
de relaciones llamadas complementarlas y 
de las cuales se reconocen dos tipos: pigmen­
tarlas y psicológicas. Las primeras son conse­
cuencia de la naturaleza de los pigmentos 
y, las segundas, obeden a nuestra constitución 
física y psicológica. Por ejemplo, si se observa 
una mancha verde de gran intensidad y luego 
desviamos la vista a una zona en blanco, 
se podrá apreciar una mancha de rojo violeta 
que es el complemento psicológico del verde, 
mientras que el rojo es su complemento pigmen­
tario. 

D 
11. 152. 

En la práctica, todas estas relaciones 
se combinan en una composición influyendose 
de manera mutua. Scott advierte que es muy 
Importante comprender la Importancia de la 
forma, tamaño y posición de nuestras áreas 
de color, y que la cal ldad de un diseño no 
sólo depende de la relación de los tonos 
entre sí, sino de las relaciones del color 
con el movimiento, proporción, ritmo y equilibrio. 
Se trata, como se ha mencionado, de lograr, 
también con el color, una Justa medida entre 
la unidad y el contraste. Aunque tal contraste 
puede ser "dramático" o "suti 111 de acuerdo 
con las necesidades de la composición sin 
olvidar, tampoco, que el color posee un cier­
to lenguaje convencional úti 1 a la comunicación. 



Los diversos conceptos planteados a 
lo largo de este Inciso son los que, en conjunto, 
conforman lo que conocemos como fundamentos 
del disei'\o. Deben ser entendidos como toda 
una serle de elementos, conceptuales y visuales, 
que Inciden en la conformación de las composi­
ciones visuales y sobre las cuales se estructura 
el aspecto gráfico de los carteles. 

Es muy importante, para terminar con 
este tema, subrayar que el aspecto visual 
que presenta un cartel nunca es gratuito ni 
debe ser obra de la casualidad, sino el resultado 
del manejo conciente de todos estos elementos 
en función de una intencional idad. No basta 
con entender estos instrumentos como simples 
medios para la representación de los objelos 
reales, es necesario, además, recordar que 
cada uno de ellos tiene una capacidad expresiva 
Intrínseca que enriquece las alternativas compo­
sitivas y refuerza la función comunicativa 
de los mensajes gráficos. 

D.2. TIPOGRAFlA. 

La tipografía es un elemento fundamental 
en el aspecto gráfico del cartel. A nivel 
de lenguaje no sólo define el significado 
de la Imagen sino que, con base en sus carac­
terísticas formales, cumple una función expresi­
va. El texto puede ser, en este sentido, tan 
eficaz que, de hecho, existen carteles total­
mente tipográficos en donde su valor de Imagen 
se conjuga con su valor \ inguístico. 

De cualquier manera, a uno u otro nivel. 
la función más importante de "lo escrito" 
es su claridad significativa en cuanto a sus 
objetivos de comunicación. 
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La eficacia de la tipografía depende, 
básicamente de dos cosas: de las caracterís­
ticas Inherentes a cada tipo de letra y de 
como sean utilizadas; aún los mejores tipos 
serán lnfunclonales si se emplean erróneamente. 

Las letras se clasifican. de manera 
general, en dos grandes grupos: las romanas 
o seri fs -con patines-; y las sansserif. 
Se recononce que éstas últimas son menos 
legibles que las primeras ya que no hay una 
fuerte al lnldad en la forma de cada letra 
como sucede con los tipos romanos. 

ABCDE 
ABCDEF 11. 1M. 

Sin embargo, para Sandra B. Ernest, 
esta leglbl lldad es relativa ya que: 

" ..• las letras sin patines son más fáciles 
de leer si se trata de grandes desplegados ... "(50) 

También opina que entre mayor sea el 
tamaño de un tipo, su diseño deberá ser 
más simple. 

Maximlilen Vox (51) propone una subclasi­
flcaclón de los diferentes tipos de letras 
en los siguientes grupos: 

Hooianista: corresponde a los tipos 
romanos primitivos; (l l.155) 

- Garald: nombre que se forma por la 
combinación Garamon y Aldus. A este grupo 
pertenecen los tipos derivados de aquel los 
corlados por Francesco Grlffo para el impresor 
veneciano Aldus Manutlus: "Garamond, Bembo, 

Caslon .. "'º"' 
Garan1ont 11. 156. 
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11. lhb. 

11. 151. 

Tin1es 
Baskervi lle 

ji, 158. 

abcdef 
ABCDEF 

11. 159. 

abcdefg 
ABCDEF 
RochOI' 



Grotesque 
11. 160 

11. 167. 

11. 161. 

Helvetica 
Univers 

Futura 
Eurostile 

11. 164. 

Perpetua 

11. 163. 

Pascal 
Gill Sans 

11. 165. 

%~01 

Script 
1u. tu.ra º"''BOLO f,(;RIPT 

11. 16B. 

f'1IK~11a 
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·caslon y otros;(ll.156) 
- De transición: se les llama así porque 

se trata de los tipos ubicados entre los antiguos 
Y los modernos: Baskervllle. l:lell, Times 
y Pt10lena; (11.15 7) 

- Didone: son los Inventados por Dldol 
Y perfeccionados por Bodonl. También se les 
conoce con el nombre de "modernos" y se 
caracterizan por presentar UQ sombreado vertical 
Y delgados trazos terminales: (11.158) 

- ~: se originan durante el floreci­
miento de la Revolución Industrial. Su gran 
área superficial los hizo ideales para decorados. 
Se les llama igualmente "Egipcios": Memphis, 
Beton, Clarendon, Jonic y Rockwell; (il.159) 

- Lineal: aquí se clasifican los tipos 
sin Patines. En Inglaterra se conocen como 
"Grot" de grotesco, en Estados Unidos como 
"Góticos", y se dividen en cuatro subgrupos: 

a) Grotesque: tipos originados en el 
siglo XIX. (11.160) 

b) Neogrotesque: comprende los tipos 
sans más modernos como Ja Univers y Ja 
Helvética. (11.161) 

c) Geométrico: teóricamente se trata 
de caracteres construidos sobre formas geomé­
tricas como la Futura, Eurostyle, Erbar ... (11.162) 

d) Humanista: tipos sans basados en 
las proporciones de Inscripción de mayúsculas 
Roman y minúsculas Humanlst y Garald: Glll 
Sans, Optima y Pascal; (11.163) 

- lncised: son los tipos creados copiando 
letras talladas en madera: perpetua (de Erlc 
Glll), Columna (de Max Cafllsh) y Open Roman 
(de Van Klempen); (il.164) 

- Script: tipos que que copian letras 
manuscritas a diferencia del grupo siguiente 
que Incluye tipos dibujados. Esta variación 
no siempre es fácil de entender; (il.165) 

- Manual (Graphfc): son tipos basados 
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en originales dibujados a mano y con pincel, 
pluma, lápiz o cualquier otro Instrumento 
pero sin caer en lo manuscrito; (11.166) 

- Black Letter: letras trazadas, básica­
mente, con una punta ancha: (11.167) 

- Non Latln type form: son las tradicional­
mente descritas como "exóticas". Tipos cirílicos, 
árabes y orlenlales. (11. 168) 

Cada uno de estos caracteres puede. 
además, modificar su aspecto mediante algunas 
variaciones que dan Jugar a los términos: 

· extended,· medium, condensed, l.lllb!· bold, 
·· vertiC8les o Itálicas. 

La elección que se haga de un determinado 
tipo corresponde, insisto, tanto a su legibll ldad 
como a su carácter expresivo. Cada uno de 
ellos pude sugerir diferentes sensaciones 
o evocaciones ligadas a experiencias y razones 
culturales previas. 

Cuando apl leamos elementos tipográficos 
a la estructuración de un cartel es muy Impor­
tante considerar éstos y otros aspectos como: 
el tamaño de las letras en busca de una 
mejor visibilidad y el establecimiento de 
jerarquías entre los diferentes textos; la 
elección entre letras altas o bajas que puede, 
en determinado momento, ser un factor de 
legfbllldad o de carácter. Se debe observar, 
también, que los bloques tipográficos no compi­
lan con la Imagen sino que se Integren de 
una manera coherente a ella. Organizarlos 
dentro de grupos o Ideas relacionadas entre 
sí y en base a ejes de composición permite. 
por otra parte, una relación más armónica 
entre los elementos tipográficos dentro de 
la composición de un cartel. 

Tanto para Ja selección de los tipos 
como para la distribución y acomodo de Jos 
textos no existen reglas específicas y sí 
una gran variedad de alternativas y comblnaclo-



ciones que deben responder, más bien, a 
los objetivos de leglbl 1 idad y funcionalidad 
según los objetivos del diseñador. 

Es necesario destacar, finalmente, que 
si a las caraderísticas particulares de cada 
uno, de los ya mencionados, tipos de letra 
se suman las de los elementos gráficos funda­
mentales corno la noción de punlo, línea. 
color, textura, volumen, dirección, movimiento, 
ilusión de trldlmenslonalidad. etc., obtenemos 
un campo Infinito de alternativas que deben 
explotarse para enriquecer el carácter estético 
y funcional de los carteles. 
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E) Tipos de cartel. 

Los carteles han sido claslf icados de 
diferentes maneras, algunas veces por su 
función, otras por su país de origen, por 
los discursos en los que se Inserta y hasla 
por su tamaño y ut>lcaclón si se atiende 
a lo que lván 1ut>au denomina "paneles" 
al referirse a los carteles de carretera. 

Por ahora, al hat>lar de los diferentes 
tipos de cartel, me guiaré solamente por las 
clasificaciones hechas en torno a su función 
y a los discursos en los que incide tJste 
soporte gráfico. 

De acuerdo a su función se ha hecho 
común una división general de los carteles 
en "formativos" e "informativos", entendiendo 
que los primeros cumplen una función educativa 
o persuasiva que trata de promover o camt>iar 
una actitud específica entre los perceptores. 
En los segundos, se asume sólo una función 
referencial sin adherirse a ninguna posición 
Ideológica o poi ítlca. 

En realidad, esta pretendida ot>Jetlvldad 
de los carteles "informativos" resulta difícil 
de aceptar ya que todos los carteles asumen 
varias funciones a la vez y, por muy referencial 
que pretenda ser un cartel, siempre estará 
sustentado por cierta pos1c1on Ideológica 
o política recordando que las representaciones 
leónicas son , ya de por si, una versión 
de la realidad que reflejan. 

Félix Beltrán opina que en los países 
capitalistas, por ejemplo, incluso los carteles 
culturales persiguen fines comerciales, Ideológi­
cos y políticos debido a que su ot>jetlvo 
final sigue siendo el sostenimiento de una 
Imagen positiva del Estado o del sistema 
social dominante. 
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Una clasificación hecha a partir de los 
discursos en los que Incide parece ser más 
adecuda para establecer una tipología del 
cartel. Para el lo se han de lomar en cuenta 
las funciones generales de la comunicación 
así como la Intenciones Inmediatas y preponde­
rantes manifestadas en los mensajes que 
transmite. 

SI se Intentara una clasificación en 
donde sólo se tomara en cuenta el ámbito 
político, cultural o publicitario, pronto sería 
evidente que, en los carteles, dichas instancias 
no se dan de manera aislada y que, además, 
las funciones propuestas por Jakobson juegan 
un papel muy importante. Es por esto que 
pretender una clasificación estricta resulta 
sumamente Inconveniente, deblendose, por 
el contrario, observar las siguientes considera­
ciones con cierto margen de flexlbl 1 ldad. 

Para Francoise Enel, dentro de un contexto 
social, existen tres tipos de carteles: el 
político, el cultural o educativo y el comercial 
o publ lcltarlo. 

Para muchos, el cartel poi ítico sólo 
ha sido una variante de la persuasión comercial. 
En realidad, este tipo de cartel ha tenido 
dos fases distintas: la primera, de 1870 a 
1919, en donde la publicidad bélica se enfocaba 
en los mismos términos que la publ lcldad 
comercial (l ls.173-174). En la segunda, desde 
1919, aparece el cartel político propiamente 
dicho. Fél lx Beltrán comenta al respecto: 

" ... con el advenimiento de la gran revolu­
ción de Octubre y las guerras mundiales, 
el cartel participa directamente en campañas 
políticas. En la URSS se convierte en medio 
determinante para perfl lar la nueva conciencia 
con imágenes altamante afectivas. Desde ese 
momento aparece el cartel que representa 
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a las fuerzas de la justicia y el progreso 
social ... "(52) 

Ya en 1968, tras cien años de evolución, 
el cartel surge subitamente como un medio 
de comunicación joven y fuerte cuando en 
Francia, un grupo de diseñadores profesionales 
Junto con jóvenes inexpertos, trataba de real izar 
carteles tmcionales procurando neutralizar 
cualquier Intento de convertir aquella actividad 
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en un mercado para colecclonlstas, dentro 
de los movimiento políticos estudiantiles 
de aquella época. 

"Los carteles tenían el carácter de panfle­
tos preparados a toda prisa; devolvían el 
sentido de lo urgente a un medio de comunica­
ción que, en lo que a la información instantánea 
se refiere, había sido desbancado por la radio 
y la televisión." (53) 

En Cuba, durante la revolución. este 
tipo de carteles juega un papel determinante 
dentro de la guerra ideológica librada entonces 
contra el gobierno de Batista. 

En los últimos años sesenta era evidente 
que el desarrollo del cartel comercial había 
tropezado al fin con una nueva alternativa 
expresiva. Los carteles "ideológicos" podían 
expresar tanto Ideas poi íticas como los ideales 
propios de una nueva generación. 
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Francolse Enel opina que se debe hablar 
de "propaganda política" siempre que exista 
un mensaje entre un organismo, ya sea Estado, 
partido político, Jiga o sindicato, y Ja masa; 
que tenga por objeto no Ja adquisición de 
bienes materiales de consumo sino de Ideología 
política. 

