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JIntrodua cyc 16N,

El disefo grafico de carteles que promue-
van la realizacldn de! servicio socia! universita-
rio es, sin duda, el punto fundamental sobre
el que se sustenta el presente trabajo. Pero
también se presenta como un medio que me
permite abordar aspectos importantes del disefo
grafico como wuna sactividad humana, metddica,
creativa, que surge a partir de necesidades
especillcas  de comunicacidn dentro de un
contexto social del cual no puede ni debe
desligarse.

Uno de los objetivos imporlantes de
esta tesis es e destacar la trascendencia
que el disefo grafico tiene, precisamente,
como proceso de comunicacitén, en la transfor-
macion vy conformacion  ideolégica del mundo
contemporaneo. El cartel es uno de los ejemplos
mas claros de ésto.

Desde sus inicios, a finales del siglo
XIX, este medio se ha instauradoe como elemento
fundamental del paisaje wbano, una ventana
hacia las diversas corrientes pictéricas, un
espejo fiel de las condiciones socioecondmicas
que lo generan y en las que se inserta. Pero,
sabre todo, el cartel es un medio que se
suma no sdio al eslablecimiento de la imagen
grafica como uno de [os clementos vitaies
de la comunicacién 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 aitemativos.
Mientras que fos primeros intentan consolidar
los sistemas vy las esltructuras sociales vigentes
mediante la imposicion de ideas entre fos

tinal
los segundos
actitud  critica vy
piblico ante los

perceptores, considerAndolos como parte
de un procese de comunicacion;
pretenden desarrollar  una
participativa por parte del
fendmenos sociales.

Este proyecto se
estos  aspectos mediante el planteamiento
general de las principales  caracteristicas
de! disefio gratico como forma de comunicaclion,
y a partir de las particularidades de 1a imagen
como su elemento  fundamental. También se
presentan algunos métodos de  disena con
el fin de aplicar sus principios mas pertinentes
a la realizacion de los carleles.

interesa en relomar

Por otra parte, he intentado recopilar
la mayor informacion posible acerca de dicho
soporte de manera nque permita apreciar un

panorama general que abarque tanto sus antece-
dentes como sSu relacidn con los movimientos

pictéricos, sus dimensiones, su lenguaje,
fas  tunciones que desempeda, la relacién
que guarda con {a retorica como Instrumento
de analisis y estructuracion asi como  los

elementos graficos dque participan en su confor-
macion y disefo. También se hace una revisitn
de aiqunas clasificaciones que sobre el cartel
se han propuesto a partir de sus funciones
y de los discursos en los que incide para
hablar, asi, del cartel politico, del cartel
educativo, comercial o publicitario vy del cartel
"social",

Finalmente se muestran fos aspectos
mas relevantes del servicio soctal pretendiendo
justificar vy establecer las bases sobre las
que se desarvollard el proyecio de disefo.

Como se puede aprectar, se lrata de



establecer - un” marco  tedrico, = siguiendo “un
método- deductivo,  que parte de las premisas
eslublecidas. acerca del disefio grafico. del
cartel y - del servicio soctal, para  culminar
con un - proyecto que pretende contribuir a
la solucién de un problema  especifico como
lo es la promocion y difusion del servicio
social universitario.

La idea es, en fin, retomar todos estos
aspectos en la elaboracion de una serie
de carteles que se orientan a  desarrollar
una actitud critica entre los estudiantes que
estan por realizar su serviclo social de manera
que participen  con mayor conciencia en la
solucion de los prolemas nacionales desempe-
flando .una actividad mas comprometida con
las -clases populares de nuestro pais.

I



“cAaPITULO I.

EL DISENO GRAFICO.




capitulo I. El disefo grafico.

A) Generalidades.

Disefar, en términos generales, se ha
entendido- como una actividad humana que
implica el establecimiento de un orden entre

diferentes elementos orientados a la satisfaccion
de necesidades especificas. En este sentido
se puede afirmar que todos los hombres son
disefadores potenciales en cuanto poseen
la capacidad de pianificar y desarroliar actos
dirigidos hacia un fin deseado y previsible
estableciendo, de esta manera, un proceso
de disefio: el acomodo de nuestros muebles,
la disposicion de nuesiros cuadros y la planea-
cion de nuestras actividades diarias, serian
ejemplos cotidianos de disefio si lo asumimos
bajo este concepto general.

Sin embargo, ain desde esta perspectiva,
el diseflo no consiste en el ordenamiento
casual y arbitraric de las cosas, sino que
se trata del establecimiento de un orden signiti-

cativo, un orden que implique una intencion
y un verdadero sentido.
El proceso de disefic requiere {ambién

de otro factor que es
problemas vy

la creatividad. Muchos
necesidades humanas han sido
satisfechas de una mancra muy original vy
hasta genial, pero el verdadero valor del
acto creativo no sblo estd en funcidn de
su singularidad y de su eficacia sino también
y principalmente, del grado en que trasciende
los limites de la Individualidad. La reai Impor-

tancia del disefio consiste en que los resultados
logrados por este proceso no Intentan satisfacer
carenclas de tipo personal, se preponen, por
el conlrario, responder a las expeclalivas
de una colectividad. Las alternativas propuestas
por los procesos de disefo, ademas, no- son,
del todo, el resultado de un esfuerza personal,
en su elaboracion” suelen participar especialistas
de diferentes disciplinas e Incidk diversos
factores de tipo social: politicos, Heoldgicos,
econdmicos..., por lo que disefar dibe enten-
derse, entonces, como una actividad social
dirigida a satisfacer las necesidades de toda
una comunidad sin referirme, com esto, a
una masa homogénea de perceptores.

i,




Por ofra parte, Robert Scoll, en su libro
Fundamentos del disefo, afirma que todas
las necesidades humanas vy, por tanto, todos

los objetos de disefo que de ellas se derivan,
presentan dos aspeclos: uno de tipo funcional
que se refiere al uso especifico a que se
destina dicho objeto y para el cual fué disefado
y otro gue se refiere a la capacidad expresiva
que contiene.

De esto podemos deducir que las necesida-
des del hombre no soélo son de tipo material
sino que también hay que considerar las de
orden espiritual y que, por otro fado, todos
los objetos de disefo satistacen, de wuna
o de otra manera, ambas insiancias. fs probable
que, en determinadas circunstancias predomine
una funcién sobre ta ofra pero, debemos enten-
der, segun esle autor, que las dos son parte
esencial de la funcidn final de los objetos,
asi, el wvalor expresivo de ellos es parte
de su valor de uso.
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EY diseho grafico, como parte Integral
del concepto general de Disefio, es una activi-
dad que Incluye la nocion de orden y organiza-
cion creativa, en ella se refleja, de una manera
evidente, la estrecha relacion entre el aspecto
expresivo y funcional de 1os objetos ya que
sy funcién radica, precisamente, en la satistac-
cion de necesidades concretas de expresion,
de comunicacion por' medio de datos visuales.
Para salisfacerlas recurrirda a la contiguracion
de  soportes  generalmente  bidimensionales,
a la produccion de Imagenes graficas, de
material visual que cumpla con objelivos
especificos de informar, persuadir, motivar,
educar..., pero, principalmente, como afirma
Dondis: "La (ltima razoén motivante, y ia
de mayor alcance, es la utilizacion de todos
los niveles de datos visuales para amptliar
el proceso de la comunicacion humana." (1)

En resumen, sin pretender eslablecer
una definicién del disefo grafico sino resaltar
algunos de sus rasgos fundamentales, es
posibie afirmar que se trata de una actividad
inherente al ser humane y a sSu permanente
necesidad de expresarse; para cubrir las
necesidades especificas que de ésta se derivan
se basa en la estructuracién de mensajes
visuales. Se trata de un proceso en el que
intervienen tanto los elementos propios de
un  lenguaje  grafico como diversas intancias
sociales. Por ecsta razén no es posible hablar
del disefio grafico como una disciplina nue
se desarrolla de manera individual sino que
se trata de un proceso compiejo y colectivo
inserto en el marco general de la comunicacién
humana.




B) E! diseéno drafico como proceso de comunicacién.

El hombre siempre ha tenido 1a necesidad
de comunicarse con diferentes finalidades
vy, para esto, ha ideado una serie de sistemas
que van desde la expresion corporal hasta
el lenguaje, que es uno de le medios mas
fuertemente estructwados. El problema ahora
es ublcar la comunicaclén visual, particularmente
el disefio grafico, dentro de este amplio
panorama.

Abraham Moles define la comunicacién
como: "...la accién de hacer participar a
un organismo o a un sistema situado en un
punte dado, de las experiencias y de los
estimulos del medio ambiente de otro individuo
o sistema situado en otro lugar y/o en ofra
época; todo esto, utilizando los elementos
de conocimiento que se tienen en comin."(2)

En esta definicion pueden observarse
algunos de los elementos Iimportantes que
intervienen en el proceso general de la comuni-
caclon: un emisor, e! mensaje, el canal,
el codigo y el receptor.

Shannon vy Weaver, constructores del
primer modelo de comunicacion basado en
la comunicacién electronica, establecen que
la comunicacién es un proceso mediante el
cual el emisor filtra, por medlo de un cédigo
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 original.(3) (j}.a)

Otros autores como Umberto Eco y Daniel
Prieto  plantean esquemas mas elaborados;
el primero, por ejemplo, incluye no solo un
codigo sino una serie de subcddigos que
compartiran tanto el emisor como el receptor,
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Informacion
tanto el

incluye también una fuente de
y hasta la ideologia que manejan
emisor como el destinataric.(4)

Daniel Prieto, por su parte, propone
un esquema mas sencillo que ef anterior pero
no menos completo y afirma que en un proceso
de comunicacion intervienen por o  menos
los sigulentes elementos:’

el emisor, que se refiere a tode individuo,
grupo o instlucidn  que elabora un mensaje
con una determinada intencidng

el _codigo, sc entiende como el conjunio
de reglas de elaboracidn y de combinacion
de los clementos de un mensaje. Estas deben
ser conocidas tanto por el emisor como por
el receptor;

el _mensaje, es lo que se nos aparece
a los sentidos, su organizacidbn responde
a un cbédigo vy a una intencionalidad;

los medios y recursos, constituyen los
elementos que sirven para difundir, para poner
en clrculacion un mensaje;

5

el referente, es el lema del mensaje,
aquello a lo que se alude;
el marce de referencla, se trata del

contexio social e ideolbgico en que Sse encuen--

fran o se ubican los elementos que intervienen
en el proceso de la comunicaciom:

"En relacién con e} mensale, esto es,
a los fines de su decodificacion, !lamamos

marco _de referencia a esa comprension general
e inmediata de la realidad. Un mensaje es
referencial si y solo si aparece inserio en
un marco de referencia, previamente conocido
por el perceptor, conocido y valorado.” (5)

el _perceptor, firalmenie, se define como
el grupo, Individuo o institucion que inlerpreta
un determinado mensaje desde su respectivo

marco de referericia y mediante el conocimiento
del codigo utitizado.

Es evidente que el lenguaje verbal,
la escritura, asi como Ia comunicacién por
medio de datos visuales o cualquier ofra
forma de comunicaciéon tumana retoma, de
alguna manera, los diferentes elementos que
participan en un proceso de esta naturaleza,
la diferencia estriba en que la comunicacion
por medio de fa imagen, y de hecho cualquiera
de estas modalidades, se basa en una estructura
propia y reglas particulares que le confieren,
de esta anera, caracteristicas exclusivas.

Es imporiante entender que sdlo es valido
establecer una analogia entre el lenguale
verba! y ef "tenguaje visual" a fin de descubrir,
a partirde ésto, las leyes propias de la comuni-
cacion gratica y que los signos no son un
concepto  que sdlo pertenece a to verbal.
Que en la comunicacién visual y en el disefio
gréfico en particular, los signos asumen un
caracter iconico incluyendo, ademas de las
imagenes como representacion de la realidad,



los signos proplos de la escritura como repre-
sentacion visual del lenguaje verbal.

Umberto FEco opina que los Iconos son
signos  "..que reproducen algunas condiciones
de la percepcion comun, basandose en codigos
porceptivos  normales vy seleccionando  los
estimulos que -con exclusion de otros- permiten
construir una estruclura perceptiva..."(6). fs
por ello que uno o varios signos son capaces
de transmitir un mensaje por medio de configura-
ciones graficas simplificadas.

Al hablar del disefio grafico es importante
destacar que se trala de un sistema de comuni-
cacién por medio de signos Icénicos lo cual
determina una forma especitica de comunicacion
en donde este tipo de signos asumen un papel
escencial. :

Esta modalidad de

la comunicacién, por
medic de la imagen grafica, es, sin duda,
una de las mas importantes de nuestro tiempo
y constituye uno de fos fendmenocs mas trascen-
dentes de la actualidad.

"La segunda mitad del siglo XX ha impues-
fo lo que se ha dado en liamar civilizacion

de_la imagen (...) de !a representacion (...).
Las Imagenes del entorno espacial y temporal
cotidiano son difundidas por los medios de
comunicacion de masas(...}) y se integran
en wuna ulilizaciéon racional y pragmatica,

una_verdadera economia general de los signos,
que informan el universo socio-cultural .(7)

En  efecto, aln coando  sus  origenes
se remontan a las antiguas civilizaciones
e incluso a las comunidades primitivas, la
comunicaclon  visual, y con ella el diseno
grafico, se ha trandormado en el sistema
predominante de nuestra época gracias a los
avances tecnoldgicos que han hecho posible el de
sarrollo de ta fotografia, e! cine, la television
y de los modernos sistemas de impresion
y reproduccion,

6

Tales avances, Qque se originan con’
la Revolucién Industrial en el sigio XIX, y
aln a mediados del siglo XV con la invencion
de! tipo movil, posibilitan el surgimiento
y desarrollo del disefo grafico como una
actividad social y profesional. Es claro que,
desde entonces, !a cultura dominada por el
fenguaje y la escritura, ha seguido una fuerte
tendencia hacia to icénico debide a las caracte-
risticas particulares que lo identifican como
uno de los medios mas atractives y eficaces.

Es precisamente este gran desarrollo
vy el alto nivel de Influencia que en el terreno
ideotégico  juega actuatmente, que el diseflo
grafico, como proceso de comunicacion, no
puede contemplarse al margen de las circunstan-
cias sociales en las que se desenvuelve,
Al respecto Daniel Prieto afirma lo siguiente:

"La difusién colectiva depende direclamente

de la formacion social en que vivimos, de
sus modos de produccidon, de las relaciones
soclales que asi se posibilitan(...) a cada

modo de produccion, a cada tipo de relaciones

sociales corresponde una forma especial de
comunicacién y, en nuestro caso, de disefo
gratico."(8)

£l mismo autor advierte, sin embargo,

que no se debe malinterpretar este comentario
suponiends que en cada organizacién social
existe solo un tipo de comunicacion y de
disefo, en cada formacion socioecondmica
estan 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 ellas, desde los
temas seleccionados, el tiratamiento que se
les da, el modo de impresion, la calldad

y el tipo de papel que se utiliza en los impre-
sos y hasta la forma en que se diseian los
mensajes, siempre estan presentes las posicio-
nes y lcs intereses de clase de los elementos



que bartjclbéh’.en un’ provecto de disefio grafice.
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De esta manera, asi como en una determi-
nada sociedad existen clases dominantes,
también se encuentran los mensajes de este
tipo cuya funcion es fortalecer una ideologla
que permita la subsistencia de dicho sistema
y que asegure el orden establecido; pero,
por ofra parte, asi como las clases en el
poder no son las tnicas que conforman una
sociedad, los mensajes dominantes se enfrentan
a procesos aiternativos de disefio nue, a
pesar del predominic de las primeros. buscan
caminos propios de expresién y de difusion,

Es claroc «que las interrelaciones que
conforman una organizacién social se dan
tanto  a niveles econdmicos, materiales vy
de produccidn como a niveles ideoldgicos.
Esto significa que todas las instancias, incluso
la politicas, juegan un papel importante dentro
de los procesos de diseno, Daniel Prieto
nos ofrece un buen ejemplo de ésto al refertrse

1. 6. andaimo: Cortel tubsna con titula en inglés:
Otras_mangs cogrrin lus_armas, 1870




a una red televisiva controiade por capital
privado, lo cual es, a la vez, una cuestion
econémica porque moviliza enormes  recursos
en publlcidad: una cuestion politica en cuanto
constituye un factor de poder; una cuestion
ideolégica en cuanto a la capacidad de difusién
de concepciones y evaluaciones de la realidad
gue buscan incidir en la conducta cetidiana
de un determinado sector de la poblacion.

Asi, al analizar el disefio grafico como
un proceso de comunicacion Inmerso en un
contexto social, Daniel Prieto retoma los
elementos propuestos con anterioridad y los
ubica de una manera mas especilica.

De esta manera, al hablar de los disefa-
dores como el elemento emisor, identifica
la existencia de dos tipos: los_ disefadores
reales y Jos voceros. Los primeros, en el
caso de los procesos dominantes, son quienes
poseen el poder econdmico y politico para
determinar, por tanto, la intencidn ideoldgica
del proceso. Los segundos son los que se
pueden denominar como conformadores vy son

los que elaboran los mensajes dentro de los
limites determinados por los primeros;

-los _coédigos determinan ia forma de
estructurar y combinar los signos conicos

a fin de lograr los objetivos de comunicacion.
Las reglas de elaboracion e interpretacion,
en los procesos controlados por las clases
dominantes, son impuestas por cllas mismas,
por lo qgue se deduce que hay también cddigos

dominantes, maneras Iimpuestas de estructurar
y descifrar los mensajes visuales;

o _disefado viene a ser el vehiculo
del mensaje, es el signo o el conjunto de

ellos que, a partir de los codigos establecidos,
llevan al perceptor una determinada informacion.

La estructura formal de lo disefado
y la seleccion del tema sobre e! ‘que se traba-
jard, dependen directamente de la intenciona-

1. 7. Toulouse toutret, 189%.

lidad del disenador o de para quien trabaja;

- los medios y los canales asi como
los recursos materiales y econémicos deben
ser analizados, para la difusion de los mensajes
graficos, tomando en cuenta a la clase o
grupo social que controla esos medios, cual
de esos canales es el dominante, cull es
el desarrolio tecnolégico aplicado a los dise-
fos, «qué capitales se movilizan en torno
a ellos vy, finalmente, qué radio de accitn
tlene un determinado canal asi como cuales
son sus principales caracteristicas.

ts posible hablar, por ejemplo, de
masivos y de medios directos, de
Impresos o de medios audiovisuales. Daniel
Prieto opina que para ta iransmision de un
mensaje se debe seleccionar el medio mas
adecuado de acuerdo a las caracteristicas

medios
medios



propias " de  éste; que resuita inconveniente
‘el -diseflc de un mensaje destinado a ser
transmitide  por mas de un medio como si
se- pudiera uniformar una misma manera para
distintas formas de difusion:

"..los medios se diferencian por sus
caracteristicas intrinsecas, por las relaciones
que con ellos establecen los receptores, por
las caracteristicas de los mensajes. No es
valldo, pués, homogeneizar toda la informacion
difundida a través de ellos, No hay que trabajar
como si no existieran diferencias.™(9)

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

el marco de referencia puede entenderse

como el cOmulo general de experiencias, de
conocimientos, de informacién necesaria para
la correcta interpretacion de los mensajes

]

~asi...como. para su efectiva estructuracion.
Un mensaje es referencial en tanto que
aparece Inserto en un marco de referencia

previamente conocido y valorado.

g

Al igual que los demas elementos, los
diversos marcos de referencia son generalmente
establecidos por las clases en el poder, aunque
esta imposicion 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 critica ante las versiones distribui-
das por los sectores mas poderosos.

Los mensajes que tienen una funcidn
educativa o0 concientizadora, por ejemplo,
tienen la capacidad de ampliar un marco de

referencia, de enriquecerlo v no solo de refor-
zarlo o mantenerlo.

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



de diseflo, pero no como un enie
sino como el grupo social al que se dirige
el mensaje. No obslante, este grupo no puede
ser considerado lampoco como una masa homo-
génea puesto que pertenece a una determinada

Individual

clase social que tiene, Incluso, sSus propios
subgrupos  inlegrantes. Es  precisamente a
partir del lugar que ocupan los perceptores
dentro de las relaciones sociales establecidas,

se lenga © no conclencia de éslo, que se
generan 10s diferentes juicios, valores y actitu~
des de vrechazo ¢ achesion, de aceptacion
o de critica respecto a los mensajes propues-
tos.

"El concepto de masa debe ser elimipado
de las consideraciones de la comunicacion
y del disefic grafico, ya gue siempre se alude
a un tipo de perceptores totalmente asimilados
por los mensajes, por el proceso de comunica-

cion  vigente. Sabemos que eso es imposible
porgue la asimilacion depende de todas las
instancias de una formacién social, y porque
no puede nunca ser total, va que si lo fuera
estariamos en presencia de una formacion
social sin contradicciones.” {10}

E!  perceptor puede ser considerado,

ademas, de dos maneras: como el punto terminal

de un procese de comunicacion, en el caso
de los dominantes, en cuanlc que se supone
que debe cumplir con 10 que le indica ¢!

emisor y su respuesta consiste en [a adhesion
a una ideologia; © bien, como Un elemento
participante que no asume de una forma pasiva
los mensajes sino que, a partir de un anélisis,
es capaz de asumir una actitud critica vy
una posicién diferente, altermativa, Incluse
de rechiazo a lo propuesto por dichos mensajes
promoviendo, asi, nueves procesos de ruptura
v contestatarios a un sistema de cosas vigente.

Es evidente, entonces, que la organizacion
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gue mantiene una determinada formacion social
se refleja en los diferentes procesos de disefio
que se propician en ella, pero, mas aln,
existen formaciones socloecondmicas dominantes
que, al relaclonarse con otras a través de
empresas transnacionales, de monopolios,
o por medio de las fonmas masivas de comuni-
cacion, es posible que la ideologia predominante
en una lo sea también en la otra. La unificacién
del disefio dominante supone sectores sociales
absorbidos por formas de consumo, por evalua-
ciones v comprensiones de ia realldad impuestas,
en gran medida, por los encargados de mantener
en circulacion 1as mercancias vy el orden
de las cosas ya establecido.
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Entender el disero grafico como un proceso
de comunicacién Inmerso dentro de un coniexto
social es de suma Importancia para cualquier
disefador que pretenda tener una conciencia
clara de su posiclon dentro de la organizacién
socioeconémica en que se desenvuelve, concien-
cia que le permite asumir su responsabllidad
y su compromise de estructurar disefos altema-
tivos que rebasen a los procesos dominantes.
Daniel Prieto ilustra esta posicidn al comentar
lo siguiente:

"£s tan importante, para la transformacion
de una sociedad, el intento de estructurar
sistemas de comunicacion 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 disefo grafico como
un proceso de comunicacion no basta, en
conclusién, contemplario como una modalidad
mas de la comunicacion humana que se identifica
por la utitizacion de los signos iconicos
como elementos fundamentales para la estructu-
racion de sus mensajes; no es suficiente
entender que este "lenguaje" posee leyes
y caracteristicas que Jo hacen diferente al
lenguaje verbal o a su representacion grafica,

precisamente porque ta Iimagen, como forma
de  comunicacion, contiene  particularidades
que merecen ser analizadas por separado

en el sigulente apartado; es necesario, ademas,
contemplario como un procesc en el que inter-
vienen factores sociales, politicos, econdmicos
e Ideologicos, y que estas instancias no
son homogéneas dentro de una conformacion
soclal puesto que dependen de la posicion
y de los inlereses de cada una de las clases
que intervienen en su organizacién. Finalmente

1

estas diferencias sociales se ven reflejadas
en cada uno de los elementos que participan
en el proceso general del disefio grafico.

El disefo grafico, pués, satisface necesi-

dades humanas de comunicacién visual con
objetivos bien definidos que responden, el
dltima instancia, a los intereses generados
por los diferentes sectores soclales y es

a partir de esta oposicion de Intereses, reto-
mando a Prieto, que coexisten los mensajes
v los procesos dominantes y alternatives.

LA IMAGEN GRAFICA,

Cada "lenguaje”. cada forma de comunica-
cion, tiene sus propios signos, sus particulares
elementos constitutlvos. Para el disefo grafico,
para la comunicacién  visual, estos elementos
consisten, como ya se ha visto, en signos

iconicos que en conjunto o de manera individuai,
transmitir

son capaces de significaciones

[IRER

Joan Mirs:
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especificas o -generales, concretas o ambiguas,
sencillas o compiejas, pero siempre con el
claro objetivo de establecer la comunicacion
por medio de la imagen.
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De lo que se trata hora es de sefialar,
precisamente, algunas de las caracteristicas
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 permaneniemente.
no incluye las evocaciones menlales generadas
solo en el cerebro de los individuos sino,
en todo caso, a su representacion sobre
soportes materiales: muros, papeles, peliculas
fotograficas, cintas electromagnéticas o cualquier
otro soporte grafico; por lo que parece mas
conveniente utilizar el término imagen gréfica
para referirse a los signos visuales propios
de! disefio gréafico.

Respecto a su definicién parece no haber
un acuerdo semantico, sin embargo podemos
tomar como punto de partida, las raices etimol6-
gicas de esta palabra: el sustantive latino
imago, que significa "figura, sombra, imitacién";
y el concepto griego eikon: "icono, retrato”.

En semlologia, icono, generalmente se
entiende como todo signo que originariamente

tiene clerta semejanza con el objelo al que
se refiere.
Es obvio que a! hablar de la "imagen

de algo", no nos referimos al objetc en si,
sdlo a su representacion grafica. La imagen,
a nivel de signo icdnico, no posee las propie~
dades del objeto representado sino que, como
se ha mencionado, reproduce solamente ciertas
caracteristicas de la percepcién visual comin,
seleccionandolas por medio de convenciones
gréficas.

Al descontextualizar a
de su verdadero entomo vy
los soportes graficos por medio de dichas
convenclones, estos objetos se convierten
en signos visuales cuyo significade es manipu-
lado en pro de un objetivo especifico de
comunicacion. En la mayoria de los casos,

los objetos reales
transportarios a



el significado atribuido a los objetos, posee
una dosis de ambigledad, es decir, ofrece
mas de una Interprelacidn posible por parte
del perceptor, por to que es posible afirmar,
por otra parte, que toda Imagen, por si sola
es polisémica.

Esto  hace dificil ia inslauracién de
la Imagen como elemento Unico, a nivel de
signo, de la comunicacidn visual y def disefio
gréfico.

i 13

En esta iustracion, por ejemplo, seria
un tanto dificil entender, sin el auxilio del
texto, que se trata de un cartel para la promo-
cién de una casa impresora.

13
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Ciertamente, esta actividad se desarrolla
plano de lo iconico pero no al margen
de otro tipo de lenguajes como el verbal
o el escrito. Existe una relacion casi obvia
entre el registro lconico y el registro linguistico,
en primera porque los dos forman parte del
proceso general de la comunicacién; en segunda,
como ya ha sido mencionade también, porque
para estudiar los mecanismos de la comunicacton
visual, los semidfogos han tenido que recurrir
a la lingGistica; v, finalmente, porque la
combingcién de ambos sistemas optimiza el
sentido de los mensajes ograficos logrando
una mayor efectividad y riqueza a los propdsitos
de la comunicacién. MNo debemos perder de
vista, sin embargo, que estamos hablando

en el



de dos modalidades diferentes y que cada
una de elias tiene sus proplas caracteristicas.

Veamos ahora algunas particularidades
de la Imagen, entendiendo, por supuesto,
que * éstas se transmiten, de aiguna manera,

a los mensajes propuestos por el disefo grafico:

-los elementos slgnificantes de la imagen
se hayan yuxtapuestos en el espacio pero
no sucesivos en el tiempo comc Sucede en
el lenguaje verbal:

"Hay un proceso consecutivo entre las
palabras y el pensamiento logico 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);

-jos signos verbales parecen ser arbitrarlios
en cuanto no existe una relacion directa entre
significante y significado. En el signo iconico,
por el contrario, existe una relacion mas
estrecha y natural entre estos dos elementos.
Emile Benveniste, al hablar acerca de el caracter
motivado de los simbolos icdnicos, afirma:

Tcontrarlamente a las paiabras que son
signos arbitrarios (no existe ninguna analogia
entre la palabra y la Idea que evoca), los
simbolos icénicos, en cambio, estan motivados:
en general existe un nexo entre la imagen
y ia idea que ésta simboliza..."(13);

-para Font Domenec, la Iimagen es mas
compleja que {a palabra y es, precisamente
por ésto, una forma mas ambigua y polisémica
puesto que implica una gran variedad de signifi-
cados y su lectura es multiple:

"A nivel lingistico, la mas pequefia
unidad de significacion es el monema; pués
bien, si utilizamos e! monema coche",

14

en él englobariamos todos los coches posibles;
en camblo, el Iicono "coche" admite un repertorio
variable de automéviles, segin sea su volumen,
su forma, efc."(14);

-David Victoroff, en su libro La pubticidad
y la_imagen, presenta algunas caracleristicas
mas atribuidas a la imagen con base en las
funciones que se le han asignado a través
de tres grandes vias de investigacion y en
un marco basicamente pubiicitario: 13_aproxima-
cidn clasica, la_ concepcién _motivacionista
y el analisis semioldgico.(15)

En la primera se concibe a la Imagen
s6lo como un poderoso medio de atraccion,
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como un’ fenbmeno .pasivo dirigido a los sentidos
v no'a la inteligencia del perceptor. (11. 15}

»  CALIDAD Y OIBERC INTERNACIONAL o Fabncaao por JEAN PAUL S A
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En la concepcién motivaclonista lo visual
pretende significar mas que impactar; la imagen
es ya considerada como una forma de transportar
significaciones que, Incluso, serian mas dificiles
de darse por medio de ia comunicacion verbal.

Segun esta teoria, 1a Imagen es capaz de
actuar con base en motivaciones profundas
obteniendo un poder persuasivo que reside

en su capacidad de influir en el inconciente.

Al analizar a l|a imagen denlro de este
marco psicolégico se subrayan algunas carac-
teristicas especificas del simbolismo iconico:

-la imagen posee un cardcter universal
debido a que la mayoria de los simbolos
o signos Iconicos constituyen, por encima
de las barreras idlomaticas, un "vocabularic"
comin a la mayoria de los pueblos;

-la muitiplicidad de la imagen en torno
a un solo significado, es decir, la representa-
clon visual de algo puede darse en infinidad
de formas sin que dejemos de identificario.

caracter
elementos visuales, los
su parte, alejdndose de las
concepclones psicolégicas, se interesan méas
por la imagen como forma de comunicacion,
Mientras que los motivacionistas irabajan
determinando el contenido del mensaje, el
semidlogo veritica si el emisor o el disciador
de un determinado mensaje lo ha sabido expre-
sar con correccion. (il.17)

Si los motivacionistas revelan el
significante de los
semidlogos por

ta mayor aportacion de la semiologia
al disefio gratico es, probablemente, el haber
contribuido a !a identificacién de las caracteris-
ticas de la imagen como forma de comunicacién
con respecto al lenguaje y, de esta manera,
posibifitar su adecuada conjugacion en la
estructuracion de los mensajes visuales.



Lot Word on Monigomery, Alabams Bob Gil

L
1, 17. Bob Guik: cartel en contrg del racismo.

El disefio grafico se Iidentifica por la
utilizacién de la imagen que, Junto al lenguaje
verbal o escrito, le otorgan un alto nivel
de eficacia en la obtencién de ios objetivos
de comunicacidn, Esta conjugaclén lo convierte,
asi, en una de las modalidades mas ricas
y universales no solo porque ia Imagen, como
se ha visto, supere las barreras idiomaticas,
sino  porque ademas del cardcter simbdlico
que ella contiene, cada uno de los elementos
que Intervienen en su produccidn material,
desde los elementos conceptuales como las
lineas, el color, las texturas; las técnicas
de representacion y hasta los sistemas de
reproduccelon, contienen y aportan un aspecto
expresivo.

-
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"Por elemplo -afirma Dondis- en la Imprenta
el elemento visual dominante es

los demés elementos, el

la relacién entre forma
refacién es especialmente

medios de Impresion masiva,
combinacién de palabras, Imégenes y formula-
clones abstractas de disefo, y su naturaleza
basica estd definida por
de io verbal y lo visual en un intento directo
por transmitir Informacién.”(16)

Ia

en un proceso

combinaciéon

linea;
color,
textura o a8 escala son secundarios(...) elegir
diterentes técnicas visuales
de determinaciones Uitimas(...) muestra claramente
contenido.
importante en
pués son una

INT ION
A LOS SISTEMAS

DE REPRODUCCION
mgreata Htogratio huecograbodo  serigrafia

i, 19,
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Todas estas particularidades hacen de
la Imagen, de fa comunicacién visual y dei
disefo grafico, un verdadero lenguaje que,
como afirma Prieto, tlene tantas o mas posibi-
{idades como ia lengua matermna,

Este lenguale visual es controjado por
el disefiador grafico obedeciendo a una deter-
minada Intencionalidad, toda Imagen es |la
version de lo que se quiere representar y
en esta represeniacion, en esta intencionalidad,
coinciden todos los factores que Intervienen
en Ja realizacion de un mensaje y, por supuesto,
de su aspecto visual: el encuadre, las técnicas,
fa selecclon de los objetos, los colores,
la composiciébn misma..., todo para e} fogro
de los objetivos concretos del disefio gréfico
que no son otros que los de I8 comunicacién
por medio de la Imagen , considerando, natural-
mente, que la palabra escrita también lo es.




