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La importancia de investigar los discursos del cartel polaco, radica en que
el trabajo realizado en una escuela de una muy solida tradicion artistica re-
percute dentro de su pais y dentro del resto del mundo. Lo mas interesante
es que dicho trabajo que se muestra a la sociedad es mostrado por jove-
nes que muestran a su pafs su particular punto de vista de cierto tema.

La vida artistica de Polonia es invariablemente de una enorme tradi-
cién que no se olvida con el tiempo, por lo tanto el disefo polaco se ve
claramente definido por un estilo plastico que mezcla lo racional con
lo estético, identificandolo y diferencidndolo de los carteles del resto
del mundo. Pero el talento de Polonia no solamente se ve reflejado en
épocas anteriores sino que aun en el siglo XXI los jévenes disefadores
muestran su talento sin haber perdido eso que los identifica y diferencia
de los demés.

Este trabajo pretende mostrar el trabajo de jovenes estudiantes y no
el trabajo de aquellos que ya estan consolidados dentro de este mundo,
ademas de ser importante por el manejo de la comunicacion que los po-
lacos dominan ante su sociedad. A diferencia de otros tantos paises y en
especifico del nuestro, los polacos se olvidan de mensajes trillados hacia
la sociedad, se alejan de ese simple trabajo hacia el cliente interesado en
vender sin importarle la calidad.

Es importante profundizar en este tema para entender cémo es que
con estos carteles se ha educado a la sociedad polaca para que los vean
como algo méas que simplemente un soporte de comunicacién tan co-
tidiano que ha perdido su impacto, los polacos viven con estos trabajos
y los hacen parte de sus vidas viéndolos como “obras de arte” las cuales
no pasan inapercibidas.

Con el interés primordial de aprender acerca de un tema tan impor-
tante, desde mi punto de vista, para el mundo de la comunicacion y
en especifico para el cartel, surge esta investigacion. Con la finalidad de
conocer lo que se hace hoy en dia en escuelas de disefio de otro pais
totalmente distinto al nuestro, se plantea este tema para llegar a pro-
fundizar qué es lo que diferencia a los polacos del resto del mundo y
porqué tienen esa forma tan especial del manejo de la imagen dentro
de sus carteles.



El objetivo principal serd analizar el cartel realizado por jovenes di-
sefladores dentro de la escuela polaca del siglo XXI a través de la ob-
servacion y razonamiento del entorno y de su obra misma. Ademas se
entenderd el significado del discurso manejado en laimagen, a través de
la profundizacién de dicho tema. Se investigard el entorno social y cultu-
ral que vive Polonia actualmente hablando en una breve resefa histérica
de dicho entorno.

Se conocera acerca del entorno que los rodea v reflexionara sobre
el manejo de la comunicacion dentro de sus trabajos, abarcando a las
nuevas generaciones de disefadores que se han desarrollado bajo una
tradicion artistica dentro de la escuela polaca.

Se espera llegar al entendimiento de un trabajo de gran relevancia en
el mundo a través de la comprension de su discurso que el primer capi-
tulo a través de conceptos tales como el estilo, la retdrica, la persuasiony
argumentacion, el signo y el significado dan lugar a la comprension del
discurso que rodea cada uno de los trabajos.

El segundo capitulo mostrard un panorama de la evolucién social de
Polonia, a través del recuento histérico que a partir del siglo X con la for-
macion del primer estado polaco se crea una estructura estatal comun'y
que tras la Segunda Guerra Mundial se hara un analisis actual de la socie-
dad polaca para poder relacionarlo con los trabajos graficos realizados.

El tercer capitulo hablaré del cartel como un medio de comunicacion
y especificamente del cartel polaco a través de su desarrollo.

Para concluir con esta investigacion el capitulo cuarto se encargara de
hablar sobre el cartel polaco actual a manera de analisis historico para
continuar con el andlisis individual meramente formal que dard pie al
analisis comparativo.

Tras la recopilacion de informacién tanto histérica como descriptiva
se realiza esta investigacion que dara lugar al andlisis del cartel realizado
por jovenes disefiadores de la escuela polaca del siglo XXI.



1
Discurso

A lo largo de la historia del ser humano, la comunicacién se
ha visto involucrada en cada una de las etapas por las que ha pasado. Se ha
manifestado de distintas formas como la pintura, la musica, la escultura, el
vestido, la lengua vy la escritura entre otras cosas, pero el medio en el cual
profundizaré esta investigacion es el cartel, y méas especificamente el cartel
polaco del siglo veintiuno.

Ha existido durante la historia un sesgo de la lingUistica tradicional hacia
el lenguaje hablado, el aspecto visual del discurso a menudo fue omitido en
los estudios de éste. Sin embargo, en la disciplina hermana de la semidtica
(el estudio de los signos), se hace hincapié en que un andlisis de las dimen-
siones visuales del discurso resulta indispensable, especialmente en estos
tiempos de comunicacion multimedial. El estudio de la publicidad, de los
libros de texto o de los programas de television exige evidentemente un
enfoque multimedial o multimodal y la idea de sentido comun de que la
lengua (escrita y oral) es el medio exclusivo de representacion y comunica-
Cion esta todavia profundamente arraigada en las sociedades occidentales
alfabetizadas.

Elinterés primordial de este proyecto en el caso de las iméagenes clasifica-
das, se deriva del punto de vista de la representacion y de la comunicacion
que éstas emiten. Pero también se ha de tratar de comprender el manejo de
la imagen por parte de los polacos de una forma tan especial y diferente al
resto de los paises, combinando asi la comunicacion con la expresion.

Antes de llegar al andlisis de carteles se han reunido conceptos importan-
tes para el mejor entendimiento de estos y la investigacion dentro del pri-
mer capfitulo se centra en el anélisis del discurso como recurso utilizado para
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1.1
Definicion

la transmision del mensaje. A partir de la distincion del concepto discurso
se podra desarrollar mejor el andlisis de cada trabajo. Ademas se abordaran
conceptos como signo y significado que se ven involucrados en el proceso
de comunicacion.

Ha de mencionarse que el discurso se ve sumamente relacionado con el
contexto social en el cual se esté aplicando, es decir, el discurso forma parte
de una estructura social y cultural que reluce en el momento en el que se pre-
senta. Es por eso que el segundo capitulo abordara dicha estructura de Polo-
nia, para llegar al entendimiento claro y objetivo de lo que nos compete.

El primer capitulo constituye una recopilacion de lo que es
el discurso, tras la presencia de este en el cartel polaco y en general en los
medios masivos de comunicacion.

Antes de llegar al desarrollo mismo del discurso es conveniente men-
cionar su definicion de una forma muy coloquial, tal como aparece en el
diccionario y en el lenguaje cotidiano. El término discurso se aplica a una
forma de reutilizacion del lenguaje, a discursos publicos o, més en general,
al lenguaje oral.

La explicacion que es manejada dentro del lenguaje cotidiano nos dice
que el discurso consiste en una secuencia de oraciones o emisiones conec-
tadas entre sf, por medio de la cual un emisor comunica un mensaje a un re-
ceptor. En dicha explicacién se ven involucrados dos conceptos fundamen-
tales, el primero es la forma que ocupa el lugar de las emisiones y secuencias,
y el segundo es la funcion que se ve involucrada con la comunicacién del
mensaje hacia el receptor.

Otro uso del mismo término, muy difundido pero aun informal, puede
hallarse en los medios de comunicacion y en algunas de las ciencias sociales.
Los analistas del discurso admiten que el discurso es una forma de uso del
lenguaje. No obstante, introducen un concepto de “discurso” mas tedrico, a
la vez que mas especifico y més amplio en sus aplicaciones. Pretenden in-
cluir otros componentes esenciales en este nuevo concepto; a saber, quién
utiliza el lenguaje, cémo lo utiliza, porqué y cuando lo hace.

A través de la investigacion realizada por los analistas del discurso fueron
descubriendo una estrategia de aprehension de la informacion en donde se
comprobd que los oyentes mds que simplemente recibir, también interpre-



tan dicha informacién, dando como resultado una mayor interaccion entre
ambos y un mayor compromiso del emisor hacia el receptor.

Esto tiene que ver con que una nocién sociolégica de hechos y manifes-
taciones sociales no restringe el conocimiento del proceso comunicativo al
estudio del o los lenguajes, sino que dicha nocién socioldgica es la causa de
la interaccién entre el emisor y el receptor.

Ellenguaje hablado o escrito que usan las personas para comunicarse en
situaciones naturales es considerado discurso por Sussana Cumming (pro-
fesora asociada de Linguistica en la Universidad de California) y Tsuyoshi
Ono (investigador de la Universidad de Arizona). Tanto el discurso habla-
do como el escrito son formas de la practica social en un contexto socio-
cultural. Los usuarios del lenguaje participan en el discurso no sélo como
personas individuales, sino también como miembros de diversos grupos,
instituciones o culturas. Asf, a través del discurso, los usuarios del lenguaje
pueden realizar, confirmar o desafiar estructuras e instituciones sociales y
politicas mas amplias.

Decir que el discurso es un suceso de comunicaciéon es una caracteriza-
cién que incorpora algunos de estos aspectos funcionales. En otras palabras,
las personas utilizan el lenguaje para comunicar ideas o creencias (0 para
expresar emociones) y lo hacen como parte de sucesos sociales mas com-
plejos, permitiendo un mayor desarrollo.

La vision comprensiva del medio de comunicacion subordina el mero
conocimiento de los cédigos o lenguajes al sentido general que el uso so-
cial de dicho medio tiene en el sistema total y sus impactos en la accion de
grupos e individuos.

La vision comprensiva junto con la nocién sociolégica dio pie a la crea-
cién de un cuadro capaz de representar ambos postulados:

'Gallardo Alejandro, £l cartel y su lenguaje, p.29
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o Otras caracteristicas de la comunicacion humana
Comunicacion fisica ) .
o susceptibles de ser estudiadas
Comunicacion bioldgica

Comunicacién animal

Comunicacion . e .
Estudio analitico de un medio de

. humana N
comunicacion: el cartel
(referido a la investigacion semioldgica)
Caracter instrumental (édigos y elementos constitutivos del cartel

Medios de comunicacion (todo

) Estudio histdrico-comprensivo del cartel
Tecurso que sirve para a

. (referido a la investigacin sociolégica)
comunicacion; soportes y
transportes de mensajes y/o

respuestas)

= Naturales

« Culturales Sentidos y significados, imputacién de sentido a la

practica social, impactos e intenciones de uso del
medio en un contexto sociohistdrico especifico (el

= Privados o técnicos

= Colectivos o masivos

« Sociales o societarios cartel polaco del siglo XXI, por ejemplo)

En esta primera aproximacion al concepto de discurso se han identifica-
do tres dimensiones principales: a) el uso del lenguaje; b) la comunicacion
de creencias (cognicién) y c) la interaccién en situaciones de indole social.

El uso del lenguaje no se limita al lenguaje hablado, sino que incluye el
lenguaje escrito, la comunicacion y la interaccion escritas, como es el caso
de lo que nos ha llevado a desarrollar este tema: el cartel o mencionando
otros ejemplos el periddico, los libros de texto y la correspondencia (correo
comun o electrénico), entre otros tantos tipos de trabajos. Hay mucha si-
militud en la manera como las personas hablan o escriben cuando utilizan
el lenguaje para comunicar sus ideas y lo mismo ocurre cuando la gente
escucha o lee un discurso.



Al igual que las conversaciones, las imagenes también tienen “usuarios’,
los autores vy los lectores. Asi, podemos hablar de “comunicacion escrita’, e
incluso de“interaccion escrita”aunque los participantes en este caso no inte-
ractUen cara a cara y el compromiso de los lectores en la interaccion parezca
mas pasivo. Como ocurre en el caso de una interaccion o de un suceso co-
municativo, en la mayorfa de las situaciones es posible identificar y delimitar
un discurso determinado: se sabe donde comienza y donde termina, se sabe
si el material estd constituido por un Unico discurso o por varios discursos
distintos. Aunque existen situaciones menos claras.

Esimportante y necesario saber més acerca de las propiedades de las ora-
ciones y de otros componentes asi como de las construcciones del discurso,
ademds es necesario saber mds acerca de sus relaciones mutuas, acerca de
las reglas que determinan cémo pueden o deben combinarse, o acerca de
otras condiciones o restricciones que puedan estar involucradas. La afirma-
cién anterior vale no solo para una descripcion del discurso como uso del
lenguaje, sino también para sus otras dos dimensiones, a saber, el estudio
del discurso como comunicacion de creencias o como forma de interaccion
social, asf como para las relaciones entre el uso del lenguaje, la comunica-
ciény la interaccion con el contexto social.

Tal como ocurre con la especializacion en otras disciplinas, los analistas
del discurso pueden concentrarse en un aspecto, nivel o dimension del tex-
toy la conversacién o, incluso, en una clase general de discurso, como el de
los medios. Esta division del trabajo puede hacerse segun las distinciones
tedricas que se establecen entre diferentes propiedades del discurso, como
Teun A.van Dijk lo hizo cuando discrimind las tres dimensiones del discurso:
uso del lenguaje, comunicacion (cognicion) e interaccion.

Cada una de estas dimensiones puede tener distintas caracteristicas. Por
ejemplo, cuando nos concentramos en el discurso como una forma de uso
del lenguaje, es decir en el aspecto verbal de las emisiones, la lingUistica
distingue metaféricamente diversos niveles de esas emisiones, como si se
tratara de edificios o construcciones. Andlogamente Teun van Dijk expone
que metaféricamente puede denominarse el nivel “superficial” u “observable”
de la expresion y luego prosigue "hacia abajo” a los niveles mas “profundos”o
"subyacentes”de la forma, el sentido v la accién.”

“Teun A.van Dijk, El discurso como estructura y proceso, p.9
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Los discursos no solo consisten en (estructuras de) sonidos o imagenes, y
en formas abstractas de oraciones (sintaxis) o estructuras complejas de sen-
tido local o global y formas esquematicas. También es posible describirlos en
términos de las acciones sociales que llevan a cabo los usuarios del lenguaje
cuando se comunican entre sf en situaciones sociales y dentro de la sociedad
y la cultura en general, es decir, un mensaje siempre se va a ver involucrado
en una situacion social que es el entorno que rodea a dicho mensaje.

El vasto dominio del andlisis de la conversacion —y mas generalmente,
todos los estudios del discurso como interaccion —se abocan a los diversos
tipos de actos sociales tal como se realizan en los correspondientes contex-
tos sociales y culturales.

En cierto sentido se puede decir que los primeros niveles de actividad
verbal estan orientados hacia la realizacion de acciones sociales pertinentes.
Los usuarios del lenguaje hablan con el objeto de que se les entienda, para
comunicar ideas, y lo hacen en su calidad de individuos y de miembros de
grupos sociales, para informar, persuadir o impresionar a los otros o bien
para llevar a cabo otros actos sociales en situaciones, instituciones o estruc-
turas también sociales.

No solo las caracteristicas del contexto influyen sobre el discurso; lo in-
verso también es cierto: el discurso puede asimismo definir o modificar las
caracterfsticas del contexto. Es por eso que los medios masivos juegan un
papel importantisimo dentro de las sociedades.

Entre las restricciones contextuales locales del discurso se encuentran,
por ejemplo, la situacion (tiempo, lugar, circunstancias), los participantes y
sus diversos papeles comunicativos y sociales (hablante, coordinador, ami-
go, etc.), las intenciones, metas o propositos dando como resultado “hue-
llas"de un contexto en el que las caracteristicas sociales de los participantes
desempenan un papel fundamental, se trate del género, la clase, la filiacion
étnica, la edad, el origen, la posicién u otros rasgos que determinan su per-
tenencia a un grupo.

Lo anteriormente mencionado no quiere decir que estos contextos so-
ciales estén siempre “dados” o sean “estaticos’, ni tampoco implica que los
usuarios del lenguaje y sus respectivos discursos ‘obedecen”pasivamente las
restricciones impuestas por el grupo, la sociedad o la cultura. Por el contrario,
el discurso y sus usuarios mantienen una relacion “dialéctica” con el contex-
to: ademas de estar sujetos a las restricciones sociales del mismo, también



contribuyen a él, lo construyen o lo modifican. Se producen negociaciones
flexibles en funcién de las demandas de cada contexto concreto v las res-
tricciones mas generales impuestas por la sociedad v la cultura. El discurso
puede obedecer el poder de un grupo, pero también puede desafiarlo. Es
posible cambiar o romper creativamente las normas y las reglas sociales y
estas violaciones pueden dar origen a nuevas organizaciones sociales.

Los procesos sociales y cognitivos de la creacion y la comprension del dis-
curso abarcan un complejo conjunto de procesos linglisticos y no linguis-
ticos. Estos procesos son al menos de tres tipos diferentes y a continuacion
se explicaran:

1. Las codificaciones morfosintacticas son los codigos gramaticales que son
automdaticamente empleados, por lo general, de forma no consciente por el
hablante y el oyente, para dar forma al proceso de comunicacion y asf de-
codificar la informacién durante el proceso de produccion y comprension
del mensaje.

2. Las implicaturas son las sefales utilizadas por el hablante de forma ruti-
naria, dando como resultado inferencias comunes por parte del oyente y
rapidez para realizarlas.

3. Laplanificacion e inferencia son los procesos que realiza el hablante con un
alto nivel de planificacion, contrarios a los de inferencia por parte del oyente.

La facilidad con la cual el oyente puede integrar el conocimiento en una
vision coherente de los conceptos y sucesos que el hablante tiene en mente
estad determinada fundamentalmente por lo bien que el hablante controla
el flujo de informacion hacia el oyente. El flujo de informacién segun Chafe’
depende del control efectivo de cuatro tipos distintos de informacion:

1. Gestion retorica: los participantes deben tener en claro las metas e in-
tenciones de la interaccion discursiva, ya que estas constrifien de un modo
importante el contenido proposicional de la produccion y la interpretacion
de lo que se escucha.

2. Gestion referencial: los participantes deben mantener un registro de los
referentes y proposiciones que tienen en comun.

3. Gestion tematica: los participantes deben mantener un registro de los ele-
mentos centrales en torno de los cuales se desarrolla el discurso.

* Chafe Wallace, Lenguaje y consecuencias, p.111
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4. Gestion del foco: los participantes deben mantener un registro de los re-
ferentes con los que estan tratando en cualquier momento dado y deben
tomar medidas para asegurarse de que estan tratando con los mismos.

Adentrandonos en la gestion tematica que se ve involucrada dentro del
discurso se pueden deducir cuatro problemas en distintos niveles. El prime-
ro es el problema del tema o del nivel clausal que se refiere a cada uno de los
elementos clave —el tema- dentro de un discurso, que de cierta forma es el
referente central y que a partir del cual se predica algo. El segundo se llama el
problema del tema de nivel superior correspondiente al tema discursivo, su
punto de interés es la centralidad o la significacién global de un referente. El
tercer problema es el del primer plano en el discurso. Algunas proposiciones
relacionan conceptos o sucesos principales en el discurso, otras elaboran o
proveen informacién de apoyo. Las primeras se llaman proposiciones de pri-
mer plano, las segundas de fondo. La organizacion del discurso es jerarquica,
es decir, las cldusulas forman estructuras de orden superior, parrafos que a
su vez se combinan para formar episodios mayores o secciones del discurso.
Es importante distinguir tres niveles importantes dentro de la jerarqufa del
discurso:

1. Coherencia global: los participantes desarrollan un sentido acerca de cual
es el tema global de la narracion, procedimiento o conversacion.

2. Coherencia episodica: los participantes son sensibles a unidades de me-
nor escala que contribuyen a la coherencia global pero que exhiben una
coherencia interna propia.

3. Coherencia local: los participantes extraen un sentido de la contribucion
de las oraciones o emisiones individuales.

La semantica del discurso dentro de sus conceptos centrales involucra
dos problemas principales. EI primero es la integracion del conocimiento,
lo cual se refiere al reflejo apropiado de la representacion conceptual del
hablante hacia el oyente. El sequndo se refiere a la organizacién y distribu-
cion de la informacién en la interaccion del hablante y el oyente durante el
proceso de comunicacion.

Existe un modelo de comunicacion que se desarrolld en 1949 por Claude
Shannon y Warren Weaver, que es importante presentar porque nos muestra
el proceso de una forma sencilla, ademas de que en nuestro andlisis recurri-
remos a él.



El modelo general de la comunicacién’

Fuente

; o Transmisor Receptor Destinatario
de informacion

Mensaje Sefial Sefal recibida Mensaje

...descodificacion codificacion. ..

Fuente de ruido

De acuerdo a los autores en la “fuente de informacién” se selecciona un
mensaje. Este puede consistir en palabras escritas o habladas, imagenes,
musica, etc. El “transmisor” codifica el mensaje en una sefal que se envia a
través del canal de comunicacién al “receptor”. El receptor traduce la sefal
en un mensaje (lo descodifica) y transmite el mensaje al “destinatario”. En la
comunicacion, el mensaje puede sufrir cambios causados por ruido, esto se
llama interferencia.

Este modelo se aplica a cualquier tipo de comunicacién, pero en este
proyecto se utilizard especificamente al estudio del cartel. El autor es en ese
caso la fuente de informacién. Lo que el autor tiene en mente puede por su-
puesto estar basado en otras fuentes de informacién. El mensaje se codifica
en imdgenes, luego es transmitido a través del canal de comunicacion, en
este caso el cartel, al receptor. El receptor descodifica el mensaje, luego de lo
cual el mensaje llega a su destino final, la mente del lector.

El discurso es mas que un mensaje que va de un emisor a un receptor, y
un lector u oyente es mucho mas que simplemente un receptor que desco-
difica las sefales que le llegan. El discurso es todo un proceso de interaccion
y de persuasion, que de forma bien o mal manejada repercute en la socie-
dad en la cual se desarrolla.

La existencia de conexiones sobre las oraciones es una caracteristica im-
portante del discurso. Se han postulado siete criterios de textualidad, es de-
cir, criterios que debe cumplir una secuencia de oraciones, y que son men-
cionadas por Jan Renkema en su Introduccién a los estudios sobre el discurso.

"Renkema Jan, Introduccién a los estudios sobre el discurso, p.50
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a.L.a cohesion es la conexién que surge cuando la interpretacion de un ele-
mento del texto depende de otro elemento dentro de este.

b. La coherencia es la conexién que produce algo fuera del discurso. Este
“algo”es habitualmente el conocimiento que se supone tiene el receptor.

. La intencionalidad significa que los autores y hablantes deben tener la
intencién consciente de lograr objetivos especificos con su mensaje, trans-
mitir una informacioén o refutar una opinion.

d.La aceptabilidad exige que una secuencia de oraciones sea aceptable para
la audiencia destinataria.

e. Lainformatividad es necesaria en el discurso. Un texto debe contener informa-
cién nueva. Si un lector sabe todo lo que contiene el texto, este no califica como
tal. Asf, si un lector no comprende lo que el discurso dice, este tampoco califica
comotal.

f Lasituacionalidad es esencial para la textualidad, por lo tanto, es importan-
te tener en cuenta la situacion dentro de la cual el discurso es producido y
considerado.

g. La intertextualidad significa que una secuencia de oraciones se relaciona
por forma o significado con otra secuencia de oraciones.