Los recursos de este tipo de cartel 
residen en un carácter conciso y en Ja elección 
de conceptos susceptibles de provocar reaccio­
nes Inmediatas con base en su fuerte carga 
connotativa. Los mecanismos más utilizados 
por él son: 

-mecanismo de adhesión: constituido 
por principios altamente valorados como la 
l lbertad, la democracia, la paz social, el 
progreso, el honor, 1 a patria ... ; 

-mecanismo de rechazo: se presenta 
en forma de mitos muy devaluados como la 
demagogia, Ja traición, el engaño, la corrupción, 
1 a deshonra y e 1 fracaso; 

-mecanismo testimonial: basado en el 
argumento, autoridad, valor, simpatía, capacidad 
de 1 iderazgo, de un testigo; 

-mecanismo de compromiso: apela a 
las nociones de sol ldaridad, fraternidad, causa 
común y compromiso social. 

Por otro lado, las técnicas de persuasión 
más frecuentes en el cartel político son el 
orden, Ja amenaza, la sugestión. el testimonio, 
la denuncia, apelación a la Imagen de sí 
mismo, la argumentación, la caricatura y Ja 
sátira. 

La eficacia de esta modalidad se debe 
también a la adecuación que de los mensajes 
·se hace con respecto a la población perceptora 



y a la eslrategla de acción, es decir, a la 
planificación de la campai'\a. 

El cartel cultural o educativo se orienta 
hacia la promoción de actividades Intelectuales, 
artísticas, científicas y educativas. Por los 
común, esta forma de cartel propone una visión 
transfigurada de la real ldad, no se trata de 
Imágenes que transmitan una Información objeliva 
sino de propiciar una alternativa estética 
en donde la Imagen tiene un valor por si 
misma reforzando el valor estético y cultural 
del acto promovido. En el los predomina una 
función poética y referencial. 

'""' '•'~'"' ••- , .. ,-.-.,.-.. ._..~_,, ........... "' ._,,_... \rn ... l.¡.. ... ,,,..,. l'• I ....... 
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Aún cuando es posible remontarnos a 
la anllgüedad en busca de los anlecedentes 
de esta modal ldad, es hasta finales del siglo 
XVIII, en Espai'\a, en donde aparecen algunos 
anuncios de eventos taurinos que, enriquecidos 
día a día con vli'\etas, orlas, dibujos y diversos 
elementos tipográficos, llegan a alcanzar 
valores de auténticas composiciones artísticas. 

Existe cierto tipo de carleles turísllcos 
que, aún cuando su objetivo final pudiera 
responder a fines claramente económicos, 
promueven sitios de un gran interés cultural. 
Esto es sólo un ejemplo de las dificultades 
que presenta una clasificación extremadamente 
rigi da sobre un e lcmento tan versa ti l. 

En los carteles educallvos destinados 
a cumplir objetivos sociales a gran escala, 
como en el caso de las campai'\as nacionales 
de alfabetización, por ejemplo, también es 
posible advertir que a la par de los Intereses 
culturales se manejan intereses políticos. 
Sin embargo, insisto, a fines de esta clasifica­
ción es necesario considerar los objetivos 
Inmediatos y las intenciones predominantes 
manifestadas, en este caso, por los carteles 
culturales.(il.180) 

Daniel Prieto afirma, por su parte, que en 
el cartel educativo hay una fuerte Influencia 
del cartel publicitario en donde la Imagen 
cornplernenlarla y los recursos de redundancia 
y anclaje son una constante. 

Finalmente, si se considera que todos 
los carteles tienen la capacidad de generar 
nuevos hábitos perceptivos con base en sus 
nuevas propuestas gráficas; que la mayoría 
de ellos promueven un cambio de actitud 
entre los perceptores. apoyados por los diversos 
sistemas masivos de comunicación; que una 
de sus principales características es la repeti­
ción incesante de conceptos, de ideas, de 
nuevas alternativas, de mayor información; 
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por todo esto, no es difícil suponer que acaban 
por erigir una variación en la cultura cumpl lendo, 
en este sentido, una función educativa. Enel 
corrobora esta posición al afirmar que: 
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"El sistema del cartel segrega de un 
modo permanente sus propios antídotos, tiene 
que superarse Incesantemente a fin de elaborar 
nuevos símbolos. En contacto continuo con 
los carteles, el Individuo se vuelve capaz 
de asimilar de una manera progresiva algunos 
elementos que en su origen le eran totalmente 
extraños, y cuyo Impacto sobre él va a Ir 
debi l ltándose hasta l 1egar a ser completamente 
nulo ... "{54) 

Es posible afirmar, en fin, que el cartel 
es educativo porque es capaz de provocar 
nuevas formas de percibir la realidad e introdu­
cir en el perceptor nuevos conceptos. 

d 1Bl. 



El cartel publlcllarlo llene la función 
primordial de acelerar el proceso económico 
de una sociedad mediante la promoción de 
bienes y servicios. Este tipo de cartel debll lla 
la resistencia del perceptor a consumir y, 
para ello, no duda en recurrir a todas las 
técnicas posibles de persuasión suscitando, 
Incluso, nuevas necesidades y creando tensiones 
en los Individuos; al mismo tiempo propone 
el modo de suprimirlas al igualar el nivel 
de un producto con el nivel de satisfacción 
de esa necesidad o tensión QUe el cartel 
ha generado. 

Al hablar de la vertiente publicitaria, 
Daniel Prieto comenta que los carteles que 
a ella corresponden utilizan un mínimo de 
lenguaje verbal dando a la Imagen un papel 
más Importante, y que las relaciones más 
comunes entre estos dos registros son las 
de anclaje y redundancia. 

Sin embargo, más allá de ser un simple 
medio de promoción y venta, este tipo de 
cartel debe ser contemplado como un factor 

· Importante en la conformación Ideológica de 
las estructuras sociales capitalistas al colaborar 
a ta consolidación de todo m sistema de 
vida mediante la creación de mitos, de modas, 
de formas diferentes de Interpretar la realidad, 
en fin, de una Ideología. 

Al Igual que las demás Instancias, el 
cartel comercial parece rebasar los límites 
de su clasificación e Instalarse en la lucha 
política por el poder como medio de comunicación. 
Y es que, como afirma Prieto, la problemática 
general de la comunicación " ... se inscribe 
en una lucha librada actualmente a escala 
planetaria: la lucha por el monopolio de la 
Información; la lucha por el monopolio de 
todas las formas posibles de comunicación, 
una lucha que tiene por meta final el monopolto 
de las conciencias y las conductas. "(55) 
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rla, de manera evidente. responden más bien, 
a Intereses de índole "social". Independiente­
mente del emisor, que bien puede ser alguna 
Institución civil o del Estado, pública o privada, 
pretende aportar y promover actitudes tendientes 
a Ja solución de problemas en los que se 
Involucran factores de salud, de explosión 
demog-áffca, de contaminación , de emigración, 
conservación de los recures naturales y de 
los bienes culturales. Estos c<1rteles también 
suelen promover Ideas en favor de la paz, 
de la mejor administración de los recursos; 
o manifestarse en contra de la pobreza, del 
hambre o del racismo no desde una posición 
eminentemente política, sino en función de 
una actitud humanitaria. Problemas, pués, 
que aún cuando puedan correponder a otro 11. 184. 

tipo de Intereses, su función social es relevante. 
De aquí que, a falta de mejor definición, bien 
pudieran denominarse como carteles sociales. 
lvan Tubau les da el nombre de carteles 
de prestigio", ya que, por lo general, son 
patrocinados por una compaí'lía privada o por 
cualquier tipo de asociación, sin una finalidad 
lucrativa Inmediata o aparente. (i l. 184) 

Una clasificación diferente sobre Jos 
carteles, es la que presenta Daniel Prieto 
a partir del lugar en donde circula el cartel 
ublcandose así: el cartel urbano, el lnstltuclo­
clonal y el de uso cotldlano-.--
--EI primero se subdivide en espectaculares 
y el de dimensiones regulares. Los espectacula­
res son carteles de grandes dimensiones que 
aparecen de manera estratégica en la ciudad 
y en la carretera y están diseñados para 
ser percibidos de una manera Inmediata desde 
vehículos de transporte o en centros de circula­
ción masiva como en las estaciones del "metro'! 
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Su gran tamaño les permite ser observados 
a gran distancia para lo cual se consideran 
algunos aspectos relacionados con el ángulo 
de percepción, la distancia, el contraste de 
color y de las formas. 

Los de "regulares dimensiones" son 
los que comunmente aparecen sobre los muros 
o en sistemas especiales de anuncios. En 
las dos modalidades, lo más Importante es 
atraer la atención de un público muy diverso 
y en movimiento. De aquí que el cartel urbano 
requiera de un mínimo de signos verbales 
e imágenes claras y precisas en una Interrela­
ción de anclaje y redundancta.(11.186) 

El cartel Institucional se ubica, general­
mente, en los Interiores de edilicios: universi­
dades, sindicatos, fábricas, oficinas, etc.; 
se dirige a un público más cautivo que el 
de uso urbano, más Interesado y senslbllilzado 
hacia ciertos temas. El cartel presenta una 
determinada especialidad temática que lo 
permite prever una mayor atención. Todo esto 
expl lea, en muchos casos, la presencia de 
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una mayor cantidad de texto y de Imágenes 
más complejas.(11.187) 

El cartel de "uso cotidiano" es el que 
se Incorpora, según este autor, a los Interiores 
de las viviendas, de oficinas, de las habitacio­
nes Juveniles ... ; predominando, en él. una 
función decorativa o estética por sobre su 
función referencial. Sin embargo no es raro 
encontrar, también aquí, una gran cantidad 
de texto e, Incluso, carteles en donde la 
tipografía es el elemento !cónico más Importante 
y, frecuentemente, el único.(! Is. 187-188) 

11. 186. 
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Finalmente quiero Insistir en que 
cualquier clasificación que se pretenda acerca 
del cartel, tomando en cuenta tanto sus funciones 
específicas como los discursos en los que 
incide, puede resultar demasiado esquemática 
ya que las características que definen a cada 
tipo de cartel no se dan de manera aislada 
y exclusiva. Todos los carteles podrán tener 
una función dominante y corresponder a un 
determinado discurso pero siempre estarán 
presentes las demás instancias Interrelacionadas 
en los mensajes expuestos por este medio. 



CAPÍTULO I II. 

EL SERVICIO SOCIAL 
UNIVERSITARIO. 
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capítulo III. El servicio soc~ai 
u.niversitario. 

A) Identificación. 

La Intención de este Inciso, más que 
el establecimiento de una definición, es la 
de rescatar el sentido original del servicio 
social universitario revisando algunos de 
los principios revolucionarlos que le dieron 
origen en nuestro país y señalando varios 
de Jos objetivos primordiales de su desarrollo. 

La Idea e·s Identificar esta actividad 
señalando sus características más esenciales 
no sólo como una actividad estudlantl 1 y 
académica sino dentro de un marco práctico 
y social. 

La Universidad Nacional Autónoma de 
México tiene la función primordial de formar 
profesionales, especialistas e investigadores 
que se conviertan en elementos de transforma­
ción económica, social y cultural del pais. 
No puede, por tanto, mantenerse al margen 
de la realidad que se extiende más allá de 
sus propios muros, por el contarlo, debe perma­
necer ligada a las necesidades y conflictos 
que afectan tanto a la sociedad como a la 
Institución misma. 

Los estudiantes. por su parte, tienen 
el compromiso y la necesidad de enfrentarse 
e Integrarse a la problemática nacional que 
será su propio campo de trabajo para comple­
mentar su formación académica. 

Así pués, el servicio social se contempla 
como una actividad, obligatoria para quienes 
desean obtener un título profesional, que 

consiste en la prestación de servicios profesio­
nales, por parte de los estudiantes que se 
encuentran cursando los últimos semestres 
de su carrera o que Ja hayan terminado, dentro 
de alguno de los programas Internos coordinados 
por la misma universidad o en programas 
externos coordinados por las instituciones 
del sector público y social. La duración de 
este servicio puede variar entre seis meses 
como mínimo y dos anos como máximo dependien­
do del programa o de la carrera y se realiza 
de manera gratuita y en beneficio, Idealmente, 
de Jos problemas sociales más urgentes de 
nuestro país. 

El servicio social se presenta. así, 
como un excelente medio que permite vincular 
a los alumnos, a Ja Universidad. a la comunidad 
y al sector público en el contexto de la reali­
dad nacional. 

Las ventajas que puede aportar esta 
vinculación son varias: la solución de problemas 
específicos de carácter social y a nivel nacio­
nal. el enriquecimiento de la educación Integral 
del estudiante al complementar su formación 
universitaria por medio de la práctica y apl lca­
clón de sus conocimientos; la extensión y 
difusión de la ciencia, las artes y la cultura 
como objetivo esencial de la Universidad 
Nacional Autónoma de México. 

El servicio social constituye, además, 
un importante medio para el análisis y evaluación 
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de los planes de estudio, para adecuarlos 
al campo de trabajo y a las prioridades de 
desarrollo del país. 

Esta actividad es Importante para la 
generación de nuevas fuentes de trabajo s 1 
no se le observa como una forma de obtener 
mano de obra barata por parte de las Institucio­
nes involucradas. La real lzaclón de este servicio 
puede, así mismo, fundamentar un trabajo 
de tesis aumentando las poslbil idades y el 
índice de titulación. Pero, sobre todo, el 
servicio social universitario debe entenderse 
como una respuesta al compromiso que tiene 
cada estudiante con la sociedad que es origen 
y meta final de su esfuerzo. 