C) Meétodos de disefio

Todo proyecto de disefio puede apegarse
a uno o a varlos métodos con el tin de llevarse
a cabo con la mayor eficacia en el cumplimiento
de sus objetivos; requiere desarrollarse con

base en un orden, en una secuencia idgica
de pasos que le permitan lograr el mayor
éxilo posible.

En el presente inclso muestro aigunas

generalidades de los
sencillez o por su

métodos que por SU
interés y caracteristicas,

se adaptan de mejor manera al presente proyecto

de tesis.

Una de esta propuestas es la de Victor
Papanek quien, en su libro Disefiar para un
mundo real, se apoya en un caracter multidisci-
plinartio al afirmar que otras especlalidades
ofrecen al disefador un campo mas amplio
de!l que pueda disponer la capacidad {nnovadora
o puramente creativa no sbélo para la solucién
de un problema sino, incluso, para el plantea-
miento del mismo.

Esta altemativa Implica un analisis
del problema desde tres diferentes perspectivas:
la histérica, en donde se habla de los antecc-
dentes; la biloldgica, que involucra factores
humanos especiticos vy, por Gitimo, una perspec-
tiva social. De esta diversidad surge la necesi-
dad de que los disefadores cuenten con una
preparacion mas abierta ademis de una estrecha
relacion con profesionales de otras éareas.

Papanek propone, ademas, deniro de
cada proceso de disefio, se incluya al grupo
cliente como elemento imporlante en la elabora-
cion y anallsis de propuestas para la solucion
del problema. EI desamollo de este modelo
se hasa en la elaboracién de organigramas

18

que deflnen la particlpacion de los diferentes
grupos especlalizados, del grupo cliente vy
de! grupo de disefiadores en functon de pardme-

tros de reiacibn e Interconexidn 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 disefo:
-formacion de un equipo de disefio integrado
por elementos de todas las disciplinas pertinentes
asi como del grupo cliente;
-definiclon de un organigrama primario;
-fase de Investigacidn e indagacion;

-conclusidbn de la mitad del

organigrama;

primera

-establecimiento de la
¢aqué hacer...?

segunda parte:

-disefic vy desarrollo de Ideas a nivel

individuatl o por equipos;

-confrontacion de estos disefios con
las metas propuestas en el organigrama vy
correccién  tanto de los disefios como del

organigrama con base en estas experiencias;

~construccion  de  modelos,  prototipos
o cualquier otra representacion de los resuitados
semifinales;

-comprobacion de los mismos por parte
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del grupo usuario pertinente;

-los resultados de estas pruebas deberén
integrarse al organigrama;

finales asi
escritos vy

~-diseifos y comprobaclones
como la conclusibn e informes
graficos;

-el organigrama Se conserva como guia
o eslabon para futuros proyectos.

Finalmente, Papanek recomienda que este
proceso sea manejado con un buen margen
de flexlbilidad por lo que propone un sistema
de ftriangulos que se van uniendo en plezas
hexagonales a fin de conformar los diagramas
a manera de rompecabezas formando la estructura
mas adecuada.

Jordi Llovet desarrolia, por su parte,
mas que un método propiamente dicho, una
propuesta que se puede denominar como "aproxi-
macién  metodologica”(17). Llovet  argumenta
esta alternativa desde un enfoque semlolbgico
al afirmar que los objetos aportan una significa-
cldén 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
comunicacion en donde cada objeto se convierte
en un signo del contexto en donde se ublque.

Este autor considera que el andlisls
semioldgico de los objetos se puede realizar
si se considera que ellos pueden ser textuali-
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 histéricas y cultu-
rales en que se desenvuelven.




Los elementos textuales de un objelo,

g1 elinratie i f\ Y unn nocd Lore

conslderando lo anterior, son aquellos rasgos v+ prirer yéern elerion fera ¢l ne teriel
Imprescindibles, aquellas caracteristicas necesa- lo_serie e virieblit striei : RN
rias y suficlentes para que un objeto tenga A X % T
entidad como tal. al mnzcri’e]y - .ff: - EELE e

" Los elementos contextuales son los = SlElaies R R e
que se derivan del conjunto de hechos, datos — .
y situaciones que rodean a un nbjeto. by exipenciar del s

Jextualizarle Implica, asi, realizar un contenido
texto que describa los rasgos comunes vy o ,msmma R
particulares que definan a dicho objeto. En le oxi
el caso de un cartel, por ejemplo, tendriamos Z?“Z:ii‘{e ‘;":1
que enunciar todas las caracteristicas formales vinzere
y conceptuales aque definan al cartel como -
tal: tamafio, material, formato, funciones, RN VI
etc.. Fstos rasgos pertinentes pueden ser tinga €1 contenido
clasificados en una primera serie de caracteris- N e
ticas para dibujar un esquema légico. €) resisencie x
Un segundo paso es el establecimiento ; T s J

de una subserie de varlables dentro de cada 1) faealided de lavads) )]+ [0 A0 ] 1 +
rasgo especifico de aquella serie general. :
estas variables se habran de relacionar con (+)epto’ (s)mée o menos anto (/0) muy poco
los aspectos contextuales ya que seran éstos etto v (Olrotundameénte ns ento. -
los que Iimpongan una serie de exigencias B Ho2n
de wvarios tipos en cuanto a tamaio, forma,
material, Impacto estético, costos...; la Iidea

es eliminar poco a poco todas aquellas variables muy dificlli el logro de una propuesta ideal
que no cumplan con los requerimientos quedando “..puede haber criterios de légica Iindiscutibie,
sélo aquellas que tengan una calificacion pero la aparicion del contexto convierte un
aceptable. (il. 21) problema proyectual en wuna dialéctica muy
Todo esto contribuye a que el diseflador compleja(...) la denominada optimizacion del
conforme criterlos de realizacion y diseflo disefio puede ser a menudo una pura falacia
pero no garantiza todos los aspectos a sofucionar. ideologica."(18)
£s importante Insistir en que esta alterna-
Llovet opina que , en realidad, no existen tiva metodolégica no pretende erlgirse como
soluciones oOptimas y, al mismo tiempo, univer- un estricto método de disefio sino como una
sales. El texto de un objeto de diseflo puede altenativa que complemente cuaiquier otro
alcanzar un alto grado de optimizaciébn en modelo.
cuanto a su solucidén pero los factores contex- Para este autor el disefo es, coincidiendo
tuales: precio, destino, entorno arquitecténico con Papanek, un proceso multitateral con
y el gusto del perceptor, entre otros, hacen exigencias formales, politicas, sociales, mercan-



tHes, psicolégicas y que se combinan a través
de un proceso melddico segin convenga a
las necesidades planteadas. Es Interesante
la posibitidad que manifiesta Llovet en el
sentido de no reducir las capacidades del
disefador con un método Unico y especifico,
por €l contrario, propone una postura f{lexible
que permita articular, inciuso, diversos métodos.

Otro modelo es el que presenta Bruno
Munari en su libro ¢Cémo nacen los objetos?
en donde lo expone como una serie de pasos
necesarlos que se ordenan de manera légica
y en base a la experiencia. Esto da por resultado
un esquema sumamente sencillo cuyo objetivo
final es conseguir un méaximo resuitado con
el minimo esfuerzo.

Dentro de esta serie de operaciones
planteadas por el autor, el problema es la
parte esencial puesto que contiene todos
los elementos necesarios para su propia solucidn.
Sin embargo, el problema no se resulve por
si solo, es cierto que su analisis nos permite
proponer altemativas y elementos que nos
lleven a su solucién, pero es precisamente
el encuentro de dichas alternativas {o que
conduce al ptlanteamiento de las diferentes
fases del presente método:

-problema;

- definicién del problema en su conjunto

'y el establecimiento de los limites que abarcarad

el diseflador asi como el planteamiento del

tipo de solucién gue se le quiere dar: provisio-

nal, definitiva, comercial, permanente, sofisti-
cada, sencitia, econémica, etc.;

-descomposicién  del problema en sus
diversos elementos para conocerlo mejor y
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descubrir los problemas particulares. La idea
es soluclonar estos problemas  especificos
y recomponerlos de forma coherente con base
en sus caracteristicas funcionales y en relaclén
a sus cualidades matéricas, psicaol6gicas,
ergondémicas v formales;

-recopilacion de datos, en la mayor
medida posible, del objeto que se desea dlsenar:
antecedentes, caracteristicas, revision  de
proyectos anteriores...; es necesario recopilar
tamblén, dates acerca de cada elemento del
problema;

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

-fa creatividad reemplaza a la Idea
Intuitiva como forma artistica o roméantica
de resoclver un problema. Mientras Ja idea,
vinculada a la fantasia, puede proponer solucio-
nes Imealizables por razones técnicas, matéricas
o econbmicas, la creatividad considera, antes
de elegir una solucidn, todas las operaciones
necesarias que se desprenden del andlisis
de datos, es decir, se mantiene en los limites
del problema;

-la sucesiva operacién consiste en obtener
informacién  relativa a los materlaies y a
la tecnologia que el disefiador tiene a su
disposicion para realizar el proyecto, No es
posible pensar en soluciones al margen de
estos datos y consideraclones;

gt
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-la experlmentacién con los materiales
y técnicas disponibles es el paso subsecuente
a fin de detectar algunos posibles problemas
0 descubrir nuevos usos acerca de! material
o de los instrumentos de trabajo;

-para la verificacibn se presenta el
modelo a un determinado nlUmero de usuarios
y se les pide que emitan un Juicio sobre
el objeto. De estas oplniones se obtlenen
nuevos criterios para realizar posibles modifica-
ciones fingles;

-los dibujos constructivos sirven para
comunicar todas las informaciones Utiles para
preparar un prototipo. Si es posible, se debe
realizar un modelo natural con materiales
muy semejantes a los definitivos;

-la solucién es la Gltima etapa y equivale
al producto mismo vya realizado, es decir,

. la solucion al problema inicial.

Otros autores, sin prefender definir nuevos
métodos, han aportado diferentes conceptos
que enriguecen los modelos va propuestos.

La maestra Leticia Vetdzquez (19), por
ejemplo, al hablar sobre el proyecto de disefio,
afirma que es necesario fraccionar su unidad
para identificar, asi, las fases que lo Integran.

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

"..un_ camino Incierto que resuleve lo
planteado _segun los conocimientos, experiencias
y creatividad del disefiador -cratividad que
servira tanto para encontrar el camino adecuado,
como para resoiver la parte estética."(20)




Segin ecsta autora, el método sirve para
calificar y establecer las relaciones entre
cada una de las fases del proyecto de disefo
asi como para Identificar 1las variables de!
problema de manera concreta con base en
nuestra experiencia y creatividad.

Retomando las propuestas de otros autores
como Oriol Bohigas, Gillo Dorfies, Christopher
Jones, Bemd Lobach y André Ricard, entre
otros, la maestra Veldzquez menciona, en
forma general, las diferentes fases de un
proceso de disefio, No se pretende con ello,
segin sus proplas palabras, establecer un
modelo inalterable, sino simplemente sugerir
elementos tedricos que lo hagan comprensible:

Etapa racional

. Definicién del problema o necesidad.
. Planteamiento de la demanda.

. Investigacién del problema.

. Anélisis.

. Sintesis analitica.

WA —

Etapa creativa

B. Disefio de aiternativas.
7. Sintesis formal.

Etapa constructiva

8. Fabricacion.
9. Uso.

La etapa racional escilarecerd el problema
y la creativa ha de producir la forma que
solucionaré la necesidad.

La definicidon de dicha necesidad es
el punto de partida en donde se determina

ia carencia de un bien que debera ser satisfecha.

Esta necesidad debe ser planteada en

it 2b,
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Identificar el
ubicacion, destino y recursos para su satisfac-

términos que permitan problema;
cién. Esto crea la piataforma de posibilidades
y limitaciones de todo proyecto. A csta elapa
se le ha llamado demanda.

La investigacion de dichas posibilidades
y limitaciones pretende ampliar la vision
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
angulos  posibilita un analisis que defina
la serie de elementos a satisfacer y en los
cuales se fundamentara el resultado. Aqui
se efectua una revision de altemativas que

dara como resultado la
que indique fos puntos
maneras de resolverlos.

En la etapa creativa se Involucrd la
relacion de la etapa racional con la forma
creada en el planteamiento expresivo, funcional
y de produccion. Es determinante, en esta
fase, la capacidad del disefiador para transformar
en objetos estéticamente satisfactorios las
ideas obtenidas en la primera etapa.

En esta parte se realizan bocetos, maque-
tas, modelos o prototipos seleccionando aguelios
que cumplan adecuadamente con los requisitos
planteados en la sintesis analitica.

£l resuitado final debe permitir su fabrica-

sintesis  analitica
fundamentales y las
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clén en serie para entrar en contacto, posterior-
mente, con el medio o personas que lo origi-
naron,

pPara la autora, este proceso de disefo
es aplicable a cualquier producto, grafismo,
sistema de envase o0 a cualquier olra forma
Gtil y destaca, ademas, que no existe sblo
un método de Illevar a la practica un proceso
creativo, pués el método es solamente un
auxiliar que al no concebirse de esta manera
se convierte en una limitante a la capacidad
de innovacion que ya por definicién tlene
el disefio.

Bob Gill, sin proponer tampoco un método
acabado, senala algunos aspecltos interesantes
para la solucion de ~probiemas especificos
de disefio gréafico.

£l, al Igual que los demas autores,
afirma que el planteamiento adecuado del
problema €S un aspecto fundamental para
obtener soluciones originales y sorprendentes,
de esta manera a probiemas excepcionales
corresponden soluciones del mismo tipo. Opina,
tamién, que el disefio gréfico no debe ser
sélo una muestra tipografica al estilo de
moda o una simple composicion moderna sino
que se trata de un proceso para resolver
problemas de comunicacion y que cualquier
decision es buena siempre que resuelva el
problema de una manera concisa e interesante,

"Las decisiones grificas no deben nunca
parecer arbitrarias. Deben dar la impresion
de inevitabilidad. Tienen que cstar a la_ altura
de fa idea. Que solucione el problema. (21)

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

-cuando se trata de un problema muy
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trillado se debe descubrir algo en el mensaje -un mensaje ya de por si interesante
que lo convierta en excepcional; requiere de una solucidon grafica banal, de
manera que forma y contenido no compitan;
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-antes de dibujar se debe reflexionar
sobre lo gque se quiere decir, El dibujo, al
Igual que el disefio, es un medlo y no un
fin. Sdlo 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, lineas y que composi-
cion seran mas convenientes a la iinteligibilidad
del mensaje. Cada tipo de dibujo tiene caracte-
risticas propias gque pueden hacer rcsaftar
o atenuar el significado de éste;

-la utilizaciobn de Imagenes que ya han
sido realizadas de antemano pueden ser muy
Uttles a un proyecto de disefo diferente al

que se destinaron originalmente, asi pueden
trascender su  finalidad Inicial y convertirse
en simbolos de otros mensaje. &I grabado

de Goya que aparece en un carte! sobre Espaia
es un buen ejemplo de lo anterior (il.34);
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-un mensaje banal requiere de soluciones
graficas interesantes. Cuando se habla de
un texto intrascendente lo mejor es que la
parte gréfica se encargue de llamar la atencién
y que las palabras comuniguen de manera
directa la informacién;

-a veces es posible coincillar en una
Imegen simple dos temas o imégenes diferentes
en cardcter o significado. En la ilustracién
de abajo , por ejemplo, el broche de seguridad
y la medalla se unen para anunciar una competi-
cién de bebés;

Sports & Gala Day Baby Sho

#. 33. Bob Gill.

-"Mas es Igual a mas..", con ésto se
refiere a la actitud que debe tomar el disefiador
en el sentido de no hacer nunca nada moderada-
mente: "Lleve sus fdeas o tendencias graficas



al maximo. Y cuando crea que lo ha llevado
al méaximo, descubrird que tYodavia se puede
llevar mas lejos.” (22)

- En una itima consideracién el aulor
manifiesta la importancia que, en determinado
momento, puede tener la participacion del
grupo cliente dentro del proceso de disefo:

"Los disefadores, cuando se quejan
de la estupidez de sus cilentes, se quejan
en realldad de que éstos no compartan sus
aristocraticos gustos de alumnos de una escuela
de Bellas Artes.

Y asi es. Pero la discrepancia entre
clientes y disefladores me parece muy saludable.
De ella han surgido numerosas obras de primera
calldad, como ia Capiila Sixtina, la campafia
publicitaria de Volkswagen y el film Ciudadano
Kane." (23)

para terminar con este Inciso mostraré
algupas de las sugerencias que al respecto
presentan Roger Walton, Keith Gillles y Lindsey
Heppeil en su |ibro Haga usted mismo su
disefo  grafico. Esta obra que originalmente
tiene el propésito de funcionar a manera de
guia para aficionados, suglere algunos pasos
y consideraciones que pueden ser de gran
utitidad en el desarrollo de cualquier proyecto
grafico.

Aqui, como en las propuestas anteriores,
el primer paso es la definicidn exacta de
fos objetivos que se persiguen:

1.¢,Qué se qulere conseguir?

Aqui se analiza la Importancia vy el
caracter del proyecto: Informar sobre algun
acontecimiento, explicar una teoria, difundir

una postura politica... .
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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, sl es una poblacipn
local, nacional o internacional, si sus miembros
tienen algo en comdn, etc. .

3.6,Qué hay que decir?

Si se trata de decir unicamente lo indis-
pensable y lo que vaya de acuerdo a los
objetivos marcados o si se debe ampliar y
detallar la informacion.

4.;,Como se va a comunicar ei mensaje?

Es necesario determinar cual es el medio
mas adecuado, analizar los costos v el tipo
de reproduccion mas conveniente en el caso

de que éstos puedan ser elegidos.

Upa segunda etépa se encarga de ia
visualizacién de las ideas previas al resultado
final. Al visualizar y bocetar se deben tener
en cuenta los siguientes factores:

1. El tamafo aproximado dei producto acabado.
2. El nimero de palabras y la longitud del
texto.

3. El ndmero de imagenes y diagramas.

4. £l aspeclo de las imagones v 1as palabras.

5. los colores que se vayan a utilizar.

Estos bosquejos ayudan a responder
visualmente a las siguientes pregumias:
;Qué es 1o mas importante del mensaje Yy

en dénde debe estar el énfasls visual?

En cuanto a la tipografia se deben observar
las siguientes variaciones:
1. El tipo de letra a utilizar.



N, Ja.
2. El cuerpo o el tamafo del tipo.
3. El espacio que se defara entre cada letra.
4. El espacio entre las lineas.
5. El espacio entre las palabras,
6. Posicion y organizacién de las palabras
y- las lineas, es decir, la ublicacion del texto
dentro del formato y su distribucidén en lineas

Iguales -justifcadas- o desiguales -sin Justifi-
car-,

También respecto a Ia tipografia es
importante cuidar su legibllidad a la distancia
adecuada, la Identificacion de! estilo con

la naturaleza del contenido, asi como el impacto
y la capacidad de atraccién ante la audiencla
a la que se dirige.
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En cuanto a las imagenes deben plantearse
las siguientes preguntas:

1. ¢Hace falta i{lamar la atencién hacia el
mensaje con flguras o bastan las palabras?

2. ¢Hay en el texto alguna parte oscura que
aclararia una flgura?

3. ¢Hay en el texto referencias constantes
a aigo -un lugar, una persona o un aconfecimien-
to- susceptibie de ser tlustrado para que
la audiencia lo relacione con lo que se dice?

4. ¢Hay alguna secuencia de acontecimientos
-una serie de instrucciones paso a paso,
por ejemplo- que se pueda aclarar con imagenes?

If. 35,




5. ¢Hay una atmésfera o un estilo materializables
en una figura o en simbolos adecuados?

6. ¢Preflere el espectador que el texto esté
Interrumpido  por figuras para que la lectura
sea mas descansada?

El tamaiio, el encuadre, el contenido,
el fondo, el color e, incluso, la calidad
de! papel en que se hard la impresion, son
aspectos Igualmente iinportantes que Influyen
en el caracter del mensaje y forman parte
de su cualidad expresiva.

Por Jdltimo se reatiza un modelo vy se
conslderan las posibles modificaciones finales
que se hardn antes de desarrollar los originales
para Impresion.

Hasta agqui algunas de las alternativas
metodoloégicas que por su sencillez y por
su viabilidad, asi como por su flexibilidad,
me han parecido mas adecuadas y utiles al
presente trabajo. No obstante, es conveniente
retomar Ja opinidn gque algunos ae los autores
menclonados aportan en el sentido de que
no es necesario ni obligatorio el uso de
un solo método para la realizacion de un
proyecto de disefio. Todos 1os modelos aportan
diversas ideas gue pueden ser aplicadas de
manera que se Incluyan dentro de las fases
propuestas en otro método. La idea no es
apegarse de manera  rigurosa  a  cualquiera
de estos modelos sino retomar, de una manera
mas libre, aigunas de las altermativas propuestas
en ellos para el mejor logro de los objetivos
establecidos para un problema especifico, en
este caso, de disefio grafico.

it. 36, Bab Gt
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CAPITULO II.

El CARTEL.




nar,

Ya he mencionado que la comunicacion
gréfica es uno de los medios mas antiguos
de que se ha valido el hombre para transmitir
ideas, sentimientos, para persuadir o proponer
su propia interpretacion de la vida. De esto
hay una gran cantidad de pruebas esparcidas
por todo el mundo y a lo largo del tiempo.
Expresiones graficas gque no so6lo dan testimonio
del paso y de la evolucion del ser humano
sino de su intrinseca necesidad de comunicacion.
El cartel es un producto mas de esta necesidad
y de la larga evolucion de la comunicacion
por medio de la imagen.

Para algunos autores, los origenes de este

medio. se pueden

3

Cap itulo IT. "=l cartel -

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 condiclones sociales y econdmicas
que permitirdn un gran desarrollo y una rapida
evolucién del cartel tal y como !lega hasta
nuestros tiempos. :

"La historia del cartelismo es evolutiva.
Desde las laminas reproducidas por las primiti-
vas prensas litograficas de finales del siglo
XIX hasta la fmpresion policroma en rotativa
de nuestra época, el cartel ha dado pasos
gigantescos..." (1)

Estas condiciones habran de ser propiciadas

a partir de la Revolucién Industrial v de la
instauracion  del  capitalismo como sistema
dominante. La necesidad de buscar y generar

nuevos mercados ante la creciente produccion
industrial, el perfeccionamiento de los sistemas
de impresion y reproduccion y ta participacién
de grandes artistas de la época, no sdlo
hacen posible el florecimiento actual del
diseno grafico como actividad social y profesio-
nal sino que hacen del cartel un excelente
medio de promocidon  comercial  alcanzando
un gran poder de difusién por la alta calidad
y cantidad de reproducciones de cste soporte.

La siguiente imagen nos ilustra acerca
del éxito del cartel a princpios de siglo:
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Uno de los principales Iniciadores del
cartelismo fué Jules Cheret (1836-1833) aquien
advertia que con este nuevo medio se trataba
de aplicar el arte a la expresién indusirial
y comercial,

bt estilo impuesto por este artista eferce
un impacto definitivo sobre otros autores
de su tiempo y de épocas posteriores como
Lautrec, Bonnard, Henry Van de Velde y Seurat,
entre otros.

Barnicoat (2) opina que el Iimpacto
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 taquigrafia visual que permitiria
expresar ideas de una forma sencilla v direcla.

Desde entonces, el cartel mantiene una
estrecha relacion con los movimientos artisticos
de vanguardia que introducen en éf una tendencia
al cuidado de las formas, al trazado del
dibujo, a manifestarse con un lenguaje particuiar
pero sin descuidar la capacidad expresSiva,
estética, como parte de su funcién y experimen-
tando con nuevas técnicas y materiales.

it, 39, tautrec: Jane Avri, 1839,




A pesar de esta permanente relacién
entre el cartel y la pintura, la dierencia
entre ambos sigue siendo muy clara porque
mientras que la pintura sigue siendo un fin
en si misma, el cartel es sélo un medic para
la obtencion de un fin; un medio de comunicacion
gue sl bien ha ido transformando sus caracteris-
ticas formales a lo largo de la historia, lo
ha hecho permaneciendo flel a sus objetivos
especificos e inmediatos dentro de cada época,
de cada formacidén socioecondémica y de cada
ideclogia que lo genera.
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El estilo camblante del cartel, de hecho,
expresa 1as transformaciones economicas vy
las ~exigencias sociales que lo determinan.
Asi, bajo los auspiclos del capitalismo sera
asociado y absorbido por la corrriente pubticitaria
y por una politica imperialista que pretende
establecer condiclonamientos tipicos convirtién-
dole en un instrumento de promocion comercial
con consecuencias alienantes.

A} desarrollarse en Estados Unidos las
teorias motivacionistas, este medio trasciende
sus marcos convencionales y se suma a |o
que Daniel Prieto llamaria: 1a lucha planetaria
por el poder de la informacion y el dominio
de las conductas. (3}

No ° obstante, e’ equilibrio de fuerzas
entre las grandes polencias asi como el auge
intermacional  det socialismo, la erradicacién
de viejas estructuras coloniales, el surgimiento
de varios movimientos de liberacion y la
instauracion de nuevos sislemas socioeconémicas,
determinaron, en su momenio, nuevos enfogues
del cartel orientado hacia alternalivas opuestas
a los mensajes dominantes. Aparece un cartel
con mas sentido critico que Impositivo, mas
comprometido con {as causas populares que
con intereses minoritarios.

Félix Beltran opina lo siguiente al respecto:

"Caracteristica destacada de ja Gltima
evolucion del cartel es el ascenso de esta
actividad en los paises subdesarroliados.
Creadores de estos paises preducen obras
apreciables, indicadores del uso y ta blisqueda
de medios expresivos con frecuencia limitados
como consecuencia de sus dependencia vy
subdesarrolio.

Estas  obras(...Jcontribuyen a revitalizar
y rescatar las funciones socialmente valiosas
del cartel, ya que sus tematicas se orientan
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a reflejar las mejores causas o los problemas
criticos de la humanidad como la preservacién
de las tradiciones cultwales, la modificacion
del entomo urbano o la conservacién del
medio."(4) :

El enorme desgaste a gque estan sujetas
las Imégenes como elemenios de comunicacion
exige, por otra parle, la utitizacion de recursos
con una mayor originalidad plastica pero mante-
niendo el nivel de una comunicacién accesible
mediante simbolos de claro sentido.

Beltran afirma que este desgaste obedecid,
en un principio, a la enorme competencia
generada entre los diferentes medios de comuni-
cacion y aue, Incluso los carteies mas origina-
les, siguen una tendencia orlentada mas a
sorprender que a convencer.

At w—’-.:f-.x.;’sflvﬁ. fai
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En un Intento por equllibrar esa situacién,
el carécter sensacionalista de la imagen gréfica
di6 lugar a un estilo discreto que se aleja
y rehuye el impacto visual.

".a decadencia de la teatralided del
cartel puede estar en relacion con la busqueda
de un mecanismo de compensacion frente
a una propaganda audiovisual cada dia mas
provocadora e intensa, que desde hace unos
pocos anos viene produciendo resuitados obsole-
tos debido a sus efectos saturantes.”(5)

ta incesante busqueda de nuevas altemati-
vas graficas que mantengan vigente su efectividad
como medio de comunicaciéon, su capacidad
plastica, la claridad de sus enunciados, la
capacidad de adaptarse a casi cualquier circuns-
tancia y espacio, su relativo bajo costo por
unidad, la factibilidad de ser reproducido
por diversos medios de impresidn, la posibilidad
de grandes tirajes vy, finalmente, la incisiva
reiteracion  de su  mensaje, han conducido
a este medio hacia una creclente proliferacion
modificande no sblo sus aspectes formales
sino sus clasicas caracteristicas contextuales.
Ya no solo es, como expresara alguna vez
Félix Beltran, "un grito en la pared” sino
que ahora, desprendiendose del muro, aborda
los transportes colectivos, se Introduce en
los museos vy en las galerfas de arte, se
instala en las habitaciones de los jévenes
como objeto estélico o de veneracidn, permanece
largo tiempo en las estaciones del
y se convierte en parte integral del palsaje
urbano y de nuesira cotidianidad erigiéndose
como un elemento determinante en la concepcion
ideclégica de nuestro tiempo y de nuestra
sociedad, de ella surge y a ella se dirige.
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B) Caréctéri_étlcas ‘generales.'

El cartel puede considerarse como uno
de los soportes méas importantes del disefio
grafico y, en consecuencla, de la comunicacion
visual. A lo largo de su historla y 8 pesar
de su Incesante evolucion este medio ha
mantenido , en términos generales, los prin-
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ciplos que le rigen desde los tiempos de
Cheret: una gran senciifez de disefio que
se traduce en una facil e Inmediata comprension
por parte de un publico diverso; la utilizaclon
profusa de los recursos crométicos y flgurativos
que le otorgan caracteres de atraccion e Impacto

It. a6. Bab Gk,



visual y, por Ultimo, un texto normalmente
conciso que adem&s de procurar ser |nteresante,
cumpla eficazmente con el objetivo de transmitlr
la informacion y definir el sentido de la imagen.

"En tento que modalidad icénice, el
cartel es un soporte multiple destinado a
una percepcion masiva pero efimera. Con
independencia de los mensajes que proponga
~comerciales, politicos o meramente culturales-
su funcibn reside en !a eflcacia y la accesibi-
lldad, fa facliidad de comprensién, 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 minima fraccién de tiempo no sblo porgue
debe preverse al perceptor como un transelnte
fugaz sino por el cardcter efimero de su pre-
sencia. Todo carte! desaparece con la misma
rapldez con que aparece, . suplantade por otro
cartel.

Algunos autores como Francols  Enel,
Georges Peninou, Abrgham Moles vy Daniel
Prieto, han aportado algunas consideraciones
importantes acerca del lenguaje y de las
funciones de la comunicaclén visual y del
cartel en particular., La mayoria de estos
estudlos, & pesar de enfocarse, en su gran
mayoria, sobre cuestiones publicitarlas, bien
pueden aplicarse a otras Instanclas.

A partir de estos andlisis, que serédn
apordados con mayor detenimiento en los
proxlmos Incisos, es posible determinar que
el cartel contiene una funcidn persuasiva
basada en la retorica. La produccion de carteles
parece tener un objetivo Intrinseco de convenci-
miento que se dirige al aspecto ideoldgico
de los perceptores.

Félix Beitr&n opina que el cartel fué

DAS PARLU ~DILSES
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generado por condiciones  predominantemente
sociales y que, desde entonces, sus caracteristi-

cas se fundamentan en el propdsito central
de difundir ideas y de hacer de éstas las
dominantes.

Par su parie, Domenec establece que:

funcién estrictamente

"De la referencial
del cartel cultural, anunclande un acto o
un espectaculo, & ta funcién propagandistica
del cartel comercial, siempre se busca una

moviiizacién de signos, para crear un sentido
evidente.{...)el cartel es uno de los medios
lebnicos mas utillzados y mas subliminalimente
convincentes.”(7)

A partir de esta_ funcidn gencral es
posible hablar de las funciones especificas
del cartel: referenciales, comerclales, educativas,
y de las cuales trataré mas adelante.

También es importante destacar que
el mismo caracter colectivo de este medio
le asigna una funci6n muy particular en relacién
con otros soportes graficos que se denominan
usualmente como medios directos (8) y entre
los cuales se pueden destacar, por eiemplo,

el folleto, el catadlogo, el boletin, etc.. No
se trata de negar el aspecto pliblico de estos
medios sino de marcar la diferencia que exlste
en el modo de abordar a los perceplores entre
bstos y el cartel. Los medios directos estan
destinados a ser leidos de forma personal
y a una distancla muy corta. El cartel, en
cambio, ublcado en zonas piblicas y de manera
fija, se proyecta hacia una lectura comunitaria
e Impersonal, previendo mayores distancias

entre é! y su perceptor. Este factor aunado
a que su ubicacidin no puede, en la mayoria
de los casos, determinarse con precisién

nl de manera exclusiva, hacen mas dificll
el control de diferentes aspectos que Influyen
en su percepcitn: distancla, condiciones lumini-
cas, 4angulos de observacion, faclores que,
sin  embargo, deben ser considerados en fa
medida de lo posible.

"El piblico puede encontrar el mismo
cartel en diversas partes y en cada una de
ellas enfrentarse a éste de manera distinta,
segin el contexto en que esté situado y segin
las relaciones que se estsblezcan con las
deméas ImAgenes que Je rodean, las cuales
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pueden competir visualmente con

tlegar a
el cartel hasta ilegar a disminuir sus efectos."(9)

A pesar de las dificultades que ésto
implica, el disehador debe tomar en cuenla
dichos factores en el momento de definir
tas caracteristicas formales del cartel: tamaio,
color, textura visual, slmplicidad en la Imagen,
contraste, legibilidad del texto, etc..

Como podemos observar, las caracteristicas
de un cartel, tos elementos visuates que
lo conforman, no estan determinados unicamente
por factores de significado o de expresion,
sino tamblén, en gran medida, por las condiciones
impuestas por el amblente que le rodea. No
se puede hablar, en este sentido, de un tamario
especifico y definitive para concebir a un
cartel como tal sino que éste y otros factores
como el tipo de papel o el sistema de Impresién,
por ejemplo, obedecen a principlos inherentes
de funcionalidad y econbmia que son oS
que, en Ultima Instancia, caracterizan al cartel

41

en sus aspeclos ambientales, materiales,
de reproduccién y de comunicacién.