Eltérmino discurso se utiliza para todas las formas de comunicacion oral y
escrita. Existen, sin embargo, diferencias importantes entre los discursos pro-
venientes de cada una de estas formas. En 1982 Wallace Chafe’ mencioné
que son dos los factores que explican las diferencias entre el discurso escrito
y lainteraccion verbal: 1. Escribir lleva mas tiempo que hablar, (integracion) y
2. Elautor no tiene contacto con el lector (fragmentacion).

Un discurso escrito, segun Wallace Chafe no forma parte de una situacion
compartida entre el autory el lector. Un punto de coincidencia entre el texto
y el didlogo, que a menudo se pasa por alto, es que a pesar de que los auto-
res no pueden procesar las reacciones de un destinatario, pueden participar
las reacciones probables y escribir el texto de acuerdo con esto. En este caso
utilizan las imégenes que consideran adecuadas para provocar reacciones
en los receptores.

"Chafe W. Lenguaje y consecuencias



1.2
Clasificacion

Una primera clasificacion distingue discursos narrativos, ex-
positivos, persuasivos y descriptivos. Las propiedades del discurso, como la
de ser hablado o escrito, pueden utilizarse a si mismo como criterios para
establecer una tipologfa: definen conjuntos o clases de tipos de discursos.
La combinacion de estos criterios puede a su vez utilizarse para definir tipos
“naturales”de discurso, o géneros, es decir, tipos conocidos y empleados por
los usuarios del lenguaje, entre los cuales se cuentan las conversaciones, los
textos publicitarios, los poemas, entre otras tantas cosas.

Segun Jan Renkema en la tipologia del discurso de Egon Werlich (1982),
se distinguen cinco formas bésicas o ideales que son fundamentales para los
tipos discursivos. Werlich defiende la elecciéon de estas cinco formas basicas
refiriéndose a los estudios sobre las posibilidades de categorizacion innatas
en el pensamiento humano. Las formas bésicas aparecen en la primera co-
lumna del siguiente diagrama:

Tipologia del discurso de Werlich

Formas basicas Subjetivo Objetivo

1. descriptiva Descripcion impresionista Descripcion técnica

2. narrativa Informe Resefiar las noticias
3. explicativa Ensayo Explicacion
4. argumentativa Comentario Argumentacion
5. instructiva Instrucciones Instrucciones, normas,
reglamentos y estatutos

Como observa Werlich, luego resultara claro que un discurso especifico
puede incluir una cantidad de formas bésicas diferentes pero en este caso,
profundizaremos un poco acerca de la narrativa. Cuando pensamos en la na-
rrativa, las formas literarias son las que primero nos vienen a la mente como
los textos narrativos par excellence. Como un género fundamental que orga-
niza los modos en que pensamos e interactuamos unos con otros, la narrati-
va comprende sin embargo un enorme espectro de formas discursivas que
incluyen géneros tanto populares como cultos. La forma més importante
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y universal de la narrativa no es el producto de la musa poética, sino de la
conversacion corriente, he ahi su importancia.

La produccién interactiva de la narracién mantiene y transforma a perso-
nas y relaciones.” El género humano es afortunado por tener acceso a varias
modalidades comunicativas que permiten crear una narracion. Las narracio-
nes pueden producirse mediante modos de representacion orales, escritos,
cinéticos, pictéricos o musicales. Las narraciones orales o escritas son las mas
corrientes. En algunos casos, una narracion se comunica mediante una serie
de representaciones, como ocurre en ciertas formas de arte rupestre o en
ciertos manuscritos medievales ilustrados, por mencionar algunos. En otros
casos, la secuencia de sucesos se comprime en una sola representacion, lo
cual exige que el espectador discierna la linea principal de la historia entre
los diferentes elementos que estan en la escena.

- En cada uno de los contextos la narrativa adquiere significaciéon respecto
de alguna propiedad de la cultura local. Independientemente de los contex-
tos en las que surgen, de las modalidades mediante las que se expresan y de
los géneros que las integran, todas las narraciones describen una transicion
temporal de un estado de cosas a otro.

- Una narracién puede ser una simple crénica de sucesos o una version que
contextualiza los sucesos al intentar explicarlos y/o persuadir a otros de su
relevancia.

- Las narraciones pueden hacer referencia a un tiempo pasado, presente,
futuro, hipotético, habitual, o cualquier otro modo culturalmente relevante
de pensar el tiempo.

- La narrativa cumple la importante funcién de llevar el pasado a la con-
ciencia del tiempo presente. La narrativa, procura un sentido de continuidad
de uno mismo vy la sociedad. Pero acaso lo mas trascendente sea el hecho
de que las versiones narrativas de sucesos pasados nos ayudan a afrontar
nuestro incierto futuro. Segun la filosoffa de Heidegger, cuando elaboramos
narraciones sobre el pasado, las aprehendemos en términos de lo que ellas
implican para el presente y el futuro.” En algunos casos, estas suministran
nuevos modelos, abren nuevas posibilidades, para la forma de nuestra vida
futura. En otros casos, las narraciones sobre el pasado marcan el inicio de

“Teun A.van Dijk, £l discurso como estructuray proceso, p. 272
"Ibid, p. 280



una preocupacion sobre el presente y el futuro, por ese motivo se ha con-
siderado a la narrativa como un tema importante para el desarrollo de este
proyecto y en general para el desarrollo de la humanidad.

Dentro de una narraciéon se han encontrado diferentes clases de procesos
narrativos, de acuerdo con la linea presente en la imagen y el nimero de
participantes involucrados.

De accion. Se define por un participante principal (resaltado por color, con-
traste, tamafo o ubicacion en primer plano), del cual emana un vector de
accion. Cuando no se dirige a nadie en particular dentro del cuadro (no hay
objetivo aparente), se dice que la estructura es no transaccional. Pero si hay
un reactor que da respuesta al participante principal, se considera transac-
cional uni o bidimensional, segun la respuesta nula o inmediata del reactor.
De reaccion. Cuando un vector esta formado por una linea de mirada de uno
0 més participantes. En estos casos no hay actores u objetivos, sino reacto-
res y fendmenos. Por supuesto el reactor deberd ser humano o personaje
capaz de tener expresiones faciales y ojos visibles. El fendmeno puede estar
formado por el participante observado desarrollando una accién. Como los
de accién, también pueden ser estructuras transaccionales o no transaccio-
nales, seguin si el fendbmeno que genera la accion se encuentra o no dentro
del cuadro.

De conversion. Incluyen siempre a un tercer participante denominado redi-
fusor, pues integra una cadena de proceso transaccional en la cual no actta
solo como objetivo, ni inicamente como participante, sino que desempena
ambas tareas y siempre genera algun cambio en lo que retransmite o en si
mismo.

De simbolismo geométrico. Nunca incluye participantes. Solo es un vector
que indica una direccién con un significado de infinitud.

De circunstancia. Se integran siempre por los participantes secundarios re-
lacionados con los participantes principales en cualquier composicién. Los
hay locativos, de significado y de acompafamiento, segun sirvan para des-
cribir lugares, enfatizar o complementar el significado de una accién, o si
no aparece ningun vector de accién que los relacione con los participantes
principales.

Para terminar con este tema y teniendo en cuenta la variedad de modos
y géneros que realizan la actividad narrativa, se considera el modo como las
narraciones tienen sus rafces en sistemas culturales de conocimiento, creen-
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cias, valores, ideologfas, modos de accion, emociones y otras dimensiones
de orden social. La narrativa no sélo es un género de discurso, sino también
una actividad social que involucra diferentes papeles de participacién, por
eso es que el siguiente capitulo se encargard de hablar acerca de ese pano-
rama social que rodea a Polonia.

La actividad narrativa es, entonces, un medio discursivo para la explora-
ciény resolucion colectiva de problemas; también constituye un instrumen-
to para instanciar identidades sociales y personales (Mumby Dennis, 1993).
La actividad narrativa permite a los miembros de una comunidad represen-
tar sucesos, pensamientos y emociones, y reflexionar sobre ellos.

Para complementar esta clasificacion del discurso creo necesario hacer un
apartado con respecto a los medios de comunicacion, pues la elaboraciéon de
esta ha permitido estudiar ciertas peculiaridades de cada medio de comuni-
caciény en consecuencia del lenguaje que le es propio a cada uno de ellos.

La tipologia y mejor dicho una variedad de conceptos que engloban a los
temas que el cartel representa: se aplica dentro de este mismo. Un mensaje
puede ser descriptivo, argumentativo, instructivo, explicativo y hasta narra-
tivo. El transmisor decide en qué caso es mas conveniente utilizar cada una
de estas formas. Dicha tipologfa ha sido recopilada por Alejandro Gallardo, y
dividida en cinco categorias que permiten describir los distintos medios no
solo por sus caracteristicas y posibilidades técnicas, sino por sus mensajes 'y
lenguajes utilizados.

Los medios de comunicacion naturales o directos. Se denominan asi todos
aquellos recursos que le son naturales o inherentes al hombre, sin que para
comunicarse recurra a instrumentos o artefactos adicionales para transpor-
tar o soportar mensajes y/o respuestas. El ejemplo mas directo es el cuerpo
humano y su dominio del espacio. Ademas del cuerpo humano se considera
dentro de los medios de comunicacién naturales o directos a la lengua mis-
ma como soporte de las ideas.

Los medios de comunicacion culturales. Se consideran dentro de esta cate-
goria todos aquellos recursos para la comunicacion que han permitido a los
distintos pueblos perpetuar su memoria en el tiempo.

Cada pueblo ha recurrido a los materiales que se encuentran en su entor-
no, a su cosmovision particular y a sus posibilidades tecnolégicas. Algunos
ejemplos de esto son los cédices precolombinos, los tambores africanos, las
danzas de cada sociedad o las tablillas de arcilla babilénicas.



1.3

El lenguaje
como
herramienta

Los medios de comunicacion privados. Los medios privados o técnicos se
caracterizan por ser el vehiculo de mensajes de tipo privado o para un dis-
frute no abierto, no publico. Se alude, entonces, a aquellos medios de uso
universal como la carta, el telégrafo, el fax y tantas més de grandes veloci-
dades, pero que estan destinados a un uso personalizado o para nucleos
reducidos de poblacion. El teléfono celular y las computadoras son también
un ejemplo de este medio de comunicacion.

Los medios de comunicacion colectiva o masiva. Aqui se han englobado
los medios multicitados actualmente: cine, prensa, television, radiodifusion
y por supuesto el cartel.

Algunos autores han afirmado que la comunicacién colectiva es diferen-
te de otras manifestaciones comunicativas porque los medios empleados
permiten a un grupo reducido de individuos dirigirse a un auditorio relati-
vamente grande, heterogéneo y anénimo, ademas de que los mensajes son
transmitidos publicamente y llegan simultdneamente a una gran cantidad
de personas.

Dentro de este tipo de medios no solamente destaca su enorme capaci-

dad de difusion o salida (que lleguen sus mensajes a numerosos individuos
al mismo tiempo) sino el tipo de mensajes que transportan: publicos, abier-
tos, no privados.
Los medios de comunicacion societarios. Las relaciones interhumanas favo-
recen la transmision de ideas y mensajes con eficacia tal, que no quedan
limitados a una vigencia temporal ni a estrechos limites geograficos. Tan efi-
caces resultan los medios de comunicacion asi conformados, que han llega-
do a ser fundamento y memoria de pueblos y comunidades.

El filosofo y psicologo aleman Karl Biihler se referia a el Cra-
tilo de Platén, cuando describié al lenguaje como una herramienta, un “6rga-
no’, que las personas utilizan a fin de comunicarse entre si. Con base en esa
descripcion hecha por Platon, Kart Bihler cred un modelo en 1934, segun
comenta Jan Renkema, al que llamé Modelo de érganon y que ha tenido
una importante influencia en la manera como se aborda el lenguaje en los
estudios del discurso. Cada signo tiene simultaneamente tres funciones se-
gun Karl Bahler:
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1. Un signo funciona como un sintoma ya que da informacién acerca del
emisor, por ejemplo si el emisor es hombre o mujer o cual es la intencion
de la emision.

2.Un signo es un simbolo ya que se refiere a un objeto y a estados de cosas.
3.Un signo actla como una senal dado que el receptor debe interpretarlo o
reaccionar ante lo que se diga.

El modelo de “érganon’ de Biihler!

Objetos y estados de cosas
I

Simbolo

Sintoma S Sefial

Emisor Receptor

El lenguaje es un instrumento con el cual pueden lograrse objetivos, y
este instrumento no puede ser considerado separadamente de los hablan-
tes y oyentes, o autores y lectores. El lenguaje, y por lo tanto el discurso, es
un instrumento de dos vias: un instrumento para un hablante y un oyente, o
para un autor y un lector. Como escribi¢ el filésofo del lenguaje danés Otto
Jespersen en la introduccién de su obra Philosophy of Grammar (1924):

“La esencia del lenguaje es la actividad humana; actividad por parte de un
individuo que se hace comprender por otro, y actividad por parte del otro
para comprender lo que el primero tiene en mente!

Dentro del lenguaje mismo, existe todo texto que parece llevar consigo
algunas influencias del contexto en el cual se produjo. Podriamos decir que
el contexto se introduce en el texto debido a que influye sobre las palabrasy
estructuras que sus autores utilizan. Precisamente esa relacion entre el con-
texto y el lenguaje se ven claramente ejemplificadas en la siguiente figura.

“Renkema J., Introduccién a los estudios sobre el discurso, p.21
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Dada unaimagen, deberfa ser posible deducir el contexto en el que se pro-
dujo, ya que las caracteristicas seleccionadas codificarén las dimensiones con-
textuales, tanto de su contexto inmediato de produccién como de su identi-
dad genérica, es decir, qué tarea cumple laimagen o el texto en la cultura.

Las diferencias entre los textos son también el reflejo de una dimension
contextual mas abstracta, que se puede denominar ideologfa. La ideologia
se refiere a las posiciones de poder, a las preferencias politicas y a los supues-
tos que todos los interactuantes sociales vuelcan en sus textos. Es por eso
que se ird observando a partir del segundo capitulo para llegar a lo que nos
compete.

En 1957, un estudioso del discurso llamado J. R. Firth incorporo el contex-
to dentro de un modelo del lenguaje trazando un esquema provisional para
aplicar a los “acontecimientos repetitivos tipicos dentro del proceso social”y
a continuacion se enlistaran:

1. Los participantes: personas, personalidades y sus caracteristicas.

a) La accién verbal de los participantes.

b) La accion no verbal de los participantes.
2. Los objetos: acontecimientos no verbales y no personales relevantes.
3. El efecto de la accion verbal.

En 1985 Mak Halliday con base en este esquema cred una reelaboracion
del mismo:

1. Campo, la accion social: se refiere a lo que esta pasando, la naturaleza de
la accion social que estd ocurriendo, es decir, en qué estan ocupados los
participantes, donde el lenguaje es como un componente esencial.
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2. Tenor, la estructura de roles: se pregunta quién esta participando, la na-
turaleza de los participantes, sus posiciones y roles, es decir, qué tipos de
relacion de rol existen entre los participantes, incluyendo relaciones perma-
nentes y temporales de uno u otro tipo, tanto los tipos de roles discursivos
que adoptan en el didlogo como todo el grupo de relaciones socialmente
significativas en las que estan involucrados.
3. Modo, la organizacién simbdlica: qué papel desempena el lenguaje, qué
es lo que esperan los participantes que el lenguaje haga por ellos en la situa-
cion, es decir, la organizacion simbdlica del texto, la posicién que este ocupa
y su funcién en el contexto, incluyendo el canal de expresion (si es hablado,
escrito, 0 una combinacién de ambos) y también el modo retdrico, lo que
se logra por medio del texto en términos de categorias como persuasivo,
expositivo, didactico y otros por el estilo.

Esta reelaboracion hace mas claros estos temas importantes para el reco-
nocimiento del discurso, por eso se mencionan ambos esquemas.

La cooperacion esta involucrada con las acciones realizadas
conjuntamente y el proceso de comunicacion no puede existir sin esta cua-
lidad asf que un hablante solo puede transmitir claramente un significado si
el oyente coopera y para captar esta nocion, Herbert Grice, segun sefiala Jan
Renkema, formuld un principio general del uso del lenguaje, el “principio
de cooperacién’, que sefala: Realice su contribucién a la conversacion de
la forma en que exige el propdsito o direccién aceptados del intercambio
hablado en el cual estéd participando, de acuerdo con la etapa en la que se
produce.”

Se distinguen cuatro categorias dentro de este principio general:

. Maximas de cantidad

1. Haga su contribucion tan informativa como se requiere (para los propdsi-
tos actuales del intercambio).

2.No haga su contribucion més informativa de lo que se requiere.

gRemkema, J.op.cit, p. 23



1.5
Funcion
del discurso

Il. Mdximas de calidad
Méxima general: trate de que su contribucion sea verdadera.
Subméximas: 1. No diga algo que cree que es falso.
2.No diga algo de lo cual no tiene evidencia.
lll. Maximas de relevancia
1. Sea pertinente.
IV. Maximas de modo
Méxima general: Sea claro.
Subméximas: 1. Evite ser oscuro en la expresion.
2. Evite ser ambiguo.
3. Sea breve (evite ser excesivamente locuaz).
4. Sea ordenado.

En los estudios del discurso a menudo se hace referencia al principio de
cooperacion, ya que brindan una descripcion licida de la manera en la que
los oyentes pueden obtener informacion a partir de una emision, aunque
dicha informacién no haya sido expresada en forma directa.

Se ha mencionado que la informacion dada al receptor requiere de un
estado pragmaético que es en este caso informacion vieja o conocida. Teun
van Dijk hace mencion a un estudioso llamado Mathesius quien sugiere que
una porcion de la informacion transmitida el oyente ya la posee o es capaz
de deducir a través del contexto. Esta es informacion conocida (vieja, dada) y
contrasta con la porcién de la emision que el hablante presenta como infor-
macion nueva (desconocida) y que es el contenido de la emision.

Para M.AK. Halliday la informacion nueva representa la informacion que
el hablante supone que el oyente no conoce, y la informacion dada repre-
senta la informacién que el hablante supone que el oyente conoce.

La funcion tiene que ver con el desempefio y obligacion que
debe seqguir algo para su desarrollo y la funcién del discurso se basa en una
situacion especifica.

Es por eso que en la investigacion sobre las funciones del discurso, el
acento esta puesto en los objetivos y efectos. En la practica, los estudios del
discurso definen tres objetivos diferentes derivados de las tres funciones del
lenguaje dadas en el modelo de “6rganon” que anteriormente se menciond.
Si el aspecto simbdlico del lenguaje, la referencia a la realidad, es predomi-
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nante, entonces el objetivo es la transmisién de informacién. Si el acento
estd puesto en el aspecto sintomatico, el objetivo es la expresion. Cuando el
aspecto de sefal es el principal, el objetivo es la persuasion. A continuacion
se numeran los tres objetivos del discurso anteriormente mencionados:

simbolo informacion discurso informativo
sintoma expresion discurso narrativo
sefal persuasion discurso argumentativo

Através del estudio del discurso se ha descubierto que no es habitual que
estos objetivos del discurso se den de forma pura y también que pueden ac-
tuar de forma simultdnea. Ademas de ser totalmente diferentes se pueden
utilizar para ocultar la informacion; el emisor es el responsable de la emision
del mensaje, es decir, el emisor decidird en qué caso utilizar cada uno de los
objetivos. Esta investigacion se ha realizado para descubrir los resultados de
los intentos de transmitir informacion o persuadir en los discursos emitidos
en los carteles realizados por los polacos.

Teun van Dijk, autor del libro El discurso como estructura y proceso entre
1978 y 1980 introdujo el término “macroestructura”y su opuesto “microes-
tructura” La microestructura denota las relaciones entre oraciones y segmen-
tos de oraciones; estas pueden representarse con la ayuda de proposiciones.
En cambio la macroestructura es el significado global del discurso.

El discurso no solo contiene una estructura de significado, sino también
una estructura formal: una superestructura. Teun van Dijk en 1978 también
introdujo el término “superestructura”definiéndola como los esquemas con-
vencionales que brindan el formato global para el contenido macroestruc-
tural del discurso. En otras palabras, la macroestructura se ocupa del con-
tenido y la superestructura de la forma. EI término superestructura ilustra
también el hecho de que la forma discursiva se encuentra en cierto sentido
por encima del contenido. Un ejemplo que se puede mencionar es: Si las
proposiciones légicas son los ladrillos con los que se construye el discurso, las
relaciones discursivas son el cemento que las une. Es decir, ambos términos estan
intimamente relacionados y cada uno de ellos completa una funcién especifica
dentro del discurso. Para hacer mas fécil la distincion de estas relaciones discursi-
vas se presenta la siguiente manera de hacerlo.

Una “causa”indica una consecuencia que se encuentra fuera del dominio
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de la voluntad. Una “razén” siempre indica que se encuentra presente un as-
pecto volitivo. Un "medio”es un uso deliberado de una causa a fin de lograr
una consecuencia deseada. Un “propdsito” es una consecuencia voluntaria.
Una “condicién” es una causa o razon posible o necesaria para una conse-
cuencia posible. Una “concesion” es una causa o razdn cuya consecuencia
previsible no ocurre, o la renuncia a una posicion.

Hablar de estilo significa hablar del modo a través del cual
el discurso se presenta y para eso se han encontrado numerosas perspecti-
vas sobre el estilo pueden dividirse en tres categorias, que se corresponden
en el modelo de érganon: simbolo, sintoma y sefal.

En primer lugar, cuando el aspecto simbdlico del lenguaje (la referencia a
la realidad) es central, el estilo puede verse como una forma posible para un
contenido especifico. En segundo lugar, desde el angulo del aspecto sinto-
matico de la expresion (desde la perspectiva del autor o del hablante), el es-
tilo puede percibirse como la eleccion de formas especificas. En tercer lugar,
desde el aspecto de senal de la persuasion (la perspectiva del lector u oyen-
te), el lenguaje puede verse como una desviacion de una expectativa dada.

Cuando nos ocupamos del estilo como una forma posible para un conte-
nido especifico, surge la cuestion de si es posible alterar la forma del lengua-
je sin alterar el contenido.

A esto se ha de mencionar que el estilo siempre nos ha dado de que ha-
blar, y especificamente sobre si tener uno es lo correcto o no. Sobre si estilo
que se dice tener es funcional para todos los mensajes que queremos trans-
mitir o no. He de mencionar que la eleccion de formas o patrones por parte
del disefiador tiene invariablemente una inmensa cantidad de formas para
ser transmitidas, y el contenido de la informacién surge desde un principio,
existiendo la posibilidad de alterar la forma del lenguaje, es decir, el disefia-
dor concluird cudl es la manera de transmitir esa informacion sin alterar el
contenido.