Por otra parte, la trascendencia de la 
Universidad Nacional no sólo es el resultado. 
del trabajo de los miembros de su comunidad, 
es la culminación del esfuerzo conjunto de 
todos los miembros de nuestra sociedad: 
obreros, campesinos, artesanos, gente que 
con su trabajo cotidiano hace posible la forma­
ción de miles de profesionlstas que cada 
año egresan de esta Institución. 

La realización del servicio social no 
es, en conclusión, un simple trámite ni una 
actividad aislada por parte de cada estudiante; 
se trata de una fuerza conjunta en la que 
se involucran diversos sectores de la población 
y representa un gran potencial humano e Intelec­
tual digno de considerarse en la solución 
de problemas sociales concretos. Es, en defini­
tiva, el cumplimiento de un compromiso con 
nuestra gente y debe realizarse con plena 
ccnclencia y responsabil ldad. 



B) Antecedentes. 

Según la Lic. Ana Elena Albert (1), 
los primeros Indicios del servicio social en 
México se remontan a la época de la Revolución. 
Las raíces de su filosofía surgieron en 1910 
con los ideales de este movimiento. Esa filosofía 
que buscaba igualdades sociales, cristalizó 
en 1927 con el movimiento vasconcel lst<1 
cuyos miembros manifestaban que, una vez 
lograda la autonomía universitaria, se implantaría 
el servicio social obligatorio como una muestra 
del sentido cívico de la clase estudiantil. 

En 1934 se realizaron los primeros servicios 
universitarios como una respuesta a los proble­
mas de aquella época. Tales prácticas resultaron 
ser acciones aisladas por falla de recursos 
económicos y materiales. Un año más tarde 
se propuso la creación, dentro de la universidad, 
del "Departamento de acción social". 

Fué hasta el año de 1936, cuando el 
Dr. Gustavo Baz Prada dirigía la Escuela 
de Medicina, que se institucionalizó esta 
actividad como obl igator!a para los estudiantes 
de dicha carrera. El mismo Dr. Baz comenta 
acerca de como surgió la idea del servicio 
social obligatorio: 

"Cuando era director de la facultad 
de Medicina. durante unas vacaciones, pensaba 
en mi vida personal: había terminado la carrera 
y trabajado sin ayuda de ninguna especie. 
Pensé en la cantidad de pueblos que nunca 
habían tenido servicio médico y en los jóvenes 
que salían sin más experiencia que la de 
un salón de clases. Como revolucionarlo yo 
conocía el campo. Entonces me propuse mandar 
a los estudiantes a ponerse en contacto con 
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la realldad de la república, con los campesinos. 
Hicimos un mapa con los lugares que no tenían 
médico y escribimos a las autoridades de 
esos pueblos ofreciéndoles los servicios de 
los pasantes. Todos contestaron compormetlén­
dose a dar casa y a veces comida a 1 os 
muchachos. "(2) 

En 1937 se planeó la organización de 
una brigada multldiscipl lnarla destinada a 

127 

atender la problemática de Alllxco Puebla. 
Conforme a un plan general, esta brigada 
reunio a estudiantes de medicina, biología, 
odonlología, veterinaria, Ingeniería, arquitectura, 
arles plásticas, música, derecho y química; 
quienes atendieron, durante cinco meses, 
a obreros, campesinos y a la población en 
general. 

La atención prestada se encaminó a 
aspectos de salud, se realizaron estudios 
de agua y otros medios biológicos para combatir 
el contagio de enfermedades, se resolvieron 
técnicamente las principales obras públ leas 
como: la introducción de agua potable y drenaje, 
se proyectaron viviendas y centros recreativos 
para difundir la cultura; se creó un bufete 
jurídico gratuito para resolver problemas legales 
y se desarrollaron esiudios para mejorar la 
producción agrícola. 

Desde este momento, el servicio social 
se planteó como una forma de instrumentar 
mecanismos para evitar que la cultura se 
aisle de los problemas de la realidad y que, 
por el contrario, se convierta en el medio 
para Identificar a la clase intelectual con 
aquellas formas de vida que la colectividad 
presenta. 

el presidente Lázaro 
nacionalización de la 

los estudiantes de la 
Químicas apoyaron esta 
servicios en la nueva 

En 1938, cuando 
Cardenas decretó la 
industria petrolera, 
Escuela de Ciencias 
medida prestando sus 
industria. 

Otras Escuelas y Facultades de la Univer­
sidad, así como diversas Instituciones educati­
vas, siguieron el ejemplo de real llar este 
tipo de labores lo cual provocó que, en 1945, 
se promulgara la Ley de profesiones en la 
que se Incluye, como requisito indispensable 
para la obtención del título profesional, el 
cumplimiento de este servicio. 



En noviembre de 1962, por decreto presi­
dencial, se amplió la obligación de realizar 
esta actividad, a todos los profeslonistas, 
colegiados o no, y a los aspirantes a cédula 
profesional. 

Durante 1954 se organizó en la UNAM. 
de manera espontánea y sólo en períodos 
vacacionales, una serie de actividades mullidls­
clplinarlas de servicio social denominadas 
"misiones universitarias". 

En 1960 se publicó un decreto para 
regular el servicio social de los estudiantes 
de las Escuelas Normales Federales y, en 
1961, la ley de la Reforma Agraria, en la 
cual se demanda prioridad para ejidos y comu­
nidades rurales en la prestación de dicho 
servicio. 

ll. 193 .. 
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Desde la estipulación legal del ser\1fclo 
social como requisito previo a la titulación, 
hasta los años setenlas, fueron escasos los 
programas de gran envergadura que involucran 
a estudiantes de diversas disciplinas. 

Los encargados de elaborar los planes 
prioritarios del sector público, durante estos 
años, no adoptaron una posición abierta y 
sólo se limitaron a ofrecer actividades eventua­
les, en ocaciones, ajenas al perfil profesional 
de los estudiantes. Los casos más graves 
se dan cuando plazas administrativas de base 
son cerradas y su labor es cubierta como 
una prestación social por parte de los egresados 
universitarios. Fué por ello que en mayo de 
1973. las autoridades universitarias crearon 
la Comisión Coordinadora del Servicio Social 
Integral con objeto de planear, coordinar y 
evaluar programas multldlsclplinarios. 

La década de los setentas significa 
un especial Interés, por parte del sector público, 
hacia la problemática de la educación en 
México. En 1974 se efectuó la salida más 



Importante de brigadas multidlsclpllnarlas 
para el desarrollo del ejido mexicano. Esta 
acción desembocó en el Programa Nacional 
de Servicio Social en Zonas EJidales. 

Hacia 1977 se retoma la Idea de organizar 
v coordinar los estudios y actividades que 
se desprenden de esta función institucional. 
En esta ocaclón es el Consejo Nacional de 
la ANUIES quien promueve como programa de 
plan nacional de educación, el servicio social 
de los estudiantes. Un año después se creó 
Ja Comisión Coordinadora del Servicio Social 
en las instituciones de educación superior 
{COSSIES). 

El 26 de septiembre de 1985. el H. Con­
sejo Universitario aprobó el reglamento general 
de servicio social que regula Jos procedimientos 
y funciones tanto en las Escuelas Y Facultades 
de la UNAM como en las instituciones de 
educación superior incorporadas a ella. 

Algún tiempo más tarde la Comisión 
Coordinadora se convierte en Dirección General 
del Servicio Social parn. finalmente, a partir 
de 1989, ser denominada como "Programa de 
Servicio Social Multidlscipl lnarlo". 

Durante su trayectoria, el ser. lelo social 
ha enfrentado diversos problemas e, Incluso, 
se ha olvidado. por momentos, del fundamento 
fi losóflco que le dió origen. Por esto es impor­
tante recordar y mantener presente, entre 
todas las instituciones involucradas en el 
desarrollo de esta actividad, principalmente 
entre los estudiantes, que el servicio social 
es una labor comprometida con Ja problernátlca 
social y con las necesidades populares de 
nuestro país. 

Estos y otros problemas serán coslderados 
en el siguiente Inciso para, con todo el lo, 
Justificar, ubicar y delimitar la aplicación 
y las posibilidades del presente proyecto 
de tesis. 

El servicio social 
es una parte 

de la formación 
universitaria, 
que vincula 

al estudiante 
con su campo profesional. 

Entre las opciones para 
realizarlo, están los ' 

PROGRAMAS RURALES 
que coordina 
el Programa 

del Servicio Social 
Multidisciplinario (PSSM) 

y se realizan 
en comunidades indígenas 

y campesinas 
de distintos estados 

del país. 

SECRETARIA AUXILIAR 

PROGRAMA DEL SERVICIO SOCIAL 
MULTIDISCIPLINARIO 
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C) Problemática del servicio social en la UNAM. 

En 1986, durante la ceremonia de conmemo­
ración del 50 aniversario de la Implantación 
del servicio social en la UNAM, el Doctor 
José Narro Robles, secretarlo general, señaló 
lo siguiente: 

" ... se ha de reconocer que enfrentamos 
vicios y errores de omisión en la práctica 
del Servicio Social. No todo funciona como 
debiera en este renglón de la vida universitaria. 
Son frecuentes los casos en que la práctica 
del servicio social se ha corrompido; no es 
excepcional apreciar que sus propósitos suelen 
apartarse de sus objetivos originales; no 
es extraño que un ejercicio de altruismo 
se convierta en una búsqueda egolsta. 11(3) 

A pesar de esto y aún cuando el desarrollo 
de esta actividad no es ni representa, por 
mucho, una solución definitiva a los problemas 
nacionales, es necesario valorar el considerable 
potencial humano de que dispone y que puede 
ser aprovechado en la búsqueda de nuevas 
alternativas. 

Durante los últimos años han egresado 
entre quince y veinte mil estudiantes, anual­
mente, tras de haber concluido su preparación 
profesional en esta institución. El los proceden 
de 53 licenciaturas que configuran una amplia 
gama de profesiones desde las destinadas 
a la expresión de la creatividad hasta las 
que contribuyen al desarrollo del sector produc­
tivo, científico y lecnológlco. 

Sin embargo, este potencial no es aprove­
chado en su totalidad y muchos de los esfuerzos 
que al respecto se realizan, por diferentes 
motivos, quedan desarticulados de la realidad 

y se diluyen sin brindar frutos. 
Para analizar los principales problemas 

del Servicio Social es necesario mencionar 
que existen cuatro instancias Involucradas 
en su desarrollo: 

-la comunidad: es el objetivo de los 
beneficios aportados por la práctica del servicio; 

-las Instituciones de educación superior: 
su función es preparar academicamente a 
los prestadores: estructurar programas de 
apoyo a las necesidades nacionales con conte­
nido académico Y conforme al perfil profesional 
de cada carrera: establecer contacto con el 
sector educativo, públ leo y social; y desarrollar 



11. 197. 

las actividades necesarias para la correcta 
organización y desempeño del servicio social; 

-Instituciones del sector público: demandan 
la participación de los prestadores en apoyo 
a sus actividades. Igualmente deben estructurar 
programas de servicio con un contenido acadé­
mico acorde a sus prioridades; 

-los estudiantes: elementos fundamentales 
sin los cuales no se podría concebir esta 
actividad en su concepción actual. A ellos 
corresponde preparase académicamente y cumpl Ir 
su servicio con un atto grado de espíritu 
cívico y conciencia social, observando que 
su esfuerzo sea canalizado de una manera 
correcta tanto en beneficio propio como de 
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la comunidad. 
Cada una de estas partes genera, a 

nivel Individual, una serle de problemas que, 
con base en una Investigación realizada por 
la Unidad de Proyectos Especiales de ta enton­
ces Comisión Coordinadora del Servicio Social, 
resumiré a continuación. 

En el caso de las Instituciones de educa­
ción superior. concretamente las Escuelas 
y Facultades de la UNAM, los problemas más 
frecuentes son: 

Indefinición en la elaboración de pro-
gramas; 

ausencia de metas y objetivos en 
las actividades propuestas para la realización 
del servicio; 

falta de supervisión y evaluación 
de las actividades; 

- falta de programas en apoyo a zonas 
marginadas, urbanas y rurales de todo el 
país; 

Incorrecta aplicación del reglamento 
correspondiente lo que provoca una falta de 
unidad en cuanto a objetivos, funciones y 
trámites administrativos así como una mala 
Interrelación entre las diferentes licenciaturas; 

incumplimiento del servicio social 
por parte de los estudiantes. 

En lo que respecta al sector públ leo 
los problemas se resumen a: 

no considerar la justa Importancia 
del servicio social reflejándose en una adecuada 
planeación del mismo; 

- no contar con programas de objetivos 
claros que respondan a las exigencias naciona­
les y a los Intereses de los perfiles académicos; 

tomar el trabajo de los prestadores 
como mano de obra barata y utilizarlos, en 
ocasiones, en función de intereses políticos. 

El sector estudian!! 1 presenta dos problemas 



básicos: el lncumpl lmlento de este compromiso 
y la real lzaclón desmotivada, Inadecuada 
e lnconclente del mismo. Las razones de 
esto pueden obedecer a diversas circunstancias 
dlfícl les de establecer, sin embargo hay 
algunas que son evidentes: 

- en s11 gran mayoría, los estudiantes 
desconocen Ja filosofía y el sentido original 
del servicio social y, frecuentemente, hasta 
su existencia; 

- Ja mayor parte de las carreras. excepto 
las del sector salud, por ejemplo, no requieren 
de un título obllgatorio para ser ejercidas; 

- estos dos antecedentes provocan que 
Jos estudiantes que deciden titularse vean 
el cumplimiento de este servicio como un 
trámite burocrático engorroso, por lo que tratan 
de evadirlo o, en el mejor de Jos casos, 
realizarlo de la manera más cómoda posible 
sin ningún Interés académico o social. 