Es muy dificil analizar cada una de
estas instanclas de manera alslada va que
es precisamente la Interrelacién de  estos
factores lo que determina la forma total de

un cartel. El tamapo, por elemplo, puede estar
determinado por las iimitaciones que Imponga
la maquina de Impresién en que serd reproducido.
Por cuestlones econémicas en las que se
debe considerar el tipp y el tamafo de} papel
de manera que no haya demaslado desperdicio,
Por cuestiones de ‘egibllidad en relactén
con la distancia en que debera ser percibido.

it. 50.




Por razones de ublcaclén si se plensa en
la diversidad de espacios disponibles: trans-
portes, aparadores, vitrinas, muros, postes,
pancles especlales, etc. .

Por otra parte, la cuestion sobre el
tamafio del cartel es también un asunto de
definicién. SI consideramos gue las proporciones
propias de un cartel y las de una valla o
un espectacular, por efemplo, son diferentes,
aln cuando pueden consliderarse como modalldades
del cartel hay que tomar en cuenta que se
crearon a partir de condiclones distintas.

He aqui to que Félix Beltrdn comenta
al respecto:

"El desarrollo de tos medios de iransporte,
las transtormaciones y la lIrrupcion de la
velocldad, propicié que el cartel tamblén
se trasladara a un nuevo contexto: las avenidas
y las camreteras. Este nuevo tipo de -cartel
il. 5.
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exigia una lectwra mas répida y sencilla v,
aunque la velocidad de estas primeras méquinas
resulta comparativamente infima con las de
nuestros dias, fué, en su época, suficliente
para requerir la existencla de un nuevo medio
derivado del cartel. Asi se crea Ia valla
como un cartel que se ensancha y, en cuyos
iniclos, el texto predomina sobre la imagen..."(10)

A pesar de todo, lvan Tubau establece
que el formato "standard", el mas frecuente,
el que podria denominarse tipico del cartel,
mide alrededor de 70 X 100 cm.(11)

Este autor consldera ademas la necesidad
y la posibitidad de adaptar ¢! cartel a otro
tipo de proporciones y hacerlo alargado o
apaisado, o0 reducirio a un peqguefio cartel
de escaparate; o bien, de ampliarios o disefar-
los directamente en grandes dimensiones como
en el caso de los que €l denomlna "paneles”,

For women. Stretch denim that keeps its shaga-




es decir, carleles que pueden oscllar entre
tos 7y 14w,
Otro de los elementos caracteristicos

del cartel y que merece ser considerado particu-
larmente es su forma de Impresion y reproduc-
clon. Cada uno de los diferentes sistemas
contlene sus proplas caracteristicas y posiblli-

dades, las cuales Influirdn no sélo en la
determinacién del tamafio y en el tipo de
papel sino en factores econdmicos e, incluso,

de expresion. De tal manera, resuita conveniente
anallzarios para elegir el més adecuado a
un proyecto y, al hacerlo, es necesario tomar
en cuenta el ndmero de reproducciones, el
tipo de Imhgenes, el numero de tintas v,
naturalmente, el presupuesto con el que se
cuenta. St los recursos econémicos no  son
muy amplios el disefiador tendrd que apegarse
a fas condiciones y caracteristicas del sistems
de reproduccién mas accesible y conveniente.
Por el contrarlo, sl existen condiciones presu-
puestales favorables, es claro que se podrad
trabajar con mucha mas Iibertad.

Usuaimente, los sistemas més utilizados
en la impresidn de carteles, por su versatllidad,
calidad y relativo bajo costo en proporcion
directa al nimero de ejemplares, son el offset
y la serigrafia. (12)

En cuanto al emplazamiento de este
soporte grafico dentro de espacios y tlempos
determinados se puede declr que es unc de
los factores trascendentes que deben observarse
para lograr una mayor efectividad. La ubicaclén

estratégica en cuanto a estas dos instanclas
es de suma Importancia para que el carécter
reiterativo de! cartel obtenga los efectos

esperados; es Indispensable culdar su ubicacién
en lugares que proporcionen una mayor visibi-

lldad y en donde coinclda el mayor nimero

0. 52.
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de potenciales perceptores. El aspecto temporal
del cartel hace necesario, también, definir
el momenlo mas oportuno para Su aparicion
de tal forma que se mensaje sea difundido
dentro de los plazos mds Importantes. Un

carlel plerde todo su valor si se ubica de
manera extemporanea a las razones que lo
generan.

0. Leerbinger afirma que:

"_..el significado de cualquier cosa depen-
de de lo que le rodea asi como el dia, semana,
mes y ano en que se recibe un mensaje afecta
su poder motivacional y su signiticado." {13)

Para finalizar, es importante remarcar
que la Insistente reiteracion de un cartel,
si bien por un lado se considera una ventaja,
por otrc es uno de los factores que colaboran
al rdpido desgaste de su capacidad de impacio
y atraccidon por lo que es Indispensable, para
mantener estas cualidades durante mayor tiempo,
como en el caso de una campafa permanente,
por ejemplo, renovar las caracteristicas formales
del cartel y del mensaje que promueve, de
tat forma que el interés, por parte del publico,
no decaiga.

Hablar de las caracteristicas generales
del cariel 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 caracleristicas que
fo identifican como tal, l!a funcion que ha
desempenado a lo. largo de su historia vy

dentro  de condiciones  Soclales  concretas,
su  estrecha relacion con los movimientos
pictéricos, su efectividad como medlo de
comunicacién, su lengusje, los elementos

graficos que en él inciden, sus caracteristicas
formas de impresion y reproduccion  asi como
emplazamiento en el espacio y en el tiempo,
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son aspectos que no pueden eludirse al tratar
de establecer una caracterizacidén general.

No obstante haber pretendido abordar
estos aspectos de una forma panoramica en

e} presenle inciso, creo necesarlo desarroilar,
con mayor ampliitud en los siguientes incisos
y debido a su Iimportancia, temas como el

lenguaje del cartel, su relacién con las figuras

retoricas, sus fundamentos graficos, asi como
algunas consideraclones sobre tipografia vy
algunas clasificaciones que sobre el cartel

se han reallzado.
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A pesar de los aspectos estéticos involu-
crados en la conformacion de! cartel, no es
posible perder de vista su caracter tuncional,
su Intencién comunicativa con flnes informativos
0 persuasivos. E! cartel, hay que recordar,
tiene, ante todo. el objetivo inmediato de
transmitir un determinade mensaje a un gran
nimero de perceptores. El conocimiento de
las principales caracteristicas de ese sector
de la poblacion a quien se dirige el mensaje
ayuda al disefador a cumplir con sus objetivos,
sin embargo, no es suficiente y ain cuando
cierto tipo de espectadores espera un alto
grado de maesltria, los carteles suelen reflejar,
mas bien, un idloma popular en beneficio
de una mayor comunicacion.

La funcién comunicativa del cartel pretende
basarse en signos visuales que contengan
connotaciones claras a nivel social y asegurar,
asi, la correcta transmision del mensaje. Sin
embargo, no siempre sucede de la misma
manera, ya que, por lo regular, se da una
interpretaciéon  mas o menos subjetiva por
parte del pablico. Si a esto sumamos que
el discilador maneja elementos de un gran
valor polisémico como los son las formas,
los colores, estiucluras compositivas..., resulta
verdaderamente complicado obtener una interpre-
tacion singular del mensaje propuesto, Esta
carga de ambigledad pucde disminuirse por
el conocimiento de algunos de los fundamentos
del lenguaje visual en el cartel.

Estos fundamentos permiten excluir un
cierto nimero de procedimientos graficos vy

de signos Iconicos impropios para la transmi-



sién del mensaje.

La seleccion de dichas unidades significan-
tes no supone negar la funcion estética del
cartel sino proveerla de un instrumenio que
contribuya a oblener una creacién conciente
y controlada.

En principio debo hablar de tres grandes
sistemas que cumplen una funcion especifica

y que se Interrelacionan dentro de! soporte
que ahora interesa:

el _sistema de los objetos reales que
es el que constituye 1a estructurg origen
que genera y proporciona al diseflador los
elementos de la realidad que utilizard para
su representacion. Esrto es lo que Daniel

Prieto lama "marco de referencia”;

el sistema del lenguaje que corrsponde

a la representacion de dichos objetos, ideas
o conceptos por medio de ia escritura;
el sistema de la imagen, por Ultimo,

es el que se encarga de representar el "mundo
reat” por medio de convenciones graficas,
de signos visuales. Este sistema icdnico
se encuentra somelido a reglas que reagrupan
a sus unidades significantes constituyendo,
practicamente, un lenguaje auténomo con sus
propios codigos, sus leyes vy particulares
signos.

Para Francoise Enel, dichos sistemas
se conjugan en el cartel para configurar y
estructurar un sentido que serd transmitido
a través de tres diferentes niveles: el objeto,
el soporte y la variante. (14)

representacion  iconica
real que es al que
de manera principal. Este
referlrse a cosas materlales,

E! objeto es la
0 escrita de un objeto

se refiere ei cartel
conceplo puede
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a eventos, personajes o lIdeas que son, en
si, el motivo fundamental del mensaje.

El __soporte estd constituido por otra
serie de elementos que rodean al objeto transmi-
tiéndole, por asoctacion, 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 a8 relacion entre éste y el soporte.

En los anuncios de la cerveza "Superior",

por ejempto, el objeto es la cerveza misma,
el soporte es el envase con ja eflqueta y
la mujer rubia que lo sustenta, mieniras que

las __varianles corresponden a las distintas
maneras de representar a ia mujer en relacion
a la cerveza. Tanto las posiciones como las
actitudes del personaje, Incluso, las diferentes
técnicas de representacion que pudieran emplear-
se, transmiten un significado mas ¢ menos
especifico al objeto que se ofrece. Cada
término de !a variante se seleccliona de manera
precisa, sSu presencia nunca es  arbitraria
sino intencional, La variante Introduce el
sentido y prepara el proceso de la interpretacion
que le debe dar el perceptor al mensaje.

" ..cada término de la variante es el
objeto de una scleccién precisa,(...) es capaz
de introducir ta significacién que va a irradlar
a lo largo de los elementos de la unidad
significante hasta injertarse en el objeto
de la publicidad..." (15)

Cada
incidir,
sistemas

uno de
particularmente,
mencionados

estos  elementos puede
en cada uno de los
con anterloridad: el
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de los objelos reales, en el escrito y en
el sistema de la imagen que, en conjunto,
conforman la estructura seméntica del cartel,
los elementos generales de su propio lenguale.

Roland Barthes, al realizar el analisis
de un mensaje publicitario detine tres elementos
que, continuando con la idea anterior, pueden
ser considerados como partes constitutivas
del lenguaje del cartel, me refiero & un mensaje
linguistico transmitido por el texlo y a dos
mensajes proporcionados por la imagen: un
mensaje llteral y un_mensaje slmbolico.

El mensaje linguistico desempefia dos
funciones seg(n convenga: precisar e significa~
clon de la imagen a nivel denotativo, es
decir, facilitar la identificacion de la escena
o de! objeto representads; o precisar el signifi-

N, 55, Watter Kampmann, Der Spirltismus, 1921,
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cado de la Imagen, su aspecto Simbélico,
en donde se habla entonces de una funcién
connotativa det texto respecto a la imagen:

"En ambos casos, cumple .la funcién
de orientar al cliente en (a direccion elegida
de antemano por el creador del anuncio(...),

se trata de una funcioén de anclaje." (16)

En cuanto a la imagen, también es posible
habjlar de imagen denotada e Imagen connotada.
Aunque esta diferencla es puramente operativa
ya que los dos mensajes se entrelazan en
una mutua relacion. Asi pues, la imagen denotada
puede definirse como 1o que queda de la
imagen cuando se !e suprimen, por el pensamien-
to, los conceptos significados y sélo aparece
como un simple estimulo.

Se habla de Iimagen connotada cuando
los signos que la constituyen remiten a signifi-

cados globales o especificos. La totalidad
de estos signos asi como sus respectl -
vos significados constituyen  -segin Barthes-

la lIdeologia de wna sociedad en un momento
dado de su historia.

Es evidente que los estudios realizados

por diferentes semiblogos han sido de gran
utilidad para la comprension_ del lenguaje
visual en general y que, por consecuencia,

nos permiten analizar el lenguaje del cartel.

Al referirse a la semiologia dentro del
marco publicitario, David Vicloroff anota lo
siguiente:

"La semiologia es una clencia descriptiva
y no normativa. Por tanto, la actitud mental
del analista debe de ser neutra: no le incumbe
enunciar juiclos de valor. Lo Unico que desea
es especificar los codigos de funcionamiento
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embargo, todo el provecho que el creador
puede obtener de un mejor conocimiento de
los cbdigos que rigen la comunicacion publici-
taria -y yo agregaria que a cualquier tipo
de comunicacidon visual-. Los datos proporcio-
nados por el andlisis deben permitirle, si
no construir sobre seguro unos mensajes perfec-
tos, al menos evitar clertos errores que antes
no habia acertado a entender en toda su di-
mension." (17)

Dentro de este ambito semiol6gico destacan
algunas teorias propuestas por George Péninou
v que pueden ser de gran utilidad para entender

mejor el lenguaje del cartel, Es importante
insistir que aun cuando estos estudios se
orlentan hacia los mensajes publicitarios,

resulta interesante su aplicacién a otras modali-
dades de la comunicacién visual y a la estruc-
tura del cartel en particular.

Algunas de las conclusiones obtenidas
por este autor se refieren a clertas caracteris-

ticas de la imagen y a las funciones que
puede cumplir en los mensajes comerciales.
La palabra y la nocidén de funcibn tiene su

origen en el linguista Roman Jakobson quien
distingue seis funciones basicas en ta comuni-
cacion verbal: la funcidon referencial o denotativa,
la expresiva o emotiva, la conativa o implica-
tiva, la funcion fatica, fa funcion metalin-
gilsta y la funclén podlica o eslética.

Al inspirarse en este analisis, Péninou

atribuye al mensaje publicitario tres funclones
esenciales: la_funcién_Implicativa por medio
de la cua! un mensaje pretende Implicar al
destinatario, intenta conmoverle; una funcién
referencial, puesto que toda publicidad es
publicidad de algo, siempre pretende decir
algo acerca del objeto promocionado; y una
funcibn _ poética que, trabajando sobre los

de los signos. Advertimos facilmente, sin

signos utilizados, pretende crear un ambiente,
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evocar un sentimiento o suscitar una emocién,

SI se observan con detenimiento las
funciones propuesias por Jakobson y retomamos
la aplicacién que Péninou realiza sobre |la
imagen, no es dificil apreciar que e! lenguaje
del cartel cumple también con dichas funciones
por medlo de 18 Iinterrelacibn que en &1 se
da entre el lenguaje verbal -a través de la
escritura- y el lenguaje iconico. De esta
manera es poslble establecer lo siguiente:

- la_funcibn emotiva pretende transmitir
las ldeas, los conceptlos, 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 disefador o para quien
trabaja. De tal forma que el cartel puede
considerarse la versidn que, respecto al tema
principal  de! mensaje, tiene dicho emisor,
cump!lendo, asi, una funcién emotiva.

El cartel de la ilustracion 57, por ejemplo,
manifiesta la posiciébn que respecto al imperia-
lsmo norteamericano tienen ios emisores.

- la funcién_referencial pretende formular,
acerca del tema principal -referente- una
Informacién objetlva, observable y verificable.
Todo cartel tienre un objeto, un personaje,
una idea, un evento, cualquier cosa del sistema
de los objetos reales al cual referirse asumiendo
asi, la funcién referencial;

- la__funcion _ fatica tiene por objeto
iniciar, conflmmar, mantener o detener el proceso
de la comunicacion. En el lenguaje verbal
corresponde a expresiones como jHola! jHey!
éMe  escucha...? En el cartel ésto podria
corresponder a la movilizaclén de’ todos
los recursos disponibles para atraer la atencién
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de! pdblico, para suscitar y mantener su interés
sobre el mensaje propuesto. La necesldad
que tiene el carlel de capturar a sus perceptores
es una de las funciones elementales que
debe cumplir y no necesariamente, como Se
ha visto, a través de recursos espectaculares,
sino que a veces resulla mas conveniente
una discreta conformacién que, a! contrastar
con una posible profusion de elementos en
el entorno, sea mas perceptible y 1lamativa;

funcién _metalinglista define el
los slgnos que corren el riesgo
de una manera clara,
reiteracién o

- la
sentido de
de no ser comprendios,
medlante ta enfatizacién, [a
el ejemplo.

Cualquier objeto considerado como signo
puede provocar diversas interpetaciones.- Dicho
significado puede ser definide de una forma
mas precisa si atendemos al contexto en.
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que se ubica o si las remitimos a un cédigo
especitico.

"Por eJemplo, ponemos una palabra entre

comillas y precisamos: "semiologia” en el
sentido médico del término. De ese modo,
la funcién wmetalinglistica remite el signo

al cédigo del cual extrae su significacion."(18)

De Igual forma, la interrelacién que
se da entre el registro verbal y el registro
visual de un cartel ayuda a definir ta posible
ambigledad de una Imagen o de un texto,
complementandose, asi, por medio
funcién metalingistica. Es importante aclarar
que los cbdigos que Intervienen en un cartel
pueden ser muy diversos y que esta funcién
no se da unicamente entre lo escrito y lo

de wuna-

iconico sino tamblén entre los tres niveles
menclonados al principio: el objeto, el soporte
y la variante, de tal forma que cada uno
de ellos puede Influir en una definiclén especi-
fica del mensaje.

En el ejemplo de la Illustracion 59 es
facil identificar las imAgenes, lo que resuita
mas compllcade es comprender el sentido

de su presencia en el cartel. Es posible que
la palabra "Persll" sea asoclada con algune
marca lo cual aclara un poco mas la intecldn.
Sin embargo, es sblo hasta que se nos Informa
que se trata de un cartel que promueve ropa
intima "de altura" para caballeros, que podemos
comprender el justo sentido del mensaje gracias
a la Interrelacion de varios lenguajes y de
diferentes cédigos; .



- 1a_funcién_ conminativa se dirige a
la inteligencia y a ta afectividad del perceptor
esperando tener una respuesta de él:

"...define
y el receptor,
por objeto
Ultimo." (19)

las relaciones entre el mensaje
pues toda comunicacién tiene
obtener una reaccion de este

El cartel, como medio de comunicacién
no es la excepcion de esta afirmacion hecha
por Guiraud. Aln los carteles mas "informativos”
pretenden o promueven una respuesta por
parte del publico al que se dirigen.

II 50 Alfrad Leete: Tu pals te necesita, 1914.

- la_funcién poética o estética, define .

la relaciébn del mensaje consigo mismo. ES
la funcién 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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cién. El cartel no puede plantearse nunca
como una pintra en donde el mensaje es
la obra misma, pero tampoco pueden negarse
sus cualidades estéticas:

"El trasiego existente entre el cartel
y la pintura permite que el primero se transfiera
como medio a los interiores y se convierta
en cuadro, en un tipo de cuadro popular,
de bajo precic, més accesible que la pintura
y mas difundida que ésta, hacla el cual existe

un padblico mé&s amplio. En los Interiores,
la relacién entre lo funcional y lo estético
en el cartel se modifica, La plasticidad

EEMB"W: |ELRTE—=

de las imagenes tiene, entonces, una nueva
funcién . En este caso, en el cartel se preservan
los valores estéticos por sobre sus deméas
vatores." (20)

En efecto, funclones

todas estas son



inherentes a todo sistema de comunicaclén
y, por lo tanto, también se encuentran dentro
de las funciones generales que asume el
cartel. AdUn cuando podamos  distingulirias
es muy fificil encontrar carteies que sblo
cumplan con alguna de ellas. En general,
los mensajes asumen todas & la vez vy, en
Gitima Instancia, sélo existe el predominio
de una sobre las demés.

Podemos entender que en los carteles
publicitarlos predomina la funcion conminativa;
que en los carteles culturales pueden predominar
fa funcibn referencial y estética, pero en
general, se debe aceptar, todos los carteles
asumen una funcion referenclal y una funcion
conminativa, aln cuando se atenle o se disfrace,
existird siempre un referente y un objetivo
que Intenta Incidir en el perceptor, un Interés
a proposito del cual se estructura el cartel.

Otros estudios reallzados por Ene! Fran-
coise respecto al cartel. (21), se refieren
a clertas caracteristicas que posee la estructura
seméntica de este medio, estableclendo lo
que ¢! denomina como "dimensiones del cartel".

Agui tamblén es necesarlo hacer la
consideracion de que aln cuando dichos elemen-
tos se ublcan en un contexto publicitario
pueden considerarse, para su aplicacibn, en
cualquler otro tipo de cartel.

Estas dimensiones son: el buen gusto,
la  modemnidad, el _color, el porcentaje de
complefidad, el porcentaje de dipamismo,

el de eratismo y el de Iconiclidad.

comprende connotaciones
Lo estético se

El_ buen gusto
de orden estético y moral.

basa en cilertas combinaciones de formas,
colores y signos permitidos. Lo moral osclla
entre el mundo de los esterectipos culturales,
de los modelos admitidos v el mundo de Ia

-
Cinzrred)

Aanysport s *

libertad absoluta. Esta barrera marcada por
la censura parece ser relativa para el carte!
ya que le es permitido transgredir la Zzona
de lo prohibido a condicion de que lo haga
habilmente.

La modernidad se refiere al cardcter
actual que debe contener cada cartel, procurando
no utitizar recursos demasiado gastados en
beneflcio de una mayor atraccion.

Mas que un recuso de Impacto o de
Interés, el color debe considerase como un
signo cargado de significaclones psicolégicas
y culturales generadas por nuestra experlencia
cotidiana y por nuestra propla forma de vida.
El color, por medio de todas sus dimensliones,
es capaz de transmitir conceptos, sensaciones,

alusiones que el cartel integra a su lenguaje



de una forma clara y contundente.

El porcentaje de complejidad se reflere
a que cada cartel lleva en si mismo un grado
de dificultad para ser descifrado por clerto
tipo de publico. Este porcentale debe reducirse
al minimo a fin de ser accesible en un lapso
de tiempo muy breve. EI manejo de la informacion
maxima, es decir, de datos y recursos muy
novedosos diflcuita la répida interpretacién
def mensaje pero tiene |a ventaja de sacudir
la Imaginacion creadora del perceptor Impregnan-
dose mé&s en su mente, asumiende una funcién
educatlva y aumentando el nivel de atencién
requerido para su interpretacién.

il. 63. Rebert Béreny,
cartel pars los cgariias Modiang,
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El _porcentaje de dinamismo Implica el
criterio de composicidn utllizado para la dispo-
siciédn de las flguras, de las lineas, de los
colores, de los espaclos lbres, de la disposi-
cion vy proporcién del formato, etc.. El resultado
de esta organizaclén puede crear sensaciones
de equilibtrio, de simetria, de reposo, de estabi-
lidad, de regularidad o de todo lo contrario.

Ei  porcentaje de erotismo tiene sus
bases en las teorias motivacionistas que
afirman que lo que mueve a una persona a
realizar un determinado acto o asumir clerta
posicion es fa promesa de satisfacer algunas
necesidades o deseos ocultos. La publicidad
ha explotado ampliamente esta teoria y no
s6lo por medio del erolismo, propiamente,
sino en base a muchos otros conceptos conven-
cionales como la posicién de clase, el poder,
la juventud, el amor, la felicidad y la populari-
dad entre muchos otros.

jconicidad estd dado
por el mayor o menor nivel de abstraccion
o figuracion presentado por las iméagenes
contenidas en el cartel. Se habla de un alto
nivel de lconicidad cuando la [magen ofrece
una reproduccién mas fiel a la realidad que
representa; y de un nivel mas bajo cuando
esta imagen requiere de un mayor esfuerzo
mental vy de un indice de atencidon mas elevado
para su Identificacion o interpretacion.

En I1a ilustracion B4, por ejemplo, dentro
de la Imagen encontramos basicamente dos
elementos, el primero se trata de un barco
que por su bucen nivel de iconicidad, es posible
identificarlo faclimente; el segundo elemento
se trata de unma representacion muy abstracta
de las olas del mar, éstas son percibidas
e Identificadas de una manera menos Inmediata
debido a su bajo nivel de iconicidad.

El __porcentaje de
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Todos estos aspectos referentes al lenguale
del cartel, 3 su estructura semantica, son
s6io una muestra de algunas de las conclusiones
que han obtenido diversos estudios realizados
en el marco de la semiologia. No he pretendido
reatizar una exposicién amplia de los avances
que se han hecho en esta materla y que,
sin duda, son muy bastos y profundos como
para intentar abarcarlos en el presente apariado.
Me he limitado a presentar unicamente algunos
de los conceptos basicos que Inciden de
manera evidente en ia conformacién del lenguaje
cartelistico, No obstante, en el siguiente
inciso abordaré otro tema por demas interesante
y que también es el resuitado de anélisis
semioldgicos hechos por  diversos  autores
pero que, por su particular importancia, merece
ser tratado por separado: la reldrica del cartel.
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RETORICA DEL ‘CARTEL.

La relacién que se da entra el cartel
y la retérica surge 8 partir de que el primero,
como ya he mencionade, maneja una lenguaje
propio que va mas alla de una simple expresién
formal, que la lectura de este medio no se
agota con lo que en &l se muestra de manera
evidente sino que la Imagen y el texto sb6lo

son el vehiculo que transperta un mensaje
de fondo, una serie de connotaciones discur-
sivas (22); mientras que la retdrica se entiende

como un conjunto de operaciones artificiosas
que buscan el asentamiento ermotivo y persuasivoe

del mensaje entre los perceptores. Asi, Roland
Barthes afirma que los significantes a través
de los cuasles se expresa la Ideologia de

una sociedad reciben el nombre de connotadores
y al confunto de éstos se denomina retdrica. (23)

Umberto Eco también opina al respecto
afirmando que en la mayor parle de nuestras

relaciones de comunicacion, ias  distintas
funciones, dominadas por la emotiva, tlenden
a realizar un mensaje persuasivo. Establece,

a su vez, que existen varios niveles de razona-
miento, en este sentido, que van desde Ila
persuasion honesta y cauta hasta la persuasion
como engafo. O lo que es lo mismo, desde
el razonamliento filosofico a las técnicas
de propaganda y persuasion de masas. (ver
i1s.65-66)

Finalmente, sefiala que la retdrica actda
entre el concepto de redundancia y el de
informacion. Por un lado, la retérica pretende
dirigir la atencidbn hacia un razonamiento
que busca convencer al espectador de algo
que todavia ignora, trata de informarle de
una manera inusitada. Por otro, este resultado
se obtiene partiendo de algo que el espectador
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Medea. 1898.
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ya sabe de sobra y ademés scepta, intentando
demostrar, asf, que se lrata de una conclusién
natural. La retérica, entonces, puede entenderse,
segun este autor, como una lécnica generativa,
es decir, como una serie de mecanismos que
Permiten generar argumentaciones persuasivas
basadas en uns Interrelacién entre la informacion
y la redundancia.

Por su naturaleza misma como medio
de comunicacién con pretensiones informativas
y persuasivas, e! cartel no puede desligarse
de la retbérica, nunca es totalmente inocente
o ingenuo vy juega con la ambivalencia de
sus slignificantes, 1a formas, Jlos colores,
fos materiales..., no constituyen mas que

el medio a una
donde se
tdeoldgica.

La reldérica del cartel se interpreta,
entonces, como el estudio de las figuras (24)
utifizadas por el discurso gue promueve un
determinado cartel.

Autores como Daniet  Prieto, Umberto
Eca, Rolan Barthes y Francoise Enel, coinciden
en que la relorica puede aplicarse igualmente
a lo f{ingiistico como a {o Icdnico, ésto permite
que los mensajes propuestos por oun cartel
puedan codificarse y decodificarse mediante
el anallsis de figuras retéricas aplicadas
al texto, & la imagen o a la combinacién
de ambos registros.

Jacques Durand  (25) reconoce  cualro
wrandes tipos de figuras: de__adjuncidn, de
supresion, de sustitucidn y de intercambilo.

Las figuras de adjuncion se obtlenen
a través de! afadido de uno o varios efementos.
Aqui se ublcan la repeticién, la acumulacidn
y la oposicién. A un nivel Iconico la repetecién
se logra mediante la representacidn de un
mismo objetc o de un mismo personaje en

lectura en segundo grado en
pone de manifiesto su  posicién
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dos momentos diferentes o de manera idéntica.
ta acumulacién tamblén puede corresponder
a personales y a objetos. Tanto ta repeticidn
como la acumulactén son una forma de redundan-
cla, flgura que establece la reiteracién vy
la reafirmacion de algo mediante la repeticion
de elementos que conduce a la unicldad del
significado. Se trata del despilfarro relativo
de simboios en base 8 la necesidad de sobre-
significar ia Informacién.

1, 67, Bob Gill,

Commonwealth United presents




Con la redundancla, al
la retérica en general,
aumentar la Informacién, de aportar nuevos
conocimientos, como de saturar de elementos
significantes que promuevan un sentido mas
evidente.”

La oposicién se logra a través de persona-
jes, de objetos, de ambientes o de situaclones
contrarias en donde se antepone una expresion
a ofra de significado diferente. EF recurso,
denominado también antitesls, consiste en
acentuar las cualidades o defectos mediante
el enfrentamlento con su opuesto. ElI hecho
de que aparezca un mismo personaje en un
cartel, antes y después de utllizar un producto,
por ejemplo, es una forma de combinar dos
figuras retdricas, en este caso, la antitesls
y la repeticion.

igual que con
no se trata tanto de

De las figwas de supresién, la mas
Importante es la sinécdoque. Esta consiste
en decir el todo por medio de una de sus

partes, la mas significativa, Ja mas pertinente
de acuerdo a los objetivos de la comunicacion.
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I 1. 59, Bob Gill.

En las figuras de sustitucion se encuentran

la hipérbole, la met&fora y la metonimia. La
primera consiste en una exageracién de la
realidad mediante su distorsion tlevando el
sentido de las cosas hasta los limites de
su Inteligibilidad. En el cartel de Bob Gill
se aprecia, por ejemplo, una representacion

insolita del pentagrama aludiendo al carécter
Improvisado del jazz.

La melafora estabiece una analogia que
nos permite decir algo sobre un objeto asocian-
dolo con otro diferente, transmitiendo las
cualidades de éste sobre aquel. En el anunclo
de! empaque se aprecia como éste es asociado,
tanto a nive! linguistico como icénico, con
un elemente natural como lo es la céascara
de naranfa, en un intento por transmitir las
cualidades vy las ventajas de éste al primero
mediante la utitizacion de la metdfora como
figura retorica.(it.70)



" Envase Tetra Brik.
La cascara
de larga vida.

La melonimia expresa la causa por el
efecto, un objeto serd enunciado © expuesto
solo a través de sus efectos, de elemplificar
algunas de las wventajas o desventajas que
dicho objeto puede aportar.(il.71)

Por Gitimo, en las figuras de intercambio
se procede a una gradacion del elemento
visual promocionado hasta tranformarlo  en
algo que lo simbolice: "..asi, una ofa
puede terminar por convertirse en el ala de
un pajaro, o unos cabellos en trigales o unas
manas es las ramas de un arbol."(26)

El* entimema y ef cjemplo son olros
de los recursos basicos utilizados por la
retorica. La primera es un sifogismo en el
que se sobrentiende una de las premisas
y sOlo consta, por consiguiente, de dos propo-
siciones: antecedente y consecuente. Este
silogismo parte de wuna premisa mayor no
necesariamente demostrada pero si  aceplada

g



como véiida para establecer un argumento
y seguir, de esta manera, un método deductivo.
La l|dea generalizada y aceptada como vélida
de que los niflos son tiernos, inocentes,
ingenuos y seres desprolegidos”, por ejemplo,
nos permite afirmar que si "Juanito" es un
nito, por este simple hecho, reune lodas
las  caracteristices menclonadas., De igual
manera, la aceptacion del "amor" como un
valor universal permite la estructuracion de
mensajes como el de la ilustracibn 72, en
donde las “cualidades seductoras” alribuldas
a un perfume son el fundamento retdrico de
dicho mensaje.

| ' ejemplo

procede, por el
de un caso particular para concluir en una
afirmacion general mediante un método inductivo:

contrario,

"..asi, de menclonar un caso, y ofro,
y un terecero, similares, se concluye en que
todo caso posible de semejantes caracteristicas
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serd Inexorablemente de la misma manera.”.(27)

La ulllizacion de personalidades relevantes
en un contexto histérico o deportivo es muy
frecuente en carteles politicos o pubiicitarios
en donde las cualidades de dichos personajes
se exponen como “ejemplo” que manifiesta
las caracteristicas de la institucion patrocinadora
de esos carteies.

Yo uso’;
Shampoos Grisi

Por eso, diatiamente lavo
mi cabello con 8hampoo
Grisi, que le da Cuerpo,
brillo, y suavidad, sin
maitratario.