Al considerar al estilo como una eleccion de formas o patrones, se adopta
el punto de vista del autor o hablante, que tiene una cantidad de posibilida-
des diferentes para mostrar lo que quiere decir.

En la tercera perspectiva, el estilo se considera una desviacion de una ex-
pectativa. Debido a una prolongada exposicion a ciertos patrones rutinarios,
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los lectores y oyentes desarrollan expectativas acerca de la manera como se
puede asignar una forma a un contenido especifico, y sobre la eleccion de
ciertas formas. Cuando los lectores hacen un juicio estilistico sobre una for-
ma dada de uso del lenguaje, aparentemente se debe a que esta se desvia
de aquella a la que estan acostumbrados. Entonces el estilo se puede definir
como las variaciones que hacen referencia a distintos grupos que identifican
un mismo concepto. La eleccién de esas variaciones depende del autor y del
grupo al que vaya dirigido, de la posicion u opinion particular sobre el tema.
Es decir, que para referirnos a un mismo concepto o personas podemos utili-
zar las variantes y cuando estas variaciones ocurren en funcién del contexto
(hablante, perspectiva, auditorio, grupo, etc.), se dice que estamos frente a
caracteristicas del estilo del discurso.

Para describir los mismos sucesos pueden también utilizarse variaciones
en la pronunciacion, en la escritura, en los elementos visuales o en los gestos
que acompanfan al discurso, en el orden de las palabras o en el orden de las
oraciones, concluyendo asi que todas estas variaciones funcionales forman
parte del estilo. En sintesis, el estilo es habitualmente una variacién depen-
diente del contexto del nivel de expresién del discurso.

Un andlisis estilistico puede también definir un conjunto de caracteristi-
cas discursivas tipicas de un género, de un hablante, de un grupo humano,
de una situacion social, de un periodo literario e incluso de toda una cultura,
es por eso tan importante para ese analisis.

Puesto que los estilos difieren entre si, se puede hablar de una variedad
de estilos. Concebido de este modo, el estilo no implica un juicio, como el
que estarfa implicito en comentarios del tipo “eso no tiene estilo”; se trata
mas bien de un concepto que resulta apropiado para identificar y describir
diferentes estilos, su significado y pertinencia en el discurso.

Todos somos conscientes de la existencia de una serie de rasgos de estilo,
ya que disponemos de una variedad de alternativas para referirnos a un mis-
mo objeto, proceso o hecho. Estas no son equivalentes en cuanto a su valor,
sino que se diferencian estilisticamente, y es por eso que a continuacion se
numeran dichas alternativas para tratar de hacer mas claro esto:

1. Rasgos de estilo léxicos. Nuestro vocabulario nos ofrece una gran variedad
de alternativas para denotar una cosa, pero estas difieren parcialmente en
cuanto a su significado. Esas “‘connotaciones”de significado pertenecen a di-
ferentes "niveles estilisticos”e indican con nitidez distintas esferas de accion,



tipos de actividades, temas o “mundos sociales” dentro de una comunidad
discursiva.Y estos niveles no se mezclan al azar: al hacerlo, o bien se trata de
un error estilistico, o se busca crear un significado estilistico especifico.
2. Rasgos de estilo sintacticos. Respecto de la sintaxis, algunas elecciones
estilisticas caracteristicas asociadas a determinados tipos de actividades son,
por ejemplo, la elipsis en titulares y esléganes o la topicalizacién de locativos
en guias turisticas.
3. Rasgos de estilo fonoldgicos y grafologicos. En el eslogan [ like lke! (Me
gusta lke), el uso de la rima y la repeticion de sonidos crea una impresion
global completamente diferente a la de / vote for Ike (Voto por Ike). La forma
grafica puede crear un efecto adicional. La eleccion del verbo (like, vote for)
depende, entonces, del nombre propio que lo sigue.
4. Figuras de estilo. Los rasgos de estilo prototipicos descriptos en la retérica
cldsica son los recursos como la metéfora, el paralelismo, la aliteracién, la
rima, etc.
5. Rasgos de estilo pragmatico. También podemos elegir entre distintas for-
mas de realizar un acto de habla. Seguin la variante que haya seleccionado, el
que redacta una carta inevitablemente expresa de qué manera se relaciona
con la persona a la que le escribe. Pero la ausencia de una parte especifica
también resulta pertinente en términos estilsticos.
Los rasgos de estilo ubicados en un mismo concepto forman un todo indi-
cando funciones estilisticas capaces de ser interpretadas por el destinatario.
Mediante el uso de la variacion estilistica hay ciertos significados tipicos y
recurrentes que se conforman:
1. Para expresar la actitud que se adopta hacia una situacién, por ejemplo,
se utiliza el grado de formalidad o institucionalizacion de las actividades dis-
cursivas.
2. Para permitir la autopresentacién del hablante/escritor como, por ejem-
plo, comprometido, gracioso, culto, integrante de una cierta clase o grupo,
en un cierto papel.
3. Para adaptar (disefar) actividades para determinados grupos de destina-
tarios, Como ninos, extranjeros.
4. Para definir un tipo de relacion particular entre el hablante o escritor y el
destinatario, por ejemplo, para que las relaciones que establecen y mantie-
nen los participantes sean corteses, distantes, intimas.
5. Para distinguir diferentes tipos de actividades en una secuencia discursiva.
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1.6.1
Tipos
de estilo

Elestilo, entonces, permite que ciertos tipos de significados sean interpre-
tables; los estilos son medios ideales para expresar significados implicitos. Se
puede cambiar de estilo en el discurso y asi contextualizar fragmentos del
mismo, del modo tal de indicar estilisticamente si estamos debatiendo o
narrando. En conclusion la variacion estilistica es un tipo de variacion linguis-
tica que se usa en forma activa y significativa para sugerir marcos interpreta-
tivos que permitan esclarecer los enunciados.

Finalmente se puede deducir a los estilos como los modos socialmente
significativos y socialmente interpretados en los que se usa la variacion esti-
listica como recurso en la interaccion escrita y oral. Es la variacion lingUistica,
especialmente en estructuras concurrentes convencionales, lo que se inter-
preta en relacion con los hablantes, los tipos textuales, las tareas comunica-
tivas, los tipos de actividades, los contextos, los marcos, etc.

Hablar de los tipos de estilo significa hablar del modelo que se
sigue para identificarlo dentro de un discurso, es por eso que a continuacion
se presentan tres tipos que podrian abordar de manera general al estilo, y
menciono general porque dentro de cada uno de ellos se podrian encontrar
distintos subtipos, pero a mi parecer son sumamente importantes estas tres
divisiones.

1. Estilo social y regional. Si la variacion lingUfstica es interpretada y tratada
como un recurso significativo por los participantes del discurso oral o escri-
to, entonces posee importancia estilistica. En esta perspectiva, por ejemplo,
se puede utilizar el dialecto regional como un tipo de “estilo regional’, sim-
bolo de la identidad y la lealtad entre quienes lo hablan. Del mismo modo,
se puede hacer uso de los sociolectos como “estilos sociales” que simbolizan
diferentes mundos sociales y los significados que poseen para los hablantes
y participantes de la interaccion.

2. Estilos asociados al género (sexo). jExisten estilos femeninos y masculinos?
Ambos géneros son perfectamente capaces de alternar en el uso de estrate-
gias cooperativas 0 poco cooperativas para lograr los objetivos que buscan
en secuencias interactivas.

3. Estilos culturales y subculturales. El uso y la alternancia entre distintos es-
tilos discursivos concurren con otros aspectos de los estilos de vida de los
integrantes de una sociedad: su vivienda, formas de vida, vestimenta, gusto,



1.7
La retodrica
en el discurso

etc. La nocién de habitus postulada por Bourdieu tiene por objeto integrar
estas diferentes dimensiones del estilo. Bourdieu sefala que los estilos reci-
ben una evaluacion social: los miembros de una sociedad utilizan e interpre-
tan los estilos del habitus segun el valor simbdlico que se les asigne en la
vida econémica y social.”

La retorica es muy antigua. Definida como el arte de elaborar
discursos gramaticalmente correctos, elegantes y sobre todo persuasivos,
data del siglo V a.C. y se tiene noticia de que sus primeras compilaciones
ocurrieron entre los pobladores helenos de Sicilia, de donde fue llevada a
Atenas y de alli a Roma.

La practica de la retdrica, segun los cadnones clasicos, se fundamenta en
la libertad esencial del receptor del mensaje. En el caso especifico del cartel,
implica una situacion competitiva o de juego entre el que argumenta o in-
tenta persuadir (el cartel) y el que mira, quien tiene la libertad de dejarse o
no convencery seducir.

Esindudable que las nuevas clasificaciones de las figuras retéricas clasicas
han resultado de enorme utilidad para la comprensién de los procesos ver-
bales y no verbales de que se valen los medios de comunicacién colectiva
en la actualidad.

De acuerdo con un arreglo clasico de la retérica, este se divide en dos
partes fundamentales: la rethorica docens, que implica la descripcion y el
andlisis de los medios de conviccion, y la rethorica utens, referida al uso de
los medios y argumentos persuasivos.

La esencia del discurso retérico se manifiesta en el empleo de figuras que
permiten un alejamiento del uso cotidiano o normal de un discurso con una
finalidad determinada.

Hay dos clases generales de figuras. La primera es aquella mediante la
cual se cambia el sentido de las palabras o su ubicacion en la oracion: la elip-
sis, la silepsis, la inversion, el pleonasmo, la metéfora, la alegorfa, la catacresis,
la sinécdoque, la metonimia, el eufenismo, la antonomasia y la antifrasis son
algunas de esas figuras.

mBourdieu, P, La distincion, p. 213
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1.8

Proceso de
persuasion y
argumentacion
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Las de ideas pertenecen a la otra clase de figuras retéricas y se distinguen
porque modifican el sentido de la frase. Entre ellas encontramos la antitesis,
la exclamacion, el epifonema, la interrogacion la gradacion, la reticencia, la
interrupcion, la parifrasis, la hipérbole, la lilote, la pretericién, la prosopopeya,
la hipotiposis, etc. Son figuras que se basan en la formacion y estructuracion
del mensaje.

Construir o interpretar disefos textuales requiere enfrentar dos proble-
mas fundamentales. El primero es integrar la informacién seméntica provista
por cada emisién en un todo coherente. El hablante debe seleccionar con-
ceptos y sucesos pertinentes de su experiencia y debe organizarlos de un
modo Util para el oyente. Este debe integrar las emisiones escuchadas en
una representacion coherente que le permita acceder a o construir concep-
tos y sucesos virtualmente idénticos a los del hablante. El seqgundo proble-
ma fundamental es el manejo de flujo de informacién entre el hablante y el
oyente como una interaccion dindmica de tiempo real. El hablante ayudara
al oyente a alcanzar el éxito en la integracion del conocimiento, en parte di-
rigiendo los esfuerzos de este Ultimo en el procesamiento de la informacion
que el texto proporciona. La coherencia del conocimiento obtenido por el
oyente estard afectada por el grado de cohesién de la informacion que el
hablante le ofrezca.

En conclusion, el hablante debe ser capaz de manejar la informacién con
coherencia hacia el oyente con la finalidad de que este integre el conoci-
miento recibido y no se vea afectada por la falta de informacién o falta de
coherencia en esta.

Se ha decidido hablar sobre la persuasion y argumentacion
en esta investigacion porque ambos términos son relevantes para el analisis
de los carteles que en el capitulo cuarto abordaremos. Aln no sabemos si
estos recurrirdn a dichos conceptos, pero su conocimiento sin duda serd de
muchisima ayuda. Sobre el discurso argumentativo, la funcion apelativa del
lenguaje es central. Los oyentes o lectores deben ser convencidos de algo. En
el modelo de 6rganon de Karl Bihler, esto constituye el aspecto de sefal.
Los ejemplos mas claros del discurso argumentativo son el debate, la pu-
blicidad y el panfleto informativo, por mencionar algunos. El propdésito de
este discurso es cambiar las actitudes. Una definicién popular describe la



actitud como las evaluaciones generales que hace la gente con respecto a sf
misma, a otra gente, a objetos y temas. Estas evaluaciones generales se con-
sideran un determinante clave de la conducta. Al cambiar las actitudes, los
comunicadores esperan cambiar la conducta de los receptores y asi ejercer
la persuasion sobre ellos.

La argumentacion utiliza el lenguaje para justificar o refutar un punto de
vista con el proposito de asegurar un acuerdo en las ideas.

Las teorfas actuales de la persuasion, se orientan fuertemente al analisis
de la formacion y el cambio de las actitudes, pero son indiferentes en gene-
ral al problema de la invencién de mensajes persuasivos.”

La caracteristicaimportante y definitoria de la argumentacion es que esta
surge con la finalidad de enfrentar —e intentar resolver— una diferencia de
opiniéon por medio de la justificacion de los puntos de vista en competencia.
El emisor imagina un auditorio a ser persuadido por medio de refutar las
ideas del propio auditorio. La argumentacion es considerada un dispositivo
discursivo para la regulacion del propio discurso, y su funcién es la de locali-
zar y resolver diferencias de opinion.

Acerca de la persuasion se encontrd que en cualquier proceso de persua-
sion, hay cuatro factores principales que resultan cruciales:

El primero es la fuente. Las demandas hechas a la fuente tienen que ver con
la credibilidad y los sentimientos que evoca (simpatia/antipatfa, amor/odio),
(credibilidad). La actitud del oyente con respecto a la fuente de la comuni-
cacién tiene una influencia cierta sobre la probabilidad de un cambio en
la actitud con respecto a un tema especifico. La actitud hacia la fuente se
denomina etos (genio).

El segundo factor crucial es el mensaje. ;Qué argumentos deberemos elegir?
iHay que refutar los argumentos en contrario o ignorarlos? ;En qué orden
debemos presentar los argumentos? ;Los mas fuertes al principio, en la mi-
tad, o al final? ;Qué estilo resultard mas eficaz?

Eltercer factor es el canal. Influird mas la informacion si ven un mensaje con
mas indicios no verbales.

El cuarto factor es el receptor. ;Qué bagaje de conocimientos tiene el recep-
tor, y cudl es su actitud inicial? ;Qué tan involucrado estd el lector u oyente

" O'Keefe D. J,, Persuasion: teorfa e investigacion, p. 311
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con el tema? jEl receptor es femenino o masculino, joven o viejo, con o sin edu-
cacion? El mismo mensaje puede tener efectos completamente diferentes.

En el drea del discurso se le presenta mayor importancia al segundo factor
que se menciond vy tal vez se deba a la informacion persuasiva de la forma
que actla sobre un mensaje. Pero eso no significa que los demas factores
mencionados sean menos importantes, es decir, los cuatro se complemen-
tan a la hora de la transmision.

Con relacion a la persuasion y a la argumentacion se ha encontrado otro
aspecto intimamente relacionado con el discurso y propiamente con el
analisis estilistico que se involucra dentro del discurso, llaméandolo pues, la
retorica.

“La capacidad de discernir, en cualquier caso dado, los medios disponibles
de persuasion” (Aristoteles); “el arte del bien decir, es decir, con conocimien-
to, habilidad y elegancia” (Cicerén); el arte o talento por el cual el discurso se
adapta a su fin" (Campbell); “el descubrimiento de argumentos apropiados
para demostrar un asunto determinado, asi como la habil organizacion de
los mismos” (Whately); el proceso que consiste en “ajustar las ideas a las per-
sonas y las personas a las ideas” (Bryant), son algunas de las definiciones que
alo largo de la historia han ido definiendo dicho tema.

Mientras que algunas de estas definiciones comparan la retérica con la
persuasion, otras la caracterizan de manera mas amplia, como tratandose de
cualquier tipo de expresion instrumental. Una definicion identifica la retérica
con la argumentacion; otra, con el lenguaje elocuente. La retérica dentro del
discurso se ha utilizado para influir a un auditorio y asi poder conseguir un
fin en particular que en primera instancia se calcul.

Algunos escritores definen la retérica como un medio para persuadir a
los oyentes; otros la conciben como un método para obtener juicios y deci-
siones confiables en una comunidad; y aun otros ponen énfasis en ella como
un recurso para inducir a la actividad cooperativa. De un modo u otro, es un
vehiculo para reforzar, alterar o responder a las opiniones de un publico de-
terminado, o del tejido social de la comunidad. Es por ese hecho que esta in-
vestigacion aborda el tema, mencionando como anteriormente se hizo, que
se desconoce si han recurrido a la retdrica en estos carteles, pero se hace hin-
capié a su mencién gracias a su importancia dentro del estudio del discurso.

Uno de los ejes vertebrales de la retdrica clasica estaba constituido por el
estudio de los medios especificos que hacen a un discurso mas memorable



y, por ende, mas persuasivo: las figuras de la retérica. Si bien todo discurso
entrafia necesariamente un estilo, no todo discurso presenta estas figuras,
que también se pueden denominar “estructuras retéricas”: aliteracion, rima,
ironfa, metéfora, hipérbole, etcétera.

Los anaélisis retéricos habitualmente se ocupan de estos “recursos” de
persuasion, es decir, de las estructuras especiales del discurso que atraen la
atenciéon en razoén, por ejemplo, de una repeticion inesperada, de un orden
invertido, de estructuras que quedan incompletas o de cambios del sen-
tido. Aunque las estructuras retoricas tienen relacién con la persuasividad
del discurso, no es necesario insistir en que la funcién persuasiva del texto
o la conversaciéon no esta limitada a la retérica, puesto que también puede
depender del estilo, del sentido o de la coherencia.

El hecho es que no todos los individuos o grupos tienen igual acceso a
los canales de comunicacion, la retérica puede actuar como un medio de
dominacion y de opresion, dependiendo los objetivos del hablante, en este
caso del disefiador hacia la sociedad.

Finalizando sobre este punto se ha de mencionar que un texto retorico
responde a ciertos temas o problemas propios de una sociedad, o interactta
con ellos, y produce cierta accién o cambio en el mundo. En resumen, la retd-
rica obtiene su caracter retérico de ciertos sucesos y situaciones especificos.

La informacion puede presentarse desde una serie de perspectivas dife-

rentes.
a.Vision. La informacion puede presentarse desde una perspectiva ideoldgica: un
sistema de normas y valores sobre las relaciones sociales.
b. Focalizacion. Un enfoque totalmente diferente es el que aporta el anélisis
de la perspectiva en la cual se encuentre. La focalizacién es la relacion entre
el que mira y es mirado. En la focalizacion, existe un sujeto y un objeto, un
observador y algo que es observado. El sujeto de la focalizacion se denomi-
na focalizador.

Este andlisis ayuda a determinar después de que punto de vista se narra
una historia y si, por ejemplo, existe un cambio de perspectiva.

c. Empatia. Es el grado en que un hablante se identifica con una persona
u objeto cuando es parte de un hecho o condiciéon que se describe en un
mensaje. El término fue introducido por Susumu Kuno en 1987.
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1.9
Producciéon
del discurso
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Se entiende como produccion a la realizacion efectuada para
llegar a un determinado fin, en este caso, el discurso. En dicha realizacion se
ve involucrada ademas del dominio técnico de las estructuras discursivas,
el dmbito de la mente, puesto que dotar de sentido, entender, interpretar y
otras tantas nociones se ven claramente involucradas en ambos términos.
Aplicando lo que se ha mencionado hasta ahora a nuestro objetivo (el
cartel), se ha de mencionar que las actividades de comprensién, o de inter-
pretacion de un texto manejado en el cartel para determinar su topico presu-
ponen que los usuarios del lenguaje comparten un conocimiento muy basto
de creencias socioculturales. La eleccion de ciertos ftems, las variaciones de
estilo o el uso de recursos retéricos suponen, que los usuarios del lenguaje
expresan sus opiniones o ideologias y asi contribuyen a la nueva construc-
cion de estas o incluso a la modificaciéon de las existentes en los receptores.
Los discursos difieren unos de otros, aun cuando se emitan en circuns-
tancias sociales similares, es decir, los distintos usuarios del lenguaje utilizan
de manera diferente un mismo indice sociocultural de conocimientos. En el
capitulo cuarto abordaremos esta conclusion al presentar carteles de distin-
tos disefadores, pero bajo un mismo objetivo, bajo un mismo tema. De este
modo se podrad comprobar que el conocimiento que tienen los usuarios del
lenguaje acerca de las reglas gramaticales y discursivas es un conocimiento
compartido socialmente, de modo que es posible la comprensién mutua.
Los actores sociales comparten con otros miembros de su grupo, comuni-
dad o cultura normas, valores, reglas de comunicacién y representaciones
sociales tales como el conocimiento y las opiniones. En otras palabras, ade-
mds de la cognicion individual, el discurso implica especialmente una cog-
niciéon sociocultural. Dentro de esa cognicion se ven involucrados procesos
que dependen del contexto: por ejemplo, de los objetivos, intereses, metas,
expectativas u otras representaciones mentales de los usuarios del lenguaje.
Respecto a esto se ha utilizado el término “cognicion social “para hacer re-
ferencia al procesamiento mental de la informacion acerca del mundo social.
Elinterés se concentra en el modo como las personas, en tanto miembros de
culturas o grupos particulares, perciben y describen el mundo social, y en la
forma en que se lo piensa o describe en el curso de la interaccion social, es
decir, en el proceso de comunicacion.
Adentrandonos al tema de la realizacion del discurso se ha de mencionar
que se han realizado una considerable cantidad de investigaciones para de-



terminar qué sucede entre la concepcion de una idea, o la asignacion de una
tarea, y el resultado. Jan Renkema en su libro Introduccién a los estudios sobre
el discurso menciona un modelo capaz de mostrar claramente ese proceso
que se lleva a cabo y al cual se le conoce como Modelo de Transformacion
creado en 1987.

El modelo de transformacién del conocimiento.”

Representacion mental de la tarea

andlisis del problema y establecimiento

conocimiento del contenido Y
de objetivos

conocimiento del discurso

traduccion del problema

) traduccién del problema )
espacio de problemas del espacio de problemas

contenido o retoricos
proceso de relato del conocimiento

En este modelo se ve claramente cémo cada uno de estos conceptos
se integran, permitiendo el desarrollo del discurso bajo un analisis previo
del autor hacia el receptor. En pocas palabras el autor transforma su conoci-
miento en un mensaje capaz de ser interpretado por el receptor.

b Renkema, Jan, Introduccién a los estudios sobre el discurso, p. 217
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2
Preambulo
del signo

2.1
Definiciéon

El signo juega un papel importante dentro de nuestra investi-
gacioén, por lo cual se presentara dicha investigacion para fundamentar mas
el andlisis que el capitulo cuatro presentara.

Tal como aparece en el diccionario el signo es la represen-
tacién material de una cosa, figura o sonido que tiene un caracter conven-
cional; pero para esta investigacion abordaremos mas este tema y asi poder
llegar al capftulo cuatro con mayores bases para el analisis.

Alguien que se dedicé a estudiar y definir al signo fue Domingo de Soto
quien menciona que el signo es: Aquello que representa algo distinto de si mis-
mo ala facultad cognoscitiva.”