Es evidente que la difusión y promoción 
del servicio social, por parte de las autoridades 
correspondientes, Juega un papel Importante 
dentro de esta problemática y es, precisamente 
este tema, el que se desarrolla a continuación. 
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D) D 1 fús Ión y promoc 1 ón 
del ser'./lclO. social universitario. 

En una Investigación realizada por la 
Comisión Coordinadora del Servicio Social 
en febrero de 1986 (4), se obtuvieron datos 
muy Interesantes respecto a la difusión del 
servicio social por parte de esta dependencia 
universitaria. Los resultados que ésta aportó 
se resumen en los datos citados a continuación: 

• de un total de 1606 encuestas, 675 
estudiantes saben algo ar.erca del serv1c10 
social; 922 no tienen ninguna Información; 
9 omitieron respuesta. Esto significa que 
sólo el 42% tenía antecedentes de esta actividad; 

- respecto a los medios de información 
que tuvieron más incidencia sobre los estudiantes 
se dan las siguientes cifras: 

Boletín del servicio social.- 285 alumnos 
recibieron alguna información 

conferencias.- 105 
este canal, 5 70 afirmaron 
a ninguna sesión; 

por este medio; 
alumnos marcaron 
no haber asistido 

carteles.- de los 1606 encuestados sólo 
71 afirmaron haber obtenido información a 
través de esta opción; 

radio.- 21 de los entrevistados (el 1.3%) 
señalaron esta alternativa; 

televisión.- 18 personas marcaron esta 
opción. 

Con base en lo anterior se pudo concluir 
que los medios más adecuados para transmitir 
Información sobre el serv1c10 social son los 
soportes gráficos debido a su mayor Incidencia 

entre los estudiantes. Que los medios electróni­
cos son los más difíciles de explotar aunque 
podrían ser los mejores candidatos para indicar 
mecanismos, requisitos, reglamentos y datos 
generales acerca de esta práctica. Hay que 
advertir que la difusión realizada por el radio 
y la televisión fué muy limitada y con baja 
frecuencia de transmisión. 

Otros resultados fueron que el 51% conocían 
los mecanismos para realizar su servicio 
y que el 91% desea obtener mayor información. 

Para comprender mejor estos resultados 
se debe tener en cuenta que los 1606 estudiantes 
que respondieron el cuestionario pertenecían 
a la población universitaria que se encuentra 
entre el séptimo y último semestre de su 
carrera. Se consideró sólo este sector por 
ser el que se ubica en posición de efectuar 
su servicio social de forma inmediata. 

11. 199. íollelo de preseolet.il:ti de !a CCSS. 
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A partir de entonces se ha Incrementado 
la difusión de esta actividad a través de 
soportes gráficos Impresos sin descontar a 
los medios electrónicos. 

En 1985 y 1986 se editaron 20 números 
con un llraJe de cinco mil ejemplares, cada 
uno, del Boletín del Servicio Social-Bolsa 
de Trabajo. 

- Secretaria de la Rectoría 
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• bolsa de trabajo 

nam 
e_,..._ c...,.._., • 

...... ...i .... 1.i --­.... -... ..._...._ 

- ARO! No.ID 
ABRIL 1986 

DGAS 

Empleo y Desempleo 

Ef empleo do¡¡nc 60C•l'1'11tfllt ut·' u 1a p•t::•a 
an¡¡:Jll1•oe cvaicl!'t" u1•11tt~•&dt oeuriollo etO· 
nOm1to pira H1l•t>lottr la~ neces,dodei de 111. 
menlotlOn e:i".,c11:·or, UiJ~ ) vt~lf'ldi1 [E et 
vinculo enl•t !o etc"~""' te y le ice.e l.te• 
d1endoaladef"l,t·CP'ldc1 11,cc"n&'•C cmp1e: u 
la ecc10• y tfectc a tl'".plea• Emplee• t! oc~o:i• 
a 111gu•c•. e.,ca•ga.,ooie 1.1• ne~ot•c com1~ 1 0• o 
punto 

u.,o oe lct p•1nc•;:a:es o•cbltMI! 1 lcr. cve 1e 
tflfrenJe"' lot palr.e~ en v•11~ ce Oeu1~ollc e~ e' 
de dar emple: e '"' coblat•O·. cc:o•.om.c<J.,..en~e a~ 
1,v¡¡cue1t1enec2caMladoa•a::e:a•101.c•aioJ"t 
IC1•11•dld o•Od1.1C\10a 

Me.uco l'IC t5 111 t•CtPt•O") ti\<l 

l•lut1:10n Et to•r,¡¡ d !1:' cuan~: l~t t.!•at n:t 
d•tt'" cut le lucra de l•llbaic c~e eri 196-':i lue 
de o:l"l::> m•1•o~e:; oe pf•SO"ilf oe IJ m,1'oret r., 
197C• y de mH dr :1'0 r'•o"e5 r 1se: poc•a 
lleg::· e ur.e t1frn de 110·0• ... ,ao111"1e~1c t.j ,..,., ~·::i­

r.ti& e· lte;a• e ari: m~ ~ n•o u•t po~'a:•c" 
1111""• :-:c•.!t"'t~U· 1o~r· co• 11'1~ p~'l·: pa:,v e~ 

mu1t•U 

S· e tod::i le 11~1c••O• 11;•t;11..,c~ !as o '':~·:11-
drs tC0'1::11"1•Cfl~ y ''"ª"C·f'IH Of' Pll•t 11"1:: •r 
lt•riu como e., e. ,,..,!J 1: 1•.tc·r,a: :~~· e' :e~ 
empleo 5t con.•e"'te cr. u., p':lbltml CO"'O't¡c 
y C•l1c1r de resO'\t' yeº'"'' 11ftc:e U"!O 11 111 
econO'Tl"ll de' pals como 11 les f111e•.zat pc•s::.,a 
le' y lam.he•ei, y11 Que. ta pc•acna oue te'!•e em· 
pleo y lo P'eroe o b•en te cue lle;¡e e le edad o 
ad:1111e•e le caoac•d:td p11•11e'"p1ea•,eyno lo 

P1111P.2 

ccss 
Servicio Social: Fundamental 

en la Vida Universitaria 

He~ ccr->:. er' 19;¡( cue"lc!O se e!i.:at-iet10 el 
H•J•::•c. &-.c.111 e•· ta Ul\•>'trs1:iac. le~ 1Jn·~e•l>'lll· 

t•OS uo•e...,o~ reso""ºt' e la!. "t;:u.cacles ~ 
Ce"' t"c!e~ ce r>ue!"C' pa•~ "-'il"le"e"'ot me'tE:· 
ratllc r:.est•.:: t"l"PC"o de 1~::·.11· po• ""ª !C::•C:lJ:: 
ma ~ ¡ust11 ¡,~,.e ) sobe• a ··t · 

,., o•u·d • lil ce•c.,,cr1L Ol co~""e"·::•il:•ó" 

dtl ~:; ,c...,,.eise••C e-: la '"'O·ll•lB:•:::r et' ¡e•.,.•:rc 
so:•!' er l<i UNA'.• e: docto• lo!'il t.¡e·•: $CC•t· 
tll"O gerc-a' r~ •ep•e~tr.\~t·~" o« aocl~· J:;i¡¡t 
C11•o·:c recio· ce la lns:.~ ... :·C". 111 . .,T"o l::i antt· 
"º' y d•¡c aur: e•. or11: Ot' comp•O"•·~C a~: FitL· 
10• de o•est'"lil• ll ta cornJn•tU•~ 1a 1eal•C:ad d~ 
nues\fa i.11.iilt•OI'" .. por lar.l•m::i~e c¡ue t~lf ne. " 
hade '"º'"'º"'CUCUCOl'fronU1'1VICJ05 errc•u 
yorn1s1oneserlagr3c\1Cadel6Crv•c101oc1e\ 

PtntP.6 



Durante 1987 y 1988 se cambio el nombre 
de la publicación a "Boletín: Servicios a 
la Comunidad" y el tira)e se elevó a 10000 
ejemplares y se editaron diez números por 
año. En Gaceta UNAM se publicaron un promedio 
de cien notas Informativas por ano y 50 cuadros 
de programas de servicio social. 

Para televisión se realizaron cuatro 
cápsulas promocionales por año y veinte notas 
informativas. A partir de 1987 se elaboraron 
programas semanales para transmitirse en 
el espacio de "Presencia Universitaria", los 
domingos por el canal 13. 

Los audiovisuales 
un medio utll Izado en la 
del servicio social: se 
sobre distintos programas 
"Gustavo Baz", y cinco 
Escuelas y Facultades. 

también han sido 
promoción y difusión 
han producido siete 
rurales y el premio 

más para algunas 

Finalmente, se han montado un promedio 
de 7 exposiciones anuales en apoyo a eventos 
de servicio social. organizados por la Dirección 
General o por algunas de las dependencias 
universitarias. Se han publ lcado varios folletos 
de apoyo a distintas acciones del PMSS. 
También se ha impreso, aunque en menor 
número, algunos carteles promocionales para 
dar a conocer los programas de servicio social. 

Actualmente se edita una publicación 
especial izada con el nombre de "brigada" 
y su primer número apareció en diciembre 
de 1989 con la Intención de enlazar a todas 
las Instancias involucradas en el desarrollo 
de esta actividad. 

A pesar de los esfuerzos que se han 
realizado en cuanto a la promoción y difusión 
del servicio social universitario, resulta aún 
bajo el índice de estudiantes que, estando 
por finalizar su carrera, no lo llevan a cabo. 

En 1987 el departamento de Informática 
de la DGSS, comparó el número aproximado 
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de estudiantes que deberían estar entre el 
sexto y úl limo semestre de su carrera. con 
el número de prestadores Inscritos en dicha 
dependencia, en alguno de los programas 
de servicio social. obteniendo que, de un 
total de 38342, sólo se habían Inscrito 7999.(5). 

FACUL.TAD O ESCUELA POTEllClAL PRESTADORES 
ESTIMADO INSCRITOS 

\ ÁtQU•tllC1Ulil &25 "º 2 AAoi. Plash:d!. 406 W.? 
3 C111nc1ai. 20 
4 C1enc•tl!> Po!l\>Cdli ~· SOCltlloi. J2ti9 74 
5 Corn.tJund y Aéml111i.1i.1:1on 2o00 Ü!j} 

G Oeio~llO 3156 ,,,, 
7 Economla 1079 70 
0 Enl1t!O•t1!WyOtis10111c1a 863 "' 9 Flltl~Ol•ily LaU~ 

,,, 
"' 101ngo1HOr!a 292J "' 11. Mad1c1na 

12 Mu~1Gd " 9 
13 Odon101oyl11 "'' " ~1co1og1a "' 468 
15 Ouhmca 270 
16 l1at>a¡0Socia1 ... 3!12 
17 1J111ouna11ayZoot0cn111 1450 ·23 

" FES Cu11u~\\An 2343 743 
19 ENEPAca11an ~:?11 1401 
20 ENEPIZ\i1Ca1a 2188 33 
21. EUEPAlagOn 1278 
22 ENE:PZata¡¡oza 2166 '" 23 Urni:1a:1do01sonolndu:.Ukll 90 ,, 

101AL 383-'2 79!19 

'Nocontostolaencuos1a 11. 201. 

Por su parte, la Secretaría General de 
la UNAM considera que el bajo índice de 
titulación puede esta relaclondo con el Incumpli­
miento de esta actividad. Esto significaría 
una razón más para Justificar una campaña 
de difusión y promoción para la realización 
del servicio social universitario. El presente 
trabajo pretende, precisamente, establecer 
las bases de un proyecto de tales dimensiones 
y que bien podría ser el temR de otros proyectos 
de tesis. 

.,,,,.,, ,.,,,.,.,.,.,.,.. ,...., ........ , ....... hc .. •"·'"'"c_ .. ., 
t..:ioiu .. -.•~·" -·••.,.•-• 1 ....,.,.,,., .... '"'»l•1l~U 
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CAPÍTULO IV. 

REALIZACIÓN 
DEL PROYECTO 
GRÁFICO. 
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Capítulo IV_ Realiza.c::ión 
del proyecto gráfico. 

A) P 1anteam1 ento de 1 prob 1 ema. 

La problemática general del servicio 
social universitario, como se ha hecho evidente, 
no sólo Involucra al sector estudlantl t. En 
él participan una serle de Instituciones públ leas 
y la misma Universidad a través de su depen­
dencia responsable: el Programa del Servicio 
Social Multldlscipllnarlo y, por supuesto, 
de los estudiantes. 

Dentro de esta problemática destaca 
et alto índice de egresados que no cumplen 
con este requisito; la falta de conciencia 
cívica y de compromiso social que en el los 
se manifiesta; la falta de mensajes que orienten 
a tos jóvenes acerca del significado real 
de esta actividad como un compromiso social 
y que los ubique dentro de la responsabi l ldad 
y la satisfacción que su realización Implica. 

Es muy importante rescatar el sentido 
original del servicio social como un acto 
comprometido con las necesidades sociales 
y económicas de nuestro país y di luir la 
Idea de que se trata de un simple trámite 
para ta obtención del título profesional. 