Guisi liene un shampdo
para cada lipo y colot de
cabello... yo te los

.9
Lers

todo un tratemiento para el cuidado personul.‘__'___
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Otros érgumentos de la retérica claslca

enunclados, Incluso, por Platon y Aristételes
son: la dlvisién, la sintesis, la atenuacién
y la ampliacién:

-la divisién permite fa sensacitn de

engrandecimiento de las cualidades o defectos
de un objeto mediante la presentacion de
las partes que le conforman. S| en lugar de
mostrar la imagen general de un hotel, por
ejemplo, se muestran fotografias de ios salones
y servicios que ofrece, ésto ayuda a fortalecer
un argumento de calidad y eficiencia;

-la sintesis tamblén puede reforzar una
idea por la exposicién de algo mediante sus
rasgos esenciales. Se trata del maximo de
comunicacion con el menor nimero de elementos:

"El mejor ejemplo de ésto es el cartel
comercial. Se busca impactar en el minimo
de tiempo y con la méaxima economia de recur-
sos." (28)

Por el objetivo de una rapida transmision
del mensaje, se puede afirmar que la sintesis
es uno de los medios clasicos del cartel
en general;  (il.74)

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

-la ampliacién funciona en sentido opuesto,
significa la exaltacién de dichos argumentos.

Ya he mencionado que todos estos recursos
pueden aplicarse tanto al nivel verbal como

a lo visual, o blen, establecer una relacion
retorica mediante la combinacion de ambos
registros.

Francoise Enel nos remite a aigunos
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3
ii. 74. Cassandre, 1935.

conceptos elaborados por Gui Bonsiepe en
los que se muestran algunos ejemplos de
este tipo de relacion (29) como los siguientes:

-la comparaciéon visual-verbal consiste
en un relato indicado por medio de signos
verbales que se acopla a otro relato parecido
pero de naturaleza icénica; (il.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 relacion "efectiva", es decir, la imagen



Amaretto

. QONII .

i Adreadrades

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

-cuande 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.
Bonsiepe se refiere a este recwso con el
nombre de "cadena visual-verbal”; (i1.77)

-en la negacion visual-verbal lo escrito
niega a la imagen, o viceversa. Podria hablarse
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tamblén de una especie de antitesis en donde
una de las premisas opuestas se maniflesta
por medio de un tiexto mientras que la otra
lo hace a través de lo lconico; (11.78)

-la sinécdoque visual consiste en que
un relato expresado verbalmente es visuallzado
por una parie que representa el todo o viceversa
En el cartel que se refiere al "ciclismo juvenii"
se puede observar un ejemplo de ésto, aqui,
el concepto que ha sido expresado mediante
el texto se ve representado iconicamente
a través de una imagen que muestra, de una
manera interesante, el detalle de una bicicleta
en donde aparece s6io una parte de la rueda
y de su mecanismo; (11.79)

. 76.

“En el mar Ia vida es m4s sabrosa...”

CHIQUITA BANANA

BEACH CLUB
The best snacks, seafoods, and tropical drinks,
Los mejores mariscas, botanas y bebidas tropicales.
De 10:00 am. - 12:00 p.m.
Tel: 311-11
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1. 78. Bob Gil.
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Estas son algunas de las combinaciones
que entre texto e Imagen se dan a partir
de relaciones retéricas. El nimero 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 analisls e, incluso, en fa elaboracion
de los mensajes propaiados por el cartel.
Cada una de las flguras retéricas, como ha
podido observarse, es suceptible de darse
en una interrelacion entre lo verbal y lo icénico

mediante la complementacibn, la oposicion
o el reforzamiento.
También es importante censiderar que,

al igual que con las funciones descritas por
Jakobson, los recursos retéricos no se dan
totalmente aislados unos de otros. Casi siempre
se dan en una interrelacion simultanea que
busca definir y controlar el significado de
un mensaje y reforzar el caracter persuasivo
de los carteles en donde, quizds, predomine
algn argumento por sobre los deméds pero
que, dificilmente, se dé como recurso Unico.

Al hablar de las figuras retoricas vy
de los beneficios que deblera aportar un analisis
semioldgico sobre un mensaje de comunicacion
colectiva, Danlel Prieto hace algunas conside-
raclones interesantes respecto al presente
tema:

"...cuando se tiene a la mano un instrumen-
tal de analisis preciso, que va méas alld dc
lo que el texto dice de forma inmediata, se
abre una oportunidad para encontrar datos
riquisimos y muy importantes. Esto es indiscuti-
ble en cualquier andlisis de este tipo. Pero
si es significativo el que nos ayude a entender
el porque de determinado color o de una forma,
es fundamental que, junto a eso, agquel que
tiene que capacitarse en lo relativo a la
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expresién, pueda conocer lo que tiene delante
para luego expresarse. £s esa linea la que
no hemos trabajaedo para nada en México,
salvo en algunas excepclones.

Supongamos, por ejemplo, que, ademés
de la propla capacidad creativa Individual,
una persona que disefia carteles pueda hechar
mano también de una serie de elementos que
le auxiliardn a expresarse mejor. Y ahi esté
la posibilidad de recurrir a las més de 50
posibilidades de figuras ret6ricas en el campo
de la imagen y que a la hora de disenar
pueden ser aplicadas." (30)

Para este autor es Indudable que Ila
semiologia y, claro, la retérica, son instrumentos
que enriquecen el campo de |a expresidn,
que un alumno de comunicacion y de disefio
no solo tienen la tarea de descubrir elementos
ideolbgicos, sino también la de saber expresarse
y que es, precisamente a través de conocer
como S€ organiza un mensaje, como puede
obtener los instrumentos que le permitan una
mejor forma de comunicacion. Desgraciadamente
-opina Prieto- en México no se ha insistido
mucho en este aspecto.

No es mi intencibn negar que existen
excelentes disefiadores y  profesionales de
la comunicacibn gque cumplen sus objetivos
de una manera muy eficaz, ain cuando no
exista una utilizacion conciente de las aportacio-
nes semiolégicas y de la retdrica en particular.
Sin embargo -de acuerdo con Prieto- insisto
en que la aplicacién conciente de estos elemen-
tos enriguece, en mucho, el andlisis y la
estructuracion de los mensajes en beneficio
de una comunicacion mas efectiva y rica
en posibilidades.




D) Elementos graficos del

El cartel, como soporte gréfico, debe
entenderse como la materializacibn de una
serie de factores que Intervienen en su estruc-
turacion. Las imagenes conlenidas en él,
asi como su aspecto total, son el resultado
de la interrelacion que se da entre los diversos
elementos oraficos y que hacen posible la
visualizacion de su forma final. Es Importante
considerar, asi, los elementos basicos, las
leyes y los principlos que fundamentan su
conformacion no sélo como factores que posibi-
litan el aspecto grafico del cartel, sino como
instrumentos que contribuyen, segin su manejo,
a evidencliar y enrlquecer su aspecto semantico
v estético.

He creido necesario
mismo Inciso, el factor
elemento fundamental en el contexto gréfico
del cartel, apelando a la nociéon de imagen
que la letra impresa tlene en si.

La idea es entonces, retomar los principlos
que respecto a los fundamentos del disefio
establecen varios autores sin pretender, con
esto, reallzar un andlisis exhaustivo de ellos.
Al contrario, se trata simplemente de contemplar
aquellos que inciden directamente en el disefio
grafico del cartel y, por consecuerncia, del
presente proyecto.

abordar, en este
tipografico como un

D.1. FUNDAMENTOS DE DISENO.

Para Wucius Wong, los fundamentos del
disefio constituyen una serie de principios
y conceptos que se refleren a la organizacion
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cartel.

visual de un objeto y que se Integran en
una especle de "lenguaje visual” que permite
aumentar la capacidad creativa del dlsefiador:

" .un disedador puede trabajar sin un
conocimiento consciente de ninguno de tales
principlos, reglas o conceplos, porque SuU
gusto personal v su sensibilidad a las relaciones
visuales son mucho mas Importantes, pero
una prolija comprension de ellos habrd de
aumentar en forma definida su capacidad para
la organizacién visual." (31)

Para é!, los elementos del disefio se
dividen en cuatro grupos:

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

-los elementos de relacién, aque son
los que gobieman la ubicacién y la interrelacién
de las formas en un disefio: direccién, posicién,
espacio y gravedad. La direccion 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 posicion se refiere al sitio que ocupa
una forma dentro del espacioc en que sc ubica.
El espacio es ei érea disponible que puede

ocupar 0 no, una forma. La sensacion de
gravedad, como elemento psicolégico, nos

permite atribuir pesantez o llviandad, estabiiidad
o Inestabllidad, a formas individuales o a
toda una composicion mediante la disposicion
de los elementos visuales;



-los elementos visuales son las dimensiones y gque esté

que asumen los elementos conceptuales al
hacerse visibles: forma, medida, color vy textura;

-los elementos précticos se refleren
al aspeclo utilitarlo de un disefo! representa-
clén, cuando se pretende realizar una forma
Inspirada en la naturaleza o0 en algin objeto
de manufactura humana, puede ser realista,
estilizada o semlabstracta; significado, que
se refiere al aspecto expresivo de cualquier
objeto; y la funcién que es el propbsito deter-
minado para el cual fué creado un disefo.

Todos estos elementos se conjugan dentro

del plano de la imagen, es declr, |la superficie
plana de! papel en que se asienta un disefo

NOORSCHE RELZEN
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‘H. 80. Hemelman: Cruceros oel Norte, 1926,
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limitada por los extremos a los
gue Wong denomina como "referencia al marco”;

"Esta referencia sefala los limites exterlo-
res de un disefio y define la zona dentro
de la cual funclonan Juntos los elementos
creados y Ilos 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
tamafio y una textura. Ademas, las formas
pueden ciasificarse en organicas, geométricas,
rectilineas, lrregulares, manuscritas y accidenta-
les. Asi mismo, los modulos se Identifican
por ser formas lguales o similares que se
repiten dentro de un mismo disefio. Esta repeti-
cién tiende a unificar una composicidn y
puede manifestarse de diversas maneras:
repeticion de figuras, de tamafo, de color,
de texturas, de direccibn, de posicion, de
gravedad o peso Yy de espaclo -repeticion
de formas negativas o positivas-.

Para Wong, las formas positivas se perci-
ben como ocupantes de un espacio y ias
formas negativas como un espaclio vacio rodeado
por un espacio ocupado.

Al referirse a los elementos de relacién
el autor describe el concepto de estructura
como un Dprincipio determinante que gobierna
la posicién de las formas en un disefio:

"La estructura, por regla general, Impone
un orden y predetermina las relaciones intemas
de las formas de un disefio..." (33)

La estructura de un diseflo puede ser
formal o rigida: semiformal -cuando existe



una llgera. lmegularidad-; Informal -no hay
una organizacién rigida sino mas blen libre
e Indifinida-; Inaclive -cuando las lineas
que fa componen son s6fo  conceptuales-;
y activa -~alin cusndo las iineas permanecen
conceptuales, su perticipacién  es  evidente
y visible en el disefo, o bien, las lineas
dejan de ser conceptuales vy, haclendose visibles,
forman parte del aspecto formal del disefio.

i B). Joos Schmigt, 1923,
creé sus carteles u parte de
flguras shstractas v reticulas peométricas.
oy e e L e T
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Entre ofros elementos de relacién se
mencionan los slguientes:

- {a similitud define la relacién de
elementos con caracteristicas formales simiiares
manteniendo un grado considerabie de uniformi-
dad dentro de ja composicién;

- la gradacién Introduce un sentido
de orden y progresion en la varfacién de
las formas contenidas en el disefio;

- la radlacibn se describe como un
caso especial de repeticion en donde los
moduios giran alrededor de un cenlro comn;

- la anomalia .es la presencia de una

iregularidad en un disefio en el que predomina
la reqularidad, Este efecto es UOtil para acentuar
fa atencién sobre un punto y romper la monoto-
nia de la uniformidad:

- el contraste se define como una ciase
de comparacién por medio de ta cual se hacen
evidentes las diferencias entre los elementos
que conforman un disefio;

- la concentracién es una manera de
distribuir  los elementos de wmanera apretada

o levemenete dispersa dentro de un area comdin.

Otros autores como Fabris~Germant,
plantean jos fundamentos del diseffo de una
manera mas especifica acerca del proyecto
arafico y enfatizan 1os aspectos de ta composi-
cion, sus elementos fundamentales y su lenguaje.

Para ellos, el término composicién, en
fas artes gréficas, debe designar:

"..la tarea de disponer en el espacio
formato varjos signos, segin una idea directriz,



para obtener un resultado estético que provogue
el efecto deseado y una lectura f&cil y agra-
dable." (34)

Et término varios signos se refiere a
los distintos elementos malerlales propios
de cada una de las artes; Iidea directrlz se
entiende como |a tarea intelectual del disefador,
el cual coordina las leyes generales, pero
fundamentales, aque rigen ta composiclén.
El espacio formato y los signos varios son
los elementos gréficos generadores y  los
medios practicos de Ia operacién compositiva;
la_idea directriz, el resultado estético, el
efecto deseado y la lectura facll y agradable
son los medios Intelectuales y psicologicos
de la composicion. Todo el conjunto constituye
las fuerzas y energias que deben organizarse.

La disposiciéon de los signos sobre el
area del espacio formato es Jo que da la
expreslon formal o cualitativa de una composicion
determinando su clase o sus estilo. Las clases
fundamentales en el lenguaje compositivo
son: la composicion clasica o estitica vy
la composicion libre. La primera estd basa
da en conceptos estéticos tradicionales que
intentan  expresarse mediante normas bien
precisas y determinadas. Fste tipo de composi-
clon aprovecha el estatismo de Ja “unidad,
el equilibrio, el ritmo y la simetria”, conjugando
los elementos compositivos en una armonia
general de conjunto que acusa una evidente
preferencia por la tranquilidad visual.(il.82)

La composicion libre o dindmica esté
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 bhasta el apenas insinuado,
sugerido o Inconcluso. Inclinada a expresar

H. 82.

Cartel para Dubonnet, de Jules Chéret, dibujado en 1898,
con formas de letras tipicas del Art Nouveau.
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un sentide de espontancidad, de movimiento
continuo, de irrepetibiiidad, 1la composicién
libre debe sujeiarse también a las exigencias
fundamentales de !a composicién de unidad
y equilibrio. (i1.83)

Aparte de estas dos principales formas
de composicion, existen ademds: la composicion
continua, en donde a partlr de un orden vy
uniformidad no existe ningln punto preciso
de inlerés preponderante; la composicion espiral.
en donde ios elementos se estructuran sobre
una linea espiral aludlendo a un sentido de
profundidad; vy la composicidén  polifénica,
en donde se combinan simuitdneamente varias
tendencias compositivas.

Se ha definido ya a la composicion
como una organizacion de fuerzas o energias.
Para dicha organizacion el autor propone dos
grandes grupos de leyes: leyes generales
y leyes especificas o tenslones:

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

-ias leyes especificas son los medios
que se emplean como factores sensibles,
fisicos y materiales de la composicidén. Son
leyes especificas la de ia variedad y el interés,
la del resalte y la subordinacion, la del contras-
te o confiicte. Todas eilas actlan mdas directa-
mente en el ambito de la ley general de la
unidad. En camblo, dentro de la ley del ritmo,
actGan las leyes especificas de la simetria
y de ia Intensidad. Y, en un campo comin
a ambas, se ubican las leyes especificas
del equilibrio y el ifenguaje.




Ley de la unldad.

El concepto de wunidad contempta una
completa armonia entre el lenguaje y el signo,
entre contenido y forma. Tiende a evitar la
distribucién casual de los elementos, la desin-
tegracion de la forma, la agitacion y la confu-
sién, factores opuestos al sentido de claridad,
seguridad y estabilidad. Construir con unidad
debe ser el objetive final de una buena compo-
sicién, lo cual se logra, ademés, con la partici-—

pacion de la vision personal del artista, con
su propio estilo, lo que confiere a la obra
un caracter distintivo de las demas.

in. 84,

-ley de la_ variedad y del interés: la
variedad consiste en el modo de escoger
los elementos que la componen. Su presencia
estriba en la necesidad de crear un Interés,
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el cual, a su vez, es creado por el confilcto,
el contraste y las tensiones que surgen entre
los elementos particulares de la composicién
pero sin perder de vista la idea central que
predomina en ella:

"...el princlpal resorte capaz de suscitar
un Interés, el mas evidente, surge de la exacata
aplicacion de! principio del resalte y de la
subordinacién conforme al principio ya enunciado
de la ley de unidad." (35) (il.85)

-resalte y subordinacién: la
ia composicién requiere que
las fuerzas sean

unidad de
la tension entre
integradas por un elemento

o fuerza dominante. Asi, el contraste v la
unidad, mas que dos. elementos opuestos,
son factores que pueden coexistir. La ley

del resalte exige, pues, que en cada disefio
haya un elemento dominante seqin el significado
y la finalidad del mismo y al cual se subordinen
las demas fuerzas,

-ley del contraste o el conflicte: casi
todas las estructuras compositivas son el
resultade de la interrelacion de elementos

antagbnicos que se
de unidad. Asi, el

Integran mediante la ley
resaite implica contraste
y la subordinacién requiere de una justa
proporcion entre las diversas categorias de!
fendmeno visual, {i1.86)

Ley del ritmo.

El ritmo se entiende como sucesion
y armonfa de los valores visuales que rige
el uso de los entes o facltores de la composi-
cion., Los mejores logros se obtienen coordinan-
do este concepto con las nociones de proporcidn,
de movimiento, de légica y de equilibrio,
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ya que el ritmo debe aplicarse con raclonalidad
y coherencia 16gica, segin una experiencia
comin a todos los hombres y utllizando, Incluso,
cuando sea preciso, las reglas de las matema-
ticas y de la geometria.

il 87
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Se pueden distinguir dos tipos de ritmos
generales:

-ritmo  constante: sucesién regular. de
un  mismo organismo segin un  movimiento
de trasiacion o de rotacion. Representa casi
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siempre un cierto sentido de Inmovilidad .0
de monotonia;

-ritmo Ilbre; {a sucesion ritmica varia
indefinidamente, el equilibrio entre las partes
se obtiene con la variedad de las superficies,
de los elementos, del tono, de la estructura,
de la poslcion, de las masas aisladasy combina-
das. El conjunto presenta un equilibrio dindmico

de gran interés.
1. 8B., 1autrec.

par

(/)Qa/)
V. S=-jous Jes
ictor)oz eliiare
Simetria: el estudio de los casos de
simetria conduce también a comprender el

hecho compositivo del ritmo. Se dice que
hay simetria cuando existe un equilibrioc de
energias o fuerzas contrastantes. Este equilibrio



se obtiene mediante las especiales disposiciones
de ‘los distintos elementos, de las cuales,
la mas comin es la repeticién. Suglere la
idea de movimiento vy genera diversos lipos
de simetria:

-simetria lineal, consiste en un mismo
elemento  dispuesto en espacios  suceslvos:
movimiento de traslacion segin  una {inea
tmaginaria;

H, 89

TEJIDOS NAVAJOS
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-simetria alternada, fos molivos construc~
tivos, formados por dos o més elementos
distintos, se suceden con un ritmo de periodo
simple, o inconcluso de perfodo  compuesto
pero constante; (i1.89)

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

H, 90
PREGON DEL SENOR SANTIAGO




-simetria radial, las partes son siméiricas
respecto a un centro.(i1.90)

Bruno Munari, en su libro "Disefio vy
comunicacién  visuai", define otras formas
de simetria

-simetria de identidad, se frata de 1la
superposicién de una forma sobre si misma
y se percibe como forma (nica;

-simetria de dilatacidn, se da cuando
se amplian las dimensiones de la forma sin
que se modifiquen sus demas caracteristicas.

fas diferentes simetrias pueden conside-
rarse estaticas cuando estan dominadas por
el princpio del ritmo constante, o dinamicas,
cuando fa variedad del ritmo modula una compo-
sicion simétrica.

Los conceptos de estatico vy dinamico
designan, para  Fabris-Germani, elementos
universales en la composicion y  pueden
aplicarse a las tensiones, a los signos vy
a sus leyes. El término estatico, sin embargo,
slempre  Implica una clerta relatividad vya
que, nl en la naturaleza como tampoco en
las obras del hombre, existe una inmovilidad
absoluta. Puede aplicarse a algunos elementos
de la composicidn a los cuales se subordinan
otros de cardcter dinamico pero en donde
la estatica es una cualidad preponderante.

Equillbrio: este concepto debe entenderse
como la justa medida de todos los valores
que pueden concurrir en una composicién,
Considerando como valores las leyes especificas
que han sido tratadas y de las cuales, el
equilibrio es el principal medio coordinador
mientras que la unidad, el resultado final.

i 91 W, Wong.
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Aparentemente, el equitibrio so6lo debiera
referirse al aspecto estatico de la composicién.
No obstante, es posible aplicario en las compo-
siciones de ritmo libre o dinamico.

Se da un equilibrio estatico -segin
estos autores- cuando un cuerpo estd en
repeso y permanece en éi aln después de
haber sido sometidc a un sistema de fuerzas
equilibradas. Tal efecto confiere a la compo-
sicion:  "...un caracter digno, sereno y clasico.
Se manifiesta generaimnete mediante formas
ritmicas de sucesiéon constante y mediante
composiciones simétricas.”" (36) (i1.92)

Hay equilibrio dinamico cuando un cuerpo
esta en movimiento y conserva el mismo estado
después de someterse a un sistema de fuerzas
en egquilibrio. El término se usa para designar
una composicién que carece de una distribucién
simétrica rigida entre sus parles o en su
totalidad. Resulta maAs evidente cuando hay
contraste entre sus componentes. (11.93)

Ei peso, la orientacion y direccion de
los elementos, coniribuyen a establecer un
equilibrio, de una manera reiativa, en una
composicion. Otras formas de manejar este
concepto son:

-basandose en el caracter instintivo
que el hombre posee respecto al equilibrio
de una manera intrinseca en su estructura
fisica;

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

-0, finalmente, en un calculo matematico
que emplea las divisiones y subdivisiones
geométricas segin las construcciones de la
simetria estéatica o dinamica.

El__lenguaje: cada signo, de manera
individual o en conjunto, constituye por si

it. 92. Ralael Lépey Cestro: No pesardn, 1983.
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mismo, una técnica de expresién y de comunica-
cion.  Esta capacidad deseada, obtenida vy
comunicada es lo que se denomina como lenguaje.
La [linalided de una composicién se obtiene
medlante el lenguaje necesario e indispensable
para transmitlr el valar expresivo propio de
cada obra, asi, con base en esta intencién
y lenguaje, pueden atribuirse a8 una obra carac-
teristicas de placidez, calma, reposo, grandeza,
luminosidad,  desorden,  agresion,  agitacion,
expansion, Insistencia, evasion, inclsian,
orden, vigor, activided, misterio, maldad,
tristeza... .

En el cartel de "NUMANCIA" el caracter
expresivo estd dado, principalmente, a través
de las formas abstractas que dominan el cartel,
demostrando, con ésio, la capacidad comunicati-:
va de los entes compositivos.

TR

CERVANTES




Los enles o medlos Instrumentales de
la composicion, son considerados como los
elementas minimos, fundamentales y préacticos
de ella:

soporte de fla
los negros vy

-gspaclo  formato: es el

impresion , el espacic entre
dentro de ellos mismos;

-signo: cualgquler marca o huella gréfica
dejada sobre una superficle.

Atendlendo a su extension, dimensién
y forma, tanto el espacio-formato como el

signo se dividen en tres clases de entes:
punto, linea y masa.

Los entes tienen, ademBis, un aspecto
primordial v un aspecto generador: el primero
se reflere 3 los elemenios y caracteristicas
formales de ellos; el segundo es ta posibilidad
que tienen los entes de generar organismos
més complejos.

Cuando el signo esta aislado, tiene
sélo tensidn y una fuerza expresiva intrinseca
debido a8 su forma y a su estructura; pero
en 18 composicidn, encerrado en un formato,
solo o con olros individuos, desencadena
todas sus fuerzas en las tensiones exirinsecas,
{lamadas también tenslones canstructivas
de la composicidn.

Otras cualidades del signo son:

~fa cualidad estética: se refiere al carac-
ter expresivo y agradable que depende de
su configuracién fisica o del Instrumento
técnico précticc con que se ha realizado,
Este julcio tamblén es aplicabie a {as tensiones
extrinsecas de éste en el contexto de una
composicion;

~fa cualidad

técnico practica: conclerne
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a8 la operacion material de su ejecucién inclu-~
yendo los Instrumentos con que se traza asi
como los soportes utliizados.

A pesar de ser descrita como unidad
minima, el signo es el conjunto de varios
componentes: la forma, et tratamiento y el
lenguaje. Ademas, seg(n el modo de expresion
y la superficle ocupada, puede presentar tres
aspectos distintos: aspecto lineal, de contomo
y de superficie.

De esta manera es
tres dimensiones basicas de los signos: el
fpunto, que en sentido practico contiene la
minimas dimensiones posibles para su percepcion;
la linea, que tedricamente soélo tlene wuna
dimensién que es la longitud; y la masa,
que se define como un signo gréfico de notables -
dimensiones refiriéndose a cualqulier superficie
contenida en la linea cerrada que determina
ia forma y ei contormo,

ta forma se define, a su vez, como
el contorno de un signo sensible, la linea
que precisa- y aisla del medio ambiente su
reaildad fisica. lLa forma es, esencialmente,
cualidad y modo de ser del signo.

Toda forma tiene también una orientacién
y una direccién, una apariencia gue se relaciona,
de alguna manera, con Ila fisonomia de los
objetos preexistentes y conocides de antemano.
Es gracias a esta relacidn que es posible

posible hablar de

eslablecer o que estos autores denominan
Menguaje de! signo”.
Las formas pueden distinguirse, asi,

en:
formadas por lineas
Inspiradas en la

-formas absolutas:
o superficles abstractas
naturateza; (i1.85)

-formas relativas: Imitan vy reproducen
las cosas ya existentes; (ii.86)
-formas  simples: basadas en figuras

geométricas con aspectos poligonales y circu-
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slmétricos; o lrregulares si la forma ' carece
de ellos.

il 95,

i, 97.

lares; (i1.97)

-formas compuestas: reunidn de varias
figuras simples para generar formas mas com-
plejas; (i1.98)

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

-formas regulares, si cumple con principlos i, se.



El tratamiento se entiende como el modo
de ser o existir del signo. Se dice que el
signo tiene un tratamiento Interma  cuando
se ftrata de un elemento positivo, es decir,
cuando prevalece sobre el fondo. Y de un
tratamiento extermmo cuando se trata de un
etementio negativo, esto es, es el fondo el

que prevalece.

Otra de las propiedades
del slgno es su "estructura teutdnica” que
es lo que se conoce como textura de una
superficle. Esta puede temer un aspecto &spero
-briliante o mate-, suave o transparente.

perceptivas

El lenguaje del signo: cada signo tiene
siempre una fisonomia propla que genera,
a pesar de su relatividad, un lenguaje que
se analiza y se comprueba atendiendo al
mayor numero posible de aceptaciones conven-
cionales. La forma fisontmica det signo, su
ritmo, su esfructura, el tratamlento, el peso,
el movimlento, la ortentacién, el equilibrio...,
contribuyen a formar el conjunto de factores
que constituyen, de manera global, el contenido
primordlal expresivo de él.

tas diversas modulaciones de una linea
e otorgan, de esta manera, ya sea un caracler
de debitidad o de fuerza, de senclliez o de
suntuosidad, de rigidez o de fluctuacion.
La linea recta, por ejemplo, puede sugerir
rigidez, preclsion y constancia; la vertical
parece dindmica, mistica, lIdeal y digna; la
horizonial sugliere calma, repozo; la Inclinada
denota movimiento, voluntad, ascenso o descenso;
la linea en zig zag puede ser un signo de
contradiccién, de espasmo, de dolor, la linea
cuva puede implicar duizura, euforia, alivio,
alegria y hasta equilibrio.

En fa itustracion 90 se aprecia un car-
tel en donde ia linea ha sido utilizada como
elemento fundamental.

ESTA TESIS MO BEBY .
SILR B iA _BIRINILLe

De la misma manera, la masa fiene una
capacidad expresiva de acuerdo a su fisonomia.
El cuadrado, asi, aparece como una flgura
estatica, equilibrada y simétrica, dando un
sentido de perfeccién, de profundidad y de
severidad clasica. Puede simbolizar la voluntad,
la robustez y la solidez. El! rombo es mas
bien inestable y sugiere distincién, blsqueda,
buen gusto y elegancla. E! rectangulo horizontal
produce una sensacion de acclén y de estabili-
dad, la tensiéon se ejerce a lo largo del eje
mayor, SU posicién es mas estable que la
del cuadrado pero menos uniforme. El rectangulo
vertical es mas dindmico que el horizontal,
con un sentido propio de elegancia v distincion.
Ft triangulo es sumamente equillbrado, estable
y sélido, posee un fuerte caracter de direccion
y dinamismo. El isdsceles sugiere movimiento

y elevacign. Un tridngulo Invertido indica
estabilidad critica y accion. EI pentagono
es libre, caprichoso y diverso. El circuto

es una forma perfecta, precisa, mas armonica
que el cuadrado, més dinamica, con un equili-
brio activo que pudiera simbolizar la atencién
y la concentracidn maxima.



Tensiones construcluvas y perceptivas.

Las tensiones son leyes especificas
que nacen con e! signo y con su emplazamiento
en el espaclo, generando una cadena de influen-
clas e Interrelaclones entre unc y ofro. La
tensién puede considerase como el comporta-
miento de las fuerzas, el modo de Influirse
reciprocamente. Estas fuerzas obedecen, de
manera directa, al aspecto fisico del signo
y de 1{a composicién. De manera indirecta,
a fla Inteligencia e Iimaginacion del disedador.
Y, finalmente, a la capacidad humana de percep-
clén visual desde un punto de vista fislolégico,
psicoldgico e intelectual.

En general, podemos distinguir dos tipos
de tenslones: las constructivas y las percep-

tivas.

L.as tensiones constructivas u organizativas
son aquellas 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 (dimension, peso,
valor, orientacién, posicién, etc.} Influyen
reciprocamente sobre todos los demas-; vy
de las relaciones de conformidad que son
las que se refleren a |a parte visible y material
de la composicion en conjunto.

Respecto a las relaciones de Iinfluencia,
los autores afirman que: '...presentan siempre
(...) un aspecte dinamico y crean circuitos

de tension que pueden controlarse, a su vez,
mediante la aplicacion de las leyes del equlii-
brio y del ritmo." (37)

Entre este tipo de relaciones se pueden
distinguir:

-las de valtor: que se refieren al resalte
del signo en la composicion;

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

-y la de proporcibén: que se ejerce entre
la superficie-forma del signo y el espaclo-
formato de la composicion.

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

ITALIANA
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1. 100, Germéan Montalvo, 1987.
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En cuanto a las refaciones de proporcién,
€S importante observar que en ellas se involu-
cran tos conceptos de ritmo con aigunos princi-
plos mateméaticos:

"..la proporcibn es lbgica porque es
matemética. La proporcién es la primera cualidad
que debe ostentan un ser para ser conslderado
bello en ta acepcibn mas universal del tér-
mino." (38)

El ritmo gobiema la composicién aplicando
las Jeyes de la proporcion. Este concepto
significa correspondencia, relacion de medida

entre las dimensiones comparadas entre si
y con las diversas partes del todo.
Hay proporcién 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 ia otra, Ella se desarrolla en ef espacio
y e uno de los efemenios determinantes
y mas facilmente controlables al disponer,
en una composicion, las relaciones de dimensién
entre masa vy espacio-formata. La eleccidn
del efecto que se qulere oblener determina
el formato, e génerc o clase de composicion
~gstatica o dinamica~, y el nimero de elementos
compositivos,

En un contexto geométrico, un rectangulo
se consdera estatico cuando [a relaciéon entre
sus lados -mbduio- es un nomero entero o
fraccionario pero racionai, finito y conmensurabie,
por ejempio, la relacion 6:3=2 es una expresion

:que da como resultado un numero finito como

lo es el nimero 2; de ta! suerte que Si se
conforma un rectdngulo con estas proporciones
se obtiene un rectangulo estatico.(11.102)

E! término estatico parece indicar, precisa-
mente, el equilibrio que experimenta es espacio
determinade por estos rectangulos, entre cuyos
tados existe una relacion que Slempre se
encuentra en praporcidén expresada en un nimero
finito.

£l término dindmico, que en griego signi-
fica "tuerza", Indica que los rectangulos contle-
nen una dimension casi ilimitada de vitalidad:

inconmensurabie  de
la propiedad

".una capacidad
hacer siempre algo mas: poseen

de no estar nunca acabados nl encerrados
en si mismos.” (39)

En los rectangulos dindmicos, la relacion
entre sus lados -mayor y menor- no expresan
un nimero finlio ni  raclonal, por efemplo,
la relacién 7:3=2.333333... (i1.103)

Son  irracionates, también, las raices
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cuadradas de los ndmeros que no tlenen cuadra-
do perfecto sino solo una proximacion: vZ.,

V3., V5., etc.. La ralz cuadrada de 1 equivale
al custrado perfecto, y la ralz cuadrada de
4 8 un doble cuadrado por lo que ninguno
de elios puede ser considerado como rectan-
gulo dindmico ya que fa relacién entre su
fades expresa un ndmero finito.(i1.104)

para obtener  rectangulos dinédmicos,
puede utilizarse la proporcion &urea. Se dice
que un segmento estda dividido en seccién
durea cuando una de sus partes es la media
proporcional entre lodo el segmento y ia parte
restante. £n otras palabras, se trata de dividir
una dimensién cualquiera en dos partes jguales,
de manera que el trozo mAs corto sea, en
comparacion, al mayor, igual que éste en
comparaciéon al total. De tal forma que si
asignaramos la cifra 1.000 a la ilongitud lota!
de esa dimensidn, a la seccidbn menor e
corresponderia fa cifra 0.382, y a la cifra
mayor el nimera 0.618, '

Un recténgule &ureo puede ser construido
con base en una linea asi dividida, construyendo
sobre {a seccién mayor un cuadrado vy, sobre
ta seccion menor, un rectangulo complementario.
O bien, & partir de un cuadrado que se deter-
mina con los puntes ABCD (il.105) del cual
se divide uno de sus lados (CD) para encontar
el punto E. Se toma la distancia que hay
entre el punto £ v el punto B y se traslada
sobre una prolongacién de i3 base del cuadrado
para localizar el punto F vy, finalmenle,
construir  un  recténgulo complementarioc sobre
el segmento DF.