Soto define al signo como el concepto del significar. En general, el signifi-
car es representar (algo distinto del signo mismo) a la facultad cognoscitiva.
De este modo puede aplicarse a cosas que no son términos. El representar
consiste en hacer conocer y segun Soto hay cuatro causas del hacer cono-
cer: objetiva, efectiva, formal e instrumentalmente. Significar y representar
son cosas distintas aunque afines. Representar es hacer patente, y una cosa
puede hacerse patente o representarse a si misma en cuanto objeto al mis-
mo tiempo, motivo y terminativo. En cambio, significar es hacer presente
s6lo como objeto motivo, pues nada es signo de si mismo.

El drea de los estudios del discurso, que investiga la relacion entre forma'y
funcién en la comunicacion verbal, es una rama de la pragmatica, el estudio
del uso de los signos. La pragmética, que literalmente significa ‘el estudio de
los actos’, se deriva de un enfoque filoséfico sobre el fendmeno del “signo”,
especificamente la pregunta acerca de cémo funcionan los signos. Dos nom-
bres que se asocian al estudio de los signos —conocido como semidtica— son
los filésofos estadounidenses Charles Peirce y Charles Morris. Las ideas de
Peirce, publicadas por primera vez a principios de este siglo, no obtuvieron
preeminencia hasta la década de 1960, cuando fueron elaboradas por Morris
quien distinguio tres dreas dentro del campo de la semidtica:

1. sintaxis; que define la relacion entre los signos dentro de un sistema de signos.
2. semantica, la relacion entre los signos y los objetos a los que hacen refe-
rencia.

b Beuchot, Mauricio, Significado y discurso, p. 9



3. pragmatica, que la define como la relacion entre los signos y las personas
que los utilizan. La pragmatica se ocupa de cuestiones tales como porqué
un individuo utiliza un signo especifico, que circunstancias exige el uso de
un signo especifico y como interpretamos los signos. La pragmatica, en otras
palabras, intenta explicar el funcionamiento de los signos. Aplicado al discur-
s0, el enfoque pragmético trata la cuestiéon de cémo se produce e interpreta
el discurso en una situacion especifica y en este caso enfocado a nuestro
andlisis discursivo dentro del cartel polaco. Ademas el signo se ha visto invo-
lucrado con el entorno y por eso el capitulo dos abordé dicho entorno.

Pero que hay con los cédigos. Dentro de la comunicacion se le ha consi-
derado a estos como un sistema de signos y de reglas que permite formular
y comprender mensajes, y por este motivo se ha considerado importante
mencionarlo en un breve apartado dentro de la investigacion.

El término cédigo se empled por primera vez en la teoria de la informa-
cién, donde designa un inventario de simbolos arbitrariamente escogidos,
acompafnado de un conjunto de reglas de composicion de las “palabras”
codificadas, y a menudo puestas en paralelo con un diccionario (o con un
léxico) de la lengua natural.”

De acuerdo con este punto de vista, a pesar de la aparente universalidad
de ciertos codigos como el del color en las pinturas, la imagen en la fotogra-
fia, el uso del espacio y el movimiento en las danzas, estas manifestaciones
expresivas solo son plenamente comprensibles al ser decodificadas en la
lengua verbal.”

Es por eso que para llevar a cabo el analisis del cartel se necesita tener
conocimiento sobre el signoy sus cédigos que integran al objeto de estudio,
entre otros elementos como la metéfora, el estilo, la persuasion, la argumen-
taciony el significado.

Los codigos dentro de un mensaje ademds de lograr una comunicacion
instantdneay eficaz, son capaces de soportar mensajes complejos, cuyo des-
ciframiento es mucho mas elaborado e impactante para el receptor de una
manera profunda.

" A. J. Greimas, Semidtica, p.57

13Sapir, Edward, £l lenguaje, p. 29
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2.2
Division

Juan Poinsot hace una division sencilla del signo, y decimos
sencilla porque en dos puntos la define claramente. Su divisién se define
como formal e instrumental que se basa en la relacion del signo con la facul-
tad cognoscitiva, y por lo mismo, no es la division primaria del signo. Define
el signo formal como la noticia formal que represente por si misma y no
mediante otra cosa. El signo instrumental es el que, por un conocimiento
preexistente o previo de sf mismo, representa algo distinto de si. También se
encontré una division del signo menos ambigua que la anterior, es decir, una
division capaz de desglosar los conceptos anteriores. Se divide al signo en
natural, convencional y consuetudinario, y a su vez el signo natural se divide
en comun, propio e instrumental.

El signo natural es aquel que significa por su propia naturaleza, no por im-
posicién ni costumbre. Pero este significar por naturaleza puede tener tres
modalidades, en las que se divide: significar de manera natural comun, de
manera natural propia y como instrumento natural.

El significar de manera natural comun se da cuando la cosa se representa a
si misma, de modo objetivo.

El significar de manera natural propia equivale al significar de manera formal. Por
ejemplo, la imagen mental y el concepto de una cosa son signo natural propio.
Se le llama signo natural instrumental para distinguirlo del signo natural
propio o formal. Algunos ejemplos de signos instrumentales naturales son
la huella, que representa al animal que paso, el gemido, que representa la
enfermedad o el dolor, y todo eso lo hacen como instrumentos de los que
ha valido la naturaleza para realizar esa significacion.

El signo convencional es significar por imposicion e institucion. Es decir, ha-
cen prevalecer por obligacion al signo.

El signo consuetudinario o el significar por costumbre es significar por un
cierto uso sin imposicion. Esta clase de signo puede reducirse a la de los
signos naturales instrumentales.

Juan Poinsot planted como la division mas propia del signo una division
trimembre fundada en la relacion entre el signo y lo designado a los cuales
llamd natural, convencional y consuetudinario. El signo natural es el que re-
presenta por la naturaleza de la cosa, sin ninguna imposicion ni costumbre; y
asi representa lo mismo para todos. El signo convencional es el que represen-
taalgo porimposicion de la voluntad a través de la autoridad publica. El signo
consuetudinario es el que representa solo por el uso, sin imposicion publica.



2.3
Origen social
del signo

El origen social del signo se ve involucrado con las posibles
notaciones fonéticas y graficas que surgen y se desarrollan por convencion
dentro de una sociedad. Esto significa que las comunidades del hablante y
del oyente influirdn en el manejo de los signos. La imposicion de palabras
COMO a una cosa, a una acciéon, a un evento, se da mediante palabras que
los designen. Después de mayor sofisticacion, ya no se designan con gestos,
gritos o gemidos los estados de dnimo, sino que también se imponen pala-
bras para designarlos. Van surgiendo los diferentes elementos de la oracion,
que pueden agruparse coherentemente. Y surgen las palabras de significa-
do abstracto, no solamente palabras que designan cosas concretas.

De esta manera, por imposicion de palabras, efectuada por convencion
entre los hablantes, las palabras tuvieron origen. Y asi, de ser meras notacio-
nes sin significado, se convirtieron en palabras significantes. Todo ello por
virtud de una imposicion o institucion social. Lo cual explica la diferencia y la
importancia de lenguajes segun las diversas comunidades de hablantes, y la
diversidad de escrituras.

Quien produce un signo trata de generar la representacion mas apro-
piada de lo que quiere significar. Por eso el interés del que hace signos esté
directamente vinculado en los medios formales de representacién y comu-
nicacion.

Desde el punto de vista semidtico, escribir y leer son ambos actos pro-
ductores de signos: escribir (en este caso se esta refiriendo a la realizacion
de imagen y texto dentro de un cartel) es el acto de producir signos exte-
riormente visibles y comunicables; leer (se refiere a la lectura que hace el pu-
blico que observa el cartel) es el acto de producir signos interiormente per-
ceptibles y no comunicables. Hablando del contexto y de lo que se refiere a
la tarea de representar y comunicar acerca de las relaciones del espectador
de laimagen con la misma imagen suponemos la utilizacién de elementos
visuales que indican un conjunto de relaciones sociales que se juzgan signi-
ficativas en una determinada sociedad.

En conclusion el origen social y convencional del lenguaje, se adecua
perfectamente a su finalidad, en este caso [la comunicacion], que es tam-
bién social.
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3.1
Definiciéon

Como anteriormente se menciono el significar y el repre-
sentar son cosas distintas y porque el significar no lo hace asi mismo es por
lo que se ha retomado este tema; es decir porque la significacion presenta
alguna esencia o modo de ella. Las propiedades que el término adquiere al
entrar en el enunciado son: la suposicion (suppositio), la ampliacion (amplia-
tio), la restriccion (restrictio), la alineacion (alienatio) y la apelacion (apellatio).
La méas importante de todas es la suposicion. A continuacion se define cada
una de ellas:

1. La suposicion es la acepcion del término en lugar de algo de lo cual se
verifica.

2. La ampliacion es la extension de un término de una suposicion menor
(que tendrfa sin ese elemento ampliante) a una suposicion mayor.

3. La restriccion es la coartacion de un término de una suposicién mayor
(que tendrfa sin ese elemento restrictivo) a una suposicion menor.

4. La alienacion, remocion o transferencia, es la desviacion de un término de
su significacion propia a una impropia.

5. La apelacion es la aplicacion del significado formal de un término al signi-
ficado formal de otro, con lo cual también cambia su significacion y modifica
la significacion del término al que se aplica.

Ya que la significacion es la presentacion que hace el término ante un
concepto; y ya que todos los términos, producen un concepto en la mente,
puede pensarse por ello que todos los términos tienen significacién. Es por
eso que existe todo un mundo que rodea a este término y en particular a
nuestro analisis.

La referencia que se hace respecto a la significacion puede ser tanto de ob-
jetos fisicos como de objetos mentales. Cuando una expresion se refiere a co-
sas individuales reales, claramente se refiere a cosas fisicas; cuando se refiere
a objetos universales, se refiere a naturalezas abstraidas de las cosas de forma
de conceptos de la mente, y finalmente, cuando se refiere a objetos no exis-
tentes o aun imposibles o contradictorios, solo se refiere a conceptos, a cosas
pensadas, a ficciones de la mente sin ningtin fundamento en la realidad.

Pero dentro de la significacion existen dos niveles que anteriormente fue-
ron mencionados superficialmente, la denotacion y la connotacion. El segun-
do término se encarga de residir los elementos retéricos iconico-verbales que
trascienden el dato inmediato (lo denotado) y confieren al cartel una dimen-
sion estética, subjetiva y lleno de fragmentos culturales e ideoldgicos.



El nivel de la connotacion se ve basicamente en la sustancia visual del
cartel, es decir, en el cédigo iconico, pero también puede verse de manera
tenue dentro del cédigo tipogréfico o cromético.

La connotacién constituye una amplificacion de la significacion (valor
suplementario) en el sentido de Bloomfield, o valor adicional en el sentido
de Morris; que puede revestir, sin que sea asi necesariamente siempre, un
caracter afectivo (lo emotivo, como opuesto a lo informacional, de orden y
Richards); que no establece, como el mensaje de denotacién, una relacion
entre el objetoy el signo, sino entre el signo y su usuario (Mounin); que intro-
duce lo plural y la subjetividad alli donde la denotaciéon inscribe lo singular
y la objetividad.”

El mensaje connotado constituye, por lo general, una vision de la socie-
dad donde se genera el mensaje que escapa a los modelos tradicionales, y
que ofrece al receptor la posibilidad de completar la significacion a través
de su propia experiencia cultural, es decir que la percepcion variard de un
individuo a otro: del bagaje cultural que posea el receptor, y de la vivencia
subjetiva provocada en €l por el mensaje en su conjunto.

Pero también dentro del lenguaje cotidiano se ha utilizado un término
capaz de definir a la informacion que se encuentra dentro de un discurso,
al cual se le ha llamado “contenido”. Dicho contenido se ve involucrado con
la informacion previa que se le adjunta al discurso para crear un significado
que depende de dicha informacion.

En nuestro proceso de comunicacion, ya sea en nuestra vida cotidiana o

en algun proceso de lectura periodistica, o en algiin argumento hacia otros;
no importa el caso, siempre nos vemos involucrados en tratar de responder-
nos cosas acerca de nuestro proceso de comunicacion y sobre si nuestro
significado esté siendo claramente enviado o interpretado. Es por eso que a
continuacion se mencionaran algunas construcciones que se han utilizado
para identificar las caracteristicas significativas dentro de un texto:
1. Estructura y temporalidad. La preocupacion por la estructura del texto en
la forma de, por ejemplo, introduccién, cuerpo y conclusion de un discurso
es tan antigua como el mismo arte de la retdrica. La estructura de un texto
se entrelaza con el tiempo.

“Peninou, Georges, Semidtica de la publicidad, 1989
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2. Argumentacion. Una de las formas retéricas mas distintivas de la argu-
mentacion: el entimema. Muchas personas describen el entimema como
un silogismo abreviado. Su calidad de “abreviado” se debe a que omite una
premisa; la audiencia produce la coherencia faltante en el argumento in-
completo al aportar consciente o inconscientemente el “eslabén perdido’,
proveniente de las premisas de su propio sistema de creencias.

Sielauditorio ha de ser persuadido por el argumento, los oyentes tendran
que asumir la premisa. Si los oyentes no asumen esa premisa, rechazaran el
argumento por considerarlo incoherente.

Al crear entimemas y responder a ellos, tanto el emisor como el receptor
revelan sus creencias y valores tacitos; ponen de manifiesto su ideologia o
“filosoffa implicita” sobre la naturaleza de la realidad, la naturaleza de su co-
munidad, y su concepcién respecto de las relaciones sociales apropiadas.

3. Metafora. Esta figura desempefa un papel mucho més importante dentro
de la retdrica que meramente anadir una ornamentacion al texto. La forma
fundamental del entendimiento humano es un proceso metaférico; la mente
comprende una idea desconocida sélo por comparacion con o en términos
de algo que ya conoce. De este modo, el lenguaje metaférico de un texto
presenta una perspectiva particular de la realidad que estructura la compren-
sion de una idea en términos de algo que ya comprendioé previamente.

4. lconicidad. Un icono es un signo que imita lo que representa. La mayoria
de las palabras son simbdlicas antes que iconicas, porque la relaciéon exis-
tente entre la palabra y lo que esta significa es arbitraria; no hay ninguna
semejanza entre la palabra y el significado de la misma. Usamos una palabra,
en vez de usar otra, porque esa es la convencién que ha sido adoptada por
los usuarios de una lengua especifica. Sin embargo, cuando combinamos
las palabras en oraciones y frases, creamos formas de iconicidad bastante
complejas. La iconicidad funciona de un modo similar al de la metafora, es
decir que “se basa en el reconocimiento intuitivo de las semejanzas entre un
campo de referencia (la forma del lenguaje) y otro””

La iconicidad fuera de su caracter meramente estético ha servido dentro
del anélisis del discurso para mostrar esas estructuras ideoldgicas que pre-
sentan los fconos de una sociedad.

"Teu n, A. van Dijk, El discurso como estructura y proceso, p. 257



3.2
Suposicion:
division

Dentro de la comunicacién humana se han notado tipos de representa-
cién de un modo particular que dentro de su desarrollo cultural e histérico
en una sociedad determinada muestran descripciones especificas de ese
modo que siguen tres puntos basicos:

1. Representar y comunicar aspectos relevantes de las relaciones sociales de
aquellos que intervienen en la comunicacion.

2. Representar y comunicar los hechos, estados de cosas y percepciones que
el comunicador desea comunicar.

3. Hacer posible la produccion de mensajes que tengan coherencia, inter-
namente como texto y externamente con aspectos relevantes del entorno
semidtico (el llamado "contexto").

En conclusion, las representaciones visuales existen dentro de los siste-
mas de representaciones formados por la cultura y la historia que, al igual
que el lenguaje, estan disponibles para una utilizacién socialmente motiva-
da por parte de individuos con intereses especificos.

Continuando con el tema del significado, se encontro un tér-
mino capaz de integrarse al significado de forma sencilla y capaz de darnos
un panorama amplio de este tema, ya que el andlisis del capitulo cuatro lo
requiere. La suposicion se ha dividido en propia e impropia.

La suposicion propia es la acepcion del término en lugar de aquello que
propiamente significa o representa. La suposicién impropia es la acepcion
del término por aquello que significa de manera impropia o figurativa.

La suposicion impropia se divide en: metaférica, catecrética, metaléptica,
metonimica, sinecdéquica y antonomastica.

La suposicion metaforica es la acepciéon del término en lugar de algo a la
cual el uso lo transfiere debido a alguna semejanza. Algunos autores han
aclarado que la metéfora tiene que surgir del uso, ya que es como una nueva
imposicion para que el término signifique otra cosa, lo cual es una transla-
cién o transferencia de sentido, y esto es lo que significa “metéfora”.

La suposicion catacrética es la acepcion del término en lugar de algo en con-
tra del uso establecido y en efecto, katakresis significa contrario al uso.

La suposicion metaléptica es la acepcion del término en lugar de algo a lo
que se transfiere por serle antecedente o consecuente y en efecto, metalep-
sis significa transuncion.
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La suposicion metonimica es la acepcion del término en lugar de algo a
causa de su afinidad con el significado propio y en efecto, metonimia signi-
fica trasnominacion.

La suposicion sinecdoquica es la acepcion del término en lugar de algo que
se entiende comprehensivamente por algun nombre. En efecto, sinécdo-
que significa inteleccién comprehensiva, esto es, cuando el nombre significa
mads 0 menos aquello por lo que toma.

La suposicion antonomastica es la acepcion de un término comun por un
nombre propio como su significado mds digno. En efecto, antonomasia sig-
nifica prenominacion, es decir, nombrar de manera preferente.

El origen del estudio de los medios de comunicacién se ha relacionado
con el andlisis del discurso retoérico hecho por Aristételes, quien ha sido con-
siderado por algunos autores como el antecedente mas lejano.

Ha sido importante dentro de esta investigacion recurrir a las aportacio-
nes de la semiologiay la semidtica, para exponer de cierta forma las caracte-
risticas del lenguaje cartelistico, ademas de proporcionar herramientas con-
fiables para el andlisis de mensajes de medios que utilizan mas de un cédigo
o sistema de signos (como el cartel).

iPorqué llevar a cabo un estudio semiético?, se puede decir que porque
la semiologfa ha incursionado en el campo del conocimiento de los codigos
de distintos tipos, y como estamos interesados en la utilizacion de cédigos
dentro del cartel nos es sumamente Util.

Se espera que con esta primer investigacion se llegue al andlisis e identi-
ficacion de las partes constitutivas del cartel, el cual a través de sus codigos
operativos hacen un lenguaje y que nos permitird establecer los sentidos y
significados derivados del uso e impacto social de los mensajes cartelisticos
que en este caso se han escogido.

También se pretende llegar al entendimiento y andlisis de la manipu-
lacion de los elementos significantes dentro del cartel (organizacién de la
imagen, tipografia, colores, ritmo, etc.), y que el mensaje connotado consti-
tuya una vision de la sociedad donde se genera el mensaje que escapa a los
modelos tradicionales, y que ofrezca al receptor la posibilidad de completar
la significacion a través de su experiencia cultural.



Pero la experiencia cultural individual, no garantiza que haya un desci-
framiento preciso por parte del receptor, pues su percepcion variara de un
individuo a otro; el bagaje cultural que posea el receptor serd el detonador
de la vivencia subjetiva que el cartel cause sobre él.

Es por eso que el emisor deberd enviar un mensaje de la forma mas clara,
consciente y bien dirigida hacia el receptor.

Con esto terminamos el primer capitulo que servird de base para el capi-
tulo cuatro encargado de analizar los carteles de la Academia de Cracovia.
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Analisis
histérico:
breve resena
historica

1.1

De la formacion
del primer estado
polaco a la
Segunda Guerra
Mundial

Para la presente investigacion resulta indispensable el cono-
cimiento de la evolucién de las actividades sociales, econdmicas, culturales y
artisticas de la sociedad polaca. Este conocimiento me permitird entender la
relacion entre el pasado y el presente ademas de ver lo que ha brindado al
hombre actual y descubrir el por qué de sus recursos plasticos.

Polonia no goza de la “popularidad” de algunos paises, pero sin lugar a
dudas si de una cultura propia que fortalece la identidad del pais frente a la
homogenizacion cultural imperante en la actualidad, siendo esto la razén
para haber escogido su andlisis.

El nombre de Polonia, proveniente del nombre que recibe la
tribu de los polanos: “gente que cultivaba la tierra” pole, nos da referencia de
un pafs agricultor capaz de defenderse a nivel mundial.

El primer estado polaco se funda en el siglo X cuando Mieszko |, duque de
los Piast unifica las seis tribus de ese lugar en una estructura estatal comun.

Ante la expansion del Imperio Germénico la Iglesia Catdlica Romana
constituyd un elemento fundamental de la estructura politica del nuevo
estado, fundando la primera metrépoli eclesidstica polaca. La monarqufa
hereditaria perdi6 su poder en Polonia hasta el siglo XII.

1 El catolicismo romano es, al menos nominalmente, la religion del 95% de los polacos y
ejerce una importante influencia en muchos aspectos de la vida del pais. En 1978, el car-
denal polaco Karol Wojtyla, se convirtié en el papa Juan Pablo II. El pais posee alrededor de
otras 35 iglesias y denominaciones religiosas con una membresia combinada de alrededor
de 900,000. Antes de la Il Guerra Mundial en Polonia vivian cerca de 3.5 millones de judios;
mas del 90% de los cuales fueron asesinados durante la ocupacion alemana en la guerra.
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A partir del siguiente siglo la poblacion que predominaba en Polonia
eran alemanes vy judios, exportando asi sus modelos juridicos, capitales y
técnicas artesanales y agricolas. Este crecimiento demogréfico generd una
nueva situacion étnica que hasta el momento se veia regida por eslavos.

Durante el siglo XIV, Polonia se convirtié en una monarquia estamentaria,
bajo el reinado de Casimiro el Grande, quien jugaba un papel de arbitro
entre la nobleza, el clero, la burguesia y los campesinos. Igualmente en este
siglo Polonia se unié con Lituania gracias a un casamiento real.

El periodo siguiente se caracterizd por la prosperidad econdmica y el
florecimiento cultural.

Durante el siglo XVI, la Dieta formada por Polonia y Lituania, aprobé la
eleccion libre del rey e implanté la tolerancia religiosa, basica para esa épo-
ca en donde toda Europa era sacudida por guerras de religion. Ademas la
nobleza polaca comenzd a elegir a sus tribunales.

En el transcurso de su historia Polonia sufrié tres disputas por su territorio.
Suecia y Rusia encabezaron la primera invasion en 1654 resultando infruc-
tifera por la resistencia armada campesina. El segundo reparto del territorio
polaco se llevé a cabo entre Rusia, Prusia y Austria en 1772 y veinte afos
después hubo una nueva invasion rusa que anuld la constitucion de 1791
provocando que el intento de reorganizacion del estado no se culminara.

Al afo siguiente (1794) se produjo el tercer reparto de Polonia, provocan-
do que el estado desapareciera del mapa, justamente cuando el pueblo in-
tentaba consolidar su identidad nacional que con el paso de las invasiones
por su territorio iba perdiendo.