Es menester, también, señalar algunas 
de las características que hacen del servicio 
social uno de tos medios más eficaces para 
la difusión oo las artes, ta ciencia y la cultura 
como respuesta al deber que la universidad 
tiene, en este sentido, con la comunidad. 
Una actividad que permite complementar la 
formación académica de los estudiantes al 

enfrentarlos a una real ldad en la cual aplicar 
y poner en práctica sus conocimientos. Así 
mismo es necesario señalar algunas de las 
ventajas que su realización aporta al estudiante. 

De lo anterior se pueden establecer 
tres ojetlvos específicos del presente proyecto: 

1.- Difundir el servicio social entre 
et mayor número posible de estudiantes a 
nivel superior, principalmente entre aquellos 
que cursan los últimos semestres de su carrera. 

2.- Promover el desarrollo de esta actividad 
como un compromiso que la Universidad y 
los estudiantes tienen. con ta sociedad, apt !cando 
sus conocimientos a ta solución de problemas 
específicos, especialmente aquel los que afectan 
a las clases marginadas. 

3.- Motivar a los estudiantes a realizar 
su servicio social de una manera responsable 
y comprometida. senalando, además, algunas 
de las ventajas que esto les ofrece, promoviendo, 
al mismo tiempo, una actitud crítica ante 
la expectativa de reallzar dicho servicio. 

Existe, por otra parte, una serie de 
condiciones materiales y económicas, así 
como de necesidades especificas de comunica­
ción que se derivan de los objetivos ya plantea­
dos y que, en conjunto, han definido la selección 



del cartel como el medio que responde mas 
adecuadamente a ellos. 

Se ha señalado ya, por ejempló, la 
conveniencia de un soporte grafico impreso 
a un medio electrónico ya que estos ofrecen 
mayores limitaciones en cuanto al horario 
y a la frecuencia, así como un tiempo mínimo 
para la transmisión de los mensajes y un 
bajo nivel de Incidencia entre los perceptores. 
El cartel, en cambio, tiene la capacidad de 
abordar, de manera más directa al público 
y con mucha mayor frecuencia. 

Los medios directos como el folleto, 
también pueden considerarse apropiados. Sin 
embargo, la necesidad de llegar a un sector 
más amplio del que proporciona el de estudiantes 
que ya están interesados en realizar su servicio 
social, coloca nuevamente al cartel como 
una mejor opción debido a su exposición 
abierta y colectiva, cualidad que permite 
una mayor promoción de esta práctica. 

Finalmente, considero que la necesidad 
de una constante pero variada reiteración 
del mensaje requiere de un soporte múltiple 
que permita además, mediante la posibilidad 
de un bajo costo en su realización, el diseño 
de propuestas visuales diferentes que mantengan. 
por mayor tiempo, el Interés de los perceptores. 

Es conveniente incluir, en este Inciso, 
algunas consideraciones muy generales acerca 
del públ leo al cual pretende dirigirse el mensaje, 
no sin antes subrayar e 1 hecho de que no 
se trata de un anál lsis profundo acerca de 
las condiciones socloeconómlcas e Ideológicas 
de los mismos, sino, como he mencionado, 
sólo se Intenta señalar algunas de las carac­
terísticas globales, basadas en datos proporcio­
nados por el departamento de informática 
del Programa Multldiscipllnarlo del Servicio 
Social: 
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la mayoría de los estudiantes que 
se encuentran en posición de realizar su 
servicio social tienen una edad que varía 
entre los 20 y 23 años; 

caso toda la población estudlantl 1 
proviene de familias pertenecientes a la clase 
media de nuestro país; 

- de un total aproximado de 38342 alumnos 
que se ubican entre el sexto y último semestre 
de su carrera, sólo el 20.8% se ha Inscrito 
en algún programa del servicio social; 

- las Escuelas y Facultades con mayor 
índice de prestadores son: 

ENEP ACATLAN con 1401; 
ENEP ARAGON con 1278; 
Conladuría y administración con 892; 
FES Cuautltlán con 743; 
Derecho con 352. 

La facultad de Medicina, cabe mencionar, 
no fué Incluida en esta aproximación. 

A partir de 1985 se realizaron Investiga­
ciones referentes al sentir de los estudiantes 
acerca del significado que para ellos tenía 
el servicio social (1J. Algunos de los resultados 
fueron los siguientes: 

- la mayor parte de los profeslonlstas 
titulados no cuestionan su función en el contexto 
de la realidad nacional, o sobre si están 
o no en condiciones de desempeñar una labor 
productiva en el desarrollo del país: 

durante varios años, la realización 
del servicio social no se desarrollaba de 
forma cabal por falta de un reglamento general 
sobre esta actividad, así, un gran número 



de estudiantes podía evadirlo o realizarlo 
de una manera Inadecuada; 

- en algunas de las Escuelas Incorporadas 
a la UNAM no se maneja el concepto del 
servicio social provocando que tos pasantes 
cubran esta práctica en forma anárquica; 

la desinformación respecto a esta 
actividad hace que Jos estudiantes sientan 
temor al finalizar su carrera sin saber como 
enfrentar los problemas propios de su profesión; 

finalmente, a partir de una encuesta 
realizada en 1985, se comprobó que de los 
alumnos que se encontraban en los últimos 
semestres de su carrera, sólo un 42% tenia 
algún conocimiento sobre el servicio social 
y unicamente la mitad de ese porcentaje conocían 
los mecanismos para real Izarlo. 

Estos datos dan una idea acerca de 
la situación que prevalece entre el desarrollo 
del servicio social y los potenciales prestadores 
a quienes se dirige este proyecto. 

Como una apreciación personal es posible 
concluir que un gran porcentaje de la población 
estudlanti 1 universitaria, en posición de realizar 
su servlcvlo social, carece de un nivel de 
conciencia tal que le permita desarrollar esta 
actividad con un verdadero sentido de compro­
miso. Que la mayoría de ellos no tienen un 
verdadero interés ni están preocupados por 
responder a ese compormiso otorgando su 
mejor esfuerzo en beneficio de las clases 
más necesitadas. 

Las razones de ésto pueden ser varias 
y de diferentes índole: posición de clase, 
falta de información y orientación, necesidades 
económicas más inmediatas, problemas perso­
nales ... ; sin embargo, cualquiera de estas 
posibilidades carecerá de fundamentos válidos 
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mientras no se haga una Investigación profunda 
al respecto. 

Por ahora, estos datos deberán ser suf 1-
clentes para establecer una panorámica general, 
acerca de las características del perceptor. 
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B) Elementos del problema 
(Requerimientos específicos). 

Una vez def In ido el cartel como soporte 
gráfico idóneo para el logro de los objetivos 
planteados, es necesario especificar las caracte­
rísticas convenientes y los objetivos particu­
lares que este medio debe cubrir: 

es importante observar, Inicialmente, 
la poslbl 1 idad de estrucutrar varios mensajes 
que además de reforzar los objetivos principales, 
permitan señalar diferentes aspectos del servicio 
social sin tener que saturar de información 
cada uno de el los. Esto plantea, por su parte, 
requerimientos de coherencia que unifiquen 
el aspecto formal de esta serie de carteles 
manteniendo el interés de los perceptores. 
Se trata de mantener la atención del públ leo 
el mayor tiempo posible con propuestas gráficas 
diferentes que conserven la unidad formal 
y una secuencia temática; 

el aspecto visual de los carteles 
debe ser lo suficientemente atractivo e Impac­
tante para superar la apatía y el desinterés 
que, por lo general, se observa entre los 
estdlantes universitarios respecto al servicio 
social y a su real irnción; 

- es importante que este medio transmita 
el mensaje de forma inmediata y con claridad 
pero buscando, al mismo tiempo, instalarse 
en la conciencia y en la memoria de los 
perceptores con propuestas gráficas interesantes, 
novedosas, y con mensajes que estimulen 
una actitud crítica; 

- los carteles deberán tener un constante 
encuentro con los estudiantes reiterando, 
así, su mensaje en beneficio de una mayor 
efectividad. Esto incide directamente en el 
liraje y en la estrategia de los carteles respecto 
al espacio y al tiempo de su colocación; 

- el tamaño, la forma, la disposición 
horizontal o vertical del formato y su estructura 
general, deben responder a requerimientos 
de legibilidad, cal ldad plástica, atracción 
y, en lo posible. a las condiciones físicas 
y ambientales que les imponga el contexto 
en que puedan ser ubicados. Así mismo, estos 
factores deben reflejar un carácter expresivo 
en los carteles, afín al concepto de servicio 
social que se desea proyectar: dinamismo, 
modernidad, unidad, fuerza e Integración; 

- por último, el diseño de éstos deberá 
considerar las ! Imitaciones impuestas por 
un bajo presupuesto y por las que se deriven 
de la serigrafía como la técnica de impresión 
más accesible. 



C) Recopl laclón y anál lsls de datos. 

Toda la Información general acerca del 
cartel y del servicio social, de sus caracterís­
ticas y anlecedentes, ya ha sido revisada 
en los capítulos anteriores. Ahora sólo resta 
analizar algunos de los medios utilizados 
para la difusión de esta actividad. 

Uno de los logros más recientes e Impor­
tantes que se han obtenido al respecto es 
la creación de la nueva revista "Brigada" 
publicada por la Secretaría Auxiliar a través 
del PMSS y en la cual se ofrece Información 
general acerca de las actividades que, dentro 
de la UNAM, se desarrollan en tomo a este 
tema. 

Otra forma de difusión han sido las 
denominadas "semanas universitarias del servicio 
social" que se realizan eventualmente en 
diferentes Escuelas y Facultades. En ellas 
se ofrecen conferencias y exposiciones así 
como la proyeccion de audiovisuales acerca 
de la historia y de los programas multldlsclpll­
narlos que se han llevado a cabo. También 
se han dlsei'lado algunos folletos acerca de 
los procedimientos necesarios para la realización 
del servicio social, y varios r.~rteles cuya 
Intención fundamental ha sido mantener la 
presencia de la dependencia universitaria 
responsable de la coordinación de esta práctica 
así como la difusión de sus programas. 

El disei'lo de estos carteles se ha caracte­
rizado por la gran economía en cuanto a color 
y elementos gráficos. La mayoría de ellos 
han utilizado la tipografía como único elemento 
constitutivo con la frase "Servicio social" 
acompai'lada de una breve información acerca 
de la dirección y teléfonos de dicha dependencia. 

PROGRAMAS 
RURALES 

SECRETARIA AUXILIAR 

PROCR.l.WA DEL UA'l'ICIO SOCIA.L 
UUL TIDISCIPLINA.IUO 

ll. 20.1. Porlaoa oe un triplico para fa d1fusióri de los i .. ogramas rurales 
para la d1lus16n de tos programas ruaJcs Clel PSS'-1. 
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11. 20~. Carlel Pft."8 promover los p1ogrernas rlJ'ales 
del scr.u:10 so1..1di uril\/No¡,H11.r10. 
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Cabe señalar que muy pocos esfuerzos, 
en la difusión del servicio social, se han 
real Izado de manera independiente a los del 
PSSM. Existen algunos carteles elaborados 
por unidades responsables de diversas Escuelas 
y Facultades, con un nivel muy bajo de cal ldad. 
Se trata de panfletos hechos a toda prisa 
sin ninguna Idea de diseño y con muy pobres 
recursos tanto económicos como de creatividad. 

También es importante destacar que 
la mayoría de las acciones tendientes a promover 
el servicio social han sido esfuerzos, general­
mente, aislados, que al no sumarse o concen­
trarse en objetivos específicos han provocado 
que los mensajes se di luyan. 

Los carteles, junto con los folletos, 
se han limitado, además, como ya se ha menclo-, 
nado, a presentar una información general 
sin pretender desarrollar una conciencia y 
una actitud crítica entre los estudiantes. 

Por todo esto insisto en lo útil que 
sería una campaña intensa y con mayores 
pretensiones .que conjugue varios soportes 
gráficos en un esfuerzo común y permanente 
para el mejor desarrollo y aprovechamiento 
del gran potencial que significan los Jóvenes 
universitarios a través de la realización de 
su servicio social. Esta campaña, como ya 
he señalado, podría ser el motivo de futuras 
tesis aprovechando la experiencia que la 
presente puede aportar. 



D) Creatividad. 

D.1. DEFINICIÓN DEL MENSAJE. 

Uno de Jos primeros objetivos a desarrollar 
dentro de esta etapa fué la definición del 
mensaje en función de los objetivos descritos. 
Para este efecto se propusieron varias Ideas 
dirigidas a la conciencia y a Ja emotividad 
de los perceptores tratando de estimular sus 
valores c1v1cos y señalar. conjuntamente, 
algunas ventajas que la realización del servicio 
social puede aportar. 

A continuación presento Jos primeros 
intentos por definir dichos mensajes y buscar, 
posteriormente, la mejor manera de transmitirlos 
mediante los registros propios del cartel: 
el visual y et lingüístico: 

fomentar la realización del servicio 
social; 

- di luir la Idea de que se trata de un 
simple trámite; 

- presentarlo como un compromiso que 
cada estudiante, y Ja propia universidad, 
tiene con la sociedad; 

ofrecer diferentes enfoques de esta 
actividad tratando de rescatar sus valores 
y principios revolucionarios; 

- subrayar 1 as aportac 1 ones 
social ofrece a quienes lo 
manera adecuada. 

que el serv1c10 
desarrollan de 

Sobre estos planteamientos iniciales 
se redactaron los siguientes textos: 

"El servicio social ... 
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. .. algo más que un trámite." 

"un compromiso con nuestra gente" 

"fundamento para la realización de tu 
tesl s profesional" 

"mecanismo para la creación de fuentes 
de trabajo" 

"complemento de la formación académica 
de los estudiantes mediante ta aplicación 
de sus conocimientos a la solución 
de problemas reales". 