Existe una regla general para la descompo-
sicién  de rectangulos tanto  estéticos como
dindmicos, que se realiza mediante una diagonal
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qﬂe divide al rectdngulo, y una perpendicular

‘a ella (i1.106). Este procedimiento permite
descomponer todo rectangulo en gnomén vy

reciproco. Es conveniente sefalar que el vocablo
griego  "gnomon”  significa, etimolégicamente:
conocimiento, guia, y se empleaba para Indicar
una direccion perpendicuiar a otra. Mas tarde

se les Hamdé asi a las figuras formadas por
dos perpendiculares. Incluso se llegd a consi-
derar como gnomonica a toda figura que "...unida
a8 ofra cualquiera, forma una nueva figura
semejante a la primitiva".(40)

El  mismo Aristételes -segin Santos
Balmori- afirmaba: "...que un gnomon es toda

figura cuya yuxiaposicion a una figura dada
produce una figura resultante semejante a
la figura inicial".(41)

La descomposicién de
realizada por el sistema de la diagonal y
la perpendicular a ésta, serd limitada cuando
se trate de rectangulos estaticos, e ilimitada
cuando se aplique a rectdngulos dindmicos,
dando por resultado, en ambos casos, una
descomposici6én arménica debido a que la
parte denominada como "reciproco” serid semejan-
te al rectangulo Inicial v que ha sido dividido
en "gnomodn y reciproco”.

Para Fabris-Germani, una descomposicién
es considerada armdnica cuando, de una superfi-
cle rectangular, se deduce una parte proporcio-
nalmente semejante a la superficie inicial.

los rectangutos

Respecto  al  lenguaje de la proporcion,
se considera que los rectangulos dindmicos,
de manera general, expresan nobleza, equilibrio

mesurado, clasicismo: "...contlenen la medida
racionalmente Justa, la belleza reducida a
la expresion esencial, el orden, la |égica

y la proporcién 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 Ila proporcion de
la torma, la proporcion, a su vez, tiene una
causa matematica. La proporcidon, entonces,

pude considerarse como un componente conslante
que sirve para mantener inmutable o para
variar el aspecto expresivo de [os signos.

Como parte de las relaciones de infiuencia
se han mencionado las de valor. Ellas engloban
los conceptoes tedricos y practicos de resalte

optico, tensiéon cromatica o intensidad y trata-
miento. La relacién de valor estd originada
por el tratamiento en su doble aspecto, interno

y externo, positivo y negativo; por consiguiente,
depende de la modulacién o uniformidad de
su estructura (textura). Ademas, hay que recor-
dar que fa estrucutra se ve influida por
la forma y las dimensiones, es decir, el peso
que el signo tiene en st y en relacion con
toda la composicién.

En la relacion de wvalor se incluyen,
en lotal, todas las propledades vy cualidades
de la forma: textura, color, posicion, orientacion,
proporcion y equilibrio. Todos estos coeficientes
deben unirse para el control del resalte oOptico
o valor. Y esta unificacion deberd, todavia,
establecer un ritmo y unidad como objetivo
final de cada composicion.

Al hablar sobre el lenguaje del wvalor,
los autores consideran tres aspecios importantes:
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-el  tratamiento  negativo-positivo: el
negativo suele ser mas emotivo. Puede resultar
mas eficaz en virtud de su inexpiicable sensa-
clén  de misterio, de oscuridad lluminada.
Su contraste le hace perecer mAs atractivo
y legible; (il.107)

-el color: cada color y su correspondiente
gama poseen un lenguaje propio que, aun
cuando no pueda considerarse absoiuto, debe

entenderse que clertos colores son mas apropia-
dos que otros; (i1.108)
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.-el peso o resalte optico: si un mayor
peso Se ha dispuesto en la parte Inferior
de la composicion, ésta resullard airosa,
légica y natural. Si, por el contrarior, se
ublca en la parte superior, la composicién
productrd un efecto opresivo como el que
provoca un clelo nublado.(il.108-110)

Si el peso se ubica en el centro 6ptico
de la composicion se obtiene una visién
mas fécil, y si se le distribuye diversamente
se debe hacer en funcién del resultado que
se desea obtener. Asi, un valor oscuro que
envuelve a un punto claro produce la sensacién
de recogimiento y de misterio.

La terecera de las relaciones de Influencia
es la de movimiento y se refiere no a un

wiisT O 7 o
ROSTUMGS AUFTRA GE,
50 PhaNZER

RO SEINTIN,

1. 109. John Mearttield:
Himo o las_tuerzas de ayer:
rogamos 8! poder de 1a_bomba.
1934,
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movimienlo fisico sino aparente que es el
que muestran las figuras en una composicién
grafica. ‘Incluso la méas simple de las figuras

como podria ser una mancha oscura sobre
un fondo blanco, sugiere un movimiento expansi-
vo. limitado por las fuerzas extermas que
le rodean. Esto se debe a que todo movimiento,
fisico o aparente, se enfrenta siempre a otro
en sentido opuesto que se suscita por el
contraste.

ARRABB ABBIATA

A N T T TA 14
PAST ﬁe"é‘.i-.ﬁw_

i

En el signo, el movimlento es una tension
dirigida que se origina por la forma en tomo
a su eje o ejes -esqueleto axial-, por su
peso, su equilibrio, la proporcién y la manera
de proceder a su lectura. Es evidente entonces,
que tedos los signos asumen una direccidn,

bifidad;
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En la composicién, el movimiento es

una tension causada por la orlentacion de
los signos, por sus relaciones e influencias
reciprocas. La orlentaciébn y la direccion de

un signo grafico, al igual que el peso, estan
determinados también por su posicion dentro
del espacio-formato y por ia atraccion reciproca
que se ejerce entre los demds signos.

La sensacion de movimiento provocada
por estos factores genera un lenguaje digno
de tomarse en cuenta en la organizacién de
los elementos en la composicidén. Por ejemplo:

-el movimiento horizontai resulta tranquilo
y regular provocando una sensacién de esta-

-el movimiento wvertical expresa la esencia
del equilibrio, del movimiento maximo y del
mayor Impulso, significa orden, aspiracién
y fe; '

-el movimiento oblicuo expresa dinamismo,
tensidn, esfuerzo, desorden y violiencia;

-un movimiento curvilineo produce sensa-
cion de vigor, de grandeza y de nobleza;

-el movimiento quebrado regular manifiesta
un impulso entre dos direcciones opuestas,
expresa constancia e inmovilidad a ta vez;

-un movimiento de formas variadas es
mas delicado y gracioso si es uniforme, pero
si es Imegular se torma impresionante y desbor-
dante.

E} segundo tipo de relaciones & que
se refleren los autores de esta obra y que
también forman parte de las tensiones construg
tivas, son las relaciones de conformidad.

Si se tiene en cuenta gque ninglin signo
es percibido como elemento Unico o aislado,
sino como parte integrante de una composicion,
junto con otros signos, se comprende entonces
qué es el orden dispositivo o relacibn de




conformidad de un disefo. Se trata de! aspecto
tisico vy material de la distribucién de los
signos en el espacto-formato. Las relaciones
de conformidad son ia parte visible y materlal
del plano organizativo de la composiclén.

Se habla de dos modos o formas de
coexistencia: modos genéricos y modos especi-
ficos.

Ltos genéricos se refleren a las diversas
posiclones focales que dos © mas sipnos
pueden ocupar en el espacio-tormato:(il.112)

a) esparcidos;

b) reunidos pero separados;

¢) acoplados;

d) alineados en hilera o formando grupos;

e) en forma de cornisa, alineacién hecha
sobre el contorno;

f) a modo de fondo, constelacion o taplz.

Los modos _especificos son la manera
de precisarse las caracteristicas de los modos

genéricos:

a) repeticion: es ta relaclon que existe
entre signos lguales y relaciones iguales.
La Unica diferencia que existe entre los
signos es su posicion espacial;(11.113)

b) contraste: cuando los signos no lienen
formas o relaciones Iguales o semelantes
y caracen de toda afinidad, originan oposicién
y contraste; (il.114)

c) armonia: Involucra los  conceptos
de vinculacién, disposiclén, acverdo y siniesis
de partes diversas que deben formar un todo
proporcionado y concordante: la armonia reune
e identifica las partes en un todo. Las partes
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estén proporcionadas cuando hay una relacibn
de semejanza. Si fuesen iguales se constituiria
una simple repeticién; decir semejantes, en
cambio, permite cualquier variacién entre
ellas. La armonia es una forma de combinar,
de algin modo, las caracteriticas de la repeti-
clébn con las del contraste. (11.115)

"La composicién armbnica es una organi-
zacién de elementos que se adaptan reciproca-
mente formando un todo en el aque los signos
y las tensiones se modulan sutil y sosega-
damente."(43)

En una determinada composicion se pueden
identificar tres tipos de armonia:

-armonia  simbélica: se concibe como
una analogia que fluye entre el signo y la
idea que se pretende transmitir. Se basa
en el elemento de facil comprension por ser
tradicionalmente conocido; (il.116)

-armonia funcional: es la relacion ideal
entre dos o mas objetos diferentes pero asocia-
dos por el uso: la botella y el tapon, la
pluma y la tinta, etc.;

-armonia de cardcter o armonia Interna:
es la de una composicibn cuyos elementos
asumen tal perfeccién de equilibrio, de orden
y de ritmo, gue logran la maxima expresion
arménica entre contenido y forma; (i1.117)

d) altemacién: es una clase de repeticion
variada y es, por tanto, un modo de armonia.
Es la ordenacién compositiva que combina
repeticiones de signos y relaciones no semejan-
tes, o blen, semejantes pero de dimension
-valor, orientacién o posicién- diferente;

REINAUGURACION
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e} la gradacién: es wuna secuencia de
signos o de relaclones cuyos elementos interme-
dios son armdnicos enlre si mientras aque
fos elementos extremos son contrastantes.
Se trata también de una especie de comblnacion
entre armonia y contraste. (i1.118)

il:?l? S;ul Ba;s, 185.;.

El segundo tipo de tensiones son las
perceptivas gue son, como se ha mencionado,
las que dependen del cardcter fisioldgico,
psicolégico e intelectual de la percepcién
humana. Para comprenderias mejor es necesario
recordar que el ojo recibe los estimulos de
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la visibn por medio de la retina, la cual
comprende tres zonas: zona periférica, en
donde solo se reproducen sensaciones acromati-
cas y es muy sensible al movimienfo. La

zona Intermedia eS sensible al bilanco, al
negro, al amariilo, y al azul, con todos
los grados de saturacion vy  luminosidad.

La zona central es sensibles todos los colores
y es capaz de perciblr el relieve y el volumen
de los objetos.

£l ojo no percibe a ningin objeto como
unico o aistado, El actoc de ver un signo
o una composicion esta formado por la combi-
nacion ritmica de mirar y analizar, gue tienen
mayor o menor duracldan segin el  Interés
suscitade en el sujeto. La vision Implica
una apreciacion general de o percibido,
después una vision analitica y, de nuevo,
una vision global. Ver una 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 si misma; aprecia las relaciones con
fos demas signos percibiendo asi, 1as relacio-
nes de Iinfluencia. E! ojo Intenta mirar y
recorrer de nuevo aguello que prefiere, lo
que esta mas acorde con su estructura tisica,
aunque es airaido también, involuntaramente,
por todo to que constituye grupo en 'a compo-
sicion.

Se dice. ademds, que la visién de
una composicién es buena cuando es evidente
ta diferencia de wvalor, de color, de tamafio
y de orientacion; y que es menos buena
cuando no se aprecian estos resaltes y aparece
confusa. La mayor © menor faciiidad perceptiva
de los signos asi como {a velocidad respectiva
de lectura dependen, por otra parte, del
caracter mismo del signo: lineal, de contomo
simple o de superficie tlena. Es mas répida
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si la forma tlene cardcter de superficle y
més fenta si es lineal.

En cuanto a cémo se ve un signo,
Fabris-Germani establecen tres  momentos
importantes;

-vision gicbal de !a forma total y el
ojo es atraido, entonces, por el centro de
elfa;

-continda con una exploracién periférica
del objeto, mediante una vision controiada
y discriminatoria -vision selectiva-;

-vuelve [uego al area central, to que
permite a la corteza cerebral registrar los
nuevos conocimientos.

En cuanto al caracter del signo, de
forma general, se afirma que un signo lineal
horizontal tiene una facil lectura pues corres-
ponde a la posicién natwal de los ojos
produciendo una sensacidn de reposo y quietud.
Y que los signos verticales tienen una lectura
dificil y lenta al lgual que ia linea oblicus,
mientras que las formas circulares poseen
una lectura facll pero lenta.

Cuando se trata de varlos signos, la
presencia de superficles, distintas y separadas,
hace que el ojo tlenda, instintivamente vy
en primera instancla, a equiilbrar las formas
situadas en e! espacio, en tomo a un punto
central o dominante de ese mismo espacio:
centro optico de {a composicién o centro
de Interés y que, no necesariamente, puede
coincidir con el centro geométrico del espacio.

En toda composicién debe haber un
s6lo punto central v de resalte optico; si
hay varios, debe establecerse una subordinacién
reciproca, de modo que, prevalezca uno solo.

En fa i1.119 el centro de interés parece
recaer sobre la figura orgdnica a pesar del
valor que se le da a fa lipografia.
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L8 educacién que la vista ha adquirido
con el habito de !a lecturs, en las culturas
occidentales, Influye también en el proceso
de la vision. De esta manera ¢l hombre tiende
a observar las cosas de lzqulerda a derecha
y de arriba haclia abajo, lo cual da unhe
direcclén  resultante  que  comlenza arriba
a la izqulerda y cuimina abajo a la derecha.
Esta ey de la resullante, explica por qué
el centro de interés de una composicion
se desplaza, frecuentemente, hacia la parte
inferior derecha de uma pégina y no hacia
ofro {ugar.

fn base a esta influencia se puede
concluir, también, que:

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

-la zona centro -~horizontal y vertical-
es la mas facil para la percepcion. Los
elementos dispuestos en ella aumentan su
importancia; y los elementos sltuados en
la parte superior resultan més pesados que
los ubicados en la parte inferior;

-la posicion central implica establiidad
porque todas las fuerzas se equilibran en
el centro;

-la parte izquierda soporta mas peso,
pero la derecha es mas importante;

Algunas ilusiones oOptlcas son producto
de! fenbmeno de la percepcién e influyen
sobre algunos aspectos del signho y la composi-
clén. Se refieren a ciertas distorsiones que
ticgan a presentarse como reales, por ejemplo:

-en segementos iguales y perpendiculares,
los horizentales parececerén mas cortos; ya que
como se ha comentado, las lineas verticales
se perciben mas lentamente;
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-un cuadrado trazado a mano alzada
y aparentemente correcto, resultard probablemente
mas ancho que alto:

. 121,

-las columnas méas altas pareceran mas

estrechas que las mas bajas;

1,122,

-un elemento en negativo -blanco sobre
negro- parece mas grande que el mismo elemento

en positivo;

it 123,
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-un objeto con fondo uniforme parecera
mas pequeno que otro igual pero en contorno.

Como conclusién presento un  reconoci-
miento de las caracteristicas y del lenguaje
l6gico de 1a composicién, planteados por

Fabris-Germani y que se resumen en los siguien-
tes puntos:

1. Los elementos o entes: el punto,
la linea y la masa, en su aspecto primordial,

generan organismos wmas complejos, abstrac-
tos o flgurativos: los signos.
2. Todos signo, dentro del espacio-

formalo, engendra tensiones, relaciones fundamen-
tales de proporcion, de valor y de movimiento.
Produce, también, relaciones genéricas o especi-
ficas: repeticion, armonia, gradacién y contraste.
A estos dos tipos de relaciones se les denomina
de influencia y de conformidad, respectivamente.

3. La operacion compositiva, ademas
de estar regulada por el ritmo y por el equilibrio,
en su aspecto elemental, y de obedecer a
las tieyes de Interés, de la facil lectura y
de Ja coherencia del lenguaje, debe estar
concebida, final y totalmente, por el concepto
de unidad.

4, La adecuada tension y el acoplamiento
de los elementos, coordinados hacia un Unico
resalte 6ptico, con una subordinacion calcuiada,
alcanzara el orden, que es unidad en la variedad.
El hecho de una lectura facil, a primera vista,
ya garantiza la unidad.

5. EI 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 comunicacién,



Robert Scott también ha abordado, de
una manera muy completa, los fundamentos
del diseffo dando una particular importancla

a la teoria del color. Al considerar su trabajo
procuro retomar sélo aquellos conceptos que
complementen lo expuesto anteriormente para
abordar, de manera mas detallada, los principios
que acerca del color aporta.

Para él, todos los objetos de disefio
pueden ser percibidos graclas a las "relaciones

visuales" que se dan entre los diferentes
elementos que lo conforman y que constituyen
un sistema base denominado de relaciones

estructurales:

"Las relaciones visuales existen porque
las vemos.(...). Sin embargo, resuita evidente
que deben apoyarse en algo objetive, 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 tamano, la
capacidad de reflejar la luz, la disposicion
de sus partes y la forma en gue estan unidas,
constituyen dicho sistema. Esa es la base
de fas relaciones visuales que percibimos."(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 comUn entre
todos los individuos. Asi, la forma general
de los objetos es percibida por cualquier

individuo gracias a tas relaciones visuales
que se dan en elios.

A partir de esta conclusién Scott describe
una serie de conceptos Iimportantes para el
presenta proyecto y que no coinciden, de
una manera reiterativa, con los que se han

tratado aqui.

forma, su.
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El contraste, para este ainor, se manifiesta
como uno de los principlos- fundamentales
de la percepcibn y se da a partir de las

diferenclas que actlian en el campo visual
posibititando una mayor definicion de las
formas. Un campo visual sin diferencias, com-
pletamente  uniforme, apareceria como algo
indefinido, como una sola sensacién de Iluz
en el espacio.

Las diferentes sensaciones  visuales

se fundamentan, por su parte, en una base
fisica que es la {uz, sin ella no pueden existir.

Las diferencia en el campo visual dependen
de dos factores: las cuaiidades de ia fuente
de luz vy el caracter reflectante de los objetos.
La percepcion visual de algo sbdlo es posible
gracias a la luz que refleja. .

Existen dos clases de
reflectantes en los objetos: la cualidad de
tono o pigmentaclon y la textura visual.
Las cualidades tonales son: el valor, el matiz
vy ia_intensidad:

caracteristicas

refiere a la claridad o
los tonos, a la cantidad
refiejar una superficie.
luminosidad, en la luz, el
lo cromatico y a

-el  wvalor: se
a la oscuridad de
de luz que puede
Al igual que la
valor puede apiicarse a
lo acromatico;

-el matiz: significa la diferencia entre
las longitudes de onda que refteja un objeto,
es decir, 10 que determina si ese objeto es
azul, rojo, verde, etc.. Esta cualidad, natural-
menle, sélo es aplicable al aspecto cromdtico;

-la__ Intensidad, finalmente, se refiere
a la pureza de matiz que puede reflejar una
superficie, esto significa que cuando un matiz
no se ha mezctado con algin neutro (negro,
blanco o gris) aparece con una Iintensidad
maxima, de lo contrario su intensidad se
reduce. Esta cualidad en la capacidad reflectante



de los objelos corresponde a la saturacién
en el fenbmeno de ta luz.

y ey, L
armoniea

La lextura visual es definida como la
manera en que las superficies reflejan la
luz vy tiene una estrecha relaclon con fa cuali-
dad tactit de los objetos.

Es también, gracias a los contrastes
y a las cualidades tonales de un disefio que
podemos Indentificar y establecer la relacion

entre fondo y figura:

"Las partes de baja energia o contraste
débit se funden y constituyen lo que fos
psicélogos llaman fondo. Las partes de energia
mas aita y de mayor contraste se organizan
en lo que se denomina figura."(45)
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las relaciones entre estos
sentido muy

Sin embargo,
dos elementos pueden asumir un

relativo, al grado de que parte de lo que
normalmente puede considerarse como fondo,
acfa como parte de la figura e, incluso,

el fordo puede convertirse en figura o asumir
un valor idéntico a elfa. (if.126)

Fi concepto de forma se deflne como
una cualidad individual de los objetos que
surge de los contrastes v de la interrelacion
gque se da entre ires factores: copfiguracion,
tamaio y posicion.

En un segundo sentido, el concepto
de forma se entiende como la organizacién
total de un disefio, a ésta se le {lama "forma
completa” o "composicién”.

Para entender por qué los elementos
de una composicion se organizan de tal o




1. 126.

cual manera es necesario observar otros factores
como el valor de atenclén y la atraccibn:

-la atraccion es el influjo directo causado
por una fuente de energia, puede tratarse
de un 4&rea con energia fisica intrinsecamente
alta o de un lugar en el que existe un marcado
contraste entre las cualidades visuales;

-el valor de atencion
un slignificado; aqui, los valores personales
de la asociacién y de la experiencia previa
entran en juego y se proyectan en la forma.

La atraccion sirve para organizar una
composicidn creando tensiones en ella:

implica, ademés,

"Al colocar una figura sobre un fondo,
el valor de atencion por su contraste con
el fondo es muy alto. La atraccion se concentra
entonces en una figura, pero si ponemos dos
figuras, este valor de atraccion se dividira

96
en ellas creando asi una tensién."(46)

Tanto la atraccion como el valor de
atenclon ayudan a constituir una mayor unidad
en la composicién que debe poseer un buen
diseio ya que dicha composicion consiste,
precisamente, en un sistema de interrelaciones
que, si blen deben estar regidas por ta unidad,
es necesario que se manifiesten por medio
de la variedad y el contraste.

i 127,
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Al enalizar Jas ceracteristicas de Ia
unidad visua!l, Scott distingue cuatro principaies
conceptos: un _esquema cerrado de movimiento,
equilibrio; relaciones proporcionales de tamafio,
nimero v grado; y ritmo.

Al hablar del esquema cerrado de movi-
miento, no se refiere a un sistema de vias
que se han de recorrer con Ja vista , va
que los ojos pueden elegir su propic orden
y velocidad de lectura, sino mas bien, se
trata de distribuir tas atracciones, las direccio-
nes y la fuerza de ias diversas "ideas" de
movimiento para crear un clrcuito  cerrado.
Es decir, una distribucion que mantenga los
ojos en movimiento dentro del formato hasta
que se agole Ja alencion. La atraccidn central
debe ser bastante fuerte como para equillbrar
las atracciones periféricas.

E}l concepto de equilibrio, ain cuando
Implica también la experiencia de ia fuerza
de gravedad, es m&s conveniente entenderlo
como "una igualdad de oposicion”. Etlos implica
un eje o punto cenitral en el campo atrededor
de} cual, fas fuerzas opuestas estdn en equili-
brio. A partir de esta concepcién se definen
tres tipos:

a) el axial: que se da con base en un
eje central, ya sea vertical u horizontal; (i1.128)

b) el equilibrio radiak significa el conirol
de atracciones opuestas por la rotacion alrede-
dor de un punto o area central;

¢) el equilibrio oculto: es el controf
de atracciones opuestas por medlo de una
igualdad sentida entre las partes del campo.
No utitiza ejes Iimplicitos ni puntos centrales.
Sin  embargo es fundamental la sensacion
de un centro de gravedad gque se ubica, més
bien, en funcion de la sensibilidad.(i}.129)

LA IMPRENTA
= EN MEXICO=

I, 128,

g7
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En cuanto a la proporclon y el ritmo,
éstas son consideradas como caracteristicas
notables de las formas nalurales. La naturaleza
misma de la forma Impone una razbn, concepto
que Implica, a su vez, una comparacion entre
factores similares. Tales razones crean, por
su parte, recurrencias ritmicas, repeticiones
esperadas, entre los  diferentes elemenlos
de una forma total,

La proporcion vy el ritmo son factores
estrechamente ligados a conceptos matematicos
pero en la naturaleza, ademas, obedecen aprinct-
cipios de funcionalidad:

"No podemos hablar de una buena propor-
cion en abstracto.(...) ¢Buena para qué fin?.
En el disefo, nuestras finalidades deben ser
miitiples vy complejas, pero siempre pueden
considerarse desde dos puntos de vista: una
determinante sera estructural y  {funcional,
la otra expresiva.”(47)

Existen afgunas razenes numéricas vy

geométricas que permilen, en parte, analizar

y aplicar varias formas de proporcidon. Algunas
de ellas como ta proporcion Aaurea, la relacidn
arménica y las figuras gnomodnicas, ya han
sido revisadas anteriommente.

Scott afirma que tales mélodos de propor-
cion no deben ser utiliados, necesariamente,
de una forma mecanica, sinp mas bien como
una ayuda para construir 1as relaciones especi-
ficas que deseamos, va sea con fines estructu-
rales o expresivos. (i, 130)

Finalmente, el ritmo se define, como
ya se ha mencionads, come wna slmple repeti-
cion de elementos o de relaciones dentro
de un disefo. Sin embargo, es posible modular
esta repeticion mediante una progresion regular
aplicada a la unidad, al! Intervalo o a ambas



™3 NI TnETE r § qur Lyl
fuk folr') quimgluo Srarume s

‘w1 (ub Tol 18 0 sd i v Iy
fomdtrlu o fepindpani ne u

Kﬁq‘m.nmn“n nuui
. Onsma bt ra
buna umnumnmnm;
unim sl g 8 ope
mo un emom % 08I0 BigR* fe (%
4 ot nandiuryimp & Bra v

[¢men viemEng cimimgme D
ton*hit prrarn -y ool i
quw en gt ot o pidoatant
nannd que lubdal hair quisnany
v tami unnumaalmul

aimtue Eramindar.
612 1 e fuani bty g Rt

48 i iounU, Im Bl nul-

eupttalumgnormi Akee n
g At ful 1 hox il i
Bt 1 JunlJgun iprmbuni
SttapbnSoinmetmaly: 1ing
maple fugurizt, Tluluu: 12
fodr d fuaperra @ ghuue maning
Lwiaopand npauaitagn Or
I L e S

e L
Foblitig quurnty (inta g pag

#re lapm by bt g fazim |

umn 3 nuu‘ mnmnn vant
tore il paupms. B dirtaia
meomu rml wanm!mu:Jm

mna-um ml.“\M L mn r.rn m’u
v

g Jupnt ey
e yumzd e ng i aydinas

ngm:um!m 2113 Babrdr Muu-i
Mot e v’ lantiucing
b numn

1N\ eatimaneiatalies:

tning:

Firuc: d lagmina g amsa bt

mamn o2 wrad noumuat dgls.
Nr et oted ot gy nuz

mittons ym
ula monems g fuasecy ¢
LA ungum luu{lurm
0 (2]

wuubtnnmnnmlnlmw!,xw
i Babme e an B0t fdo i gt
nuzs ek Gl gl Ban g 1t
{riaimoamntei et gaunio

2 L gianry
Néginr'soramu

i ol £3mamd

neledn ape aond thade Pt
e ary o wrort qud i Sdnbe
saten

feti ourannt
Bt udnnesling
4 mianma . 8 mati quat m
Dbl quslipetmmar

¥

e fobtine nnm:‘ﬂm Tl

B L fubfolt. Cugd-

Teaspm .:m

' a:p infldem

bulatal:
up

egrar gy A gpus g o nn
l3pima i [ e apul |r.m=n
e Eaal. U 1

sl
pafgne mo et giuly O
aunlmlapicts Biminns A d
1 ~

1. 130, . Gutenberg:
pégina  de ta Blblia,

1455,

a9

elementos del ritmo. Esto puede desarrollarse
en cualquiera de las dlmensiones visuales:
conflguracién, tamano, tomo, textura visual
o color. El resultado es una aceleracion o
retardo de movimiento con un tipo mas complejo
de ritmo. El ‘ritmo también puede darse de
una manera altemada Introduciendo dos o
mas motivos. Otra posibilidad es denominada
como ritmo oculto, se refiere a que no solo
se repiten las formas o colores obvios, sino
también todo el sistema de relaciones. Ellos
aclara la sutil relacion entre ritmo y razoén.
De esta manera se puede unificar toda una
composicion por medio de sistemas de razones
entrelazados de modo que el ritmo aparezca
infinitamente variado en todos los elementos.

En otro capitulo, Scott se reflere a la
profundidad e Ilusién plastica, afrimando que
se trata de efectos Husorios que requieren
una interpretacion convencional para concebir
la nocion de tridimensionatidad. Entre otros
modos de provocar este efecto se presentan
los siguientes:

-la perspectiva; (il.131)

-contraste y gradacién de tamafios; (il. 132)

-mediante paralelas convergentes y movi-
miento diagonal; (il.133)

-por posicion en el plano de la imagen,
con esto se refiere a que la linea de horizonte
estd siempre a la altura de nuestro punto
de observacion y que al variario, lo objetos
cambian de posicién en el campo visual;(il.134)

-realce estructural mediante ta acentuacidn
de las lineas de contorno;(il.135)

-superposicion, los objetos a distintas
distancias de nosotros casi siempre Se superpo-
nen al proyectarse en nuestra retina, generando
una Importante Indicacién de espacio. Esta
posibilidad aumenta si se relaciona con el
contraste y la gradacion de tamano;(il.136)
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il. 134, Fscher: Allo y bajo, 1947, )
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il 136.. Chéret, cartel de! palacio del Hielo,
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I, 138,

Escher: Relalividad, 1953.

1

-transparencia; -

-disminucion de detalle “en las: figuras
que, supuestamente, aparecen méas alejadas
de! observador;

-modelado en claroscuro, €sto significa
modelar con luz y sombra sin considerar un
foco tuminoso definido.(i1.137)

Algunas ofras ilusiones Opticas  han
sido muy valiosas tanto a la psicologia como
al tratamienio de volumen y profundidad sobre
superficies bidimensionales asi como al desa-
molio  de nuevas posibilidades  creadoras.
Tal es el caso del concepto de espacio equivoco
en donde un mismo signo da dos o mas interpre-
taciones simultaneas de profundidad.(i}.138)

Respecto al color, Robert Scott, presenta
una serie de principlos que trataré de resumir
a continuacion,

Las diferentes dimensiones tonales de
tas  superficies reflectantes, ya definidas
-valor, matlz e Intensidad- se pueden interreia-
clonar de diversas maneras para controlar
el efecto de color en una composicion. Este
efecto dependera de las diferentes combinaciones
que entre las cualidades tonales se hagan.

Control de valor.

- cuando a un matiz se fe agrega blanco
aumenta su vator;(i1.139)

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

- cuando un matiz se combina con una
mayor o menor cantidad de gris aumenta o
disminuye su vaior.(it.141)

E! cambio de valor de un pigmento allera
también otras dimensiones tonales, asi, al
modificar el valor de un pigmento, agregando
planco, negro o gris, se modifica tamblén



ti, 140,

su intensidad. Si se mezclan dos matices
de valor contrastante se afecta no sélo a
Ja dimensién del matiz sino también la de
valor v ia de intensidad.

Control de matiz.

Bl principio saobre el
¢! comportamiento generai de
que se mezclan para controtar el matiz se
denoming mezcla  substractiva. Los colores
que vemos en los pigmentos son, en realidad
y por o comin, sensaciones compuestias,
es decir, son l{a combinacién de un grupo
de longiludes de onda gue se Influyen enlre
si para crear una sensacion especifica de
color. Cuando se mezclan dos pigmentos diferen-
tes, el poder de reflexion de la mezcia es
mayor para las Jongitudes de onda que son
comunes 8 ambos semicromos (48) o pigmentos
compuestos. Algunas de las otras longitudes

que desacansa
fos pigmentos

103

b, 142,

se anulan reciprocamente y el resultado es
un nueve color, un nuevo semicromo que percibi-
mos como un matiz diferente.

Algunos matices tlepen fongitudes de
onda muy similares lo gque se refleja en una
mayor intensidad, éste es el caso de los
colores primarios que, al mezclarse, producen
un intercambio de fongitudes mencs consonantes
generando, de esta manera, jos colores secun-
darios que, a su vez, al combinarse producen
terciarios.(11.142)

Control de intensidad.

Se ha definldo Ia Intensidad como el
grado de  pureza de la sensacion de matiz
que produce un tono dada. Todo plgmento
posee una intensidad asf como un nivel intrinse-
co de valor. La Intensidad puede controlarse
de cuatro maneras diferentes afectando, en
algunos casos, el nivel de valor (. 143}



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

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

- un matiz combinado con gris conservara

su valor si el valor del gris es lgual al del
matiz, pero lo alterard si el wvalor del gris
es mayor o menor, en todos los casos habra

un cambio en la intensidad;
- un matiz agregado a su complementarios
afectando

produce un gris neutral tanto su

valor como su intensidad.