Durante elsiglo XIX, los polacos hicieron varios intentos de librar su patria
y como resultado de dichos intentos la conciencia nacional y el catolicismo
se fortalecieron. Ademds surgieron nuevos partidos (campesino, obrero y
nacional) y la resistencia se expres¢ ampliamente en la cultura, dando como
resultado innumerables muestras de esta.

Por fin en 1918, Polonia recuperd su independencia por poco mas de
veinte afos, hasta el estallido de la Segunda Guerra Mundial, el primero de
septiembre de 1939, cuando Alemania invadié Polonia y Francia e Inglaterra
declaran la guerra contra Alemania.



1.1.1
Movimientos
migratorios
anteriores

a la guerra

1.2
La Segunda
Guerra Mundial

1.2.1
La guerra
en Polonia

La emigracion economica durante los veinte anos entre las
dos guerras mundiales consistié en la salida de una Polonia superpoblada de
cerca de 2. 2 millones, de los cuales alrededor del 61% se dirigio a los paises
europeos, sobre todo a Francia, Alemania y Bélgica. En aquel tiempo tuvo
también lugar la reemigracion causada sobre todo por la recuperacion de
la independencia (cerca de 1.15 millén de personas). Un caracter especifico
tuvo la emigracion a la Unidn Soviética de los comunistas polacos sin impor-
tancia en la escena politica del pais.

Esta emigraciéon generd un intercambio cultural entre estas naciones
siendo mas dominante la influencia rusa para la construcciéon de la Polonia
independiente.

Después de tantas invasiones hacia Polonia y de la recupe-
racion de su independencia en 1918, durante veinte anos aproximadamen-
te, Alemania presenta nuevas reivindicaciones territoriales contra Polonia y
antes de que concluyan las negociaciones ataca militarmente, dando princi-
pio a la Segunda Guerra Mundial, el primero de septiembre de 1939.

Seguramente esta guerra ha sido el hecho mas devastador para la socie-
dad polaca, es por eso que esta investigacion profundiza en esta etapa de la
historia mundial.

La Segunda Guerra Mundial surgié a partir de una serie de conflictos que
rodeaban a aquellos paises inconformes con los tratados de paz que dieron
fin a la Primera Guerra Mundial. Los veinte aflos posteriores a dicha contien-
da estuvieron llenos de luchas econdmicas, sociales y politicas, nacionales e
internacionales.

El pacto ruso-aleman de la no agresion del 23 de agosto de
1939 contenia clausulas secretas de acuerdo con las cuales Rusia, en el caso
de participar en una guerra que ya se consideraba inminente, ocuparia la
parte oriental de Polonia. Esto se ignoraba en Polonia de modo que después
de la invasion a ese pais por el ejército alemdn, el ejército polaco se replegd
al oriente ante la ofensiva alemana. Pero alli lo esperaba una trampa. El 17 de
septiembre, el ejército soviético invadio el territorio polaco desde el oriente
bajo el pretexto de que el estado polaco habfa dejado de existir. La parte del
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ejército polaco que estaba en el oriente de Polonia se rindié a los rusos. De
este modo, mas de 200 000 miembros de las fuerzas armadas polacas, entre
ellos 15 000 oficiales, cayeron en las manos de Rusia como prisioneros de
guerra. Ademas, alrededor de 1 300 000 civiles polacos considerados como
enemigos potenciales del régimen comunista, fueron deportados a Siberia.

A fines de septiembre de 1939 Alemania y la Unién Soviética firmaron
otro acuerdo que distribuifa el botin: las provincias orientales de Polonia fue-
ron incorporadas a las republicas soviéticas de Bielorrusia y Ucrania; Alema-
nia se quedd con la parte que habfa conquistado.

El gobierno polaco se retird a Rumania y después al occidente y en 1940
se establecié en Londres bajo la presidencia del general Sikorski. Al estallar
la guerra ruso-alemana en junio de 1941, el gobierno polaco en el exilio
comprendié la conveniencia de renovar sus relaciones diplomaticas con la
Unién Soviética. El acuerdo correspondiente, firmado el 30 de julio de 1941
en Londres, termind con esta situacion de guerra entre ambos paises y alen-
té a los polacos en su esperanza de que su pais fuera restablecido después
de la guerra dentro de sus fronteras anteriores a 1939.

Las relaciones entre Rusia y el gobierno polaco en el exilio cambiaron
en 1943 cuando el triunfo soviético sobre Alemania parecia ya seguro. El
gobierno polaco insistia en restablecer las fronteras de Polonia anteriores
a 1939." El gobierno soviético obviamente querfa impedir que tal gobierno
se estableciera después de la guerra en Polonia y del pacto ruso-aleman de
1939. Stalin pensaba establecer en Polonia un gobierno diferente, dispuesto
a aceptar fronteras favorables a la Unién Soviética.

Posteriormente Stalin traté la cuestion de las futuras fronteras de Polonia
con el primer ministro britdnico Winston Churchill a fines de noviembre de
1943 en Teheran. Churchill acepté como futuras fronteras orientales de Po-
lonia a las definidas en los acuerdos ruso-alemanes de 1939; fronteras que
coinciden aproximadamente con los limites étnicos entre los polacos, por
un lado, y los bielorrusos y ucranianos por el otro. En cuanto a las fronteras
occidentales, Churchill estuvo de acuerdo en que Polonia se reparara a costa
de Alemania: la frontera podia llegar hasta los rios Oder y Neisse.

2 Joseph Conrad, Polonia y Rusia, 1999
3 bid



Al mismo tiempo que el ejército soviético se acercaba a Varsovia, capital
de Polonia, se formaba en Lublin, ciudad polaca cercana a la frontera con
la Unién Soviética, un Comité Polaco de Liberacion Nacional compuesto
casi exclusivamente por comunistas. (El Partido Comunista Polaco habia
sido disuelto por Stalin en 1938 y sus dirigentes fusilados con excepcion
de algunos como Gomulka, quien se hallaba en una prision polaca. Se es-
cap¢ de ella el primero de septiembre de 1939 para dirigir después la lucha
clandestina en Polonia contra los alemanes)." El comité se formd en julio
de 1944 con Bierut como presidente y Gomulka como secretario general.
Mikolajczyk, sucesor de Sikorski (quien habia muerto en 1943 en un acci-
dente aéreo) en la jefatura del gobierno polaco en Londres y dirigente del
moderado Partido Campesino, viajo a Moscu en julio de 1944 para buscar
un arreglo con Stalin sobre las nuevas fronteras de Polonia. Mikolajczyk era
uno de los muy pocos polacos en Londres dispuestos a aceptar las nuevas
fronteras favorables a Rusia.

En medio de ese regateo estalld el 1 de agosto en Varsovia una subleva-
cién contra la ocupacion alemana, dirigida por el general Bor-Komorowski
quien mantenia contacto con el gobierno en el exilio y querfa liberar a la
capital polaca antes de que lo hicieran los rusos. Bor-Komorowski aspiraba
a restablecer la Polonia anterior a 1939. El ejército ruso no ayudo a dicha
sublevacion polaca'y ademés obstaculizé la ayuda ofrecida por Gran Bretafa
a los sublevados. La lucha de los polacos contra el ejército aleman era des-
igual y los polacos se entregaron el 2 de octubre. Varsovia quedé totalmente
destruida. En total, seis millones de polacos murieron durante la Segunda
Guerra Mundial, es decir, el 18% de la poblacion del pais. (Durante la guerra
la URSS perdi6 el 11.2% de su poblacion, Yugoslavia 11.1% y Alemania sola-
mente 7.4%).

En diciembre de 1944 el comité de Lublin fue reconocido por la Union
Soviética como gobierno provisional de la Republica polaca. El ejército so-
viético ocupd Varsovia en enero de 1945, Los ejércitos norteamericano y
briténico estaban ya dentro de Alemania y la Unica esperanza de Hitler era
que se produjera un desacuerdo entre los aliados occidentales y la Union
Soviética por la cuestion de Polonia. La Unidn Soviética, por un lado, tenfa

4 Bazant, Jan, Breve historia de Europa Central 1938-1993, México, 1993
5 Polonia: 1969 Hechos y cifras, Varsovia, 1969
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su propio gobierno polaco e insistfa en su definicion de las nuevas fronteras
de Polonia, las propias y las de Alemania, mientras los aliados occidentales
apoyaban al gobierno polaco en Londres y no estaban muy de acuerdo con
las fronteras propuestas por Stalin y Molotov, ocasionando que los jefes oc-
cidentales se reunieran con Stalin para llegar a un acuerdo.

Con este fin, el presidente Roosevelt, Winston Churchill y Stalin se reunie-
ron en 1945 en Yalta, en la peninsula de Crimea. £l 11 de febrero, los tres jefes
aliados decidieron que debia formarse un gobierno provisional polaco de
unidad nacional, es decir, que el gobierno de Lublin apoyado por los sovié-
ticos serfa reorganizado para incluir a otros lideres democraticos de Polonia
y del extranjero.

Después de las negociaciones en Moscu, la composicién del nuevo go-
bierno polaco fue anunciada: de los 21 miembros del gabinete, habia sola-
mente cinco nuevos integrantes, entre ellos Mikolajczyk, mientras que los
otros 16 ministros eran antiguos miembros del gobierno. Stalin firmé con el
gobierno de Lublin un tratado polaco-soviético de amistad. EI 5 de julio, los
gobiernos britdnico y norteamericano reconocieron al nuevo gobierno po-
laco y retiraron su reconocimiento al gobierno en el exilio. Las concesiones
de Stalin fueron minimas, asi que los comunistas conservaron el poder del
nuevo gabinete polaco.

Como lo mencioné anteriormente la migracion es un fené-
meno que impacta directamente en la vida cotidiana de un pais, por los in-
tercambios econdmicos, sociales y sobre todo culturales que se establecen
a partir de ella. Obviamente los desplazamientos masivos en las tierras pola-
cas vinieron con la Segunda Guerra Mundial. La primera ola de la emigracién
se produjo con el paso de los altos mandos estatales fuera de las fronteras de
Polonia durante la campana de septiembre de 1939, una guerra de casi un
mes contra la invasion alemana, apoyada después por los soviéticos.

Uno de los elementos més importantes de cada emigracion es la posibi-
lidad de su asentamiento, es decir la disposicion por parte de otros palises
de recibir a los refugiados, por lo menos temporalmente. Al abandono del
pais por las elites en septiembre de 1939 acompand también el éxodo de los
soldados que disfrutaron principalmente de la ayuda y de una hospitalidad
extraordinaria de los vecinos surefos de Polonia, sobre todo de los hiingaros
y de los rumanos. Atacada por dos lados Polonia podfa contar con estas dos



naciones y estados a pesar de que ambos estaban bajo una fuerte presion
alemana. En el mismo afio de 1939 por estos dos pafses y también por Li-
tuania y Letonia llegaron a pasar a Francia y a Oriente Medio cerca de 50 mil
soldados vy civiles. En el periodo posterior se logré evadir del pais ocupado
aun a unas cuantas decenas de miles de personas, principalmente por Eslo-
vaquia y Hungria.

El factor fundamental que condicionaba los movimientos migratorios po-
lacos causados por la guerra, y sobre todo por el desarrollo de la situacién en
los frentes, fue la imposibilidad del regreso masivo a Polonia por parte de los
refugiados que abandonaron el pafs en septiembre de 1939. Esto vino rela-
cionado con el tipo de régimen de ocupacion empleado en las condiciones
de guerra en Polonia, desconocido hasta entonces en su territorio. El 28 de
septiembre de 1939 el Tercer Reich y la Unién Soviética firmaron un tratado
de fronteras y amistad en el cual, rompiendo las reglas del derecho interna-
cional y sus propios acuerdos con Polonia, anunciaron la caida del Estado
polaco y fijaron su reparto, obligdndose en un protocolo secreto a la lucha
comun contra las aspiraciones independentistas polacas. Las tierras ocupa-
das por Alemania fueron parcialmente incorporadas al Tercer Reich, con las
restantes se cre6 el tan llamado Generalgouvernement, en el cual se introdujo
un régimen de ocupacion de caracter policiaco -militar. Se empez6 a realizar
la politica del terror, entre otros con el fin de destruir a las elites intelectuales
y sociales de Polonia y de eliminar a los lideres potenciales de la conspiracion
polaca. Desde mayo hasta julio de 1940 en Generalgouvernement se detuvo
a cerca de 10 mil sacerdotes, maestros, politicos, representantes de profesio-
nes liberales, funcionarios, militares, terratenientes, activistas sociales, artis-
tas, etc., de los cuales se asesind a miles de personas.

El terror contra otras capas sociales en las tierras polacas, causé que el
peso de la vida politica y cultural se trasladase al exilio.

Un factor muy importante de los movimientos migratorios polacos du-
rante la Segunda Guerra Mundial fue la firma por el gobierno polaco en el
exilio el 30 de julio de 1941, bajo la presion britédnica, de un convenio de
compromiso con el gobierno soviético gracias al cual se reanudaron las
relaciones diplomaticas y las autoridades de la URSS dejaron en libertad a
los polacos sobrevivientes recluidos en las prisiones y campos de Gulag. En
marzo y agosto de 1942 se realizé la evacuacion hacia el Oriente Medio y a
Gran Bretana de soldados, mujeres, adolescentes y civiles. La salida de las
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tropas polacas de la Union Soviética fue apoyada por los britanicos quienes
percibian la escasez de fuerzas armadas en un territorio estratégicamente
importante como era el Oriente Medio. En total, la creacion y evacuacion del
Ejército Polaco en la URSS posibilitaron a alrededor de 117 mil civiles, depor-
tados y amenazados por las autoridades soviéticas, a alcanzar la libertad.

Hasta el afo 1947 salieron de Polonia unas decenas de miles de personas.
Casi la mitad de los soldados de las Fuerzas Armadas Polacas en el Oeste no
se decidio a regresar a Polonia por motivos politicos, asi como la mayoria
decisiva de las elites que se encontraban en la emigracion.

En los afnos 1947-1950 poco mas de 330 000 polacos y los
ciudadanos de la Republica de Polonia de otras nacionalidades, que se que-
daron en el exilio, se asentaron entre otros en Estado Unidos, Australia, Israel,
Canada, Francia, Africa Oriental, Brasil, Argentina, Nueva Zelanda. El nimero
de emigrantes politicos en Espafa y Portugal se estima en unas cuantas de-
cenas de personas. En total por motivos politicos en la emigracién se queda-
ron cerca de medio millén de polacos, también numerosos representantes
de las minorias nacionales de la Republica de Polonia de anteguerra. Eso fue
muy significativo porque Polonia salfa de la Segunda Guerra muy debilitada.
Perdio la soberania a favor de un pafs totalitario y de un nivel cultural y eco-
némico mas bajo. Todo el territorio de la Polonia reducida estaba arrasado
por la guerra, la explotacion y el saqueo: se destruyé cerca del 40% de los
bienes nacionales, el 65% de las fabricas, el 33% de las lineas ferroviarias y el
65% de los puentes.” Algunas ciudades fueron arruinadas, la quinta parte de
los pueblos y aldeas destruidas.

Durante la guerra perecié o murié de hambre, heridas y enfermedades
cerca de 5.56 millones de ciudadanos polacos, entre ellos unos 2.8 millones
de judios y polacos de origen judio, también cerca de 2.5 millones de pola-
cos. Los dafos mas importantes los causé el Tercer Reich, luego la Unién So-
viética. Las victimas de las operaciones bélicas alcanzaron la cifra de cerca de
650 700 personas entre civiles y soldados. Las pérdidas mas grandes de los
grupos sociales las sufrid la inteligentsia, fuerza principal y conductora del Es-

6 http://oregonstate.edu/com
7 Ibid



tado por voluntad de la nacién, que disfrutaba de la autoridad y el prestigio
mas alto y que tenfa fundamentos democraticos. Perecié mas de la tercera
parte de las personas con estudios superiores, un 35% de los miembros de
la inteligentsia. La escasa elite intelectual del pafs que sobrevivié en Polonia
fue adicionalmente debilitada por el hecho de que la emigracion politica
polaca de los tiempos de guerra, que en su gran parte se convirtié en 1945
en una emigracion politica de los tiempos de paz, incluyé a todas las fuerzas
politicas que contaban en el pais, empezando por el grupo de sanacja, que
gobernaba desde 1926 como el resultado del golpe de estado realizado por
Pitsudski, y las agrupaciones independentistas que estaban durante los afos
1926-1939 en la oposicion. La emigracion politica polaca de la Segunda
Guerra Mundial fue entonces una emigracion de caracter nacional, de toda
la nacién. Eso, junto con el alcance de actividades de las autoridades en el
exilio durante la guerra, el esfuerzo de la accién armada polaca y el nimero
de las personas activas en la lucha por la recuperacion de la independencia,
convertia la emigracion politica polaca a una muy dificilmente comparable
con cualquier otra.

Hasta 1989 continuaron en Gran Bretafa su actividad las autoridades de
la Republica de Polonia en el exilio, funcionaban los partidos politicos tra-
dicionales, nuevos o las organizaciones de combatientes independentistas.
Se crearon instituciones culturales, de instruccién y cientificas, como por
ejemplo el Instituto Polaco y Museo General Sikorski y el Instituto de Jozef
Pitsudski en Londres, o el Instituto Literario cerca de Parfs. Los activistas po-
Iiticos polacos emprendieron la cooperacion con los representantes de la
emigracion de otros pafses de Europa Central y Oriental en el marco de la
Asamblea de las Naciones de Europa Subyugadas (ACEN) y la Voz de Amé-
rica como la Radio Europa Libre. La emigracion politica polaca aportd una
gran contribucién al desarrolld de la cultura polaca. Se puede mencionar
aquf a los escritores Witold Gombrowicz, Gustaw Herling-Grudziski, Czestaw
Mitosz, Premio Noébel de literatura, y Stawomir Mroek. La emigracion orga-
nizaba varias campanas politicas con el fin de reavivar la causa polaca en la
arena internacional. Los postulados mds importantes eran: la retirada de las
tropas soviéticas de Polonia y las elecciones parlamentarias libres.

Después de la recuperacion de la soberania por Polonia como resultado
de las elecciones de junio de 1989, en los cuales el partido hasta entonces
gobernante y sus satélites sufrieron una derrota aplastante, los 6rganos del
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Estado polaco en el exilio se disolvieron gradualmente hasta el final del afio
1991. En el simbolo de este proceso se convirtié la entrega en diciembre de
1990 de las insignias del Presidente de Polonia depositadas en Londres por
el Presidente de la Republica en el exilio Ryszard Kaczorowski al reciente-
mente elegido en elecciones libres Presidente Lech Watesa. La emigracién
politica de los tiempos de guerra y de posguerra, basada en la tradicién de
las emigraciones politicas polacas y en el papel del exilio durante los repar-
tos, aporté mucho en el desarrollo de la cultura, ciencia y arte polaco, contri-
buyendo también en la recuperacion de la independencia.

Como consecuencia de los cambios acaecidos en Polonia, en
el afo 1989 cambid el sistema politico del pafs y los partidos. La posicion
hasta entonces dominante de la ideologia comunista y del Partido Obre-
ro Unificado Polaco (PZPR) dio paso al pluralismo politico. Al principio se
percibfan claramente las fronteras existentes entre los partidos que habian
surgido del movimiento “Solidaridad”y las agrupaciones poscomunistas. Sin
embargo, actualmente esta division va perdiendo importancia y el escena-
rio politico polaco se va asemejando a los usos europeos y mundiales.

Entre todas las organizaciones y asociaciones existentes en Polonia los
sindicatos tienen un lugar especial, debido principalmente al papel que el
Sindicato “Solidaridad” desempend en los cambios sociales y politicos ocu-
rridos después del afio 1980.

Indudablemente el gobierno polaco aspird incorporarse a la Uniéon Euro-
pea a partir de 1997, pero no fue hasta 1999 que tras las reformas econémi-
cas que realizé el gobierno para preparar el ingreso del pais a la UE, dejaron
a miles de trabajadores desempleados (resultaron en extremo impopulares).
El 10 de mayo de 2004, Polonia se uni6, junto a otros nueve paises, COmo
miembro pleno a la UE, extendiéndose a 25 la cantidad total de miembros
de la organizacion.

El nivel de vida de cada pais es distinto, pues las formas de satisfacer sus
necesidades varfan gracias a las diferencias estructurales. En el sistema capi-
talista todas las necesidades deben ser cubiertas con los ingresos personales
del trabajador, quien debe pagar ademas de la alimentacién también el ves-
tido, la educacién y la salud.



Entre los avances socioculturales que definen a Polonia hay que men-
cionar las nuevas formas de participacion de la sociedad en la cultura y el
nuevo caracter de la influencia social sobre el desarrollo de esta: el nuevo
caracter del mercado social de la cultura, el nuevo tipo de mecenato del
estado y social en la creacién artistica, ademds del tipo de relaciones entre
los creadores vy la sociedad.

Los éxitos en el dominio de la cultura alcanzados en Polonia sobre todo
después de 1956, forman parte integrante de la edificacion social del pafs.
Las transformaciones econdémicas, politicas y sociales se hallan estrecha-
mente ligadas al progreso general de la cultura, asi como a la creacién de
nuevas relaciones entre los hombres.

Los problemas de la cultura, ya sea en Polonia o en el resto del mundo, se
hallan ligados a la politica, la economia vy la vida social. La divulgacion de la
cultura v la actividad cultural de las masas depende de la estructura social y
econdémica del pafs, asi como el interés que tenga el poder de cualquier pais.

La estancacion cultural que roded a Polonia durante la anteguerra era
debido a las siguientes causas:

- a la miseria de las masas como resultado del estanca-
miento y de la crisis estructural econémica.

- a la estancacion de la estructura social, causante de que
los intentos individuales de salir de la situacién en que se
hallaban los trabajadores redujera al minimo las posibili-
dades de éxito.

- al caracter de élite de la cultura separada de los lazos vivi-
ficantes con su propio pueblo, con el arte popular, con las
clases creadoras de la riqueza social, es decir, de una cultura
que responde a los gustos, a las necesidades y a los ideales.

Polonia era un pais en el que el nimero de analfabetos y semianalfabe-
tos alcanzaba el 50% del total de la poblacién; las dos terceras partes de los
estudiantes provenian de familias burguesas. Una gran parte de la juventud
no llegaba a la Ultima clase de la escuela primaria. En el campo, los hijos de
los campesinos no terminaban siquiera la cuarta clase de la ensefianza pri-
maria. Estos hechos provocaba las protestas de los medios progresistas, de-
mocraticos y revolucionarios que se vefan entonces impotentes para poder
cambiar el estado que hasta entonces se veia sancionado por el régimen
de la anteguerra.
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Polonia tuvo que partir de la nada como pafs completamente devastado
por la guerray la ocupacion del pafs triplemente: en el sentido demogréfico,
en el sentido de la ciencia, la técnica y la cultura, y en el sentido de la ruina
material de las ciudades y del campo.