De estas propuestas se desarrollaron 
diferentes alternativas gráficas que, mediante 
la exploración y experimentación, se Irían 
modificando hasta llegar al resultado final. 

D.2. SELECCIÓN DE tM<\GENES. 

Así. la siguiente tarea fué la selección 
de 1magenes. Éstas deberían establecer una 
estrecha relación con los textos Iniciales 
mediante el apoyo de las figuras retóricas. 

Una de las instancias para dicha reJ;icJón 
fué la metonimia visual verbal en donde lo 
icónico presentaría ejemplos de lo expuesto 
por lo escrito. Aquí, las Imágenes expondrían, 
como principales soportes del mensaje, a 
los propios estudiantes en una actitud de 



trabajo y satisfacción. 
Una segunda al ternallva era la sinécdoque 

en donde lo visual reflejaría sólo uno de 
los aspectos más Importantes y significativos 
de lo aseverado por el texto no sólo a nivel 
de ejemplo sino, más bien, como un complemento 
que permitiera el estableclmlento de una cadena 
entre los dos registros. Esto permitiría la 
posibilidad de reflejar algunos aspectos de 
la problemática nacional en la que el desarrollo 
del servicio social pretende actuar. 

La primera serle de imágenes aportaba 
una clara definición gracias a la reiteración 
del mensaje y a una mayor identificación por 
parte de lo perceptores. Sin embargo, la relación 
entre texto e Imagen resultaría demasiado 
elemental careciendo de lnterP.s y exponiendo 
al servicio social como una panacea de la 
problemática nacional. 

En la segunda opción se apreciaba una 
relación menos directa entre lo verbal y lo 
leónica reclamando una mayor atención por 
parte de los espectadores. Además, al establecer 
una relación con cierta dosis de ambigüedad 
entre los dos registros, se obligaría al perceptor 
a participar en la decodificación del mensaje 
aportando sus propias consideraciones. 

De esta forma, se procedió a la búsqueda 
de las Imágenes más apropiadas, éstas represen­
tarían algunos de los problemas sociales 
de nuestro país por medio de personajes cotidia­
nos que, por otra parte, otorgaran a los carteles 
un sentido de denuncia y solidaridad. 

La selección de las imágenes se real Izó 
a partir de fotografías ya publicadas y de 
Impresiones originales que respondieran de 
mejor manera a las consideraciones marcadas 
y lomando en cuenta sus características estéti­
cas y de composición. En las ilustraciones 
que se muestran a continuación pueden obser­
varse algunos ejemplos. 

11. ;io7. 

i1. ;:ior.. 

tl ::'Ofl. 

W
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0.3. PRIMERAS IDEAS. 

Los primeros bocetos se realizaron experi­
mentando tanto con formatos verticales como 
horizontales, se trabajó con diferentes imágenes. 
disposiciones tipográficas, colores y técnicas 
de representación, en un Intento por obtener 
diversas alternativas gráficas que permitieran 
la comparación y el análisis de los distintos 
resultados obtenidos en función de los objetivos 
propuestos. Las Ilustraciones 214-215-216 
y 217 son ejemplos de estas primeras Ideas. 

11.?14. 

Los resultados de estas primeras explora­
ciones se pueden resumir de la siguiente 
manera: 

- la preferencia de un formato horizontal 

ld6 

ti. 215. 

como una alternativa poco frecuente en oposición 
a la disposición verical de la mayoría de 
los carteles públicados en la UNAM; 

- la experirnetaclón con diversa técnicas 
<Je representación se orientó a reafirmar el 
aspecto estético de los carteles, su capacidad 
expresiva mediante una forma plástica que 
sugiriera contemporaneidad y que aportara, 
además, una segunda lectura más allá de 
la simple Identificación de los objetos reales 
representados. La Idea era otorgarles una 
apariencia que se dirigiera no sólo a la concien­
cia de los perceptores sino también a su 
senslbi ! !dad. (i ls.218-219) 

Uno de los efectos más satisfactorios, 
hasta este momento, fué la combinación de 



11.7l(i. 

un alto contraste de la lmágen con un tratamien­
to que evoca la informalidad de un boceto 
con un fuerte carácter de espontaneidad (11.220). 

- En tomo a la tipografía se real Izaron 
pruebas bucando un tipo de letra que, además 
de ofrecer una fácil lectura, reforzara el carácter 
expresivo de los carteles, a saber: dinamismo, 
modernidad. original ldad, unión, tuerza e Integra­
ción. Una de las propuestas más Interesantes 
y fieles a estos objetivos fué la que se retomó 
de algunos billetes mexicanos (il.221). Como 
puede observarse, este tipo provoca una gran 
integración en los textos debido a sus caracte­
rísticas limítrofes y de uniformidad en sus 
trazos. Además, la utilización de letras minús­
culas y sin patines da una mayor legibilidad 
a las palabras por la simpl lcidad de las sans 
y el contraste provocado por la Irregularidad 
de las "bajas". 

Como tipografía secundarla se eligió 
el tipo Times ya que sus cual ldades formales 
generan ~mayor variedad en la composición 
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por su contraste con la tipografía anterior 
y porque Intrínsecamente, según Emest, los 
tipos serlf son más legibles que los sans 
cuando 5e trata de letras de no muy grandes 
proporciones; 

- dentro de estas pruebas se consideró 
también la inclusión de un elemento que modulara 
el espacio formato de los carteles. Inicialmente 
se concibió como una simple 1 inea para transfor­
marse, finalmente, en un elemento que por 
sus características formales de escalonamlénto 
y repetición rítmica 1 lneal, pudiera evocar 
las grecas escalonadas propias del arte 
antiguo de México (2). 



ll. 219. 



H. no. 
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ti. 721 

11.'122. 

- Así mismo, se determinó la utlllz~cl?n 
de la proporción áurea para la deflniclon 
del espacio formato Y para establecer una 
diagramaclón que otorgara un sentido de Justeza 
Y equilibrio en la disposición de los diferentes 
elementos gráficos de los carteles. Este sls~ema 
de proporción reforzaría, además, el caracter 
dinámico de los mismos. 



La proporc 1 ón áurea basada, como ya 
he señalado, en la cifra 1.618, ha sido calificada 
por Santos Balmori como uno de los sistemas 
Ideales de proporción. El sentido de equilibrio 
en las proporciones armonicas que de ese 
número se derivan, parecen basarse en una 
relación intrínseca con la naturaleza y con 
las proporciones del cuerpo humano. Por otra 
parte, la teoría de un enfrentamiento constante 
entre dos fuerzas, como origen del desarrollo 
universal, es retomada por Balmori al afirmar 
que: " ... esta pugna encuentra una resistencia 
que en parte cede y, en ocasiones se Impone 
Imperativamente. 

Ambas fuerzas, la que pugna por desarro-
1 larse y la fuerza que se opone, modelan 
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y modulan ese Impulso, encuentran al fin un 
equilibrio entre una media y extrema razón 
de sus potencias y entonces 1 a forma se 
estabiliza ( ... ). Toda forma viva sería así 
el resultado de un pacto tácito en que ambas 
fuerzas cesan la lucha y se toleran mutuamente, 
minimizando rozes y fricciones, estableciendo 
una situación de mínimo esfuerzo, sin tensiones 
extremas ni antagonismos destructivos.( ... ) 
si a esa situación pudieramos asignarle una 
cifra que la acaracterizara inconfundiblemente. 
nada sería más 1 nd i cado que e 1 número áureo 
1,618 ... 11(3) 

Estas observaciones justifican ampl lamente 
su aplicación al presente proyecto. 



Finalmente, las experimentaciones 
hechas sobre el color también se fundamentan 
en los objetivos generales tratando de provocar 
un efectivo Impacto entre los perceptores 
mediante contrastes de matiz e intensidad 
que contribuyeran, además, a resaltar las 
características, ya mencionadas, que sobre 
el servicio social se pretende reflejar a través 
de los carteles. A continuación se observan 
algunos ejemplos de las primeras pruebas 
que con el color se hicieron. 
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ll. ?27. 



E) . veH ti cae 1 ones 
pr:I meras· 1 de as. 

La conjugación de los factores recien 
descritos propició la elaboración de algunas 
propuestas prel !minares que se sometieron, 
posteriormente, a una primera verificación. 

Estas alternativas mantenían como principal 
objetivo el de exponer, de manera Individual, 
los puntos establecidos en la definición del 
mensaje y que se derivan, naturalmente, de 
los objetivos generales. De esta manera cada 
cartel mostraría ciertas características que 
sobre el servicio social se quería destacar. 
Cabe señalar que entre los textos y las imágenes 
que aquí se presentaron se dló unu relación 
que evidenciaba, mediante la Ironía, una actitud 
critica sobre algunas interpretaciones erróneas 
que del servicio social se tienen. Así pués, 
varios de estos carteles cuestionaban hechos 
como considerar al servicio social un acto 
de caridad, como fuente de mano de obra 
barata, o bien, como un simple trámite. 

Los resultados de estas consldernciones, 
real Izados a nivel de bocetos, se expusieron 
a un grupo de estudiantes quienes señalaron. 
sobre ellos, algunos problemas de interpretación 
y percepción (lis. 228, 229, 230 y 231): 

- no para todos era clara la relación 
entre los textos y las Imágenes, creando 
confusión; 

- algunas imágenes no se definían corree- 11. m. 
lamente; 

- los textos, a excepción de "un encuentro 
con la real !dad nacional" y "algo más que 
lXl trámite", fueron cal lflcados de "anecdóticos", 
"simpáticos", "chistosos".... provocando que 
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11. 228. 



11.7.JO. 

11. 231. 
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los espectadores se desviaran de los objetivos 
principales; 

- el valor de los tonos empleados, así 
como el contraste entre el los, resultaron dema­
siado impaclanles restando importancia al 
contenido; 

Con base en estas observaciones se 
realizó una segunda serie de alternativas 
en donde los cambios más significativos pueden 
resumirse en los siguientes términos; 

la reducción del número de carteles 
a sólo tres propuestas. tratando de resumir 
en el los, los aspectos más relevantes: 

la unificación del slogan en donde 
se resumiera la idea central que sobre el 
servicio social se pretendía proyectar; "servicio 
social- un compromiso con nuestra gente"; 

- la selección de imágenes más represen­
tativas y cuyas condiciones formales se adap­
taran mejor al sistema de composición propuesto: 

los colores seguían procurando los 
objetivos previstos pero con un mayor control 
de su valor y de la generación de contrastes; 

- estos carteles intentaron también mante­
ner una coherencia formal y una secuencia 
temática de manera que cada uno de ellos 
funcionara de manera independiente y, al 
mismo tiempo, en relación con los dcmiis 
no sólo a nivel de forma sino de contenido 
temático. (i Is. 232. 233 y 234) 

Las pruebas real izadas sobre estos carteles 
mostraron un buen nivel de atracción e interés. 
El atractivo se daba baslcamente por el color 
y por un cierto grado de dificultad en la 
identificación de las 1magenes producto de 
la técnica de representación con que se traba­
jaron. El no descifrar de manera inmediata 
los motivos gráficos cautivaba la atención 
de los perceptores quienes requerían de un 
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mayor esfuerzo para su identificación. Esta 
actitud parecía conveniente a los intereses 
del proyecto, sin embargo, la Imagen del 
anciano resultó ser demasiado confusa. 

Por otra parte, aún cuando la disposición 
de los carteles resultaba interesante, la sensa­
ción de estabi 1 idad dominaba a los Intereses 
de dinamismo que manifestaba la colocación 
inclinada de la tipografía creando tensiones 
con la posición horizontal del espacio formato. 

Una última observación se dló en el 
sentido de que las imágenes contenían dema­
siados elementos gráficos, especialmente 
la que mostraba a la mujer y los niños. Esta 
profusión, reforzada por la técnica de represen­
tación utilizada, si bien por un lado les confería 
mayor Interés, por el otro dificultaba la percep-
ción total de los carteles. · 

Es importante destacar que de esta tres 
propuestas, la que incluía diferentes imágenes 
fué señalada como una de las mejores en 
función de la integración de los colores que 
aquí se daban y por la eliminación de tensiones 
producto de una mayor uniformidad y armonía 
en la distribución de los elementos gráficos. 

La desventaja de este cartel era el 
mayor número de tintas requeridas lo que 
sólo permitiría la reproducción de esta propuesta 
y, aún así, su impresión en serigrafía resultaría 
muy laboriosa. 

A partir de estos resultados se procedió 
al diseño definitivo de los carteles cuyo 
análisis y descripción se presenta al término 
de éste capitulo. Por ahora me limitaré a 
marcar las modificaciones más Importantes 
con respecto a tas alternativas anteriores: 

- la variación a una disposición vertical 
de cada uno de ellos con opción a Integrarse 
en una especie de tríptico horizontal; 

la reducción a sólo dos tintas por 
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cartel y el uso de colores complementarios 
que guardan una relación armónica con los 
matices de los demás carteles por su cercanía 
cromática y la mezcla de un pigmento común: 

la selección de nuevas Imágenes, 
en dos de los carteles, con la Intención de 
representar de manera más significativa a 
los miembros de una comunidad; 

- por último, el intento de modiflt:ar 
la técnica de representación en busca de 
una mayor claridad y definición de las Imágenes 
sin perder el sentido de atracción manifestado 
con la anterior. 
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F) Materiales y técnicas de reproducción. 

Para el arribo a las propuestas definitivas 
hubo aún de real izarse una serle de experimenta­
ciones con los materiales y con la técnica 
de reproducción disponible, en este caso 
la serlgrafía. 