15, 143,
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Estas tres dimensiones del color y sus
relaclones  reciprocas, Inciden directamente
en la conformacion 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 caracteristicos
que se obtienen de la combinacion de matices
pigmentarios.

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

- intervalo andlogo de matiz: cuando
el intervalo de matiz entre los pigmentos
es pequefio, los semicromos poseerdn un alto
grado de consonacia. Los matices obtenidos
de esta combinacion wvariar&n sutilmente de

acuerdo a la proporcion de la mezcla; habra
una escasa pérdida de Intensidad y el valor
serd Intermedio con respecto a los niveles

de valor de los pigmentos mezclados;(il.144)

-intervalo _de triada: los pigmentos prima-
rios constituyen, dentro del circulo cromatico,
una triada béasica cuyos semicromos son mas
consonantes entre si. En consecuencia, la



i 1ah,

mezcla de primarios nos dard tonos intermedios
mas intensos que las wmezclas secundarias
o terciarias. Sin embargo, el esquema general
es el mismo. Se obtiene una escala de matices
mds amplla que con los analogos pero la
pérdida de intensidad serd mayor, especialmente
en el caso de los secundario y terciarios;(i1.145)

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

Dindmica del color.

Los colores de una composicidn no sblo
se afectan mediante una mezcla directa sino
también al relacionarse por su union o proximi-
dad. los contrastes entre los tonos modifican,
por ejemplo, su propioc aspecto en o que
se denomina "contraste simultaneo”.

106

E! principio de este contraste se basa

en el hecho de que dos tonos diferentes,
al encontrarse uno Jjunto al olro, intensifican
sus proplas dlferencias:
- contraste de valor: un valor parece
mas alto si se le ubica junto a uno menor;
W, 146,
- contraste de matiz: este contraste
actua de diversas formas, por ejemplo, los

tonos cdlidos elevan su cualidad si se enfrentan
con los tonos frios; lo mismo sucede con
los matices frios al enfrentarse con los calidos;
y sl se contrasta un matiz con algin neutral,
el complemento psicologico del primero se
Inducird en el segundo, asi, una mancha gris
se verd amarillenta si se relaciona con el
azul;

W, 7.




- contraste de intensidad: cuando se
contrastan dos intensidades diferentes, sobre
todo entre matices analogos, el de mayor
nivel lo parecerd alin mas ante el de menor

intensidad. Pero si se relacionan Intensidades
iguales o similares, como en el caso de los
colores complementarios, se aumenta la intensidad
aparente de ambos tonos, Este efecto se apre-
clarA en su méaxima expresion cuando se
oponen dos tonos de alta intensidad como
el rojo y el verde.

i1, 148,

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

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

1L 9.
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- contraste de temperatura: el contraste
enire colores de temperaturas opuestas provoca
que el calido parezca mas extenso y el frio
mas pequefo. Los tonos calidos, ademés,
parecen avanzar hacla el espectador Si se
colocan sobre tonos frios, mientras que éstos
parecen retroceder sobre fondos célidos;

o, 150,

tonos frios y

los
claros parecen més ligeros y menos substanci-

- peso del color:

les., Los tonos célidos y oscuros parecen
mis pesados y densos.

Al aplicar el color sobre una composicion
debe tomarse como base -segin Scott- el
concepto de "variedad en la unidad". la idea
es crear unidad entre los tonos y manteneria
viva e interesante por medio de la variedad:

"Este no es un problema que pueda resol-
verse con base en regias establecidas. Con
el color (...) el principio fundamental de orienta-
cion es la sensibilidad a lo arménico.” (49)

La noci6n de orden, entre las relaciones
tonales de un diseho, contribuye a desarrollar
la sensibilidad vy el control de ellas y permite



resaltar lo mas significativo asi como evocar
sensaclones  perlinentes a nuestros objetivos
de expresion .

Para lograr ese orden, el autor nos propone
basamos en algunos de los fundamentos de
nuestra percepcion:

- 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
matiz, wvalor e Intensidad: existe un orden
intrinseco entre los matices. El fundamento
fisico de éste es la correlacion entre la sucesifn
de las longitudes de onda y [os cofores que
vemos en e! espectro. El orden es el mismo.
Si quitamos un color de su fugar y lo colocamos

la_percpecién de

en otra posicion , el orden natural se altera.
Este orden intriseco también se manifiesta
en el valor y en la intensidad, existe un

orden establecido en nuestra percepcion de
la gradaclén de claro a oscuro y de acromatico
a cromatico;

It. 151,
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- complemenios_ psicoléglcos: nuestra
percepcién del color determina cierto tipo
de relaciones llamadas complementarias vy
de las cuales se reconocen dos tlpos: pigmen-
tarias y psicolégicas. Las primeras son conse-
cuencia de la naturateza de los pigmentos
y, las segundas, obeden a nuesitra constitucidn
fisica y psicologica. Por ejemplo, si se observa
una mancha verde de gran inlensidad vy luego
desviamos la vista a una 2ona en blanco,
se podrd apreciar una mancha de rojo violeta
que es el complemento psicolégico del verde,
mientras que el rojo es su complemento pigmen-
tario.

il, 1582,
En la practica, todas estas relaciones
se combinan en una composicién influyendose

de manera mutua. Scott advierte que es muy
importante comprender la Importancia de la
forma, tamafio vy posicion de nuestras #éreas

de color, y que la calidad de un disefio no
s6lo depende de la relacion de los tonos
entre si, sino de las relaciones del color

con el movimiento, proporcion, 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 "dramatico” o "sutil” de acuerdo
con las necesidades de la composiclén  sin
olvidar, tampoco, que el color posee un cier-

to lenguaje convencional Util a la comunicacion.



Los diversos conceptos planteados a
lo largo de este inciso son los que, en conjunto,
conforman lo que conocemos como fundamentos
del disefo. Deben ser entendidos como toda
una serie de elemenlos, conceptuales y visuales,
que Inciden en la conformacién de 1as composi-
ciones visuales y sobre las cuales se estructura
el aspecto grafico 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 casuaiidad, sino el resultado
del manejo conciente de todos estos elemenios
en funcion de una intencionalidad. No basta
con entender estos instrumentos como simples
medios para ta representacion de f[os objelos
reales, es necesario, ademds, recordar que
cada uno de ellos tiene una capacidad expresiva
Intrinseca que enriquece las aiternativas compo-
sitivas y refuerza ta funcidn comunicativa
de los mensajes graficos.

D.2. TIPOGRAFIA.

La tipografia es un elemento fundamental
en el aspecto grafico del cartel. A nivel
de lenguaje no sdlo define el significado
de la imagen sino que, con base en sus carac-
teristicas formales, cumple una funcion expresi-
va, E! texto puede ser, en este sentido, tan
eficaz que, de hecho, existen carteles total-
mente tipograficos en donde su valor de imagen
sc conjuga con su valor linguistico.

De cualquier manera, a uno u otro nivel,
la funcibn mas importante de "o escrito”
es su claridad significativa en cuanto a sus
objetivos de comunicacion.

W. 153, Bot Gilt: GHi and Gordon
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La eficacia de la tipografia depende,
bésicamente de dos cosas: de las caracteris-
ticas inherentes & cada tipo de letra y de
como sean utllizadas; adn los mejores tipos
seran infuncionales si se emplean erréneamente.

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

ABCDE
ABCDEF ..

Sin  embargo, para Sandra B.
esta legibitidad es relativa ya que:

Ernest,

" ..las letras sin patines son mas faclles
de leer si se trata de grandes desplegados..."(50)

También opina que entre mayor sea el
tamafio de un tipo, su disefio deberd ser
mas simple.

Maximiilen Vox (51) propone una subclasi-
ficacion de los diferentes tipos de letras
en los sigulentes grupos:

- Humanista: corresponde a los tipos
romanos primitivos; (il,155)

- Garald: nombre que se forma por la
combinacién Garamon y Aldus. A este grupo
pertenecen los tipos derivados de aquellos
cortados por Francesco Griffo para el impresor
veneciano Aldus Manutius: "Garamond, Bembo,
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Caslon
Garamont .«

11, 157,

~ Times
Baskerville

if, 158,

abedet
ABCDEF

Bodaen

. 159,

abcdefg
ABCDEF

Rockwer



il 181,

Helvetica
Univers

il 162,

Futura
Eurostile

Paséé;l
Gill Sans

Perpetua
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Seript

9utura DLMI BOLD SCRIPT

Estro -
Brush..

ABCD
MiKADDO




“Caslon y olros;(il.156)
- De transicién: se les llama asi porque
se trata de fos tipos ubicados entre los antiguos

y los modernos: Baskerville, Bell, Times
y Photena; (il.157)
- Didone: son los inventados por Didot

y perfeccionados por Bodonl. También se les
conoce con el nombre de "modernos” y se
caraclerizan por presentar un sombreado verlical
y deigados trazos lerminales: (i1.158)

~ Mecénico: se originan durante el floreci-
rplenlo de la Revolucion industrial. Su gran
area superficial los hizo ideales para decorados.
Se les llama igualmente "Egipcios™ Memphis,
Beton, Clarendon, Jonic v Rockwell: (i1.159)

- Lineal: aqui se ciasifican |os tipos
sin patines, En Inglaterra se conocen como

:G(ot" de grotesco, en Estados Unidos como
Goticos”, y se dividen en cuatro subgrupos:

a} Grotesque: tipos originados en el
siglo XIX. (il.160)

b) . Neogrotesque: comprende los
sans mas modemos como
Helvética. (il,161)

c) Geométrico: tebricamente se trata
de caracteres construidos sobre formas geomé-
tricas como la Futura, Eurostyle, Erbar...(il.162)

d) Humanista: tipos sans basados en
las proporciones de Inscripcion de maytsculas
Roman y minisculas Humanist v Garald: Gill
Sans, Optima y Pascal; (il.163)

tipos
la Univers vy la

- Incised: son los tipos creados copiando
letras talladas en madera: perpetua (de Eric
Gill), Columna (de Max Caflish) y Open Roman
(de Van Kiempen): (il.164)

- Script: tipos que que copian letras
manuscritas a diferencia del grupo  siguiente
que Incluye tipos dibujados. Esta variacion

no siempre es facll de entender; (il.165)
- Manual (Graphic): son tipos basados

N extended, -
verticales o jtalicas.

1M

en originales dibujados a mano y con pincel,

pluma, l8piz o cualquier otro instrumento
pero sin caer en lo manuscrito; (il.166)
- Black Letter: letras trazadas, bésica-

mente, con una punta ancha: (il.167)

- Non Latin type form: son las tradicional-
mente descritas como "exoticas". Tipos cirilicos,
arabes y orientales. (il.168)

Cada uno de estos caracteres puede,
ademas, modificar su aspecto mediante algunas
varlaciones aque dan lugar a los términos:
medium, condensed, light.  bold,

La eleccion que se haga de un determinado
tipo corresponde, insiste, tanto a su legibilidad
como a su caracter expresivo. Cada uno de
elios pude sugerir diferentes sensaciones
0 evocaclones ligadas a experiencias y razones
culturales previas.

Cuando aplicamos elementos tipograficos
a la estructuracién de un cartel es muy impor-
tante considerar éstos y ofros aspectos como:
el tamafio de las letras en busca de una

mejor visibilidad y el establecimiento de
jerarquias entre los diferentes textos; la
eleccidon entre letras aitas o bajas que puede,
en determinado momento, ser un factor de

legibilidad o de cardcter. Se debe observar,
también, que los blogues tipograficos no compi-
tan con la imagen sino que se integren de
una manera coherente a ella. Organizarios
dentro de grupos o Ideas relacionadas entre
si y en base a ejes de composicién permite.
por otra parte, una relacion mas armodnica’
entre los elementos tipograficos dentro de
la composicion de un cartel.

Tanto para la seleccion de los tipos
como para la distribucion y acomodo de los
textos no existen reglas especificas y si
una gran variedad de altemativas y combinacio-



ciones. que deben responder, mas bien, a
los objetivos de legibilidad y funcionalidad
segun- los objetivos del disehador.

Es necesario destacar, finaimente, que
sl a las caracteristicas particulares de cada
uno, de los ya mencionados, tipos de letra
se suman las de los elementos graficos funda-
mentales como la nocién de punto, linea,
color, textura, volumen, direccion, movimiento,
fluston de tridimensionalidad, etc., obtenemos
un campo infinito de alternativas que deben
explotarse para enriquecer e! carédcter estético
y funcional de los carteles.

., 169, Bob Gill,

so chocolaty

MAQE WITH ULL CREAM MILK

. “milky bar |

", 170, Bob Gill.



E) Tlpos de’ ck:értelk." -

Los carleles han sido clasificados de
diferentes  maneras, algunas veces por su
funcion, otras por su pais de origen, por
los discursos en los que se inserta y hasla
por su tamafio y ubicacion si se atlende
a 1o que Iivan Tubau denomina ‘"paneles"
al referirse a los carteles de carretera.

Por ahora, al hablar de los diferentes
tipos de cartel, me guiaré solamente por las
clasificaciones hechas en torno a su funcion
y a los discursos en los que incide este
soporte grafico.

De acuerdo a su funcién se ha hecho
comin una division general de los carteles
en "formativos” e "informativos", entendiendo
que los primeros cumplen una funcion educativa
0 persuasiva que trata de promover o cambiar
una actitud especifica entre los perceptores.
En los segundos, se asume Sélo una funcidn
referencial sin adherirse a ninguna posicion
ideologica o politica.

n realidad, esta pretendida objetividad
de los carteles "informativos" resuita dificil
de aceptar ya que todos los carteles asumen
varias funciones a la vez vy, por muy referenciat
que pretenda ser un cartel, siempre estara
sustentado  por cierta posicion  idecldgica
o politica recordando que las representaciores
iconicas son , ya de por si, una version
de la realidad que refiejan.

Félix Beltran opina que en los paises
capitalistas, por ejemplo, incluso los carteles
culturaies persiguen fines comerciales, ideologi-
cos y politicos debido a que su objetivo
final sigue siendo el sostenimiento de una
imagen positiva del Estado o del sistema
social dominante.

N,
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Una clasificacion hecha a partir de los
discursos en los que incide parece ser mas
adecuda para establecer una tipologia del
cartel. Para ello se han de tomar en cuenta
las funciones generales de la comunicaci6n
asi como la intenclones inmediatas y preponde-
rantes manifestadas en los mensajes que
transmite.

Si  se intentara una clasificacion en
donde sé6io se tomara en cuenta el ambito
politico, cultural o publicitario, pronto seria
evidente que, en los carteles, dichas instancias
no se dan de manera aislada y que, ademas,
tas funciones propuestas por Jakobson juegan
un papel muy importante. Es por esto que
pretender una clasiticacion estricta resulta
sumamente  Inconveniente, debiendose, por
el contrario, observar las siguientes considera-
ciones con cierto margen de flexibilidad.

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

Para muchos, el cartel politico sélo
ha sido una variante de ia persuasion comercial.
En realidad, este tipo de cartel ha tenido
dos fases distintas: fa primera, de 1870 a

1918, en donde la publicidad bélica se enfocaba

en los mismos {érminos gque la publicidad
comercial (i1s.173-174), En la segunda, desde
1919, aparece el cartel potitico propiamente

dicho. Félix Beltrdn comenta a! respecto:

"...con el advenimiento de la gran revolu-
cion de Oclubre vy las guerras mundiaies,
el cartel participa directamente en campahas
politicas. En la URSS se convierte en medio
determinante para perfilar la nueva conciencia
con imagenes altamante afectivas. Desde ese
momento  aparece el cartel que representa
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a las fuerzas de la
soclal..."(62)

progreso

justicia y el

Ya en 1968, tras cien aflos de evolucidn,
el cartel surge subitamenle como un  medic
de comunicacidn joven y fuerte cuando en
Francia, un grupo de disefadores profesionales
junto con jovenes inexpertos, trataba de realizar
carteles  funcionales  procurando  neutralizar
cualquier intento de convertir aquetla actividad

en un mercado para coleccionistas, dentro
de los movimienlo politicos estudiantiles
de aquelia época.

"Los carteles lenian el caracter de panfie-
tos preparados a toda prisa; devolvian el
sentido de lo urgente a8 un medio de comunica-
cion que, en to que a la informacién instantanea
se retiere, habia side desbancado por la radio
y la television." (53)

En Cuba, durante ia revolucién, este
tipo de carleles juega un papel determinante
dentro de la guerra i(deoldgica tibrada entonces
contra el gobierno de Batista.

En los Gltimos afnos sesenta era evidente

que el desarrollo del cartel comercial habia
tropezado al fin con una nueva alternativa

N P " »
expresiva. Los carteles "ideologicos” podian

expresar tanto ideas politicas como los ideales
propios de una nueva generacitn.




ik, 178,
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Francolse Enel opina que se debe hablar
de '"propaganda politica" siempre que exista
un’ mensaje entre un organismo, ya sea Estado,
partido politico, liga o sindicato, y la masa;
que tenga por objeto no la adquisicion de
bienes materiales de consumo sino de ideclogia
politica.

Los recursos de este lipo de cartel
residen en un caracter conciso y en la eleccion
de conceptos susceptibles de provocar reaccio-
nes inmediatas con base en su fuerte carga
connotativa, Los mecanismos mas utilizados
por é! son:

-mecanismo  de  adhesion:  constituido
por principios altamente valorados como la
libertad, la democracia, la paz social, el
progreso, el honor, la patria...;

-mecanismo de rechazo: se presenta
en forma de mitos muy devaluados como |a
demagogia, la traicion, el engafio, la corrupcién,
la deshonra y el fracaso;

-mecanismo testimonial: basado en el
argumento, autoridad, valor, simpatia, capacidad
de tiderazgo, de un testigo;

-mecanismo de compromiso: apela a
las nociones de solidaridad, fraternidad, causa
comdn y compromiso social.

Por otro lado, ias técnicas de persuasion
mas frecuentes en el cartel politica son el
orden, la amenaza, la sugestion, el testimonio,
la denuncia, apelacion a la imagen de Si
mismo, la argumentacién, ta caricatura y la
satira. .

La eficacia de esta modalidad se debe
también a la adecuacion que de los mensajes

" 'se hace con respecto a la poblacién perceptora



y a la estrategia de accion, es decir, a la

planificacién de la campaia.

£l cartel cultural o educativo se orienta
hacia la promocidén de actividades Intelectuales,
artisticas, cientificas y educativas. Por los
comUn, esta forma de cartel propone una vision
fransfigurada de ta realidad, no se trata de
imagenes que transmitan una informacion objetiva
sino de propiciar una allernativa estética
en donde la imagen tiene un valor por si
misma reforzando el valor estético y cultural
del acto promovido. En ellos predomina una
funcion poética y referencial.

O Nt e & Ot 0 Bt e 0 A M Baprte freh Bad Mes

i1, 179, F. Macias, 1906.
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remontarnos a
los antecedentes
finales del siglo

AUn cuando es posible
la antigledad en busca de
de esta modalidad, es.hasta
XVIll, en Espafia, en donde aparecen algunos
anuncios de eventos taurinos que, enriquecidos
dia a dia con vifetas, orlas, dibujos y diversos
elementos  tipogréficos, llegan a  alcanzar
valores de auténticas composiciones artisticas.

Existe cierto tipo de carteles turisticos
que, aun cuando su objetivo final pudiera
responder a fines claramente  econdmicos,
promueven sitios de un gran interés cultural.
Esto es sb6lo un ejemplo de las dificultades
que presenta una cilasificacion extremadamente
rigida sobre un elemento lan versatil,

En los carteles educativos destinados
a cumplir objetivos sociales a gran escala,
como en el caso de las campafias nacionales
de alfabetizacion, por ejemplo, también es
posible advertir que a la par de los intereses
cuiturales se mangjan intereses  politicos.
Sin embargo, insisto, a fines de esta clasifica-
cién es necesario considerar los objetivos
Inmediatos vy las intenciones predominantes
manifestadas, en este caso, por los carteles
culturales.(il.180)

Danlel Prieto afirma, por su parte, que en
el cartel educativo hay una fuerte influencia
dei cartel publicitario en donde la Imagen
complementaria y los recursos de redundancia
y anclaje son una constante.

Finalmente, si se considera que todos
los carteles tienen la capacidad de generar
nuevos habitos perceptivos con base en sus
nuevas propuestas graficas; que la mayoria
de ellos promueven un cambio de actitud
entre los perceplores. apoyados por los diversos
sistemas masivos de comunicaclon; que una
de sus principales caracteristicas es la repeti-
cion incesante de conceptos, de ideas, de
nuevas alternativas, de wmayor informacion;
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i1, 180,

por todo esto, no es dificil suponer que acaban
por erigir una variacion en la cultura cumpliendo,
en este sentido, una funcion educativa. Enel
corrobora esta posicion al afirmar que:

118

"El sistema del cartel segrega de  un
modo permanente sus propios antidotos, tiene
que superarse incesantemente a fin de elaborar
nuevos simbolos. 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

exfrafios, y cuyo impacio sobre &1 va a ir
debilltandose hasta liegar 8 ser completamente
nulo..."(54)

Es posibie 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.

. 183,




El cartel publicitario tlene fa funclén
primordial de acelerar e proceso econdémico
de una sociedad mediante 18 promocién de
blenes y servicios. Este tipo de cartel debiliia
fa resistencia del perceptor a consumir v,
para ello, no duda en recurir a todas las
téenicas  posibles de persuasion  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 satisfaccién
de esa necesidad o tension que ef cartel
ha generado.

Al hablar de 1{a vertiente publicitaria,
Danie! Prieto comenta que los carteles que
a ella comresponden utilizan un minimo  de
fenguaje verbal dando a la imagen un papel
mas importante, v que las relaciones mas
comunes entre estos dos reglstros son las
de anciaje y redundancia.

Sin embargo, mas alld de ser un simple
medio de promocion y venta, este tipo de
cartel debe ser contemplade como un factor
“importante en la conformacién idecidgica de
las estructuras sociales capitalistas al colaborar
a la consotidacion de todo un sistema de
vida mediante {a creaclén de mitos, de modas,
de formas diferentes de interpretar la realidad,
en fin, de una ideoiogia.

Al tgual que las demas Instancias, el
cartel comercial parece rebasar Jos limites
de su clasificacion e instalarse en la lucha

politica por el poder como medio de camunicacion.

Y es que, como afirma Prieto, ia problematica
general de la comunicacién "..se inscribe
en una {ucha librada actualmente a escala
planetaria; la lucha por el monopolio de ia
informacién, fa lucha por el monopolio de
todas las formas posibles de comunicacion,
una lucha que tiene por meta final el monopolio
de las conclencias y i8s conductas."(65)
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Existe otro tipo de cartel que no cumplien-
do con una funcion politica, cultural o publicita-
ria, de manera evidente, responden mas bien,
a intereses de indole "social”. Independiente~
mente del emisor, que bien puede ser alguna
institucion civil o del Estado, pOblica o privada,
pretende aportar y promover actitudes tendientes
a la solucion de problemas en los que se
Invelucran factores de salud, de explosion
demografica, de contaminaciéon , de emigrac!on,
conservacion de los recuros naturales y de
los bienes culturales. Estos carteles también
suelen promover Iideas en favor de la paz,
de la mejor administracién de 10s recursos;
o manifestarse en contra de la pobreza, dei
hambre o del racismo no desde una posicidn
eminentemente politica, sino en funcion de
una actitud humanitaria. Problemas, pués,
que aan cuando puedan correponder a otro
tipo de intereses, su funclén social es relevante.
De aqui que, a falta de mejor definicion, bien
pudieran denomlnarse como carteles soclales.
lvan Tubau les da el nombre de 'carteles
de prestigic”, va que, por lo general, son
patrocinados por una compaiia privada o por
cualquier tipo de asociacion, sin una finalidad
lucrativa inmediata o aparente. (il. 184)

Una clasificacion diferente sobre los
carteles, es la que presenta Daniel Prieto
a partir del lugar en donde circula el cartel
ubicandose asi: el cartel urbano, el institucio-
cional v el de uso cotidiano.

El primerc 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 caretera y estdn disenados para
ser percibidos de una manera inmediata desde
vehiculos de transporte 6 en centros de circula-
clon masiva como en las estaclones del "metro')
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Su gran tamafo observados
a gran distancia para lo cual se consideran
algunos aspeclos relacionades con el angulo
de percepcion, la distancia, el contraste de
color y de jas formas.

Ltos de ‘regulares dimensiones” son
los que comunmente aparecen sobre los muros
o en sistemas especlatles de anuncios. En
fas dos modalidades, lo mas importante es
atraer la atencion de un publico muy diverso
y en movimiento. De aqui que el cartel urbano
requiera de un minimo de signos verbales
e imagenes claras y precisas en una interrela-
cién de anclaje y redundancia.(il.186)

El cartel institucional se ubica, general-
mente, en los interiores de editicios: universi-
dades, sindicatos, fabricas, oficinas, etc.;
se dirige a un plblico mas cautivo que el
de uso urbano, mas Interesado y sensibiiiizado
hacla ciertos temas. Ei cartel presenta una
determinada  especiafidad tematica que le
permite prever una mayor atencidn. Todo esto
explica, en muchos casos, la presencla de

les permite ser

v

una mayor cantidad de texlo y de
mas compiejas.(11.187)

El cartel de "uso cotidiano" es ef que
se Incorpora, segin esle autor, a los interlores
de las viviendas, de oficinas, de jas habitacio-
nes juveniles...; predominando, en &l una
funcion decorativa o estética por sobre su

imagenes

funcién referencial. Sin embargo no es raro
encontrar, también aqui, una gran cantidad
de texto e, incluso, carteles en donde la

tipografia es el elemento Iconico mas Importante
y, frecuentemente, el Unico.(ils.187-188)

it 186,
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i. s,

Finaimente quiero insistir en que
cualquier clasificacion gue se pretenda acerca
det cartel, tomando en cuenta tanto sus funciones
especificas como los discursos en los que
incide, puede resultar demasfado esguematica
ya gue las caracteristicas que definen a cada
tipo de cartel no se dan de manera aislada
y exclusiva. Todos los carteles podran tener
una funcién dominante y corresponder a un
determinado  discurso pero slempre estaran
presentes las demds instanclas interrelacionadas
en los mensajes expuestios por este medio.



CcCAPITULO II1.

El.L SERVICIO SOCIAL,
UNIVERSITARIO.




Capitulo IITI.
A)

Identificacldn.

La intencion de este Inciso, mas que
el establecimiento de wuna definicibn, es la

de rescatar el sentido original del servicio
social  universitario  revisando algunos de
los principios revolucionarios que le dieron

origen en nuestro pais y sefialando varios
de los objetivos primordiales de su desarrolio.
la ldea es Identificar esta actividad
seflalando sus caracteristicas mas esenciales
no sb6lo como una actividad estudiantit y
académica sino dentro de un marco practico

vy soclal.
La Unlversidad Nacional Autonoma de
México tiene la funcion primordial de formar

profesionales, especlalistas e investigadores
que se conviertan en elementos de transforma-
cion econdmica, social y cuitural del pais.
No puede, por tanto, mantenerse al margen
de la realidad que se extiende mas alld de
sus proplos muros, por el contario, debe perma-
necer l|ilgada a las necesidades vy conflictos
que afectan tanto a la sociedad como a la
institucion misma.

tos estudiantes, por su
el compromiso y Ja necesidad de enfrentarse
e Integrarse a la problematica nacional que
serd su proplo campo de trabajo para comple-
mentar su formacién académica.

Asi pués, el serviclo sociai se contempla
como una actividad, obligatoria para quienes
desean obtener wun titulo profesional, que

parte, tienen
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El servicio social
universitario. ‘

consiste en la prestacion de servicios profesio-
nales, por parte de los estudiantes que se
encuentran cursando los  Ultimos  semestres
de su carrera o que la hayan terminado, dentro
de alguno de los programas internos coordinados
por la misma universidad o en programas
externos coordinados por ias  instituciones
del sector pGblico y social. lLa duracion de
este servicio puede variar entre seis meses
como minimo y dos afios como méaximo dependien-
do del programa o de !a carrera y se realiza
de manera gratuita y en beneficio, Idealmente,
de los problemas sociales més urgentes de
nuestro pais.

Ef serviclo social se presenta, asi,
como un excelente medic que permite vincular
a tos alumnos, a la Universidad, a la comunidad
y al sector publico en el contexto de la reali-
dad nacional.

Las wventajas que puede aportar esta
vinculacién son varias: la solucion de problemas
especificos de caracter social y a nivel naclo-
nal, el enriquecimiento de la educacién integral
del estudiante al complementar su formacion
universitaria por medio de la practica y aplica-
cion de sus conocimientos; la extensién vy
difusién de Ia ciencia, las artes y la cultura
comc objetivo esencial de la Unlversidad
Nacional Auténoma de México.

El servicio social constituye, ademas,
un importante medio para el analisls y evaluacién
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de :los' planes de  estudie, para adecuarlos
al campo de trabajo y a las prioridades de
desarrollo del pais.

Esta actividad es Importante para la
generacion de nuevas fuentes de Irabajo si
no se le observa como una forma de obtener
mano de obra barata por parte de las institucio-
nes involucradas. La realizacion de este servicio
puede, asi mismo, fundamentar un trabajo
de tesis aumentando las posibilidades y el
indice de titulacion. Pero, sobre todo, e!
servicio social universitario debe entenderse
como una respuesta al compromiso que tiene
cada esludiante con la sociedad que es origen
y meta final de su esfuerzo.

Por otra parte, la trascendencia de la
Universidad Nacional no so6lo es el resultado.
del trabajo de los miembros de su comunidad,
es la culminacion del esfuerzo conjunto de
todos los miembros de nuestra sociedad:
obreros, campesinos, artesanos, gente que
con su trabajo cotidiano hace posible la forma-
clon  de miles de profesionistas que cada
afio egresan de esta institucion.

La realizacion del servicio social no
es, en conclusion, un simple tramite ni una
actividad aislada por parte de cada estudiante;
se trata de una fuerza conjunta en la que
se involucran diversos sectores de la poblacién
y representa un gran potencial humano e intelec-
tual digno de  considerarse en  la  solucién
de problemas sociales concretos. Es, en defini-
tiva, el cumplimiento de un compromiso con
nuestra gente y debe realizarse con plena
cenciencia y responsabilidad.



B8) ‘;A'r:‘i‘t‘écédventes. )

Segln ta Lic., Ana Elena Ailbert (1),
los primeros indicios de! servicio social en
México se remontan a la época de ia Revolucion.
tas raices de su filosofia surgieron en 1910
con los ideales de este movimiento. Esa filosofia
que buscaba igualdades sociales, cristalizd
en 1927 con el movimiento vasconceiista
cuyos miembros manifestaban que, una vez
lograda la autonomia universitaria, se implantaria
el servicio social obligatorio como una muestra
del sentido civico de la ciase estudiantil.

En 1934 se realizaron los primeros servicios
universitarios como una respuesta a los proble-
mas de aquelia época. Tales praclicas resultaron
ser acciones aisladas por falla de recursos
economicos y materiates. Un ato mas tarde
se propuso la creacién, dentro de la universidad,
del "Departamento de accién social”,

Fué hasta el afo de 1936, cuando e!
Dr. Gustavo Baz Prada dirigia la Escuela
de Medicina, que se institucionalizdé esta
actividad como obligatoria para los estudiantes
de dicha carrera. E!' mismo Or. Baz comenta
acerca de como surgid la idea del servicio
soclal obligatorio:

"Cuando era direclor de la facuitad
de Medicina, durante unas vacaciones, pensaba
en mi vida personal: habla terminado la carrera
y trabajado sin ayuda de ninguna especie.
Pensé en la cantidad de pueblos que nunca
habjan tenido servicio médico y en los jovenes
que salian sin mas experiencia gque la de
un salén de clases. Como revolucionario yo
conocia el campo, Entonces me propuse mandar
a los estudiantes a ponerse en contacio con
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W. 1872. r, Gusiavo Baz Prada.

SERVICIO SOCIAL
UNIWVERSITARIO

la realidad de la repiblica, con los campesinos.
Hicimos un mapa con los lugares que no tenian
médico y escribimos a las autoridades de
esos pueblos ofreciéndoles los servicios de
los pasantes. Todos contestaron compormetién-
dose a dar casa y a veces comida a los
muchachos."(2)

En 18937 se planed la
una  brigada multidisciplinaria

organizacion de
destinada a
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atender la problemdlica de Allixco Puebla.
Conforme a un plan general, esta brigada
reunid a estudiantes de medicing, biologia,
odontologia, veterinaria, ingenieria, arquitectura,
artes plasticas, musica, derecho vy quimica;
quienes  atendieron, durante cinco meses,
a obreros, campesinos y a la poblacion en
general.

l.a atencion prestada se encamind a
aspectos de salud, se realizaron estudios
de agua y otros medios biologicos para combatir
el contaglo de enfermedades, se resolvieron
técnicamente las principales obras publicas
como: la introducciéon de agua potable vy drenaje,
se proyectaron viviendas y centros recreativos
para difundir la cultura; se creé un bufete
juridico gratuito para resolver problemas legales
y se desarroliaron estudios para mejorar la
produccion agricola.