Hubo grandes batallas polfticas que logran la aniquilacion de la pequena bur-
guesia ademas de dejar de ser el Unico ejemplo posible de ascenso. La antigua
estancacion social cedio el sitio a una sociedad dindmica. Las vias de transfor-
macion de la estructura social hacia el socialismo llevaron al pueblo a un mayor
movimiento social y al restablecimiento y desarrollo de la economfa.

Uno de los logros més importantes de dicha reconstruccién que hoy en dia
se puede notar en Polonia, es que la ensefianza obtuvo un desarrollo importan-
tisimo, ademas de que la cultura de élite burguesa retrocedio, la funcion inte-
grante de la cultura religiosa y el comienzo del proceso de su degradacién a la
subcultura ritual y de costumbres disminuyé considerablemente.

La ampliacion de la red de escuelas y de los medios de informacion ma-
siva provocd una profunda revolucion en las necesidades, gustos y habitos
culturales. Las generaciones comunistas decfan: Las masas son los creadores
y perceptores de la cultura, causando con esto una de las principales causas
del auge de la cultura en Polonia. El ascenso social de la clase obrera y del
campesinado se desarrollé junto al ascenso cultural, cuya base era el acceso
a las escuelas de todo tipo.

Hoy en dia existen nuevas formas masivas de actividad cultural, que reba-
san en gran medida el marco de la creacién artistica profesional. Expresion
cualitativa de la situacion en la cultura polaca es, el considerable ascenso del
proceso de liquidacion de las diferencias entre la cultura de las ciudades y la
del campo, ocasionando que haya existido un desarrollo en el dominio de la
cultura que hasta hoy en dfa se ve reflejada.

La intelectualidad que hoy se encuentra en Polonia afo con afio aumen-
ta y adquiere prestigio social en las transformaciones sociales que deciden
sobre el progreso técnico y social del pafs. Dicha intelectualidad es formada
en una atmosfera de igualitarismo social, que se encuentra ligada directa-
mente a la vida y a los sentimientos de los obreros.

Polonia pasé de una recepcion pasiva de valores fortuitos, de contenidos
y formas cultural-artisticas y recreativas a la eleccién conciente de tipos vy
calidades artisticas y de formas culturales. A la eleccién individual de contac-
tos con la cultura, de los lugares recreativos y culturales, a la responsabilidad



conciente por el tipo, el caracter y la calidad, por el contenido y la forma
de las empresas y manifestaciones culturales que tienen lugar en el medio
dado; a la colaboracion con las instituciones y organizaciones culturales; a la
participacion en las iniciativas socioculturales. Polonia, hoy en dia, integra la
viday cultura de las distintas regiones permitiendo conocer a numerosos jo-
venes que se desarrollan en circulos de arte, llevando a cabo un intercambio
de ideas sobre los problemas de la vida y el arte a través de formas cada vez
mas atractivas y de mayor valor.

Después de la guerra Polonia habia perdido mucho de sus obras de arte,
ya que siendo la manifestacion suprema de las ideas personales y del talento
de sus creadores, son al mismo tiempo un bien nacional que confirma sus
valores en la confrontacion con el gran publico.

La caracteristica especifica de la cultura polaca es la particular conjuncion
de busquedas metafisicas con la experiencia histérica. En un pafs privado de
existencia como estado y divido en tres partes, el arte tenia una mision par-
ticular: cultivar la memoria nacional, organizar la imaginacion polaca y man-
tener la identidad de la nacion. El papel social del arte era para los polacos
un reto y una carga. El problema de la libertad, central para la cultura polaca,
significaba también una lucha por la soberania artistica y por la autonomfa.

Asi, pues, los dominios graficos polacos han logrado importantes éxitos,
inscribiéndose ffjamente en los anales de la cultura de su propio pueblo y
ejerciendo su influencia mundialmente.
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Introduccion
al cartel como
medio de
comunicacion

Un affiche moderno sera entonces una imagen por lo general
en colores, casi siempre con un solo temay acompafiado por un texto lider
que no suele exceder las 10 a 20 palabras con un argumento Unico; estard
filado y expuesto a la vista del peatdn.

La argumentacién dentro del cartel es el mas grande detonador de co-
municacién; ya sea de manera formal o textual, pero siempre buscando una
respuesta por parte del receptor. Pero mas que argumental, un cartel deberd
ser sugestivo, pues las provocaciones que este ejerce sobre el receptor des-
bordan innumerables signos y mundos que este ha creado.

Enel Francoise’, nos dice que la idea principal contenida en el cartel debe-
rd ser simpley estar expresada en un estilo claro y directo, exenta de procedi-
mientos retéricos y complejos. Ademés nos comenta que la composicion, la
originalidad y la claridad, son factores decisivos para la pronta captacion del
mensaje cartelistico. Es decir, la complejidad morfoldgica no es facilitadora
de la transmision del lenguaje.

Font Domenac’ se refiere a que el cartel es un recurso confiable, para la
difusion y socializacion de las actividades, servicios y productos més disim-
bolos, es decir, no es exclusivamente usado para fines publicitarios o proseli-
tistas, sino que tiene un rango de accién comunicativa mas amplio.

Estas definiciones nos permiten definir al cartel, affiche o poster como un
medio capaz de difundir de manera simple y efectiva una serie de ideas a tra-

' Abraham Moles, £l affiche en la sociedad urbana, Argentina, Paidos, 1976, p.19
* Francoise Enel, El cartel. Lenguaje, funciones, retérica. Espana. Fernando Torres, 1977, p. 18-22
"Font Domenac, £l poder de laimagen, Espana, Salvat, 1985, p.38
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vés del lenguaje que el emisor cred para el receptor, ya sea de forma directa
o indirecta a través de un simbolismo. Adicionalmente el cartel como hecho
comunicativo solo puede ser comprendido en una dimension contextual
que el capitulo dos de esta investigacion recopild por medio del andlisis his-
térico que ha rodeado a Polonia.

Como se menciond anteriormente, estudiando los hechos histéricos po-
dremos llegar a ciertas conclusiones de caracter general, ademas del enten-
dimiento de lo que el pasado ha brindado al hombre actual.

Un [cartel] nunca debe ser pensado como una pintura; este solo pue-
de ser considerado en el contexto especifico de una campana (...) Entre
otras cosas, un [cartel] publicitario en un muro es una imagen reducida a
un mensaje-anuncio mucho mdas complejo que establece un didlogo con el
espectador. Por esta razon, una historia de los [carteles] abstraida del contex-
to social y de las campanas especificas en las cuales figuran, puede resultar
incompleta y falsa.*

Pueden ser muy distintas las formas por las cuales se comunican ideas a
través de un cartel, pero en todos los casos se emplearan cédigos del len-
guaje para asf llegar a la comprensiéon de este. En dichos codigos se desig-
nan una serie de simbolos escogidos, acompanado de una composicion. “El
cartel puede ser decodificado porque funciona como un signo [...] saturado
de signos que remiten a multiples coédigos. Codigos referidos tanto en el
lenguaje escrito-verbal, como en el de la imagen!' [ Figura 1]

El cartel "estd obligado a la innovacion perpetua’, vy esto se refiere especifi-
camente a que un cartel tendrd éxito en su proposito si es audaz o contiene
elementos inéditos en relacién con su pasado inmediato para alcanzar un ran-
go aceptable dentro de la“modernidad”que la sociedad esta viviendo, ademas
de contener el elemento sorpresa y que lo distingue en el entorno urbano.

Los disefadores, a través de los anos y de la busqueda de encontrar esa
naturalidad del cartel y la fusion de lo estético con lo utilitario los ha llevado
a acercarse a la tecnologia y que a partir de los aflos ochenta asumieron no
solamente la herencia que el arte polaco de inicios del siglo XX les habia
dejado, sino que ademés participaron de forma activa en el debate existente
sobre el postmodernismo y que a pesar de estar en la era de las compu-

4 Max Gallo, The posters in history, EUA New American Library, Times Mirror, 1974, p. 230



BUNKIER SZTUKI
PLAC SZCZEPANISKI2
KRAKOW

30,01 - 14.02.2002

Sympozjum "Grafika i Design"
CENTRUM SZTUKI

1 TECHNIKI JAPONSKIE)
“MANGGHA"
Ul.Konopnickiej 26
02.02.2002, sob. 18.00

[Figura 1]

En todos los casos

se emplearan
codigos del lenguaje.

e e T

- a0 A SATANABS o 1420 -21TE e i e 7

da design week

©
o]
o
Q
Q

73



dzio Miasta w Krakowie

N
>
N
>

zator: Wyadziat Kultur

wspélorgani

organizator: Miejski Dom Kultury
Krowoderska 33 31-043 Krakow

termin: 12-20 luty 2001 r.

N

74

[Figura 1]

Bajo un mismo tema
existen distintas
soluciones.



tadoras o la multimedia, el cartel siguié y sigue vigente adaptidndose a
los requerimientos de la sociedad que de manera descontrolada genera la
produccion publicitaria y que como anteriormente mencioné se han con-
vertido en los tapices de la sociedad.

Pero dicho comentario es parte fundamental de esta investigacion, pues
al finalizarla veremos qué tanta importancia le dan los disefiadores polacos
alo utilitario y lo“artistico”dentro del cartel. Ademas veremos la gran eficacia
de este en la sociedad como medio de comunicacion.

Para terminar con nuestro primer punto me parece interesante mencio-
nar a distintos personajes hablar dentro de la Primera Bienal del Cartel en
México sobre el cartel como medio de comunicacién concluyendo con mi
personal definicion acerca de éste.

René Ascuy [ Figura 2 ]

Cualquier opinién sobre la evolucion y las perspectivas del cartel se encuen-
tra asociada al desarrollo industrial y comercial. Toda institucion o entidad, al
solicitar los servicios del cartel, para promover el consumo de determinado
articulo en el mercado, la difusion de espectaculos, el turismo o las cam-
pafnas de orientacion social, ejerce una influencia en la existencia de esta
modalidad gréfica.

Otro aspecto a considerar en el devenir del cartel, es la asimilacién de
antecedentes estéticos de las vanguardias artisticas que han enriquecido
su funcion comunicadora en la sociedad... Se puede afirmar que existe sufi-
ciente sustento humano y técnico para garantizar, en los proximos afos, la
jerarquia alcanzada por el cartel en el campo del disefo grafico.*

Vicente Rojo [ Figura 3 ]

[..] El cartel ha sido, es y serd un desafio (para los disefadores) y una ense-
nanza (moral). Parta mi, el cartel tiene sentido cuando comunica en la via,
y en la vida publica, ideas generosas con nobleza y dignidad... El cartel tal
como se le conoce ahora, cumple cien afos de existencia. Un siglo de inten-
sa vida combativa. Cémo no recordar los carteles de la revolucion rusa, de la
lucha antifacista en todo el mundo o los de la defensa de la republica espa-
fAola. Sus grandes hallazgos visuales le han otorgado al cartel la categorfa de
indispensable, lo que le augura una brillante permanencia en el siglo XXI. Es
como el vuelo de un éngel, con leve toque demonfaco.*
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Milton Glaser [ Figura 4 ]

[..] El cartel intenta abordar la comunicacion anticuadamente a través del
simbolismo, la metéfora, el humor, la claridad y la ambigtedad. Sus atracti-
vOs son tan antiguos como las primeras pinturas rupestres. Ha habido algu-
nos cambios tecnoldgicos en la forma de produccion de los carteles, pero no
han cambiado sus maneras bésicas de impresionarnos. El efecto de un cartel
sobre el mundo estd en directa proporcion a su sentido de lo apropiado y la
imaginacion que transmite... El cartel perdura porque para ciertas formas de
comunicacién sigue siendo insuperado. El hecho de que su produccién sea
poco costosa posibilita su uso cuando medios mas avanzados tecnoldgica-
mente serian prohibitivos. En las manos de un disefador talentoso, un cartel
imaginativo y bien realizado puede sorprendernos y provocarnos a actuar.

Por mi parte no considero al cartel como un simple papel contenedor de
noticias, anuncios o propaganda y que es exhibido publicamente; creo que
un cartel es mas que eso, pues requiere para su concepcion y soluciéon una
inmersién en el tema. Debemos involucrarnos por completo en el conteni-
do de este, y sin un compromiso hacia la informacién que se esté dando sera
un cartel desaprovechado, pues debe existir una complicidad entre td y el
cartel para asi formalmente crearlo.

El cartel como forma de creacion artistica comenzo a finales del siglo XIX
y hoy en inicios del XXI sigue siendo un medio capaz de decir algo de forma
inmediata y directa, solo que hoy los carteles comerciales son los invasores
de las calles.

El cartel preocupado por los problemas sociales se encuentra casi uni-
camente en las galerfas de arte que una minoria observa si visita estas salas
de exposicion y creo que el cartel no se hizo para eso, creo que al menos en
nuestro pais falta interés por mostrarlos en la calle, ademas del interés por
dejar mostrarlos.

Desde el momento que entré a mi vida, el cartel, abrio las puertas a un
sin fin de experiencias y emociones que te hace vivir y sentir.

* Primer Bienal Internacional del Cartel en México, Trama Visual, Mé xico, 1990
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2
Desarrollo del
cartel polaco

Para poder analizar la situacion actual del cartel polaco, es
necesario abordar el desarrollo de este a través de su historia, y asi poder
descubrir el hilo que ha guiado a los disefadores actuales.

El desarrollo del cartel en Polonia se llevé a cabo sobre todo al término de
la Segunda Guerra Mundial, y a continuacién se mencionard mas claramente
este desarrollo que hoy en dia sigue dando de que hablar.

Al término de la guerra las Unicas parcelas del disefio grafico que habfan
conseguido un mercado exterior a sus fronteras fueron las controladas por
las grandes agencias de publicidad estadounidenses, algunos cartelistas y
disenadores europeos y el bloque doctrinal tecnolégico de la Bauhaus. La in-
fluencia que la penetracion de la vanguardia constructivista soviética tuvo en
la Europa de los afos veinte -y en alguna medida en EE.UU. — fue netamente
ideoldgica, constituyendo un valor de uso antes que un valor de cambio.

Tras la reordenacion politica de Europa Central (con el aniquilamiento de
Alemania, la novedad de los regimenes socialistas de la Europa del Este y la
reimplantacion de la democracia en Italia y Alemania) algunos paises que
hasta el momento habian pasado poco menos que desapercibidos por la
historia del disefo gréafico llegardn a implantar, sorprendentemente, distin-
tos modelos de disefio “exportables’, con lo cual conseguirdn, al mismo tiem-
po, mantener una muy respetable posicién en un campo casi inédito para la
mayoria de ellos.>

Tras la invasion a Polonia por parte de Alemania el primero de septiembre
de 1939 desde el norte, el sury el oeste, 17 dias después la Unidn Soviética la
invade desde el este ocasionando la devastacién progresiva de Polonia que
duré seis afos. Indudablemente este periodo causé innumerables pérdidas
para Polonia; tanto vidas humanas como pérdidas industriales, alimenticias y
culturales. La capital de Polonia, Varsovia fue destruida casi en su totalidad.

Dentro de la devastacion social y cultural de Polonia el campo de laimpresion
y por ende del disefio gréfico dejaron de existir virtualmente, es decir, durante la
guerra fue imposible llevar a cabo produccion gréfica.”Es un tributo monumen-
tal para la resistencia del espiritu humano que una escuela polaca de carteles
artisticos reconocida internacionalmente surgiera de esta devastacion.®

5 Fermin Bouza, "El cartel, retdrica del sentido comun’, en Revista de Occidente, Espafa, nU-
mero 5, ano 1981, p. 43-46
6 Enric Satué, £l diserio grdfico: desde los origenes hasta nuestros dias,Alianza Forma, p. 325
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El cartel polaco de anteguerra, en concordancia con la base econémica
a la que estaba ligada, y sobre todo por su cardcter de anuncio comercial,
hablaba a un circulo de personas menos numeroso que hoy. Operaba espe-
cialmente con un arsenal de medios plastico-intelectuales. Su simbolismo
y la asociacion de ideas que debian influir en el publico y despertar su con-
ciencia eran escogidos con el fin de encontrar un cliente instruido, capaz de
reaccionar ante la ilusion y el designio del estilo intelectual. También se ha
de mencionar que en los afios anteriores a la guerra habfa también algunas
obras destacadas dentro del arte del cartel, cuya influencia pudo ser amplia,
por ejemplo los carteles que realizé Trepkowski que difundian la seguridad
en el trabajo. Pero estos trabajos eran muy escasos y por lo tanto no caracte-
rizaron este periodo de anteguerra en Polonia.

En el capitulo anterior se hablé acerca del camino politico que siguié Po-
lonia tras el paso de la Segunda Guerra Mundial. Se mencioné el estableci-
miento de una sociedad comunista, provocando con esto que las industrias
y las instituciones controladas por el Estado buscaran disefiadores que resol-
vieran sus necesidades de comunicacion.

Pero el disefio grafico de la posguerra no solo se vio dirigido hacia este
campo, sino que los disefadores graficos también se unieron a los gremios
artisticos, como por ejemplo a los productores de cine, escritores, pintores,
etc., dentro de lo que se llamo la Unién Polaca de Artistas, quien determina-
ba las normas que debia seguir y los honorarios del disefiador gréafico.

Posterior a la guerra el ingreso a las academias de arte de Varsovia o Cra-
covia era bastante riguroso y el nimero de graduados que ahi salian era
cuidadosamente controlado para no sobrepasar las necesidades de disefio
que la sociedad utilizaba durante ese periodo.

La guerra y sus contundentes consecuencias impidieron la organica
evolucién de importantes movimientos (como el movimiento de Stijl)’ La
posterior adscripcién de Polonia al bloque socialista cambid las bases de la
informacién colectiva, desviando por afadidura el vagéon de la vanguardia
del disefio grafico polaco a una improductiva via muerta.®

7 de Stijl. Publicacién holandesa que propugnaba los ideales del neoplasticismo, creada en
1917 por Theo van Doesburg en estrecha colaboracion con pintores, escultores, arquitectos,
disefiadores industriales, etc. Entre las figuras més destacadas se encuentran Mondrian y Oud.

8 Philip Meggs, Historia del diserio grdfico, p. 390



Después de la guerra la mayor aportacion grafica no era precisamente en
Polonia, sino que ésta retomaba los movimientos surgidos en otros pafses,
como Alemania, Italia o Suiza, hasta que Polonia misma llegd al punto de
su descubrimiento y aportacion. El cartel polaco que se realizaba durante
el Modernismo no tenfa otro interés que su contribucion al estilo general, al
que aportd un Unico elemento particular, el interés por el renacimiento de
las fuentes del arte folklorico.”

En la primera década después de la devastacion, como anteriormente se
menciond, el arte grafico polaco comenzd a expresar las memorias tragicas
y las aspiraciones para el futuro que estaban profundamente arraigadas en
el alma nacional.

Hasta este punto nos hemos dado cuenta de que la historia del cartel
polaco se remonta a los primeros decenios del siglo XX, cuando las primeras
obras de esta disciplina artistica brotaban del dibujo ornamental, del “mo-
dernismo” polaco. Pero solo a partir de la tercera década puede observarse
un verdadero desarrollo del cartel como arte distinto.

Las funciones del cartel cambiaron radicalmente en los afios de posgue-
rra. El cartel dejé de ser un instrumento de publicidad comercial y se convirtié
en un medio de propaganda, de educacién y de informacion estimulando el
interés por la vida cultural; los carteles realizados durante esta época sirvie-
ron a la propaganda de la paz, al progreso y al desarrollo del pais, ademas de
anunciar funciones teatrales, circenses, conciertos, peliculas, y exposiciones
estimulando con esto el interés por la vida cultural.

El artista grafico polaco que proyecta un cartel se pone en comunicacion
con un conjunto de personas muy amplio y diverso. Lo mismo el cartel politi-
co que el teatral o el cinematografico, deben ser accesibles para la sociedad.
Esto ha planteado a los disefadores de todo el mundo una tarea dificil: el
expresarse de un modo claro y elocuente, evitando la ligereza y la superfi-
cialidad, que debilitan el efecto basico del cartel. El simbolismo tiene que ser
claro; debe limitarse a la asociacion de las ideas que despiertan los objetos
conocidos y dar a conocer las relaciones entre las cosas. El disefiador debe
emplear mas el ambiente general de la mancha de color que la relacion in-
telectual o la alusién; su influencia debe limitarse a la expresion de la propia
forma artistica.

9 Enric Satué, op. cit, p. 352
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Anos después de la guerra el cartel se volvio una fuente de gran orgullo
nacional en Polonia, su funcién en la vida cultural de la nacion es Unica.' En
los anos posteriores a la guerra la difusion electrénica carecia de lo que los
medios de comunicaciéon occidentales tenfan: “frecuencia y diversidad’, es
decir, en Polonia la competencia econémica no era pronunciada como en
occidente.

Estos hechos fueron tan importantes que en consecuencia, los carteles
para los eventos culturales, los circos, las peliculas y la politica funcionaban
como medio de comunicacion importante, y fue tanto que en 1964 se for-
mo la Bienal del Cartel Internacional de Varsovia organizando periddicamente
una trascendente convocatoria para premiar los mejores carteles mundiales.
Ademds de la Bienal también se cred en 1964 el Muzeum Plakatu, un museo
dedicado exclusivamente al arte del cartel en Wilanow, cerca de Varsovia.

Todo el campo experimental que han constituido los aflos que tiene de
vida el cartel polaco se ha aplicado, casi sistematicamente, a anunciar pelicu-
las, obras de teatro, acontecimientos musicales, deportivos y circenses, exhi-
biciones artisticas, temas de naturaleza social (salud publica, turismo, etc.), es
decir, el tipo de destino comercial-cultural con el que muchos disefiadores
occidentales han suspirado para dar expresion a sus dotes personales exce-
sivamente mediatizadas por el encargo publicitario.!" De hecho, este ha sido
el medio habitual 6ptimo de los disefadores graficos de los paises socialis-
tas. La burocracia, una clase que hizo desaparecer de la Unidn Soviética la
magnifica escuela constructivista de los afnos veinte, ha permitido esta tardia
manifestacion del genio polaco sin recompensas de ninguin género.

10 Joseph S. Czestochowski, Poland, Who's who in graphic art, Vol. 2, mencionado por Ale-
jandro Gallardo, El cartel y su lenguaje, UPN, 2005
1 Philip Meggs, op. cit, p. 391



2.1
Pioneros del
cartel polaco

A partir de la tercera década del siglo XX puede notarse un
desarrollo del cartel en Polonia como arte distinto. El primer artista polaco
del que se tiene referencia por su importante singularidad y que realizd su
trabajo durante la anteguerra es Tadeusz Gronowski, veterano del arte grafi-
co polaco aplicado; en este caso el cartel.

El cartel realizado por Gronowski contribuyo a la posterior utilizacion de
las manchas de color y la concepcion cimentada en la unién del simbolo y
la decoracion.