Estas pruebas se concentraron en observar 
los resultados de una extremada ampliación 
efectuada a partir de una fotografía original 
y de otra ya publicada en algún periódico. 
Las ampliaciones se realizaron por medio 
de una fotocopiadora para obtener, después, 
tos negativos que sirvieron para llevar a 
cabo algunas impresiones preliminares. En 
el caso de la fotografía original se obtuvo 
un efecto de alto contraste en donde no se 
oberva ningún tramado debido a que este 
tipo de reproducciones son de tono continuo. 
En el caso de las imágenes tomadas de uoa 
publicación, sí existe una trama que se hace 
visible al realizar las ampl iaclones lográndose 
un efecto mucho más Intersante y sobre el 
cual se aplicaron diferentes técnicas de repre­
sentación experimentando con diversos sistemas 
serigráficos. 

Entre las decisiones más Importantes 
que de di chas pruebas se derivaron, conviene 
señalar las siguientes: 

la utilización de la fotoserigrafía 
como técnica más recomendable para la Impre­
sión de las dos tintas que aparecen en cada 
cartel, en función de su mayor resistencia 
y ftdelldad respecto a los originales; 

- la aplicación de la fotomecánlca para 
realizar los negativos o positivos, según 
el caso, de las tintas que aparecerían como 

fondo y que son las que definirían el contorno 
de las figuras y de la tipografía; 

el aprovechamiento de un material 
translúcido o transparente (albanene o acetato), 
para la real lzaclón de los originales de las 
tintas correspondientes al interior de las 
figuras; 

- la selección de tinta mate para evilar 
reflejos que afecten la vislbllidad de los 
carteles; 

Imprimir sobre cartulina "caple" en 
función de su calidad, resistencia y bajo 
costo. 

Es probable que alguno de los puntos 
anteriores no haya sido lo suficientemente 
tratado en este Inciso, sin embargo, no he 
considerado conveniente detenerme en los 
detalles técnicos que, Incluso, puedieran 
resultar tediosos y obvios. No obstante, varios 
de estos temas son retomados en la parte 
final de este trabajo al hablar del análisis 
y descripción de los carteles definitivos. 
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G) Propuesta gráfica definitiva. 

No se trata aquí de hacer una evaluación 
de los resultados finales ya que, para ésto, 
se tendría que realizar una Investigación 
entre los estudiantes que han recibido el 
mesaje y observar hasta que punto han sido 
alcanzados los objetivos planteados. Se trata 
más bien de analizar, desde un aspecto formal, 
el diseño gráfico de los carteles de acuerdo 
a dichos objetivos. 

En el desarrollo de la etapa creativa 
ya se han señalado algunas de las intenciones 
y las propuestas que en cuanto a proporción, 
color, imágenes, tipografía, disposición y 
técnicas de representación se real izaron. 
Trataré ahora de hacer una breve conclusión 
sobre dichos resultados mediante el análisis 
de los mismos. 

La decisión de exponer tres carteles 
se fundamenta en la necesidad de una insistente 
reiteración del mensaje con el fin de superar 
la apatía que existe entre los estudiantes 
acerca del tema. Esta reiteración, sin embargo, 
pretende darse mediante carteles diferentes 
con objeto de prolongar, durante mayor tiempo, 
el Interés de los perceptores. Además, cada 
uno de el los contiene un texto en el que 
se marcan las principales ventajas que aporta 
la realización del servicio social. 

Por otra parte, resulta Intersante la 
Idea de que cada cartel puede funcionar de 
manera Independiente mientras que en conjunto 
conforman un tríptico de mayores proporciones 
y con unidad entre sus partes. 

La selección de las imágenes responde 
a un interés por mostrar a diversos personajes 

que representen a aquellos sectores de la 
población más necesitados y que son los 
que más requieren de los beneficios que el 
servicio social puede otorgarles. 

Las imágenes definitivas muestran también 
la intención de simbo! Izar a los integrantes 
esenciales de una comunidad: hombres, mujeres 
y niños, no en una actitud de derrota que 
provoque la compasión, sino en una actitud 
de trabajo o de expectativa, de esta manera 
no se presenta al servicio social como un 
acto de caridad sino como un esfuerzo conjunto 
y de solidaridad. 

Estos motivos gráficos reunen, además, 
las características apropiadas a los intereses 
de diseño, me refiero, por ejemplo, a la economía 
de elementos con respecto a la profusión 
que las lmmágenes iniciales mostraban, a 
su estructura dinámica carente de ejes simétri­
cos, y al predominio de una dirección adecuada 
a la lectura del cartel, este punto será tratado 
más ampliamente al referirme al sistema de 
composición. 

Respecto al slogan, se eligió el de 
"servicio sociat. .. un compromiso con nuestra 
gente" porque se consideró que, por sobre 
lns demás alternativas, resumía con mayor 
fidelidad los Intereses de rescatar el sentido 
original de esta actividad y contrarrestar 
la idea de que se trata de un trámite más 
hacia la titulación profesional. 

La relación entre texto e Imagen se 
define, así, mediante la redundancia como 
figura retórica predominante, en donde la 
imagen no aporta otra Influencia sobre el 
texto más que reafirmarlo y definir el concepto: 



nuestra gente 'mediante personajes que e]empll­
f lean esta Idea. Por. otra parte, al expresarse 
visualmente uno de ··los conceptos propuestos 
por lo lingüístico, el más significativo. se 
recurre a la sinécdoque que consiste, como 
ya se ha visto, ·en expresar el todo por una 
de sus partes, las más significativa y pertinente 
a los objetivos del mensaje. Estas figuras 
permiten unificar el sentic:lo del mensaje y 
transmitirlo de una manera más directa y 
evidente. 

Respecto a la tipografía ya he mencionado 
que su .elección se fundamenta en los requeri­
mientos de legibilidad pero también trata 
de remarcar las características de unidad. 
fuerza. Integración y modernidad que sobre 
el servio social se quieren proyectar. La 
tipografía del texto complementario, como 
también ya he señalado, procura un contraste 
formal con la tipografía anterior pero, al mismo 
tiempo, introduce un rasgo clásico, con cierto 
sentido de tradición y formalidad, en los 
carteles. 

En cuan:o a la técnica de representación. 
finalmente empleada. es importante señalar 
que ésta es el resultado de los Intereses 
manifestados al respecto en el inciso D.3. 
del presente capitulo. así como de las observa­
ciones real izadas en la etapa de verificación 
y de la experimentación con los materiales 
y la técnica de reproducción. Si bien. la 
idea Inicial de enriquecer el aspecto estético 
de los carteles mediante una técnica de gran 
fuerza expresiva que aportara además cualidades 
de originalidad y contemporaneidad. seguía 
siendo uno de los objetivos principales, la 
alternativa en donde se empleaban trazos 
sumamente libres, hubo de modificarse. Las 
principales razones de este cambio se apoyan 
en el hecho de que algunas 1magenes no 
se definían claramente creando gran confusión 
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entre los perceptores; además, la constante 
utlllzaclón de este recurso por varios medios 
de comunicación masiva restó sus cualidades 
de original ldad y atracción. La experimentación 
con los recursos técnicos, en definitiva, aportó 
una nueva opción que, sin descuidar los objetivos 
esenciales, permitía una más fácil Identificación 
de las Imágenes. Tal efecto cosistló en aprove­
char el concepto de punto como elemento 
básico de la imagen mediante la ampliación 
de los originales fotográficos de manera que 
se hacen visibles los puntos de las tramas 
uti l Izadas para su reproducción. Esta técnica, 
complementada con el manejo del color resulta 
muy atractiva y de gran interés visual. 

Ya he señalado que la proporción áurea 
ha sido el fundamento de la estructura y 
distribución de los elementos gráficos del 
cartel. Por ahora me 1 Imitaré a remarcar algunos 
puntos Importantes de la composición en función 
de lo anterior. 

Tanto las imágenes como el texto han 
sido ubicados aprovechando algunas de las 
principales líneas y espacios generados por 
la retícula áurea, Incluso las dimensiones 
del formato corresponden a esta proporción. 

La disposición de los elementos también 
obedece a los principios planteados por Fabrls­
Germani respecto al movimiento sugerido por 
la orientación y posición de los signos, así 
como a la ley de la resultante que se deriva 
del hábito de la lectura y que explica cómo 
el centro de Interés de una composición se 
desplaza, frecuentemente, hacia la parte inferior 
derecha del espacio-formato y no hacia otro 
lugar. 

La disposición vertical de los carteles 
se Justifica también en los argumentos expuestos 
por estos autores y que cal lfican como potencial­
mente más dinámica a esta posición que la 
horizontal. 

159 

De acuerdo a lo anterior se puede observar 
que tanto en el primer cartel (il. 235), como 
en el segundo (11. 236), hay un especial cuidado 
en la ubicación y encuadre de las Imágenes 
de manera que. aún cuando éstas poseen 
un valor y una posición privilegiadas, se 
percibe una dirección predominante, entre 
sus signos, orientada, precisamente, hacia 
la parte inferior derecha. Esto permite, de 
alguna manera, ordenar y dirigir la lectura 
hacia lo que considero el objeto principal 
del mensaje: el concepto servicio social. 

En el tercer cartel (il. 237) esta tendencia 
resulta menos evidente; esto se debe a que, 
al colocar los tres carteles juntos, a manera 
de tríptico, es conveniente mantener un orden 
ubicando, en primer término y de izquierda 
a derecha, el cartel de la mujer, en segundo 
el del hombre y finalmente el de las niñas. 
Así se establece una secuencia en la percepción 
del conjunto en donde la dirección marcada 
por las Imágenes nos conduce a la lectura 
del siguiente cartel mientras que en el tercero 
tal tendencia se neutraliza. (il.238) 

Los márgenes, por su parte, cumplen 
varias funciones: proteger a los carteles 
de posibles Interferencias contextuales, tratan 
de definir los límites de éstos ante una eventual 
proliferación de otros soportes gráficos en 
los lugares en donde puedan ser colocados; 
confirmar el sentido dinámico de los mismos 
fll no enmarcarlos de una forma simétrica 
actuando sólo sobre la parte superior e Izquierda 
de ellos; por último, resaltar la división áurea 
del rectángulo en secc1on mayor y menor 
subrayando, al mismo tiempo, la frase "servicio 
social". 

En cuanto al color es Importante recordar 
que su apl lcaclón se interesa en provocar 
un impacto visual atrayendo la atención de 
los perceptores y manteniendo su Interés. 
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Para este efecto se dlcldió la utilización 
de colores complementarios, dos en cada 
cartel. E 1 alto contraste creado entre ellos 
se ve, sin embargo, disminuido por la existencia 
del blanco esparcido por toda la superficie. 

Además de esta relación cornplemenlarfa, 
la analogía que en cuanto a nivel de saturación 
se da. entre los matices empleados en cada 
carie!. crea un sutil efecto de ambivalencia 
entre los elementos positivos y negativos 
de cada uno de ellos aunque las figuras terminan 
pur definirse como positivas por el inferior 
valor que guardan respecto al del fondo. 

Los colores propuestos en cada cartel 
procuran , por otra parte, mantener una relación 
armónica con los expuestos en tos otros. 
Así, el rojo del primer cartel contiene algo 
del naranja del segundo mientras que el violeta 
del tercero contiene algo de rojo al igual 
que los matices anteriores. A su vez, una 
relación similar se da entre el azul del segundo 
con el verde azul del primero y el verde amarillo 
del tercero. Finalmente. es intersante observar 
como el amari !lo es un elemento común tanto 
al rojo naranja como at naranja y al verde 
amarillo, de la misma manera que el azul 
lo es al azul verde y al rojo violeta. Todo 
eslo permite un buen contraste en el colorido 
de los carteles sin descuidar su unidad e 
integn:iGión armónica. 

Cómo último punto de este análisis 
me referiré a los materiales y al sistema 
de impresión. 

La serigrafía, como sistema de Impresión 
y reproducción de esle proyecto, más que 
una opción, fué una condición impuesta por 
razones de economía y por ser, como dije 
antes, el recurso más accesible tanto a nivel 
personal como para el PSSM quien podría, 
en determinado momento, contribuir a la impresión 
de los carteles mediante su taller de serigrafía. 
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De cualquier manera. el tírale mínimo Que 
se propone -1000 ejemplares en total- justifica 
la utilización de este recurso al ofrecer los 
costos más bajos. 

El proceso de Impresión es sencillo 
y común a los tres carteles. Consiste en 
Imprimir el fondo dejando en blanco las figuras 
y la tipografía para después aplicar la segunda 
tinta que abarcará casi toda la superficie 
de las figuras y algunas partes de la tipografía. 
Para ello, se deben realizar dos originales 
por cartel. uno por cada tinta; el del fondo 
se debe real izar en negativo, de modo que 
las figuras y el texto aparezcan en negro, 
es decir, en posilivo. Así, al obtener un 
negativo fotográfico de este original. el fondo 
queda en negro mientras que las figuras y 
el texto dejan zonas transparentes. Esto permite 
bloquear la malla de los bastidores, mediante 
la lotoemulsión. en las zonas que corresponden 
a ellas. permitiendo el paso de la tinta que 
cubrirá el fondo. 

Para la segunda impresión sólo se requiere 
de un original positivo de las zonas que 
se desea imprimir y que corresponden, como 
ya mencioné. a los textos y a gran parte 
de las figuras. Este original es el que debe 
realizarse sobre acetato o albanene para proyec­
tarlo directamente sobre la malla ~ensibilítada 
y ahorrar, asi, la elaboración de negativos 
innoi.;esarios. 

l'a se ha señalado que el material más 
recomendable para la impresión de los car1eles 
es tinta mate y cartulina caple de 15 pts.; 
este papel se distribuye en pliegos que tienen 
una medida de 90 X 110 cm. lo cual permite 
un adecuado aprovechamiento del mismo. 