Desde este momento, el servicio social

se planted como una forma de instrumentar
mecanismos para evilar que la cultura se
aisle de los problemas de la realidad y que,

se convierta en el medio
la clase intelectual con
formas de vida que la colectividad

por el contrario,
para identificar a
aquellas
presenta.

En 1938, cuando el presidente Lazaro
Cardenas decretd  1a  nacionalizacion  de la
industria  petrolera, los estudiantes de Ia
Escuela de Ciencias Quimicas apoyaron esta
medida prestando sus servicios en la nueva
industria.

Otras Escuelas y Facultades de la Univer-
sidad, asi como diversas instituciones educati-
vas, siguieron el ejemplo de realizar este
tipo de labores lo cual provocd que, en 1945,
se promulgara la ley de profesiones en la
que se incluye, como requisito indispensable
para la obtencién del titulo profesional, el
cumplimiento de este servicio.



En noviembre de 1952, por decreto presi-
dencial, se amplié la obligacidn de realizar
esta actividad, a todos los profesionistas,
colegiados ¢ no, y a fos aspirantes a cédula
profesional.

Durante 1954 se organizé en la UNAM,
de manera espontanea y sofo en periodos
vacacionales, una serie de actividades mullidis-

ciplinarias de servicio soclal denominadas
"misiones universitarias”.

En 1960 se publicé un decreto para
reguiar el servicio social de los estudiantes

de las Escuelas Normales federales vy, en
1961, fa lev de ta Reforma Agraria, en la
cual se demanda prioridad para ejidos y comu-
nidades ruraies en {a prestacion de dicho
servicio.

ilLoa3.
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Desde la estipulacién legal del servicio
soclal como requisito previo a la tifulacion,
hasta los afos setentas, fueron e€scasos [0S
programas de gran envergadura que involucran
a estudiantes de diversas disciplinas.

Llos encargados de elaborar los planes
prioritarios del sector plblico, durante estos

afios, no adoptaron una posicidon ablerta vy
sélo se limitaron a ofrecer actividades eventua-
les, en ocaciones, ajenas al perfil profesional
de Jos estudlantes. Los casos mas graves
se dan cuando plazas administrativas de base
son cerradas y su labor es cubierta como
una prestacion social por parte de los egresados
universitarios. Fué por ello que en mayo de
1973, las autoridades universitarias crearon
fa Comision Coordinadora det Servicio Social
Integral con objefo de planear, coordinar y
evaluar programas multidisciptinarios.

{a década de fos setentas significa
un especial interés, por parte del sector piblico,
hacla Ia problematica de 1la educacidén en
México. En 1874 se efectud la salida mas



importante de brigadas multidisciplinarias
para el desarrollo del ejido mexicano. Esta
accion desembocdé en el Programa Naclonal
de Servicio Social en Zonas Ejidales.

Hacia 1977 se retoma la idea de organizar
y coordinar los estudios y actividades que
se desprenden de esta funcion institucional.
En esta ocacién es el Consejo Nacional de
la ANUIES quien promueve como programa de
plan nacional de educacién, el servicio social
de los estudiantes. Un afo después se crebd
la Comisiéon Coordinadora del Servicio Social
en las instituciones de educacién superior
(COSSIES).

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

Algin tiempo mas tarde tfa Comision
Coordinadora se convierte en Direccion General
del Servicio Soclal para. finalmente, a partir
de 1989, ser denominada como '"Programa de
Servicio Social Multidisciplinario”,

Durante su trayectoria, el senicio social
ha enfrentado diversos problemas e, Incluso,
se ha olvidado. por momentos, del fundamento
filosdfico que le did origen. Por esto es impor-
tante recordar y mantener presente, entre
todas las instituciones involucradas en el
desarrolio de esta actividad, principalmente
entre jos estudiantes, que el servicio social
es una labor comprometida con fa problemética
soclal y con las necesidades populares de
nuestro pais.

Estos vy otros problemas serdn cosiderados
en el siguiente inciso para, con todo eilo,
Justificar, ubicar y delimitar la aplicacion
y las posibilidades de! presente proyecto
de tesis.
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El servicio social
es una parte
de 1a formacion
universitaria,
que vincula
al estudiante
con su campo profesional.
Entre las opciones para
realizarlo, estan los
PROGRAMAS RURALES
que coordina
el Programa
del Servicio Social
Multidisciptinario (PSSM)
y se realizan
en comunidades indigenas
y campesinas
de distintos estados
del pais.

SECRETARIA AUXILIAR

PROGRAMA DEL SERVICIO SOCIAL
MULTIDISCIPLINARIO
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C) Probieméatica del‘s'_er'\‘/icio,social en la UNAM.

£n 1988, durante la ceremonla de conmemo-~
racion del 50 aniversaric de {a (mplantacion
det serviclo social en ia UNAM, el ODactor
José Narro Robles, secrelario general, senalé
lo siguiente:

"..se ha de reconocer que enfrentamos
vicios y errores de omision en la practica
del Servicio Social. No todo funciona como
deblera en este rengion de la vida universitaria,
Son frecuentes los casos en que la préactica
del servicio social se ha corrompldo; no es
excepclonal apreciar que Sus propésitos sueten
apartarse de sus objetivaos originales; no
es extrafio que un ejercicio de aliruisma
se convierta en una bisqueda egoista.”"(3)

A pesar de esto y aln cuando el desarrotio
de esta actividad no es nl representa, por
mucho, una soluctdén definftiva a los problemas
nacionales, es necesario valorar el considerable
potencial humano de que dispone y que puede
ser aprovechade en la blsqueda de nuevas
alternativas.

Durante los Gitimos anos han egresado
entre quince vy veinte mi} estudiantes, anual-
mente, tras de haber concluido su preparacion
profesional en esta institucién. Eflos proceden
de 53 licenciaturas que configuran una amplia
gama de profesiones desde las destinadas
a i3 expresin de l{a creatividad hasta las
que contribuyen al desarrollo del sector produc-
tivo, cientifico y tecnoldgico.

Sin embargo, este potencial no es aprove-
chado en su lofalidad y muchos de los esfuerzos
gue al respecto se realizan, por diferentes
matives, quedan desarticulados de la reatidad

y se diluyen sin brindar frutos.

Para analizar los principales probliemas
del Servicio Soclal es necesario mencionar
que existen cualro instancias involucradas
en su desarrolio:

-8 __comunidad: es e! objetivo de Jos

beneficlos aportados por la practica del servicio;

-las _instituciongs de educacidén  superior:
su  funcién es preparar academicamente a
los  prestadores;  estructurar programas de

apoyo a las neceslidades nacionales con conte-
nido académico y conforme al perfil profesional
de cada carrera; establecer contacto con el
sector educative, plblico y soclal; y desarrollar
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las actividades necesarias para la correcta
organizacion y desempefo del servicio social;

-instituciones del sector publico: demandan
la participacién de los prestadores en apoyo
a sus actividades. lgualmente deben estructurar
programas de servicio con un contenido acadé-
mico acorde a sus prioridades;

-los _estudiantes: elementos fundamentaies
sin los cuales no se podria concebir esta
actividad en su concepcion actual. A ellos
corresponde preparase académicamente y cumplir
st servicio con un alto grado de espiritu
civico y conciencla 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
nivet individuai, una serie de problemas que,
con base en una Investigacion realizada por
la Unidad de Proyectos Especiales de la enton-
ces Comisidn Coordinadora del Servicio Social,
resumiré a continuacién.

En e} caso de las instituciones de educa-
cion  superior, concretamente las  Escuelas
y Facultades de la UNAM, los probiemas mas
frecuentes son:

- indefinicibn en la elaboracidon de pro-

gramas;

- ausencia de metas vy objetivos en
las actividades propuestas para la realizacién
del servicio;

- falta de supervisién y evaluacion

de las actividades;

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

- incorrecta aplicacion del reglamento
correspondiente o que provoca una falta de
unidad en cuanto a objetivos, funciones vy

tramites administrativos asi como una mala
interrelacion entre las diferentes licenciaturas;

- incumplimiento del servicio soctal
por parte de los estudiantes.

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

- no considerar la justa importancia

del servicio social reflejandose en una adecuada
planeacién del mismo;

- no conlar con programas de objetivos
claros que respondan a fas exigencias naciona-
les y a tos intereses de los perfiles académicos;

- tomar el trabajo de Jos prestadores
como mano de obra barata y utitizarlos, en
ocasiones, en funclén de intereses politicos.

El sector estudiantil presenta dos problemas



basicos: el Incumplimiento de este compromiso
y la realizaciéon  desmotivada, inadecuada
e inconciente del mismo. Las razones de
esto pueden obedecer a diversas circunstancias
dificites de establecer, sin embargo hay
algunas que son evidentes:

- en su gran mayoria, 10s estudiantes
desconocen fa filosofia v el sentido original
del servicio social vy, frecuentemente, hasta
su existencia;

- la mayor parte de las carreras, excepto
las del sector salud, por ejemplo, no requieren
de un titulo obtigatorio para ser ejercidas;

- estos dos antecedentes provocan que
los estudiantes que deciden titularse vean
el cumplimiento de este servicio como un
trAmite burocrdtico engorroso, por lo que tratan
de evadirlo o, en el mejor de los casos,
realizarlo de la manera mas comoda posible
sin ningtn Interés académico o social.

Es evidente que la difusion v promocion
del servicio social, por parte de las autoridades
correspondientes, juega un papel Importante
dentro de esta problemdtica y es, precisamente
este tema, el que se desarrolla a continuacién.
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D) le slén promocién

del seerclo soclal
- En . una investigacién realizada por Ia
Comision  Coordinadora det  Servicio  Social

en -febrero de 1986 (4),
muy Interesantes

se obtuvieron datos
respecto a tla difusion del
servicio social por parte de esta dependencia
universifaria, Los resultados que ésta aportd
se resumen en fos dalos citados a continuacién:

- de un total de 1606 encuestas, 675
estudiantes saben algo acerca del servicio
social; 922 no tienen ninguna informacion:
9 omitieron respuesta. Eslo significa que

solo el 42% tenia antecedentes de esta actividad;

- respecto a los medios de informacidn
que tuvieron mas incidencia sobre {os es!udiantes
se dan las slguientes cifras:

Boletin _del servicio soclal.~ 285 alumnos
recibieron alguna informacién por este medio;

conferencias.- 105  alumnos  marcaron
este canal, 570 afirmaron no haber asistido
a ninguna sesion;

carteles.~ de los 1606 encuestados sélo
71 afirmaron haber obtenido informacion a
través de esta opcion;

radio.- 21 de los enlrevistados (el 1.3%)
sefialaron esta alternativa;

{elevision.- 18 personas marcaron esta
opcion.

Con base en jo anterior se pudo concluir
que los medios mas adecuados para transmitir
informacion sobre el servicie sociat son los
soportes gréficos debido a su mayor incidencia

urﬂversltarlo.

entre los estudiantes. Que Jos medlos electroni-
cos son fos mas dificlles de explotar aunque
podrian ser fos mejores candidatos para indicar
mecanismos, requisitos, reglamentos vy datos
generates acerca de esta practica. Hay que
advertir que ‘'a difusién realizada por e! radio
v la television fué muy timitada y con baja
frecuencia de transmision.

Otros resultados fueron gue el 51% conocian

fos mecanismos para realizar su servicio
y que el 81% desea obtener mayor informacion.
Para comprender mejor estos resuitades

se debe lener en cuenta que los 1606 estudiantes
que respondieron el cuestionario pertenecian
a ia poblacion universitaria que se encuentra

entre el séptimo y Gltimo semesire de su
carrera.  Se considerd sélo  este sector por
ser ¢l que Sse ubica en posicidn de efectuar

su serviclo social de forma Inmediata.
i, 199, folteto de ths!ac!éﬂ de 18 CC8S.
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A partir de entonces se ha
la difusibn de esta actividad a
soporfes graficos impresos
los medios electronicos.

En 1985 y 1986 se editaron 20 nUmeros
con un tiraje de cinco mil ejempleres, cada
uno, del Botetin del Servicio Social-Bolsa
de Trabajo.

Incrementado
través de
sin descontar a

servicio social

Comisiéa Cosrdirwders
el Bocviels Baainl

= bolsa de trabajo
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e Avtividudns
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Durante 1987 y 1988 se cambio el nombre
de la publicacion a "Boletin: Servicios a
la Comunidad" y el tiraje se elevd a 10000
ejempiares y se editaron diez numeros por
afo. En Gaceta UNAM se pubticaron un promedio
de clen notas informativas por afe y 50 cuadros
de programas de servicio social.

Para tlelevision se realizaron cuatro
capsulas promocionales por afic y veinte notas
informativas. A partir de 1987 se elaboraron
programas  semanales para  lransmitirse  en
el espacio de '"Presencia Universitaria", los
domingos por el canal 13.

Los audiovisuales tamblén han sido
un medio utilizado en la promocién y difusidn
del serviclo social: se han producido siete
sobre distintos programas rurales y el premio
"Gustavo Baz", y cinco mas para algunas
Escuelas y Facultades.

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

Actualmente se edita una publicacion
especializada con el nombre de "brigada"
y su primer nOmero aparecié en diciembre
de 1989 con la intencidn de enlazar a todas
las instancias involucradas en el desarroilo
de esta actividad.

A pesar de los esfuerzos que se han
reaiizado en cuantc a la promocién y difusion
del serviclo social universitario, resulta ain

bajo e! indice de estudiantes que, estando
por finalizar su camera, no lo {levan a cabo.

En 1887 el departamento de Informatica
de la DGSS, comparé el numero aproximado
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de estudiantes que deberian .eslar entre el

sexto y Oltimo semestre de su carrera. con
el numero de prestadores inscrilos en dicha
dependencia, en alguno de (oS programas

de servicio social, obteniendo que, de un
total de 38342, sélo se habian inscrito 7999.(5).

FACULTAD O ESCUELA  POTENCIAL PRESTADORES
ESTIMAI

| 3]
0o INSCRITOS

1 AGUABCIUNE 625 420
2 Ados Plastizas 408 202
3. Cioncias . 20
4 Giencias Polilicas y Socialos 3283 74
5 Comaduria y ASministackon 2600 82
6 Darocno 3158 532
7 Economia 1079 70
8 Enferneriay Obstoticia 863 516
9 Figsohay Loettas 859 174
10 Ingongria 2923 EY
11. Madiaina . .
12 Musica 8 8
13 Oaentologla - 253
14 Psicoogia 954 468
15 Quinnca . 210
16 Tiauaoc Sociat 508 392
17 Velennana y Zootacria 1450 il ‘23
18 FES Cunuttian 2343 743
18. ENEP Acatlan 8211 1401
20 ENEF |acala 2188 33
21. ENEP Aragdn . 1218
22 ENEP Zatagoza 2166 144
23 80 7%

Unidad de Disano Industnal
T0TAL

* No conmestd 1a encuesta 1. 201,
Por su parte, la Secretaria General de
la UNAM considera que el bajo indice de
titulacion puede esta relaciondo con el incumpli-
miento de esta actividad. Esto significaria
una razén mas para Justificar una campapa
de difusidon y promocion para Ja realizacion
del servicio social universitario. El presente
frabajo  pretende, precisamente, establecer
fas bases de un proyecto de tales dimensiones
y que bien podria ser el tema de otros proyectos
Sz

de tesis.
=7 Ccampo

Ptogramas Rutates de Serv.cio Social

M
Caked Unewursa

Settaha buiner  Peogrems #4' Seoria S8l Mt Sibianent
0o 1gpnn p Aoy 10341 4 11000 ab

il, 202.




CAPITULO IV.

REALIZACION
DEL PROVECTO
CRAF ICO.




CcCapitulo IV.
A) Planteamiento del

. La problematica general del servicio
social universitarle, como se ha hecho evidente,
no sélo involucra al sector estudiantil. En
&t participan una serie de Instituciones pUbiicas
y la misma Universidad a través de su depen-

dencia responsable: el Programa del Servicio
Social  Multidisciptinario vy, por  supuesto,
de los estudiantes.

Dentro de esta problematica destaca
el allo indice de egresades que no cumpien

con este requisito; fa falla de conciencia
civica y de compromiso social gue en ellos
se manifiesta; la falla de mensajes que orlenten
a los jovenes acerca del significade real
de esta actividad como un compromiso social
y que los ubigue dentro de ta responsabilidad
y la satisfaccion que su realizacién implica.

Es muy importante rescatar el sentido
original del servicio social comc un acto
comprometido con las necesidades soclales

y econdmicas de nuestro pais y dilulr fa
idea de que se trata de un simple trémite
para la obtencién del titulo profesional.

Es menester, tamblén, sefafar
de las caracteristicas que hacen del servicio
soclal uno de los medios mas eficaces para
la difusién de fas artes, ta ciencia y la cullura
como respuesta al deber que fa universidad
tiene, en este sentido, con la comunidad.
Una actividad gque permite complementar la
formacion académica de los estudiantes al

algunas
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Reallzac:Lén o
del provecto : gréflco,‘

problema.

enfrentarlos a una realidad en la cual aplicar
y poner en practica sus conocimientos. Asi
mismo €Ss necesario sefialar algunas de las
ventajas que su realizacion aporta al estudiante.
De o anterior se pueden establecer
tres ojetivos especificos del presente proyecto:

1.-  Difundr el

servicio social entre
el mayor nimero posibie de estudiantes a
nivel superior, principaimente entre aguetios

que cursan los Gltimos semestres de su carrera.

2.~ Promover el desarrollo de esta actividad
como un compromise que ia Universidad
los estudiantes tienen con la sociedad, aplicande
sus conocimientos a fa solucidén de problemas
especificos, especialmente aquelios que afeclan
a las clases marginadas.

3.~ Motivar a los estudiantes a realizar
su servicio social de una manera responsable
y comprometida, sedalando, ademas, algunas
de las ventajas que esto les ofrece, promaviendo,
al mismo tiempo, una actitud critica ante
la expectativa de realizar dicho servicio.

Existe, por otra parte, una serie de
condiciones materiales y  econdmicas, asi
como de necesidades especificas de comunica-
cion que se derivan de los abjetivos ya plantea-
dos y que, en conjunto, han definido 1a seleccion



del cartel como el medio que responde mas
adecuadamente a ellos.

Se ha sefalado ya, por ejemplo, la
conveniencia de un soporte grafico impreso
a un medio electrénico ya que estos ofrecen
mayores limitaciones en cuanto al  horario
y a la frecuencia, asi como un tiempo minimo
para la transmision de los mensajes y un
bajo nivel de incidencia entre los perceplores.
El cartel, en cambio, tiene la capacidad de
abordar, de manera mas directa al plblico
y con mucha mayor frecuencia.

Los medios directos como el folleto,
también pueden considerarse apropiados, Sin
embargo, la necesidad de llegar a un sector
mas amplio del que proporciona el de estudiantes
que ya estan interesados en realizar su serviclo
social, coloca nuevamente al cartei como
una mejor opcion debido a su exposiclon
abierta 'y colectiva, cualidad que permite
una mayor promocién de esta practica.

Finalmente, considero que la necesidad
de una constante pero wvarlada reiteracion
del mensaje requiere de un soporte miltiple
que permita ademds, mediante la posibilidad
de un bajo costo en su realizacién, el disefo
de propuestas visuales diferentes que mantengan,
por mayor tiempo, el interés de los perceptores.

Es conveniente incluir, en este inciso,
algunas consideracicnes muy generales acerca
del plblico al cual pretende dirigirse el mensaje,
no sin antes subrayar el hecho de que no
se trata de wun analisis profundo acerca de
las condiciones socioecondémicas e Ideoldgicas
de los mismos, sino, como he mencionado,
sélo se Intenta sefalar algunas de las carac-
teristicas globales, basadas en datos proporcio-
nados por el departamento de informatica
dei Programa Mullidisciplinario del Servicio
Social:

138
- la mayoria de los estudiantes que
se encuentran en posicion de resllzar su
servicio soclal tienen una edad que varia
entre los 20 y 23 afios;

- caso loda la poblaciéon estudiantil
proviene de famillas ‘pertenecientes a la clase
media de nuestro pais;

- de un tolal aproximado de 38342 alumnos
que se ubican entre el sexto y (ltimo semestre
de su carrera, sdlo el 20.8% se ha inscrito
en algln programa del servicio social;

- las Escuelas y Facultades con mayor
indice de prestadores son:

ENEP_ACATLAN con 1401;
ENEP_ARAGON con 1278;

Contaduria y administracién con 892;
FES Cuautitlan con 743;

Derecho con 352.

La facultad de Medicina, cabe mencionar,
no fué incluida en esta apreximacion.

A partir de 1985 se realizaron investiga-
ciones referentes al sentir de los estudiantes
acerca del significado que para ellos lenia
el servicio social {1). Algunos de los resultados
fueron los siguientes:

- la mayor parte de los profesionistas
titulados no cuestionan su funcién en el contexto
de la realidad nacional, o sobre si estan
o no en condiclones de desempefiar una labor
productiva en ¢! desarrolio del pais:

- durante

varios afos, la realizacion

del serviclo social no se desarrollaba de
forma cabal por faita de un reglamento general
sobre esta actividad, asi, un gran nimero



de estudlantes podia 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 los pasanies
cubran esta practica en forma anarquica;

- la desinformacion respecto a esta
actividad bhace que los estudiantes sientan
temor al finalizar su carrera sin saber como
enfrentar los problemas propios de su profesién;

- finalmente, a partir de una encuesta
realizada en 1885, se comprobd que de los
alumnos que se enhcontraban en los (itimos
semestres de su carrera, so6ifo un 42% lenia
algln conocimiento sobre el servicio social
y unicamente la mitad de ese porcentaje conocian
los mecanismos para realizarlo.

Estos datos dan una idea acerca de
la situacion que prevalece entre el desarrollo
del servicio social y los potenciales prestadores
3 quienes se dirige este proyecto.

Como una apreciacion personal es posible
concluir que un gran porcentaje de la poblacion
estudianti] universitaria, en posicién de realizar
su servicvio social, carece de un nivel de
conciencia tal que le permita desarrollar esta
actividad con un verdadero sentido de compro-
miso. Que la mayoria de ellos no tienen un
verdadero interés ni estdn preocupados  por
responder a eSe compormiso otorgando Su
mejor esfuerzo en beneficio de las clases
mas necesitadas.

Las razones de ésto pueden ser varias
y de diferentes indole: posicion de clase,
falta de informacion y orientacién, necesidades
econémicas mas inmediatas, problemas perso-
nales..., sin embargo, cuaiquiera de eslas
posibilidades carecerd de fundamentos validos
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mlentras no se haga una Investigacion profunda
al respecto.

Por ahora, estos datos deberdn ser sufi-

cientes para establecer una panoramica general,
acerca de las caracteristicas del perceptor.




B) Elementos del

problema
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(Requerimientos especiflcos).

Una vez definido el cartel como soporte
grafico idoneo para el logro de los objetivos
planteados, es necesario especificar las caracte-
risticas convenientes y los objetivos particu-
lares que este medio debe cubrir:

- es importante observar, inicialmente,
la. posibilidad de estrucutrar varios mensajes
que ademas de reforzar los objetivos principales,
permitan sefialar diferentes aspectos del servicio
social sin tener que satuwrar de Informacion
cada uno de ellos. 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 atencién de! publico
el mayor tiempo posible con propuestas graficas
diferentes que conserven la unidad formal
y una secuencia temética;

- el aspecto visual de los carteles
debe ser lo suficientemente atractive e impac-
tante para superar la apatia y el desinterés
que, por o general, se observa entre los
estdiantes universitarios respecto al servicio
social y a su realizacion;

- es importante que este medlo transmita
el mensaje de forma inmediata y con claridad
pero buscando, al mismo tiempo, Instalarse
en !a conciencia y en la memoria de ios
perceptores con propuestas graficas Interesantes,
novedosas, y con mensajes que estimulen
una actitud critica;

- los carteles deberadn tener un constante
encuentro  con los  estudiantes reiterando,
asi, su mensaje en beneficio de una mayor
efectividad. Esto incide directamente en el
tiraje v en la estrategia de los carteies respecto
al espacio y a! tiempo de su colocacién;

- el tamafo, ta forma, la disposicion
horizontal o wvertical del formato y su estructura
general, deben responder a requerimientos
de legibilidad, calidad plastica, atraccion
y, en lo posible, a las condiciones fisicas
v ambientales que les imponga e! contexto
en que puedan ser ubicados. Asi mismo, estos
factores deben reflejar un caracter expresivo
en los carteles, afin al concepto de servicio
social que se desea proyectar: dinamismo,
modernidad, unidad, fuerza e integracion;

- por Ultimo, el disefic de éstos debera
considerar las limitaciones impuestas por
un bajo presupuesto y por 1as gque se deriven
de la serigrafia como la técnica de impresion
mas accesible.
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C) Recopllacién v analisis de datos.

Toda la Informacion general acerca del \ T R
cartel y del servicio social, de sus caracteris- R R \\T\Q\i\\\\%‘\\\@\\i\?&
ticas y anlecedentes, ya ha sido revisada 3 3 ;Qﬁ}k\\%%g
en [os capitulos anteriores. Ahora so6lo resta SN \\\‘ﬁ‘
analizar algunos de los medios wutllizados
para ia difusion de esta actividad,

Uno de los logros méas reclentes e impor-
tantes que se han obtenidc al respecto es
la creacion de la nueva revista "Brigada"
pubiicada por la Secretaria Auxiliar a través
de! PMSS vy en fa cual se ofrece informacion
general acerca de las actividades que, dentro
de fa UNAM, se desamoilan en torno a esle
tema.

_

Otra forma de difusion han sido las

i /

/

7 s

denominadas "semanas universitarias del servicio AIW%// % //;/
social" que se realizan eventualmente en \\:\\\/’{//Z/Z//’f/// § /M
diferentes Escuelas y Facultades. En ellas SN\Yy SN

se ofrecen conferencias y exposiciones asi
como la proyeccion de audlovisuales acerca

de la historia y de los programas multidiscipli- PROGRAMAS

narios que se han llevado a cabo. También

se han disefiado algunos folletos acerca de RURALES !

los procedimientos necesarios para la realizacion ‘
del servicio soclal, y varios carteles cuya ‘
Intencién  tundamental ha sido mantener la
presencia de la dependencia universitaria "
responsable de la coordinacion de esta practica

asi como la difusion de sus programas.

El disefio de estos cartetes se ha caracte- SECRETARIA AUXILIAR !
rizado por la gran economia en cuanto a color PROGRALA DEL SEAVICIO SOCIAL
y elementos gralicos. La mayoria de ellos . .
han utitizado la tipografia como Unico elemento 11, 204, Portada oe un triplico para la gifusion de los jrogramas rurales
constitutivo con la frase '"Servicio sociai” para I8 difusibn de los rogramas nrales cel PSSM.

acompanada de una breve informacién acerca
de la direccion y teléfonos de dicha dependencia.



Il 205. Cartel pers promover 108 programas rarales
del servicio sowdl universitarnia,
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Cabe sefalar que muy pocos esfuerzos,
en la difusidon del servicio social, se han
realizado de manera independiente & los del
PSSM. Existen algunos carteles elaborados
por unidades responsabies de diversas Escuelas
y Facultades, con un nivel muy bajo de calidad.
Se trata de panfletos hechos a toda prisa
sin ninguna idea de disefo y con muy pobres
recursos tanto econdmicos como de creatividad.

También es importante destacar que
la mayoria de las acciones tendientes a promover
el servicio social han sido esfuerzos, general-
mente, aislados, que al no sumarse o concen-
trarse en objetivos especificos han provocado
que los mensajes se diluyan.

Los carteles, junto con los folletos,
se han limitado, ademéas, como ya se ha mencio-,
nado, a presentar una informacion general
sin prelender desarrollar una conciencia vy
una actitud critica entre los estudiantes.

Por todo esto insisto en lo Util que
seria una campafa infensa Yy con  mayores
pretensiones .que conjugue varios soportes
graficos en un esfuerzo comUn y permanente
para el mejor desarrolio y aprovechamiento
del gran potencial que significan los jovenes
universitarios a través de la realizacion de
su servicio social. Esta campafa, como vya
he seflalado, podria ser el motivo de futuras
tesis aprovechando ta experiencia que la
presente puede aportar.




D) Creatividad.

D.1. DEFINICION DEL MENSAUJE.

Uno de los primeros objetivos a desarrollar
dentro de esta etapa fué la definicion del
mensaje en funcion de los objetivos descritos.
Para este efecto se propusieron varias ideas

dirigidas a ta conciencia y a la emotividad
de los perceptores tratando de estimular sus
valores civicos y sefalar, conjuntamente,

algunas ventajas que la realizacion del servicio
social puede aportar.

A continuacion presento  los  primeros
intentos por definir dichos mensajes y buscar,
posteriormente, la mejor manera de transmitirios
mediante los registros propios del cartel:
el visual y el linglistico: .

- fomentar la realizacién del servicio
social;

- diluir la
simple tramite;

- presentario como un compromiso
cada estudiante, y la propia
tiene con la sociedad;

- ofrecer diferentes enfoques
actividad tratando de rescatar sus
y principios revolucionarios;

- subrayar las aportaciones que el servicio
social ofrece a quienes o desarrollan de
manera adecuada.

idea de que se trata de un

que
universidad,

de esta
valores

Sobre estos  planteamientos
se redactaron los siguientes textos:

"E1 servicio social...

iniciales
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...algo mas que un tramite."

"un compromiso con nuestra gente”
"fundamento para la realizacién de tu
tesis profesional”

la creacién de

"mecanismo para fuentes -

de trabajo”

"complemento de la formacion académica
de los estudiantes mediante la aplicacion
de sus conocimientos a la solucién
de problemas reales”.

De estas propuestas se desarrollaron
diferentes alternativas graficas que, mediante
la exploracion y experimentacion, se irian
modificando hasta itegar al resultado final.

D.2. SELECCION DE IMAGENES.

Asi, la slguiente tarea fué la seieccion
de imagenes. fstas deberian establecer una
estrecha relacion con los textos iniciales
mediante el apoyo de las figuras retoricas.

Una de las instancias para dicha relacion
fué la metonimia visual verbal en donde Ilo
iconico presentaria ejemplos de lo expuesto
por lo escrito. Aqui, las imagenes expondrian,
comoe principales soportes del mensaje, a
los proplos estudiantes en una actitud de



trabajo y satisfaccion.

Una segunda alternativa era la sinécdoque
en donde to visual reflejaria solo uno de
los aspectos mas Imporiantes vy significativos
de o aseverado por e! texto no sb6lo a nivel
de ejemplo sino, mas bien, como un complemento
que permitiera el establecimiento de una cadena
entre los dos registros. Esto permitiria la
posibilidad de refiejar algunos aspeclos de
la problematica nacional en {a gque el desarrolla
del servicio social pretende actuar.

lLa primera serie de imagenes aportaba
una clara definicién graclas a la reiteracion
del mensaje y a una mayor identificacién por
parte de lo perceptores. Sin embargo, la relacion
entre lexto e imagen resultaria demasiado
elemental careciendo de Interés y exponiendo
al servicio social como una panacea de la
problemética nacional.

En la segunda opcién se apreciaba una
relacton menos directa entre lo verbal vy o
iconico reclamando una mayor atencion por
parte de los espectadores. Ademas, al establecer
una relacion con cierta dosis de ambigiiedad
entre los dos registros, se obligaria al perceptor
a participar en fa decodificacion de! mensaje
aportando sus propias consideraciones.

De esta forma, se procedid a la bisqueda
de ias lmagenes mas apropiadas, éstas represen-
tarian algunos de f(os problemas sociales
de nuestro pais por medio de personajes cotidia-
nos que, por otra parte, otorgaran a los carteles
un sentido de denuncia y solidaridad,

La seleccion de las imagenes se realizt
a partir de f{otografias ya publicadas y de
impresiones origlnales que respondieran de
mejor manera a las consideraciones marcadas
y tomando en cuenta sus caracteristicas estéti-
cas y de composicion. €n las ilustraciones
que se muesiran a continuacion pueden obser-
varse algunos ejemplos.

il. 207,
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D.3. PRIMERAS IDEAS.

Los primeros bocetos se realizaron experi-
mentando tanto con formatos verticales como
horizontales, se Irabajd con diferentes imagenes,
disposiciones tipograficas, colores y técnicas
de representacion, en wun intento por obtener
diversas alternativas graficas que permitieran
la comparacion y el analisis de los distintos
resultados obtenidos en funciéon de los objetivos
propuestos, Las ilustraciones 214-2156-216

y 217 son ejemplos de estas primeras ideas.

L

H, 294,

\l ..

1al

Soc

Icio

| -

Los resultados de estas primeras explora-
ciones se pueden resumir de la siguiente
manera;

- la preferencia de un formato horizontal
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Ser'vn@n@

il 215,

como una altenativa poco frecuente en oposicién
a la disposicion verical de la mayoria de
los carteles publicados en la UNAM;

- la experimetacibn con diversa técnicas
de representacion se orientd a realirmar el
aspecto estético de tos carteles, su capacidad
expresiva mediante una forma plastica que
sugiriera  contemporaneidad y que aportara,
ademds, una segunda lectura mas alld de
la simple identificacion de los objetos reales
representados. La Idea era otorgarles una
apariencia que se dirigiera no sélo a la conclen-
cia de los perceplores sino lambién a su
sensibitidad. (ils.218-219)

Uno de los efectos mas satisfactorios,
hasta este momento, fué la combinacion de



un encuentro - .
.conla realidad ...