Ademés de Gronowski, habia también otros artistas, que procedian prin-
cipalmente de dos circulos: de los talleres de arquitectura y de la Academia
de Bellas Artes. Los primeros aportaban el dibujo de trazos severos, el foto-
montaje, las manchas, los colores pulverizados por la brocha de aire, las letras
cuyas formas recordaban el patron técnico. Los segundos tenian un estilo
mas Vivo, pictorico, de lineas suaves y muy decorativas, enriquecido por una
emocion intensa y por la transformacion de formas histéricas y populares.

Los afios posteriores a la guerra dieron como resultado la necesidad de
expresion y el primer artista de carteles que surgié después de la guerra fue
Tadeusz Trepkowski (1914-1956), quien se filtro en el terreno del cartel politi-
co a través de su riqueza inventiva, la originalidad y el muy particular talento
para formular ideas en forma plastica.

Su estilo proviene del cartel francés y definitivamente puede ser explica-
do a través de su relacion con la pintura del surrealismo, aunque es bastante
personal y caracteristico. Trepkowski fue un artista plenamente intelectual.
Su dibujo giraba en torno a los objetos; el hombre como tal casi no apare-
ce en su obra. Asociaba herramientas de trabajo, cosas simples conocidas
por todos, formas faciles de reconocer, separdandolas de la realidad y com-
bindndolas en “naturalezas muertas’, se observa que dichos elementos los
reproducia con la precision del dibujo técnico. A menudo trabajaba sobre
el fondo abstracto de un cielo azul, que se hacfa mas oscuro en lo alto; mo-
delaba con una puntuacién que visualmente producia efectos plasticos de
volumenes oblongos y creaba formas de expresion monumentales.

Su técnica involucro la reduccion de las imagenes y palabras hasta que el
contenido era destilado en su presentacién mas simple.'?

12 Joseph S. Czestochowski, Contemporary polish posters in full color, Publications Dover,
Nueva York, 1979.
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Tras la muerte de Trepkowski el nuevo maestro del cartel polaco serfa Hen-
ryk Tomaszewski, quien encabezo la escuela polaca del cartel y representa una
tendencia distinta al proporcionar al movimiento un impulso importante des-
de su posicién como profesor en la Academia de Bellas Artes de Varsovia.

Tomaszewski llegd a desarrollar una técnica estéticamente agradable,
ademas de decidir escapar del mundo de la tragedia y el pasado sombrio a
través de un mundo radiante y decorativo lleno de color y formas. Introdujo
la sensibilidad sorprendentemente ludica y abstracta que caracterizaria al
cartelismo polaco de entre los afios sesenta y ochenta del siglo veinte. Influ-
yo en disefadores de carteles culturales y politicos de Francia, Inglaterra y
Estados Unidos. Tomaszewski se centrd por completo en el disefio de carte-
les para instituciones y acontecimientos culturales.

Pero jde donde salié esa abstraccion que definié al trabajo de Tomas-
zewski?, pues una razén importante es la grave escasez de pinceles, pinturas
y papel que dificultaba las condiciones laborales en Polonia, permitiendo
que Tomaszewski se replanteara las convenciones del cartel cinematogra-
fico, por mencionar un ejemplo. En lugar de hacer sensuales retratos de los
personajes, elimind toda referencia que existiera hacia los actores y los susti-
tuyd por esos atrevidos colores y perfiles abstractos que los caracterizan.

Al contrario de Trepkowski, Tomaszewski ha sido un disefiador de cartel
pictérico. Cada problema al que el cartel debe dar respuesta, constituyeron
para Tomaszewski una creacion artistica Unica, que no se repite. Toda su obra,
ha demostrado el desprecio hacia los elementos rutinarios, que no llevan muy
lejos; y por otra parte, muestra una invariable actitud personal hacia la obra
que ha emprendido. La sinceridad segun algunos personajes que hablan de
él ha sido un principio fundamental dentro del cartel de Tomaszewski.

Las nuevas necesidades han requerido nuevos medios; y los nuevos
contenidos han requerido formas nuevas. Es por eso que cada uno de los
problemas a los que se somete el cartel y debe informar, plantea una nueva
tarea y Tomaszewski no quiso repetir el procedimiento ya empleado v el
simbolo ya conocido. A veces las limitaciones que el disefador se plantea
son tan grandes que la lucha contra ellas termina en un fracaso. Algunos
de los trabajos mas sobresalientes de esta etapa en la obra de Tomaszewski
han sido los carteles cinematogréficos vy teatrales Bola de Sebo, La Sinfonia
Pastoral, Tartuffo y Ditta.



Las letras de Tomaszewski son suaves; las inscripciones las alined como
cintas que se disparan como rayos de reflector, y de a cuerdo a las faltas y
necesidades que tenga la informacion estas desfilardn en orden cerrado o
atacando violentamente. El color también fue un elemento basico en los
trabajos de Tomaszewski, él los considerd en funcion de la idea expresada, es
decir Tomaszewski fue un personaje capaz de dar nombre y representacion
al cartel polaco de posguerra.

Junto a Trepkowski y Tomaszewski, que han representado para Polonia
un par de artistas bajo corrientes creadoras, cristalizadas e individuales, ha
habido otros tantos creadores graficos, cuyos carteles pueden ser considera-
dos como una importacion trascendente a las realizaciones artisticas de esta
rama que nos ha hecho llegar hasta este punto. [ Figura 5,6, 7,8 ]

Otros artistas graficos que desarrollaron cartel durante este periodo fue-
ron Eryk Lipinskiy Jerzy Srokowski, que se caracterizan por haber empleado
el humor como medio de comunicacién amistosa con el publico; pero el
humor de Tomaszewski es quizd mucho mas espiritual y sutil. La tonalidad
de sus carteles es serena, hasta llegar a lo sutilmente alegre.

A continuacién se mencionaran algunos de esos creadores graficos que
desarrollaron cartel durante el mismo periodo que Tomaszewski para tener-
los como referencia y observar sus trabajos.

Josef Mroszczak es autor de muchas composiciones muy interesantes,
entre las cuales destaca el cartel de la exposicion de tejidos artisticos france-
ses modernos, que es la transposicion del estilo de los pintores agrupados
en torno a la manufactura de Abusson, al lenguaje del cartel. Eryk Lipinski,
que anteriormente se menciond, prefirié el género humoristico y su trabajo
se puede ver principalmente en cartel para teatro y cine. Wojciech Zamec-
nik, de los de la generacion mas joven, en sus trabajos aparecen principal-
mente elementos de cardcter técnico y arquitecténico. Wojciech Fangor es,
al contrario, autor de un escaso numero de proyectos, como por ejemplo el
cartel de la pelicula mexicana Maclovia, que muestra una interesante madu-
res en su trabajo.

Regresando con estos dos creadores graficos, Trepkowski y Tomaszews-
ki, distintos en estilo, han representado para la historia del cartel polaco un
inicio lleno de rigueza y una excelente corriente del desarrollo de este arte
que hasta hoy en dia ha caracterizado a estos polacos llenos de creatividad
y emocion hacia su labor.
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Ademés de estos creadores graficos que se han mencionado, existe un
nombre que puede soportar, por si solo, todo el peso de la escuela polaca
con absoluta dignidad.?

Ciertamente mas joven que Trepkowski y Tomaszewski, Roman Cies-
lewicz ha sido el cartelista polaco mas conocido y admirado en el mundo.
De él muchos disefadores han retomado su estilo y hoy en dia se nota la
influencia que hay sobre el cartel mundial.

Empezod a mostrar suenorme capacidad a mediados de los afios cincuen-
ta pero es a partir de 1963 que tuvo el prestigio en el resto del mundo, pues
tras su establecimiento en Paris comenzo a dar clases en la Escuela Nacional
de Artes Decorativas. Ha trabajado ademds de la elaboracion de carteles en
disefio de revistas, como por ejemplo en Opus International, Kitsch y Panic
Information Kamizake, ademas de haber colaborado de manera secundaria
en las revistas Elle y Vogue. También colaboré en el disefo de los catdlogos
para el Centre d Art et de Culture Georges Pampidou.

Cieslewicz ha demostrado tener un dominio sobrecogedor sobre el blan-
coy el negroy con una capacidad de aglutinar cualquier tipo de tendencia
con una habilidad sintactica envidiable, expresdndose a menudo a través de
una inteligente manipulacion de iméagenes absolutamente vulgarizadas'
(especialmente fotografias de prensa). Tal dominio lo ha llevado a ser reco-
nocido mundialmente, ademas de mostrar una obra llena de compromiso y
pasion hacia esta. Alguna vez Cieslewicz reflexiond acerca de su obra y me
parece importante mencionarlo y conocer el punto de vista con que ve su
actividad y el compromiso con el cual trabaja. “En el trabajo que ejerzo, el
placer de crear ha sido siempre mi mayor empefio. No recuerdo un momen-
to en el que haya sido condicionado por las exigencias de mi cliente, en de-
trimento de mis inquietudes personales. No establezco, pues, distincién al-
guna entre mi obra de “artista”y los trabajos gréficos llamados “comerciales”.
Trato siempre de someterme a lo esencial, y debo decir que mi intervencion
como visualizador no ha participado jamas en una causa en la que no crefa”

Es por eso que en esta investigacion se ha tomado a Roman Cieslewicz
como parte esencial en el desarrollo del cartel polaco, ademds de ser una pie-
za fundamental para la comprension del cartel actual en el mundo.[ Figura 9]

13 Philip Meggs, op. cit, p. 391
4 Enric Satué, op. cit,, p. 352
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Henryk Tomaszewski
Cartel para la obra de teatro
Marie y Napoleon

1964
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[Figura 9]
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2.2
Antecedentes
del cartel actual

Durante medio siglo el cartel polaco se desarrollé6 como re-
sultado de una decision consciente del gobierno de sancionar y apoyar el
arte del cartel como una importante forma de expresion y comunicacion.
Los carteles fueron declaraciones creativas que traficaban con ideas en lu-
gar de mercancias. Y durante esta época personajes como Cieslewicz y Jan
Lenica de quien se hablard a continuacién, dieron un enorme paso para el
cartel polaco actual.

Siendo profesor asistente de Henryk Tomaszewski, Lenica comenzé su
trabajo a partir de 1950 de manera independiente. Entre las primeras obras
que realizd se encuentran carteles de cine y teatro en el terreno cultural, el
cual fue el dmbito que Jan Lenica decidié abarcar durante toda su vida.

Durante la posguerra todos los disefios de cartel necesitaban un estricto
permiso para imprimirse y la obra de Lenica, debido a la modernidad de esa
época fue objeto de todo tipo de censuras.

Lenica junto con Tomaszewski, Lipinski y Zamesznic formaron un grupo
capaz de organizar la Bienal Internacional de Carteles en Varsovia (en el 2006
se celebra la cuarentava edicion de la forma contempordnea mas famosa
del arte de Polonia presentada en el Museo del Cartel en Wilanow y que
presentara trabajos realizados entre el 2004 y el 2005), pero quien inspird
dicho proyecto fue Josef Mrorzczak. Dicha bienal abre las puertas a un sin
fin de disefadores y permite que de ahf en adelante, se rompan los cercos
y combatan las lagunas mentales que cualquier sistema puede presentar
hacia la sociedad.

Durante los afios setenta Jan Lenica realizé una gran cantidad de carteles
socialistas mostrando su habilidad para fusionar la imagen con la tipografia,
y mas de veinticinco anos después continué como maestro de la Escuela de
Artes de Berlin.

Ese momento en el que él comparte sus conocimientos y sus experien-
cias con los jovenes de este siglo pienso que han hecho de Jan Lenica un
diseflador con importante peso histérico, ademds de como se menciond
anteriormente de su indudable buen trabajo lleno de agudeza y fantasia, de
sonoridad y fineza sin perder la realidad.

Identifico a Lenica como pionero del disefio actual por haber sido un
digno representante, junto con Cieslewicz, de la escuela moderna polaca,
dando un enorme acento al estilo gestual “artistico” que ha caracterizado
al cartel polaco hasta nuestros dias, y que hoy los disefadores jovenes que
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se estan iniciando en la profesion estan demostrando una gran inventiva y
creatividad en cada uno de los trabajos realizados, ademéas de mostrar un
ingenio ilimitado en su trabajo. [ Figura 10y 11]

Pero ;que hay con el disefio polaco actual? Sabemos que el cartel ha
gozado en Polonia de una enorme popularidad entre las diferentes artes
plasticas. Su campo abarca la calle, los cines, los teatros, las oficinas, las fabri-
cas, en todas partes.

Cabe mencionar un fenédmeno de lo contemporaneo polaco, se trata de
diversos elementos de la cultura popular concebida de forma amplia. Los
mitos polacos, con cierto aire de acumulacion de objetos viejos e inutiles,
especialmente expresivos que reflejaban la conciencia del polaco provin-
ciano comun, han sido elementos recurrentes durante las Ultimas décadas
del cartel polaco y que auin en los trabajos realizados a partir del siglo XXl se
siguen observando.

El régimen y las relaciones sociales por las que Polonia ha pasado, plan-
tearon en el cartel nuevas tareas, provocando asi nuevas manifestaciones en
los trabajos sin olvidar su pasado.

El cambio de siglo acarred una nueva ola de arte critico que utiliza al car-
tel como un medio de discusion alrededor de tantos temas que rodean a la
sociedad. También se convirtié en un medio comprometido que surgié de
la necesidad de decir la verdad sobre la vida de la comunidad y su inmersion
en la sociedad, asi como por la historia y los estereotipos que la sociedad
actual estd acostumbrada a ver todos los dias. Asi se ha de mencionar que
el cartel, especificamente, tiene una tarea particularmente importante que
cumplir, como lo es la contribucion a la educacion ideoldgica vy artistica de
cualquier sociedad.

El cartel, que nos habla de forma abreviada empleando simbolos y expli-
cando a menudo, con mucha claridad y fuerza, el verdadero sentido de un
problema, es un cuadro que nos espera en la calle, que nos sale al encuen-
tro, una obra que tenemos la ocasion de observar muchas veces.!?

Através del desarrollo del cartel polaco se haido creando un estilo propio
que alrededor del mundo se ha considerado como artistico. Hay quienes ha-
blan de originalidad pero mds bien creo que han explotado su arte popular

15 1bid, p. 353
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a través de gracia e ingenio que se ve presente en metéforas llenas de poesfa
visual. También manejar acertadamente la gama cromdtica, la composicion
tipogréfica, y demads cosas que componen un cartel y ademas de tener muy
claro el tipo de discurso que manejaran hacia la sociedad.

Pero jes cierto que la imaginacion es mas importante que el saber? Des-
de mi punto de vista la imaginacion es consecuencia del saber.

La imaginacion se nutre de lo que conocemos. Cualquier realizacion que
sea de lo mas interesante y original desde el punto de vista plastico, tiene
que enfrentarse con el célculo racional, referente a la recepcion correcta de
los contenidos incluidos y de la identificacion de la forma.

La imaginacion y el conocimiento se ven plasmados en cada uno de los
carteles polacos, asf hayan sido realizados hace sesenta afios o hace dos;
el tiempo no importa pues bajo la corriente de cualquier época el cartel
polaco ha sabido diferenciarse y eso tiene que ver con su cultura y por con-
siguiente con su forma de expresion.

Con este capitulo se concluye nuestra investigacion sobre los anteceden-
tes del cartel polaco para continuar con el panorama actual y asf concluir
con la aplicacion de todo este conocimiento en nuestro analisis dentro del
mismo capitulo a jovenes disefladores polacos que bajo un mismo tema,
cada uno de ellos hace una representacion muy propia.
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El cartel como
medio esencial
en nuestra
cultura visual

El cartel es una forma de comunicacién ya centenaria, que a
pesar de estar en la era de las computadoras o la multimedia, sigue vigente
y adaptdndose a los requerimientos de la sociedad. Quizd la importancia de
éste resida en el hecho de que fue uno de los primeros medios de comu-
nicacion colectiva que desarrolld una aplicacion sistemética de la retérica
publicitaria eminentemente visual, misma que aprovecharian después los
medios audiovisuales como el cine y la television.

Se ha considerado al cartel como el continuador de los soportes de co-
municacion visual que le precedieron, como la pintura, el grabado, el volan-
te e incluso la portada de los primeros libros.

(...)vivimos un universo de imagenes: la fotografia, el diario, el afiche, el cine,
la television, son los elementos motores de esta nueva forma de mundo
exterior, totalmente artificial, que se construye alrededor de nosotros y cons-
tituye la cultura: el ambiente artificial creado por el hombre.

Una cultura donde la imagen, apoyada por el desarrollo técnico y los im-
perativos politicos y de la produccién industrial, a diferencia de otras épo-
cas de la humanidad, ha colaborado en la conformaciéon de una psicologia
especifica de los individuos al encontrdrsela presente y determinante, pues
como algunos autores lo han mencionado, de nuevas divinidades miticas
que constantemente vigilan al ciudadano, lo cuidan y hasta han menciona-
do que lo hipnotizan:

1 Alejandro Gallardo, El cartel y su lenguaje, México, UPN, 2005
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1.1

Cartel polaco

actu

100

al (Kunce y
Wasilewski)

"Podra objetarse facilmente que también en el pasado existian figuracio-
nes aplicadas a los muros de las casas; es més, existian frescos, bajorrelieves,
mucho mds importantes y artisticamente significativos que los nuestros; y
existian anuncios de tabernas, de negocios, de talleres de artesanfa, bandos
ciudadanos, banderas. Pero qué diferencia con nuestros dias: es solo en el ac-
tual periodo que hemos asistido a un desbordarse de elementos visuales (...)

Hoy en dfa, quien pasee simplemente por las calles se ve sometido sin
saberlo a una serie de provocaciones derivadas de letreros, signos y verda-
deras figuras que contribuyen a lo que —adoptando un término usado por
Cohen-Séat para el cine- bien podriamos llamar su icondsfera””’

Ha sido y es importante el rol que el cartel ha desempefado en el de-
sarrollo de esta civilizacién. Para empezar, porque se trata de imagenes
reproducidas masivamente, y también, porque son imagenes impuestas e
“inevitables”que traen consigo mensajes apremiantes de individuos aislados
en el tiempo y en el espacio. “Su caracter de inevitable frente otros medios
mas electivos le otorga [al cartel] cierta especifidad y un particular poder
impositivo”

El cartel como tal sigue considerado en la actualidad, a mas de cien afos
de existencia, como uno de los medios iconicos mas utilizados y mas “subli-
minalmente” convincentes.

El capitulo anterior nos presentd los antecedentes del cartel
actual y en este punto ya lo abordaremos como tal con dos disefiadores
reconocidos a nivel mundial.

Piotr Kunce junto con Roman Wasilewski son profesores de la Academia
de Bellas Artes de Cracovia y Varsovia respectivamente.

Ambos realizan carteles y contribuyen a que sus alumnos pasen por to-
das las formas de la educacion propias a través de sus métodos educati-
VOS que muestran en sus trabajos una tradicion artistica, ademas de darle

2 Abraham Moles, £l affiche en la sociedad urbana, Argentina, Paidos, 1976. La afirmacion
del”lenguaje secreto..."es de Enel y se refiere, no a la parte evidente de los mensajes carte-
listicos, sino a sus contenidos connotados.

3 Gillo Dorfles, Nuevos ritos, nuevos mitos, mencionado por Alejandro Gallardo, op. cit.



una importantisima fuerza expresiva que combinada con la calidad formal
muestran un cartel lleno de carga comunicativa.

La fuerza y falta de soluciones puramente formales en la expresién del
cartel es algo que rige al taller que Piotr Kunce y otros profesores se encar-
gan de impartir en la academia. Se trata pues de que sin perder la educacion
de forma concienzuda y consecuente, ademas de la sensibilidad, energia y
entusiasmo por el trabajo realizado se inculque como obligatorias las reglas
propias del cartel, pero como cualquier realizacion de lo mas interesante y
original desde el punto de vista pléstico, tiene que enfrentarse con el calculo
racional referente a la recepcién correcta de los contenidos incluidos y de la
identificacion de la forma.

Es por eso que al respecto Piotr Kunce menciona en la introduccién de su
recopilacion de trabajos estudiantiles: “Sabemos que nuestros estudiantes
durante su estancia con nosotros, desarrollan precisamente su inteligencia”
y es evidente que la inteligencia entendida como la asociacion de hechos,
es el resultado de un proceso de desarrollo y que es incorrecto aislar este
término del conocimiento.

Uno nacido durante la guerra y otro en la posguerra los a llevado a ser un
par de disefladores contempordneos, pues sus trabajos surgieron a partir de
los afos 70 y actualmente siguen llenando las calles de Polonia y las galerias
del mundo en las cuales se nota que se“sumergen en los vapores de lo absur-
do” (como ellos lo llaman), valorando la paradoja y un juego inteligente, pero
claro, sin olvidar a sus alumnos, que les transmiten todo esto sin olvidar que el
cartel ha sido para Polonia mds que un simple medio de comunicacion.

El trabajo de Piotr Kunce de acuerdo con algunos autores nos acerca a un
banquete visual que contribuye a afirmar la validez de sus imagenes, en las
que integra una serie de elementos indispensables para lograr la efectividad
del cartel como la distancia, el angulo, la iluminacion y la dimension.

Kunce, comparte de manera intensa la inquietud de la constante bus-
queda de mensajes que abran opciones de lecturas en cualquier pafs donde
son observados, dado que los signos dominan el mensaje sin la necesidad
de comprender el idioma.

4 Piotr Kunce, Wojciech Kwasniewski, Michal Jandura, Estudio de carteles. Pracownia Plakatu,
Poster Studio, Academia de Bellas Artes de Cracovia, Cracovia, 2003

101



102

Lo que le interesa es romper esquemas “trata de buscar imagenes llama-
tivas, pero que no sean las mismas que nosotros reconocemos facilmente
al leer un cartel. Trata de tomar detalles de los elementos que van a tener
un mensaje visual importante, de acuerdo con lo que quiere mencionar en
ese cartel, y la tipografia serd el elemento que entrelaza la imagen con la
comunicacion”’ [ Figura 1]

Roman Wasilewski es uno de los mas destacados disefiadores polacos
contemporaneos. Es un disefiador gréfico diverso, que igualmente elabora
carteles, libros, anuncios o ilustraciones. Una parte importante de su obra
son los carteles cinematogréficos y es probable que este interés haya ge-
nerado lo que constituye un segundo rasgo transversal en su pensamiento
grafico: la sustancializaciéon del tiempo.

El cartel de Wasilewski recoge la movilidad filmica y con ella rebasa la
estabilidad perenne de la imagen fija. Barthes suponfa que la fotografia
atasca el tiempo en su superficie®, hallando sobre su trama una especie de
haber estado alli, donde las cosas corren al pasado, juntando la experiencia
de verlas con el saberlas ausentes. Con dos colores Wasilewski logra producir
un mundo. A veces, en realidad solo basta el negro sobre un fondo blanco.
Hay momentos en que la sencillez toca, a la par, el mayor simbolismo y que
recuerdan a Roman Cieslewicz quien es una pieza fundamental para la com-
prension del cartel actual en el mundo.