Otros papeles que pueden ser utilizados 
por sus resistencia y por su excelente recepción 
a la tinta durante la impresión son: couche 
mate paloma, bond de 105 gms., cartulina 



opalina y cartulina brlstol. ~o ,obsiiírite; 
cap le . res_ulla más económico'. que cualquiera 
de ellos. _. . ,_': _ .. :-· 

Como dato ·11nál >solo Indicaré \in costo 
total, aproximado y sujeto a .cariibtos, de 
la Impresión de .los carie.les en el tlraje· de 
mil ejemplares (330 por cartél): 

$ 662,550.00 

divididos de la siguiente manera: 

$ 284,550.00 350 hojas de cartulina 
capte de 15 pts. 

$ 115,000.00 5 litros de tinta vlnl lo; 

$ 163,000.00 negativos de 65 x 40.5 cm. 

$ 100,000.00 gas tos varios. 

---162 
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H) Cons 1derac1 ones f 1na1 es. 

Al observar los resultados gráficos de 
este proyecto surge la Inquietud de comprobar 
sus efectos en relación con los objetivos 
previstos. Sin embargo, tal verificación implica­
ría, todavía, una gran cantidad de trabajo 
de Investigación, de tiempo y de recursos, 
por ahora, inaccesibles. Por otra parte, sería 
necesario, también, ta Impresión y distribución 
de los carteles, lo cual, hasta el momento, 
sólo se contempla como una posibilidad. 

De cualquier manera, al exponer estos 
resultados, a ntvel de modelos, en una de 
las Escuetas de la UNAM (ENEP Aragón), se 
han podido obtener algunos comentarlos críticos 
y establecer una serie de recomendaciones 
para la ubicación de tos carteles ya impresos. 

A continuación se presenta una síntesis 
de tales consideraciones: 

- lo más atractivo de los carteles es 
la intensidad y el contraste manifestado en 
tos colores así como la técnica de representa­
ción utll izada; 

- la tipografía se define muy claramente 
a excepción de tos tipos más pequeños que 
requieren de una mayor proximidad por parte 
de los perceptores: 

- las figuras, en general, fueron Identifica­
das y descritas correctamente, aunque la 
Imagen de la mujer con el niño, creó algunas 
confusiones provocando percepciones diferentes 
que, sin embargo, no desviaban el contenido 
del mensaje; 

ta atracción hacia tos carteles se 
manifestó más evidentemente cuando éstos 
se colocaron en conjunto que al presentarse 
de manera Individual; 

- el mensaje resultó ser muy claro para 
ta mayoría de los estudiantes entrevistados 
a pesar de que algunos mostraron cierta dificul­
tad al expresarlo señalando, stmplemente, 
que las Imágenes correspondían a gente del 
campo a la que había que ayudar; o que la 
actitud de tas figuras manifestaban " ... 1,1na 
sensación de esperanza, de esfuerzo o ·de 
necesitar que alguien haga algo por ellas"; 

algunos otros consideraron necesario 
Incluir información acerca de las dependencias 
responsables del servicio social así como 
de teléfonos y direcciones. 

Entre otras observaciones, es Importante 
destacar que a pesar del fuerte impacto visual 
y atracción provocada entre un buen número 
de estudiantes, para muchos de ellos los 
carteles pasaron inadvertidos mientras que, 
para otros, aún c111mdo sí notaban su presencia, 
no representaron ningún interés. También resulta 
Interesante el hecho de que los carteles perdían 
gran parte de su capacidad de Impacto y 
atracción si se ubicaban en áreas muy saturadas 
de anuncios o en zonas de poca afluencia. 
Es pués de gran Importancia elegir cuidadosa­
mente los sitios menos conflictivos y de 
mayor accesibilidad. Así mismo, es conveniente 
conjuntar los carteles en forma de tríptico 
en combinación con su exposición individual. 



Conclusiones. 

El diseño gráfico, más que una actividad 
aislada por parte de algunos individuos, debe 
interpretarse como un proceso cuyo verdadero 
valor radica en su trascendencia social, en 
la aportación que hace a la solución de proble· 
mas colectivos de comunicación por medio 
de la Imagen gráfica. Se trata de una actividad 
en la que se involucran diversos factores 
culturales. No es posible contemplar al diseño 
gráfico como un elemento descontextual Izado 
de la realidad que le da origen y en la cual 
pretende incidir. 

Verlo así, como un proceso de comunica­
ción social que se fundamenta en lo visual. 
me ha permitido considerar sus características 
generales desde dos enfoques diferentes: 

contemplando las particularidades 
del fenómeno lcónico como un "lenguaje univer­
sal" que tiene la capacidad de transportar 
significaciones al lamente convencional izadas 
por encima de las barreras idiomáticas erigién­
dose, así, como una de las formas más determi­
nantes de la cultura contemporánea; 

- y como un Instrumento que se Instala 
en el contexto Ideológico de las estructuras 
sociales y en el que se Involucran factores 
poi íticos y socloeconómicos. 

El diseño gráfico surge de estas Instancias, 
a partir de el las se generan las necesidades 
especificas de comunicación que dicha actividad 
pretende satisfacer mediante el control de 
material sensible, de signos icónlcos, de 
elementos visuales dotados de una significación, 
de un sentido que se fundamenta, precisamente, 
en la cultura e Ideología de una comunidad 
para retomar a las Instancias originales con 
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un efecto de cambio o reaflrmación, con una 
intención de modificar, mantener o - erradicar 
determinadas conformaciones sociales. 

El diseño gráfico representa. en realidad 
y como puede observarse, un proceso muy 
complejo. No es mi intención aquí, ni a lo 
largo del presente proyecto. poner en claro 
tal circunstancia. La Idea es, simplemente, ubicar 
su importancia, como forma de comunicación, 
dentro de un marco social. 

Es precisamente esta complejidad y 
su carácter colectivo, lo que ha llevado a 
diversos autores a proponer métodos de diseño 
en los que participen grupos multidlscipllnarlos. 
Es importanter subrayar que los objetos de 
diseño no sólo son el resultado de la creatividad 
de un Individuo sino de todo un proceso que 
parte de una necesidad real y en cuya solución 
deberían participar, idealmente, especialistas 
de diversas disciplinas: psicólogos, historia­
dores, antropÓlogos ... ; lo cual hace indispensable 
que el proceso de diseño se fundamente en 
métodos flexibles que se ajusten a los requeri­
mientos textuales y contextuales de cada 
problema contemplando, Incluso, la participación 
del grupo el lente y la del perceptor. 

Además, cada problema de diseño tiene 
particularidades que lo identifican de cualquier 
otro, así como cada diseñador tiene su particular 
forma de trabajo, por lo que la utilización 
de un método estricto ofrecería, entonces. 
más 1 imitaciones que alternativas. Por lodo 
el lo es conveniente, y hasta necesario, contem­
plar la posibilidad de recurrir no a uno sino 
a varios métodos de manera que se retomen 
los pasos y las consideraciones más pertinentes 



de cada uno de ellos dependiendo de las 
caracterlstlcas específicas del problema, del 
dlseí'\ador e, Incluso, de las del soporte gráfica 
a realizar. 

El cartel es, sin duda, uno de los soportes 
en donde se manifiesta de una manera muy 
clara la trascendencia, la complejidad y el 
carácter multidisciplinario del diseí'\o gráfico. 
Se trata de uno de los medios más Importantes 
de la comunicación por medio de la imagen, 
producto y ejemplo de su evolución, que aún 
cuando hereda las características generales 
de esta dlscipl ina, se deben reconocer sus 
propias aportaciones: el impacto, la accesibili­
dad, la reiteración del mensaje, la síntesis 
de Información y su permanente relación con 
las corrientes pictóricas. Rasgos que hacen 
de él una de las modalidades de comunicación 
visual más contundentes y de fuertes valores 
estéticos. 

Este soporte. al Igual que el diseño 
gráfico en general, refleja las condiciones 
socloeconómicas que lo generan. En el se 
manifiestan las contradicciones sociales, 
los Intereses minoritarios, los objetivos políticos 
y las aspiraciones populares. Circunstancias 
dialécticas en las que se fundamenta Daniel 
Prieto para hablamos acerca del dlseí'\o domi­
nante y de las propuestas alternativas que 
se generan, precisamente, a partir de las 
diferencias sociales de un sistema capital lsta 
en donde lejos de existir una Ideología homogé­
nea, coexisten y se enfrentan, mediante sus 
propios medios, formas diferentes de interpretar 
la realidad. 

El cartel no sólo recoge dichas instancias 
sino que pretende trascender e Incidir en 
diversas áreas sociales. De esta manera es 
posible establecer una clasificación sobre 
este soporte atendiendo a los discursos sobre 
los que actúa y a las funciones predominantes 
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en los mensajes propalados por este medio. 
Ha sido interesante observar que estos aspectos 
no se manifiestan de manera aislada sino 
que, al contrario, existen en una interrelación 
mutua y permanente por lo que la distinción 
que se hace de los carteles en políticos, 
educativos. pub! icítarios y sociales.. O bien 
referenciales, emotivos, coñfñiñii:tivos .. ., es 
puramente operat¡va.--

EI cartel es, en fin, uno de los soportes 
de mayor relevancia en la cultura visual contem­
poránea. Sin embargo. no seria justo mitificar 
sus capacidades y consideralo corno la solución 
mágica de la problemática en la que pretende 
actuar. El cartel es sólo un elemento más 
que se suma a la lucha mundial por el poder 
ideológico que se 1 ibra a través de todos 
los medios masivos de comunicación. Son 
todos ellos, en conjunto, los que pueden 
canal Izar, en un momento dado, las adhesiones 
a ciertas tendencias politicas, al consumo 
Irracional de "fetiches imperialistas''. o una 
actitud crítica frente a los fenómenos sociales 
y el Intento de una mayor apertura cultural. 
Son las propias condiciones históricas, políticas 
y económicas, las que determinan, en última 
Instancia, el carácter y la participación de 
los carteles en el contexto social. 

Es fundamental, por todo lo anterior, 
que los diseí'\adores gráficos posean una visión 
clara del papel que desernpeí'\an, de los alcan­
ces y limitaciones de su actividad en dicho 
contexto, a fin de desarrollarla de una manera 
honesta y comprometida. 

Así mismo, es Indispensable entender 
que el desarrollo de esta actividad implica 
un trabajo consciente basado en el conocimiento 
exhaustivo de los fundamentos del diseí'\o 
en un atan por optimizar la eficacia de los 
mensajes y, con ello, su aspecto formal, 
ya que, se debe recordar, los objetivos primor-



diales de esta disciplina se concentran en 
la solución de problemas específicos de comuni­
cación, en donde el aspecto compositivo, 
la estructura formal y la apl lcaclón del color 
desempeñan un papel determinante al definir 
la materialización de los mensajes propuestos. 
El manejo de estos elementos bajo una idea 
directriz que los organice de forma adecuada, 
no garantiza resultados "bonitos" pero sí 
Incrementa las posibilidades de obtener resulta­
dos efectivos. 

Para lograr la optimización en el diseno 
gráfico es necesario, todavía, trascender el 
aspecto puramente estético de los elementos 
leónicas y contemplar su propio "lenguaje". 
la semiología ha aportado, al respecto, una 
serle de vallo.sos conceptos que permiten 
comprender mejor sus mecanismos ofreciendo, 
además, un cúmulo de posibilidades creativas. 
la retórica, por ejemplo, más allá de una 
simple herramienta de persuasión, puede conver­
tirse en un Instrumento de análisis y estructura­
ción de Jos mensajes visuales mediante una 
gran diversidad de figuras que pueden apJ lcarse 
a lo lcónlco como a lo l lngüístico o a Ja 
combinación de ambos registros. 

Son éstos los principios generales sobre 
los que se fundamenta el presente proyecto 
de tesis en donde, a partir de una panorámica 
del diseño gráfico como origen, se pretende 
arribar a una realidad nacional en donde prol lfe­
ran los carteles con mensajes dominantes. 

Son precisamente las condiciones sociales 
de nuestro país, su problemática basada no 
sólo en una crisis económica sino en el coníllc­
to de clases, lo que justifica y anima, en 
un intento por contrarrestar dichas tendencias, 
la propuesta de mensajes que estimulen una 
actitud crítica y una participación activa 
por parte de los perceptores. 

Son estas las expectativas a las que 
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·el presente trabajo pretende responder, Incidien­
do, dentro de un marco universitario, en Ja 
difusión del servicio social universitario como 
un Instrumento potencialmente Importante para 
el cambio y desarrollo de la realidad nacional. 

Nada ha estado más lejos de mis preten­
siones, con el diseno de estos carteles, que 
el resolver los confl le tos que enfrenta el 
servicio social universitario, ni mucho menos 
los que enfrenta el país. Sólo he intentado, 
modestamente. Insistir en la promoción de 
una actitud crítica mediante un llamado de 
conciencia entre los estudiantes que están 
por terminar sus carrera y a punto de realizar 
su servicio social. 

De cualquier manera, es importante subrayar 
la necesidad de una campaña de mayores 
alcances que abarque un número más ampl lo 
de soportes gráficos en un intento por rescatar 
los valores auténticos de esta actividad y 
aprovechar la gran fuerza Intelectual que 
los jóvenes universitarios representan para 
el mejoramiento de las condiciones sociales 
de nuestro país. Una campaña que refuerce, 
finalmente, el principio de que el servicio 
social es, ante todo, un compromiso con nuestra 
gente. 
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