-

i 216,

un alto contraste de la imagen con un tratamien-
to que evoca la informalidad de un boceto

con un fuerte caracter de espontaneidad (il.220).

- En tomo a la tipografia se realizaron
pruebas bucando un tipo de letra que, ademas
de ofrecer una faci! lectura, retorzara e! caracter
expresivo de los carteles, a saber: dinamismo,
modernidad, originalidad, union, fuerza e integra-
cién. Una de las propuestas mas interesantes
y fieles a estos objetivos fué 1a que se refomd
de algunos billetes mexicanos (ii.221). Como
pucde observarse, este tipo provoca una gran
integracion en los textos debido a sus caracte-
risticas limitrofes y de uniformidad en sus
trazos. Ademas, ia utilizacién de letras minds-
culas y sin patines da una mayor legibilidad
a las palabras por la simplicidad de las Sans
y el contraste provocado por la Iirregularidad
de las "bajas”.

Como tipografia secundaria se eligié
el tipo Times ya que sus cualidades formales
generan una mayor variedad en la composicion
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por su contraste con 1a tipografia anterior
y porque Intrinsecamente, segin Emest, los
tipos serlf son méas legibles que los sans

cuando se frata de
proporciones;

fetras de no muy grandes

- dentro de estas pruebas se considert
también la inclusion de un elemento aque modulara
el espacio formato de los carteles. Inicialmente
se concibié como una simple linea para transfor-
marse, finalmente, en un elemento que por
sus caracteristicas formales de escalonamiento
y repeticidn _ ritmica__lineal, pudiera evocar
las 'grecas escalonadas’ propias del arte
antiguo de México (2).
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- Asi mismo, se determind la utilizacion
de la proporcion Aaurea para la  definicidén
del espacio formato y para establecer una
diagramacién que otorgara un sentide de justeza
vy equilibrio en la disposicion de los diferentes
elementos gréficos de los carteles. Este sistema
de proporcion reforzaria, ademas, el caracter
dinadmico de los mismos,
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La proporcién A&urea
he sefalado, en ia cifra 1.618, ha sido calificada

basada, como vya
por Santos Balmori como uno de los sistemas
ideales de proporcion. El sentido de equilibrio
en las proporciones armdnicas que de ese
mimero se derivan, parecen basarse en una
relacion intrinseca con la naturaleza y con
las proporciones del cuerpo humano. Por otra
parte, la tleoria de un enfrentamiento constante
entre dos fuerzas, como origen del desarrolio
universal, es retomada por Balmori al afinmar
que: "...esta pugna encuentra una resistencia
que en parle cede y, en ocasiones se impone
imperativamente.

Ambas fuerzas, la que pugna por desarro-
llarse y la fuerza que se opone, modeian
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il, 223.

y modulan ese impulso, encuentran al fin un
equilibrio entre una media y extrema razon
de sus potencias y entonces la forma se
estabiliza (...). Toda forma viva seria asi
el resuitade de un pacto tacito en que ambas
fuerzas cesan ia lucha y se toleran mutuamente,
minimizando rozes y fricciones, estableciendo
una situacion de minimo esfuerzo, sin tensiones
extremas ni  antagonismos  destructivos.(...)
st a esa situacién pudieramos asignarie una

cifra que la acaracterizara inconfundiblemente.
nada seria mas indicado que el nimero &ureo
1,618..."(3)

Estas observaciones justifican ampliamente
su aplicacion al presente proyecto.



- Finalmente, las experimentaciones
hechas sobre el color también se fundamentan
en los objetivos generales tratando de provocar
un efectivo Iimpacto entre [os perceptores
mediante contrastes de matiz e inlensidad
que contribuyeran, ademas, a resaltar las
caracteristicas, vya mencionadas, que sobre
el servicio social se pretende reflejar a traves
de los carteles. A continuacion se observan
algunos ejemplos de las primeras pruebas
que con el color se hicieron.
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E) Resuitados 'V verificaciones
e las primerasideas.

La . conjugacién de los faclores recien
descritos propici6 Ia elaboracion de algunas
propuestas preliminares que se sometieron,
posteriormente, a una primera verificacion,

Estas alternativas mantenian como principal
objetivo el de exponer, de manera individual,
los puntos estabtecidos en la definicion det
mensaje y que se derivan, naturalmente, de
los objetivos generales. De esla manera cada
cartel mostraria ciertas caracteristicas que
sobre el servicio social se queria destacar.
Cabe sefialar que entre los textos y las imagenes
que aqui se presentaron se did una relacion
que evidenciaba, mediante la ironia, una actitud
critica sobre algunas interpretaciones erroneas
que del servicio social se tiepen. Asi 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 tramite.

Los resultados de estas consideraciones,
realizados a nivel de bocetos, se expusieron
a un grupo de estudiantes quienes senalaron,
sobre ellos, algunos problemas de interpretacion
y percepcion (ils. 228, 229, 230 y 231):

- no para todos era clara la relacién
entre los texitos y las Imégenes, creando
confusion;

- algunas imagenes no se definian correc-
tamente;

- los textos, a excepcion de "un encuentro
con la realidad nacional” y "algo mas que
un tramite”, fueron calificados de "anecdéticos",
"simpéticos”, "chistosos"..., provocando que
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los especladores se desviaran de los objetivos
principales;

- el valor de los tonos empieados, asi
como el contraste entre ellos, resultaron dema-
siado impactantes restando importancia -al
contenido;

Con base en estas observaciones se
realizd una segunda serie de allernativas
en donde ifos cambios mas significativos pueden
resumirse en los siguientes términos: :

- la reduccibn del nUmero de carteles
a solo tres propuesias, ltratando de resumir
en ellos, los aspectos méas relevantes;

- {a unificacion del slogan en donde
se resumiera la idea central que sobre el
servicio social se pretendia proyectar: "servicio
social- un compromiso con nuestra gente”;

~ la seleccion de imagenes mas represen-
tativas y cuyas condiciones formales se adap-
taran mejor al sisterna de composicion propuesto;

~ los colores seguian procurando los
objetivos previstos pero con un mayor control
de su valor y de la generacidon de contrastes;

~ estos carteles intentaron también mante-
ner una coherencla formal y wuna secuencia
temdtica de manera que cada uno de ellos
funcionara de manera independiente vy, al
mismo  tiempo, en relacion con los demas
no sdlo a nivel de forma sino de contenido
tematico. (ils. 232, 233 y 234)

Las pruebas realizadas sobre estos carteles
mostraron un buen nivel de atraccion e interés.
El atractivo se daba basicamente por el color
y por un cierto grado de dificultad en la
identificacién de las imagenes producto de
ta técnica de representacién con que se iraba-
Jaron. El no descifrar de manera inmediata
fos motivos gréficos cautivaba la atencién
de los perceptores quienes requerian de un
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mayor esfuerzo para su identificacion. Esta
actitlud parecia conveniente a los intereses
del proyecto, sin embargo, la imagen del

anciano resuito ser demasiado confusa.
Por otra parte, ain cuando la disposicion

de los carteles resultaba interesante, la sensa-
cién de estabilidad dominaba a los intereses
de dinamismo que manifestaba la colocacion
inclinada de la tipografia creando tensiones

con la posicién horizontal del espacio formato.

Una Ultima observacion se dié en el
sentido de que las imagenes contenian dema-
siados eiementos grafices, especialmente
la que mostraba a la mujer y los niftos. Esta
profusion, reforzada por la técnica de represen-
tacién utilizada, si bien por un lado les conferia
mayor interés, por el otro dificultaba la percep-
cién total de jos carteles. ’

Es importante destacar que de esta tres
propuestas, la que incluia diferentes imagenes
fué sefatada como una de las mejores en
funcién de la integracion de los colores que
aqui se daban y por la eliminacién de tensiones
producto de una mayor uniformidad y armonia
en la distrlbucion de los elementos graficos.

La desventaja de este cartel era el
mayor nlmero de tintas requeridas 1o que
sOlo permitiria la reproduccion de esta propuesta
y, aln asi, su impresion en serigrafia resultaria
muy jaboriosa.

A partlr de estos resultados se procedid
al disefio definitivo de los carteles cuyo

analisis y descripcion se presenta al término
de éste capitulo. Por ahora me limitaré a
marcar las modificaciones mas importantes

con respecto a las altemativas anteriores:

- la variacion a una disposicién vertical
de cada uno de ellos con opcion a integrarse
en una especie de triptico horizontal;

- la reduccion a sdélo dos tintas por
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cartel vy el uso de colores complementarios
gque guardan una relacion armoénica con los
matices de los demds carteles por su cercania
cromatica y la mezcla de un pigmento comin;

- 1a seleccién de nuevas Imagenes,
en dos de los carteles, con ija intencion de
representar de manera mas signiticativa a
los miembros de una comunidad;

- por ultimo, el intento de modificar
la técnica de representacion en busca de
una mayor claridad y definicion de las imagenes
sin perder el sentido de atraccién manifestado
con la anterior.



F) Materiales Vv técnlc;“asf de _re‘produccléh'.'

Para el arribo a las propuestas definitivas
hubo aln de realizarse una serie de experimenia-

clones con los materiales y con (a técnica
de reproduccion  disponible, en este caso
la serigrafia.

Estas pruebas se concentraron en observar
los resultados de una extremada ampliacion
efoctuada a partir de una folografia original
y de otra ya publicada en algin periddico.
Las ampiiaciones se realizaron por medio
de una fotocopiadora para obtener, después,
los negativos que sSirvieron para llevar a
cabo algunas impresiones preliminares. En
el caso de la fotografia original se obtuve
un efecto de alto contraste en donde no se
oberva ningin tramado debido a que este
tipo de reproducciones son de tono continuo.
En el caso de las iméagenes tomadas de una
publicacion, si existe una trama que se hace
visible al realizar las ampliaciones lograndose
un efecto mucho mas intersante y sobre el
cual se aplicaron diferentes técnicas de repre-
sentacion experimentando con diversos sistemas
serigraficos.

Entre fas decisiones m&s importantes
que de dichas pruebas se derivaron, conviene
sefialar las siguientes:

- la utilizacién de la fotoserigrafia
como técnica mads recomendable para la impre-
sién de las dos tintas que aparecen en cada
cartel, en funcion de su mayor resistencia
y fidelidad respecto a los originales;

- la aplicacidon de la fotomecanica para
realizar los negativos o positivos, segin
e} caso, de las tintas que aparecerian como
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fondo y que son las que definirian el contomo
de fas figuras y de la tipografia;

- el aprovechamiento de un material
transilcido o transparente (albanene o acetato),

para la realizacion de los originales de las
tintas correspondientes al interlor de las
figuras;

- la seleccion de tinta mate para evilar

reflejos que afecten la visibilidad de los
carteles;

- imprimir sobre cartulina "caple" en
funcibn 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 lécnicos 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 analisis

y descripcion de los carteles definitivos.
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”G) Propuesta grafica deflnl‘tlva.

Ne se trala aqui de hacer una evaluacion
de los resultados finales ya que, para ésto,
se tendria que realizar una investigacion
entre los estudiantes que han recibido el
mesaje y observar hasla que punto han sido
alcanzados los objetivos planteados. Se trata
mas bien de analizar, desde un aspecto formal,
el disefo grafico de los carteles de acuerdo
a dichos objetivos.

En el desarrollo de la elapa creativa
ya se han sefalado algunas de las intenciones
y las propuestas que en cuanto a proporcifn,
color, Imégenes, lipografia, disposicion vy
técnicas de representacion se  realizaron.
Trataré ahora de hacer una breve conciusion

sobre dichos resuitados mediante el analisis
de oS mismos.
La decisién de exponer tres carteles

se fundamenta en ia necesidad de una insistente
reiteracion de! mensaje con el fin de superar
la apatia que existe entre los estudiantes
acerca del tema. Esta reiteracion, sin embargo,
pretende darse mediante carteles diferentes
con objeto de prolongar, durante mayor tiempo,
el Interés de los perceptores. Ademds, cada
uno de elios contiene un texto en el que
se marcan las principaies ventajas que aporta
la realizacién del servicio social.

Por otra parte, resulta Intersante la
idea de gque cada cartel puede funcionar de
manera {ndependiente mientras que en conjunto
conforman un triptico de mayores proporciones
y con unidad entre sus partes.

Lla seleccion de las imagenes responde
a un interés por mostrar a diversos personajes

que representen a aguellos sectores de la
poblacibn mas necesitados y que son los
que mas requieren de los beneficios que el

servicio social puede otorgarles.

Las Imagenes definitivas muestran también
ta Intencion de simbolizar a los inlegrantes
esenciales de una comunidad: hombres, mujeres
y nifos, no en una actitud de derrota que
provogue la compasion, sino en una actitud
de ftrabajo o de expeclativa, de esta manera
no se presenta al servicio social como un
acto de caridad sino como un esfuerzo conjunto
y de solidaridad. ’

Estos motivos graficos reunen, ademas,
las caracteristicas apropiadas a los intereses
de disefio, me refiero, por ejemplo, a la economia
de elementos con respecto a ta profusion
que las Immagenes iniciales mostraban, a
su estructura dindmica carente de ejes simétri-
cos, y al predominio de una direccion adecuada
a la lectura det cartel, este punto serd tratado
mas ampliamente al referirme al sistema de
composicion.

Respecto al siogan, se
"servicio social...un
gente" porgque se
las  demés

eligio el de

compromiso con nuestra
considerd que, por sobre
allernativas, resumia coh mayor
fideltdad los Intereses de rescatar el sentido
original de esta actividad y contramrestar
fa idea de que se trata de un tramite mas
hacia la titulacion profesional.

La relacién entre texto e imagen se
define, asi, mediante la redundancia como
figura retérica predominante, en donde la
imagen no aporta otra influencia sobre el

texto mas que reafirmarlo y definir el concepto:



nuestra_gente “mediante - personajes. que ejempli-
tican ‘esta idea.. Por-otra -parte, ‘al expresarse
visualmente :uno - de “los::'conceptos. propuestos
por 1o " linguistico, el -:mds. ~significativo, se
recurre @ la--sinécdoque: que consiste, como
va se ha viStog ‘en-expresar el lodo por una
de sus . partes,las mas significativa y pertinente
a - Jjos - objetivos :.del . mensaje.  Estas figuras
permiten unificar el sentido del mensaje y
transmitirlo” " de . una. manera’ mas directa y
evidente.

Respecto.‘a..la tipografia ya he mencionado
que -su-.eleccion - se  fundamenta en los requeri-
mientos=:de - legibilidad- pero también lrala
de. remarcar las caracteristicas de unidad,
fuerza, Integracion 'y modernidad que sobre
el 'servio -social se quleren proyectar. La
tipografia del texto complementario, como
también- ya he sehalado, procura un contraste
formal con la tipografia anterior pero, al mismo
tiempo, introduce un rasgo clasico, con cierto
sentide de tradicion y formalidad, en los
carteies.

En cuanio a la técnica de representacion,
finalmente empleada, es importante sefalar
que ésta es el resultado de los intereses
manifestados al respecto en el inciso D.3.
del presente capituio. asi como de las observa-
ciones realizadas en !a etapa de verificacion
y de la experimentacion con los materiales
y la técnica de reproducciéon. Si bien, la
idea Inicial de enriquecer el aspecto estético
de los carteles mediante una técnica de gran
fuerza expresiva que aportara ademéas cualidades
de originalidad vy contemporaneidad, Seguia
stendo uno de los objetives principales, la
alternativa en donde se empleaban trazos
sumamente tibres, hubo de modificarse. Las
principaies razones de este cambio se apoyan
en e}l heche de que algunas imagenes no
se definian claramente creando gran confusion
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entre los perceptores; ademas, la constante
utitizacion de este recurso por varios medios
de comunicacién masiva restd sus cualidades
de originalidad y atraccion. La experimentacion
con los recursos técnicos, en definitiva, aporlé
una nueva opcidon que, sin descuidar los objetivos
esenciales, permitia una mas facil identificacion
de fas Iméagenes. Tal efecto cosistié en aprove-
char el concepto de punto como elemento
basico de la imagen mediante la ampliacion
de los originales fotograficos de manera gue
se hacen visibles los puntos de las tramas
utilizadas para su reproduccion. Esta técnica,
complementada con el manejo del color resulta
muy atractiva y de gran interés visual.

Ya he senalado que la proporcion A&urea
ha sido el fundamento de la estructura y
distribucion de los elementos graficos del
cartel. Por ahora me limitaré a remarcar algunos
puntes Importantes de la composicién en funcién
de lo anterior.

Tanto las
sido ubicados
principates
la reticula
del

imagenes como el texto han
aprovechando algunas de las
lineas v espacios generados por
aurea, incluso las dimensiones
formato corresponden a esta proporcion.
La disposicion de los elementos también
obedece a los principios planteados por Fabris-
Germani respecto al movimlento sugerido por
la orientacion y posicién de los signos, asi
como a ta ley de la resultante que se deriva
del habito de ta lectura y que explica coémo
el centro de interés de wuna composicion se
desplaza, frecuentemente, hacia la parte inferior
derecha del espacio-formato y no hacia otro
lugar.

La disposicion vertical de los carteles
se Justifica también en los argumentos expuestos
por estos autores y que califican como potencial-
mente mas dindmica a esla posicion que la
horizontal.
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De acuerdo a io anterior se puede observar
que tanto en el primer cartel (il. 235), como
en el segundo (il. 236), hay un especial cuidado
en la ublcacion y encuadre de las imagenes
de manera que, auln cuando éstas poseen
un valor y una posicion privilegiadas, se
percibe una  direccion  predominante,  entre
sus signos, orientada, precisamente, hacia
la parte inferior derecha. Esto permite, de
alguna manera, ordenar Yy 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 friptico, 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 nifas.
Asi se eslablece una secuencia en la percepcion
del conjunto en donde la direccion marcada
por las imagenes nos conduce a la lectura
del sigulente cartel mientras que en el tercero
tal tendencia se neutraliza. (il.238)

Los margenes, por su parte, cumplen
varias  funciones: proteger a los carteles
de posibles Interferencias contexiuales, tratan

de definir los limites de éstos ante una eventual
proliferacion de otros soportes graficos en
los lugares en donde puedan ser colocados;
confirmar el sentido dinamico de los mismos
al no enmarcarlos de wuna forma simétrica
actuando sOlo sobre la parte superior e izquierda
de elios; por Ultimo, resaltar la division aurea
del rectangulo en secci6bn mayor y menor
subray'?ndo, al mismo tlempo, la frase "servicio
soclal .

En cuanto al color es Iimportante recordar
que su aplicacion se interesa en provocar
un impacto visual atrayende la atencion de
los perceptores y manteniendo su interés.
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Para este eleclo se dicidié la = utilizacion”
de colores complementarios, ~dos & en - cada
cartel. E! aflo contraste creado enire ellos
se ve, sin embargoa, disminuido por ta existencia
del blanco esparcido por toda la superticie,

Ademas de esta relacion complementaria,
ta analogia que en cuanto a nivel de saturacion
se da. entre los matices empleados en cada
cartel, crea un sutil efeclo de ambivalencia
entre  los elementos positivos y negativos
de cada uno de eilos aunque las figuras terminan
por 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 relacion
armonica  con los expuestos en los olros.
Asi, el rojo del primer cariel 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
relacion similar se da entre el azul del segundo
con el verde azul del primero y el verde amarillo
del ftercero. Finalmente, es intersante observar
como el amarillo es un elemento comun tanto
al rojo naranja como al naranja y al verde
amaritlo, de Ja misma manera que el azul
lo es al azul verde y al rojo violeta. Todo
esio permite un buen contraste en el colorido
de Jos carteles sin descuidar su unidad e
integracion armoénica.

Cémo Oltimo punto  de este - analisis
me referiré a Jos materiales y al sistema
de impresion,

La serigrafia, como sistema de Impresion
y reproduccién de este proyecto, mas que
una opcién, fué una condicion impuesta por
razones de economia y por ser, como dije
antes, el recurso mas accesible tanto a nivel
personal como para el PSSM quien podria,
en determinado momento, contribuir a la impresion
de los carteles mediante su talier de serigrafia.
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De  cualguier manera, el tiraje minimo- que
se propone -1000 ejemplares en total- justifica
la utllizacién de este recurso al ofrecer los
coslos mas bajos. .
£} proceso de Impresidn es sencilio
y comOn a los tres carteles. Consisie en
imprimir el fondo dejandc en blanco las figuras
y la tipografia para después aplicar la segqunda
tinta aque abarcard casl toda la superficie
de tas tiguras vy algupas parles de ta tipografia.
Para ello, se deben realizar dos originales
por cartel, uno por cada tinta; el del. fondo!
se debe realizar en negativo, de moda que
tas figuras y el texto aparezcan en negro,
es decir, en positivo. Asi, al obtener un
negalivo fotografico de este original, el fondo
queda en negro mientras que tas figuras y
el texto dejan zonas fransparentes. Fsto permite
bloquear |2 malta de los bastidores, mediante
ta foloemuision, en las zonas que corresponden
a ellas, permitiendo el paso de Ja tinta que
cubrird el fondo.

Para la segunds impresion solo se requiere
de un original positive de las zonas que
se desea imprimir y que corresponden, como
ya mencioné, a los lextos y a gran parle
de las figuras. Este original es el que debe
realizarse sobre acetato o albanene para proyec-
tarle directamente sobre 1a malla sensibilizada
y ahorrar, asi, la ciaboracion de negativos
innecesarios.,

Ya se ha sefialado que el material mas
recomendable para la impresién de los carteles
es linta 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 recepcidn
a la tinta durante la impresién son: couche
mate paloma, bond de 105 gms., cartullna



de ellos. - el
Como: . dato - tinat sdlc
total, aproximado’ y::sujeto
1a - impresion :delos. cartele
mil ejemplares (330" por-cartel)

$ 662,560.00

divididos de 1 siguiente manera:

$ 284,550.00 350 hojas de cartutina
: caple de 157 pts,

$ 115,000.00 57 litros de tinta vinilo;

'$ 163,000.00  negativos de 85 x 40.5 cm.

$ 100,000.00 gastos varios.
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HY Consideracliones finales.

At observar los resultados graficos de
este proyvecto surge la inquietlud de comprobar
sus efectos en relacibn con los objetivos
previstes. Sin embargo, tal verificacion implica-
ria, todavia, una gran cantidad de trabajo
de investigacion, de tiempo y de recursos,
por ahora, inaccesibles, Por otra parte, seria
necesario, también, la impresion y distribucion
de los carteles, lo cual, hasta el momento,

sblo se contempla como una posibiiidad.

De cualquier manera, al exponer estos
resultados, a nivel de modelos, en una de
las Escuelas de la UNAM (ENEP Aragdn), se
han podido obtener algunos comentarios criticos
y establecer una serie de recomendaclones
para la ubicacidn de los carteles ya impresos.

A continuacién se presenta una sintesis
de tales consideraciones:

-io mas atractive de los carteles es
la intensidad vy e! contraste manifestado en
los colores asi como fa técnica de representa-
cion utllizada;

~la tipografia se define muy claramente
a excepcion de fos tipos mas pequedos que
requieren de una mayor proximidad por parte
de los perceplores:

~tas figuras, en general, fueron identifica-
das vy descritas correctamente, aunque I3
imagen de la mujer con el nifo, cred algunas
confusiones provocando percepciones diferentes
que, sin embargo, no desviaban el contenido
del mensaje;

- la atraccién hacia los carteles se
manifesté mas evidentemente cuando éstos
se colocaron en conjunic que al presentarse
de manera individual,

- el mensaje resultd ser muy claro para
la mayoria de los estudiantes entrevistados
a pesar de que algunos mostraron cierta dificul-

fad al expresario sefialando, Simpiemente,
que las Imagenes correspondian a gente det
campo a la que habia que ayudar; o que la
actitud de las figuras manifestaban "...una

sensacién de esperanza, de esfuerzo o de
necesitar gue alguien haga algo por elas’;

- algunos otros consideraron necesario
inclulr informacién acerca de las dependenclas
responsables del servicio soclal asi  como
de tejéfonos y direcciones.

Entre otras observaciones, es Importante
destacar que a pesar del fuerte impacto visual
y atraccion provocada entre un buen nimero
de estudiantes, para mouchos de ellos los
carteles pasaron inadvertidos mientras que,
para otros, adn cuando si npolaban su presencia,
no representaron ningdn interés. También resuita
interesante ef hecho de que los carteles perdian
gran parte de su capacidad de impaclo y
atraccion si se ubicaban en areas muy saturadas
de anuncios o en zonas de poca afluencia.
Es pués de gran importancla elegir cuidadosa-
mente los sitios menos conflictivos y de
mayor accesibilidad. Asi mismo, es conveniente
conjuntar los carteles en forma de {riptico
en combinacién con su  exposicién individual,



Conclusiones.

El' disefio .grafico, mas que una actividad
aislada. por parte de algunos individuos, debe
interpretarse como un proceso cuyo verdadero
valoer radica en su trascendencia social, en
la aportacion gque hace a la solucion de probie-
mas colectivos de comunicacion por medio
de la imagen grafica. Se trala de una actividad
en la que se involucran diversos factores
culturales. No es posible contemplar al disefio
grafico como un elemento descontextualizado
de la realidad que le da origen y en la cual
pretende incidir.

Verlo asi, como un proceso de comunica-
cion soclal que se fundamenta en lo visual,
me ha permitido considerar sus caracteristicas
generales desde dos enfoques  diferentes:

- contemplando las particularidades
del fendmeno iconico como un "lenguaje univer-
sai" que tiene la capacidad de transportar
significaciones  altamente  convencionalizadas
por encima de las barreras idiomaticas erigién-
dose, asi, como una de las formas mas determi-
nantes de ia cultura contemporanea;

- y como un Iinstrumento que se Instala
en el contexto ideoldgico de las estructuras
soclales y en el que se Involucran factores
politicos y socioecondmicos.

El disefio grafico surge de estas instancias,
a partir de ellas se generan las necesidades
especificas de comunicacién que dicha actividad
pretende satisfacer mediante el control de
material sensible, de signos iconicos, de
elementos visuales dotados de una significacion,
de un sentido que se fundamenta, precisamente,
en la cultura e Ideologia de una comunidad
para relomar a las instancias originales con
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un efecto de cambio o reafirmacion,

intencion de modificar, mantener

determinadas conformaclones sociales.
El diseho grafico representa,

con una
o- erradicar

en realidad

y como puede cobservarse, un procesc muy
complejo. No es mi intencion aqui, ni a lo
largo del presente proyecto, poner en claro

tal circunstancia. La idea es, simplemente, ubicar
su imporlancia, como forma de comunicacion,
dentro de un marco social.

s precisamente esta complejidad vy
su caracter colectivo, lo que ha llevado a
diversos autores a proponer métodos de disefio
en los que participen grupos multidisciplinarios.
Es importanter subrayar que los objetos de
diserio no sdlo son el resultado de la creatividad
de un Iindividuo sino de todo un proceso que
parte de una necesidad real y en cuya solucion
deberian participar, idealmente, especialistas
de diversas discipiinas: psicologos, historia-
dores, antropdiogos...; lo cual hace indispensable
que el proceso de disefo se fundamente en
métodos flexibles que se ajusten a los requeri-
mientos textuales vy contextuales de cada
problema contemplando, incluso, la participacion
del grupo cliente y la del perceptor.

Ademas, cada problema de disefo tiene
particularidades que lo identifican de cualquier
otro, ast como cada disefador tiene su particular

forma de trabajo, por 1o que fa utilizacion
de un método estricto ofreceria, entonces,
mas limitaciones que alternativas. Por todo

ello 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 mas pertinentes



de cada uno de ellos dependiendo de las
caracteristicas especificas del probiema, del
disefiador e, incluso, de las de! soporte gratica
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
cargcter multidisciplinaric de! disefo gréafico.
Se trata de uno de los medios mas importantes
de la comunicacion por medio de la imagen,
producie v ejemplo de su evolucion, que aln
cuando hereda tas caracteristicas generales

de esta disciplina, se deben reconocer sus
propias aportaciones: el impacto, la accesibili~
dad, {a reileracion del mensaje. Ja sintesis

de Informacién y su permanente relacién con
las corrientes pictoricas. Rasgos que hacen
de é! una de las modalidades de comunicacion
visual mas contundentes y de fuertes valores
estéticos.

Este soporte, al
grafico en general,

igual que el disefic
refleja las condiciones
socioecondémicas que fo generan. En el se
manifiestan las contradicclones sociales,
los intereses minoritarios, los objetivos politicos
y las aspiraciones populares. Circunstancias
diatécticas en las que se fundamenta Daniel
Prieto para hablarmos acerca del disefio domi-~
nante y de las propuestas allemativas que
se generan, precisamente, a partir de las
diferencias soclales de un sistema capilalista
en donde lejos de existir una ideclugia homogé-

nea, coexisten y se enfrentan, mediante sus
propios medios, formas diferentes de interpretar
ia reatidad.

El cartel no s6lo recoge dichas instancias
sino que pretende trascender e Incidir en
diversas 4reas sociales. De esta manera es
posible establecer wuna clasificacion  sobre
este soporte atendiendo a los discursos sobre
los que actia y a las funciones predominanies
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mensajes propalados por este medio,
interesante observar que estos aspectos
manifiestan de manera alslada sino
contrario, existen en una interrelacion
fo que la distincién
los carteles en politicos,
educatives, publicitarios vy soclales.. O bien
referenciales, emolivos, conminativos.,.., es
puramente operativa.

El cartel es, en fin, uno de los soportes
de mayor relevancia en la cultura visual contem-
poranea. Sin embargo, no seria justo mitificar
sus capacidades y consideralo como ta solucién
magica de la problematica en {38 que pretende
actuar. E) carte! es so6lo un elemento mas
que se suma a la lucha mundial por el poder
ideologico que se libra a través de todes
los medios masivos de <comunteaclon.  Son
todos ellos, en conjunto, los que pueden
canalizar, en un momento dado, las adhesiones
a ciertas tendencias politicas, al consumo
frracional de Metiches imperialistas”;, o una
actitud critica frente a los fendmenos sociales
y el iitento de una mayor apertura cuitural,
Son las propias condiciones historicas, politicas
y econémicas, las que determinan, en G(ltima
instancia, el caracter y la participacion de
los carteles en el contexto social.

Es fundamental, por todo lo anterior,
que los disefadores graficos posean una vision
clara del papel que desempefian, de ilos alcan-
ces y limitaciones de su actividad en dicho
contexio, a fin de desarrollaria de una manera
honesta y comprometida.

Asi mismo, es Indispensable entender
que el desamoilo de esta actividad implica
un {rabajo consciente basado en el conocimiento
exhaustivo de los fundamentos del diseno
en un afan por optimizar ia eficacla de los
mensajes y, con ello, su aspecto format,
va que, se debe recordar, los objetivos primor~

en los
Ha sido
no se
que, al
mulua vy permanente por
que se hace de




diales’ de esta disciplina se concentran en
la soluclén de problemas especificos de comuni-

caclon, en donde el aspecto compositivo,
la estructura formal y la aplicacion del color
desempefan un papel determinante al definir

la materializacion de ios mensajes propuestos.
El manejo de estos elementos bajo una idea
directriz gque los organice de forma adecuada,
no garantiza resultados "bonitos" pero si
incrementa tas posibilidades de obtener resulta-
dos efectivos.

Para lograr la optimizacién en el
gréfico es necesario, todavia,
aspecto puramente estético de los elementos
Icénicos y contemplar su propio "lenguaje”.
La semiologia ha aportado, al respecto, una
serie de valiosos conceptos que permiten
comprender mejor sus mecanismos ofreciendo,
ademas, un clmulo de posibilidades creativas.
La retdrica, por ejemplo, mas alla de una
simple herramienta de persuasién, puede conver-
tirse en un Instrumento de analisis y estructura-
clon de los mensajes visuales mediante una
gran diversidad de figuras que pueden aplicarse
a lo fconico como a lo lingtistico o a la
combinacién de ambos registros.

Son éstos los principios generales sobre
los que se fundamenta el presente proyecto
de tesis en donde, a partir de una panoramica
del diseflo grafico como origen, se pretende
arribar a una realidad nacional en donde prolife-
ran los carteles con mensajes dominantes.

Son precisamente las condiciones sociales
de nuestro pais, su problematica basada no
sbéio en una crisis econdmica sino en el conflic-
to de clases, lo que Justifica y anima, en
un intento por contrarrestar dichas tendencias,
la propuesta de mensajes gue estimulen una

diserio
trascender el

actitud critica y wuna participacién 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 universitarlo, en la
difusion det servicio soclal universitario como
un instrumento potencialmente importante para
el cambio y desarrollo de la realidad nacional.

Nada ha estado mas lejos de mis preten-
siones, con el disefio de estos carteles, que
el resolver los conflictos que enfrenta el
servicio social universitario, ni muche menos
los que enfrenta el pais. S6lo he intentado,
modestamente, Insistir en la promocion de
una aclitud critica mediante un Ilamado de
conciencia entre los estudiantes que estan
por terminar sus carrera y a punto de realizar
su servicio social.

De cualquier manera, es importante subrayar
la necesidad de una campaia de mayores
alcances que abarque un nomero mas amplio
de sopories graficos en un intento por rescatar

los wvalores auténticos de esta actividad v
aprovechar la gran fuerza intelectual que
los jovenes universitarios representan para

el mejoramiento de las condiclones sociales
de nuestro pais. Una campafia que refuerce,
finalmente, el principic de que el servicio
soctal es, ante todo, un_compromiso con nuestra

gente.
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