Pero la sencillez bicolor de los carteles de Wasilewski no es sinénimo de
mezquindad; se trata mas bien de una plenitud y un dominio expresivo que
no requiere excesos. Parece estar interesado en el mundo oriental y en sus
sentidos. La meditacion v las caligraffas orientales asoman en su trabajo. Es
probable que esa profunda integridad y esa complejidad simple de sus obras
contengan la rica vision oriental del hombre y la naturaleza. [ Figura 2 ]

Kunce y Wasilewski se muestran en esta investigacion gracias a su impor-
tante realizacion de cartel y reconocimiento a nivel mundial bajo su origen
polaco. Ademas son importantes porque llevan a cabo actividades educa-
tivas en escuelas de arte de Polonia y como consecuencia transmiten sus
conocimientos a jovenes estudiantes que se adentran a este mundo tan ma-
ravilloso del cartel, y que en uno de nuestros puntos se analizaran trabajos
de algunos de estos jovenes estudiantes.

> Cecilia Aguilar, en revista digital: La cultura, sala de prensa, Consejo Nacional para la Cul-
turay las Artes, México, 2005
R, Barthes, Lo obvio y lo obtuso, Paidds, Barcelona, 1992



[Figura 1]
| Piotr Kunce

PLAKATY
POSTERS
L'AFFICHES
MANIFESTI
CARTAZES
PLAKATE

PRACOWNIA
PROJEKTOWANIA
PLAKATU

POSTER
DESIGN
STUDIO

[Figura 1]
Piotr Kunce \




104

[Figura 1]
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2
Estructura
del analisis
individual

1. Codigo
icénico-fotografico

2. Codigo
cromatico

Me parece importante la descomposicion individual de los
carteles desde una perspectiva puramente formal, pues el conocimiento de
cada uno de sus elementos nos llevara al analisis general que con base en el
capitulo primero realizaré.

Para comprender el lenguaje del cartel como manifestacion de la comu-
nicacion colectiva, es preciso descomponerlo y analizarlo en sus partes méas
generales y representativas; asi que con base a lo que Alejandro Gallardo
propone en su obra El cartel y su lenguaje presento este cuadro que permi-
tird analizar los carteles realizados por estudiantes de la Academia de Bellas
Artes de Cracovia bajo la direccion de Piotr Kunce.

SISTEMA DE LOS OBJETOS REALES

Se refiere a que atrapa la mirada, informa, redunda y registra. Trasmite mensajes paralelos y suscita. La imagen es de
mejor asimilacion que el texto, es més corto. Es més incisiva: las imégenes reducidas al estado de simbolos, hacen
inmediatamente asimilable lo que expresan. - La imagen tiene la misién de captar la mirada e imprimirse clara e
instantdneamente en la memoria, sin necesidad de largos discursos verbales. En el caso especifico de la forma, suele
identificarse con el perfil y el contorno, la parte “externa” de toda imagen y suele presentarse, de manera general,

de tres formas:

1. Formas abstractas (sin relacion con lo conocido)

2. Formas naturales (presentan objetos y sujetos de la naturaleza)

3. Formas geometricas (simples o compuestas, integradas por el circulo, el cuadrado y el tridngulo; se trata de las formas
bésicas que pueden engendrar todas las demds por medio de la variacion de sus componentes) /

Atrae la atencién, mantiene la atencion, transmite informacidn, hace que la informacidn se recuerde. Por tanto la tarea \
de atrapar la mirada es compartida en gran medida con este c6digo, considerado como parte de la imagen y la forma
representada a través de lineas y figuras. £l color es el elemento de percepcion mds inmediata, el encargado de llamar

la atencidn del receptor, pero esto no quiere decir que la imagen reduzca su importancia, sino que ambas se comple-
mentan para mostrar un mensaje claro e impactante provocando atencion del receptor. “El cartel adopta todo tipo de
retdricas en imagen y texto para escapar de lo banal y buscar la sorpresa”.”

/

7 Enel Francoise, mencionado por Alejandro Gallardo en El cartel y su lenguaje, UPN, 2005
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3. Cadigo
topografico o estético

4. Codigo
morfolégico

5. Cadigo
verbal-tipografico

108

/Estab\e(e patrones y sentidos de lectura (mantiene la atencién y estimula la participacion del observador), es decir que\
a descripcidn activa de la forma en que interacttian, se yuxtaponen, complementan o jerarquizan los elementos dentro
de un cartel, es materia especifica de este cddigo. - Las rutas de la lectura dentro de un cartel definen al ordenamiento
en un espacio dado de los elementos en un todo integral en funcion de un objetivo conocido. - Este codigo rige sobre la
combinacién, posicién, direccién e importancia de cada elemento con la intensién de acentuar el cardcter unitario del
mensaje. La composicién encamina la mirada del observador, la atrapa mediante lineas que llevan al ojo hacia una
exploracion mds detallada del asunto. - La relacion arte-cartel no ha sido unilateral. En su afén por evadirse del brutal
desgaste que le impone la dindmica comercial y sus exigencias de eficacia y perpetua novedad, o de la necesidad de
sorprender constantemente al viandante para obligarle a prestar atencién a sus exhortos o invitaciones, los disefiadores
de carteles no solo han transitado todos los estilos, sino, incluso han propiciado el desarrollo de otros estilos que en
mayor o menor medida han impactado corrientes y escuelas artisticas.

J

/Este cddiqo rige la forma fisica, los materiales y los soportes empleados para producir los carteles, facilitando asfla \
percepcion, determinando la duracién del mensaje y actualizando procedimientos de elaboracién. - Los principales
factores determinantes del tamafio de un cartel son la ubicacion y la consideracion acerca de la energia mental del

\receptor, su velocidad y el “espacio de observacién” circundante. /

Como sunombre lo dice asequra la captacion del mensaje literal (anclaje), informa y redunda. Amplifica o hiperboliza
(uso de retorica).

N _/




3
Analisis
individual

3.1
[Figura 3]

Como anteriormente se menciono, el interés primordial de
este proyecto en el caso de los carteles clasificados, se deriva del punto de vis-
tade larepresentacion y lacomunicacion que éstos emiten y que con base en
el andlisis descubriré qué es lo que diferencia a los polacos del resto del mun-
doy el porqué del manejo tan especial de la imagen dentro de sus carteles.

Disenador: Barbara Lach

Tema: Exposicion de cartel polaco en México
Titulo: Estudio de Carteles en México

Cartel: Cultural (Exposicion)

Direccion artistica: Piotr Kunce

Fecha de realizaciéon: 2002

1. Codigo iconico-fotografico: el cédigo que este cartel maneja es incisivo
hasta cierto punto, pues a través de los elementos sefialados transmite un
mensaje que atrapa la mirada del receptor inerte que a través del sentido
de lectura del cartel lo lleva a buscar la informacion que este necesita para
terminar de comprender de lo que se trata. El cédigo icénico de este cartel
muestra una forma natural en toda su resolucion, pues presenta sujetos de
la naturaleza (personas) que se unen a su vez con las formas geométricas
que forman, por ejemplo, al elemento “0jo”.

El primer personaje que se observa (forma natural) nos muestra a un hom-
bre con arma en mano que define el disparo de algo que es capaz de decirnos
que tiene que ver con la observacion o la imposicion de esta hacia el receptor.

En cuadro se nota a otro personaje que se enlaza con el primero a través
de vectores de accién y que Unicamente muestra una parte de su rostro
mostrandonos una expresion inerte con respecto a la accion, es decir, se le
estd imponiendo a través de un elemento (arma) la observacion.

Los personajes creados mediante elementos que atribuyen una cultura,

adquieren personalidades que se muestran para el receptor a través de ele-
mentos connotativos que lo llevan a una sorpresa visual y que con apoyo
del texto el mensaje se vuelve mas claro.
2. Codigo cromatico: respecto a este punto el cartel atrae, mantiene y
transmite informacion a través de la gama de colores célidos y brillantes,
manejando los mas luminosos en los personajes; alude al ambiente que ro-
dea a los paises de este lado del mundo.

Indudablemente esta gama de colores estimula fuertemente un interés

hacia la observacion y retencién del mensaje.
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3. Codigo topografico o estético: en este caso se refiere a los patrones y
sentidos de lectura dentro del cartel que ademas establece un estilo y me
parece que la composicién que caracteriza a este cartel es meramente conti-
nua, pues la narracion que este emite sobre el receptor lo lleva a recorrer todo
el espacio visual ordenadamente y de forma continua pero que indudable-
mente el equilibrio dentro de la composicion se respetd. Se considera como
continua por la integracion de la imagen con el texto y con los elementos
adicionales (plecas) que se unen perfectamente dentro de la composicion.

La estética del cartel muestra una influencia pictérica, técnica que en el car-
tel polaco es una tradicion y que indudablemente se ve referida a disefiadores
cartelisticos que ejercieron sus trabajos en los afos posteriores a la Segunda
Guerra Mundial aportando un estilo vivo y pictérico enriquecido por una emo-
cion intensa. La union de estos dos elementos dentro del cartel lleva al receptor
a encaminar su mirada hacia una exploracion mas detallada del mensaje, y que
se convierte entonces en el segundo plano de observacion del receptor.

4. Codigo morfologico: indudablemente un cartel es de dimensiones gran-
des y en este caso el disefador lo manejé de forma horizontal ocupando un
campo de vision hacia el espectador distinto a lo que usualmente se utiliza.

El tamano, el color, la construccion interna del mensaje vy la ubicacion tie-
nen como propdsito captar la atencion del transelnte y en este caso los vec-
tores diagonales hacen que la imagen pierda su estatica y que con la unién
del color, la tension y el equilibrio generan dinamismo en la composicion.

La generacion de texto e imagenes aqui empleadas muestran trabajo ma-

nual (personajes) y digital (texto) que exponen una imagen estilizada-pictérica
en donde cada uno de los elementos te lleva a la lectura de otro gracias al
acomodo de los elementos gréficos y los elementos compositivos que el di-
seflador decidié utilizar.
5. Codigo verbal-tipografico: en este caso ocupa el papel de informar lo
que la imagen dice, es decir, lo que primero llama la atencion es la imagen
por simisma y la tipograffa ejerce la funcion secundaria de evitar equivocos
en el desciframiento del mensaje.

El texto se une con la imagen para dar informacion sobre lo que la ima-
gen por sf misma dice y el movimiento y direccidon que éste ejerce en la
composicion se ve resuelto por la ubicacion espacial que tiene dentro de la
composicion y que a través de eliminar una tipograffa con patines muestra
el contraste necesario entre la imagen y ésta.
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[ Figura 4] Matgorzata Markiewicz




3.2
[Figura4]

Disenador: Matgorzata Markiewicz

Tema: Exposicion de cartel polaco en México

Titulo: Exhibicidn de Estudio de Carteles en México - préximamente!
Cartel: Cultural (Exposicion)

Direccion artistica: Piotr Kunce

Fecha de realizacién: 2002

1. Codigo iconico-fotografico: se nota un uso sorpresivo e intrigante de
informacién dentro del mensaje. La fotografia como elemento formal dentro
del disefio crea un cartel analitico que llega a convertirse en una narracion
como tal. Los componentes creados mediante elementos (simbolos) que
atribuyen a un medio de comunicacion dentro de todas las culturas, ad-
quiere importancia e interés por parte del receptor a través de elementos
significadores que lo llevan a una sorpresa visual e informativo como lo es la
tarea de un periddico.

El Unico elemento que retiene nuestra mirada es la plana del periddico
que indudablemente con una fotografia de esas dimensiones y una cabeza
fuerte (tipogréficamente hablando) nos llama la atencién y nos crea la nece-
sidad de leerlo y averiguar de qué se trata.

Pero jqué elemento es el que significa algo para el receptor?, indudable-
mente la imagen del pagquete que connota viaje, regalo, sorpresa, entre otras
cosas que siempre intrigaran al receptor.

En este caso los vectores de accidn interactian entre la imagen y el texto

como un punto de apoyo o mejor dicho de informacion.
2. Codigo cromatico: respecto al cédigo cromético se manejaron colores
como el negro y el blanco para contrastar la imagen a través de la combi-
nacién mas sencilla y para que esta surja del fondo inmenso. La ausencia de
colores brillantes dentro de la composicion lo hace atrayente, pues el Unico
elemento de color es importante e informativo por lo que le da peso a la
composicion.

En este caso la gama de colores utilizados interactdan entre si para dar
en Polonia, México o en cualquier parte del mundo una noticia importante
capaz de llamar la atencién del transelnte.

3. Codigo topografico o estético: me parece que el cartel goza de una
composicion clésica que unida con el ligero movimiento en la tipografia
(amarilla) nos crea un efecto tranquilizante capaz de evolucionar y transfor-
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marse y que ademas nos lleva a hacer la lectura del cartel de forma ordenada
y continua, es decir, de manera clésica y estética.

El mayor peso de la composicion se ubica en el centro rodeado por un
campo negro que absorbe la imagen y le da el contraste necesario para que
este llame la atencion.

El estilo del cartel muestra la realidad de un elemento resuelto a través de
la fotografia que desde su aparicion estara ejerciendo esa tarea.

Esta técnica evidentemente nada tiene que ver con lo que se utilizaba
como herramienta al terminar la guerra, pues durante esa época la escasez
econdmica dio como resultado carteles sintéticos llenos de propuestas pero
hechos con pocos materiales. Los carteles fotograficos son de una época
moderna, pues durante los sesentas, setentas e incluso los ochentas no ma-
nejaban al realismo como tal, pero con el paso del tiempo y el avance de la
tecnologfa se ha ido recurriendo a ella. Claro, los polacos no dan lugar a la
tecnologfa como la Unica herramienta dentro de sus composiciones, ellos
utilizan realmente las técnicas artisticas para el desarrollo de sus disefios.

Las imagenes tan claras como una fotografia pierden tal vez la sorpresa

por parte del receptor, pues la muestra de laimagen tal y como es no te deja
imaginar o crear algin ambiente propio, pero desde mi punto de vista, este
cartel unio esa falta de sorpresa con el segundo elemento llamado periddico
y que juntos son capaces de despertar ese interés por parte del receptor.
4. Codigo morfologico: La forma vertical del cartel ocupa el campo de vi-
sion hacia el espectador de forma tradicional. El tamano, el color, la construc-
Cion interna del mensaje y la ubicacion captan la atencion del transelnte,
ademas de que conceptualmente logra dicho propdsito.

La composicion muestra simetria dentro de ésta que se une con el ele-
mento tipogréfico encargado de romper dicha simetria en la composicion
general. La lectura de cada uno de los elementos te gufa a hacer el recorrido
del mensaje de forma tradicional y carente de complicaciones de legibilidad.
5. Codigo verbal-tipografico: Lo que primero llama la atencion es la ima-
gen por si misma y la tipografia informa sobre lo que la imagen intenta co-
municar ejerciendo asf la funcién secundaria de evitar equivocos en el des-
ciframiento del mensaje.

Al texto el disefiador le dio jerarquias y una ubicacion en el espacio que
después de conocer lo que la imagen y el primer texto te dice la demas se
vuelve secundaria y meramente informativa.



3.3
[Figura 5]

Disenador: Joanna Ostrowska

Tema: Exposicion de cartel polaco en México

Titulo: Estudio de Carteles en Tour-exposicion en México
Cartel: Cultural (Exposicion)

Direccion artistica: Piotr Kunce

Fecha de realizacién: 2002

1. Codigo iconico-fotografico: el uso iconico fotografico de este cartel se ve
reflejado en la técnica del collage. La narracion en este caso no se ve presente
pues a mi parecer es un tanto analitico en cuanto a su arreglo y concepto.

La adicion de elementos ajenos al entorno del componente principal a
través del collage adquiere una personalidad interesante y fuerte capaz de
mostrar un fcono (las cactdceas) que representa a esta parte del mundo.

Podria leer a esta imagen individual, sin ningun vector de accion que lo
conecte a otro personaje, pues este no existe.

Los elementos iconicos que prevalecen indiscutiblemente en este cartel
es la cactacea que muestra un lado del México que conocemos; y el sequn-
do elemento icénico se refiere a los clavos que en este caso hacen alusion a
las espinas de la cactacea.

2. Coédigo cromatico: en este caso se maneja la gama calida que contrasté
sutil pero acertadamente con el color de la tipografia.

Esta gama de colores ilumina el espacio y desde mi punto de vista represen-
ta a este continente (América) alejado de la frfa Europa.

El color negro de la tipografia combina y a su vez contrasta con el naranja
del fondo de manera acertada, pues lo blanco del recorte le da énfasis a la
imagen y lo negro de la tipografia le da profundidad.

3. Codigo topografico o estético: el tipo de composicién que se observa
es lineal (en cuanto al sentido de lectura tipografico se refiere) y continua en
cuanto a nivel tipogréfico y a nivel de imagen se refiere.

La estética del cartel muestra claramente una influencia cultural polaca,
pues Polonia se ha caracterizado por utilizar esos objetos “viejos” dentro de
sus composiciones y que han sabido unir lo conceptual con lo formal per-
fectamente.

4. Codigo morfolégico: el espacio y formato del cartel es vertical, ocupan-
do en el espectador ocupando el campo de visién usual.
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El tamano del elemento principal ubicado en el centro del espacio capta
la atencion del transelinte que unido con la gama de colores que se maneja
llama mucho mds la atencion del receptor.

La tension que ejerce el objeto principal con la linea de horizonte y con
cada uno de los clavos hace que la composicion se equilibre y parezca mas
interesante. El texto fue colocado digitalmente en su totalidad equilibrando-
se con lo manual y experimental de la imagen.

5. Codigo verbal-tipografico: en este caso la tipografia se encarga mera-
mente de informar a través de su composicion continua que te permite leer
cada uno de los elementos con estricto orden.

En su totalidad carece de patines, produciendo con esto un alto nivel de
legibilidad y carencia de contraste en cuanto a la forma pero resuelto con los
distintos pesos de la familia tipografica.
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[Figura 6]

Disefnador: Agnieszka Pawtowska

Tema: Exposicion de cartel polaco en México

Titulo: Estudio de Carteles en Tour-exhibicion en México
Cartel: Cultural (Exposicion)

Direccion artistica: Piotr Kunce

Fecha de realizacién: 2002

1. Codigo iconico-fotografico: el manejo de la informacion dentro de la
imagen es meramente sorpresivo y amigable que llega a convertirse en un
cartel narrativo.

Los elementos que el disefiador utilizd dentro de la composicion es un
simbolo fuerte que de manera inmediata el receptor lo identifica ocasionan-
do en éluninterés en él por averiguar lo que ese simbolo quiere deciry que
descubrird con el nivel tipogréfico e informativo que tiene el cartel.

El elemento mds impactante es el Unico que se encuentra en la com-

posicion, pues la tipograffa (en su mayorfa) ocupa un nivel secundario. Di-
cho elemento retomd una parte tipografica para que ademds de informar
componga la imagen, es decir, los vectores de accion interactUan entre la
imagen vy la tipografia de manera informativa.
2. Codigo cromatico: el blanco del fondo hace que la imagen sobresalga y
evita que sea absorbida por éste. El negro de la tipografia hace que contraste
en un cien por ciento con éste, ademas de contrastar con los colores de la ima-
gen que desde mi punto de vista pierden su calidez con el azul de la cama.

La gama de colores aplicados muestran sutileza hacia el transelnte que tras
notar eso en la composicion lo coloridamente mas colorido serdn los chiles.
3. Codigo topografico o estético: la composicion que goza este cartel es
continua pues la accion de los elementos visuales se desarrolla en el espacio
de manera ordenada de un elemento a otro.

El' hecho de que la imagen sea el Unico elemento que tiene color crea un
efecto de gusto e interés por parte del receptor.

El mayor peso de la composicion se ubica en el lado izquierdo pero con
la inclinacion de la imagen se compensa, incluso la direccion de la cama te
saca del cartel después de haber leido y recibido el mensaje.

La técnica aplicada es ilustracion digital que muestra una realidad estili-
zada. Dicha técnica es totalmente ajena a lo que usualmente se hacia y posi-
blemente se haga en Polonia pues las secuelas de la guerra no permitian la
utilizacion de muchas herramientas.
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3.4
[Figura 7]

4. Codigo morfoldgico: el cambio de formato del cartel cambia el campo
de vision del receptor.

La composicion carece de simetria pues establece un peso fuerte en la par-
te izquierda que a su vez se ve desequilibrado con el movimiento de la cama (y
de la tipografia unida a ésta) hacia el lado derecho de la composicion.

La lectura de cada uno de los elementos te lleva a recorrer el espacio de
forma tradicional, es decir, de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo.
5. Codigo verbal-tipografico: en este caso la tipografia ademas de informar
de manera subsiguiente a la imagen se une a ella para formar la imagen.

La ubicacion del texto estd bien colocada dentro del espacio para pre-
sentar una composicion equilibrada.

Disenador: Bogna Sroka

Tema: Exposicion de cartel polaco en México

Titulo: Estudio de Carteles en Tour-exhibicion en México
Cartel: Cultural (Exposicion)

Direccion artistica: Piotr Kunce

Fecha de realizacién: 2002

1. Codigo iconico-fotografico: el uso de la imagen en este caso es me-
ramente narrativo pues cada uno de los iconos manejados dan pie a esa
narracion que el disefador decidié mostrar.

Me parece que lainformacién dentro del mensaje es un tanto intrigante pues
con tantos elementos el receptor necesita saber de qué se trata esa narracion.

Los simbolos de esta composicion connotan a una cultura que tiene muy
presente a la muerte, una cultura en donde los basamentos son importantes y
llenos de fuerza, ademas de verse rodeado de un ambiente célido y brillante.

Todos los simbolos (muerte, vida, culto, divinidad) ejercen un fuerte pa-
pel narrativo y atractivo para la mirada del transelnte que tras ver esa ima-
gen querran saber de qué se trata.

El elemento de la escalera y la puerta son sumamente importantes para
la narracion pues refuerza graficamente la palabra tour, connotando a mi
parecer una escalinata aérea.

El cartel estd lleno de vectores de accion que interactan entre cada uno
de los elementos compositivos.



2. Codigo cromatico: el cartel estd lleno de colores célidos y brillantes que
incitan a la lectura de éste.

La tipografia se compone por el color negro que funciona de contraste
en el fondo blanco y con laimagen llena de color y brillantez.

Una parte secundaria del texto estd compuesta por el color verde que de
forma sutil da énfasis a esa informacion.

El contraste entre el amarillo y el verde utilizados en la composicidon ge-

neran una fuerte llamada de atencion al transelinte ocasionando con esto
el inicio de la transmision del mensaje.
3. Codigo topografico o estético: la composicién que rige este cartel es
totalmente dindmica, pues nos muestra libertad en la composicién, ademas
de generar movimiento y fuerza resueltos con ayuda del contraste y obvia-
mente con la ubicacién de los elementos dentro del espacio.

La ubicacion de cada uno de los elementos muestra armonia, pues la
imagen y el texto se equilibran sin perder su unidad.

La técnica es totalmente pictérica, pues se nota el trazo con pincel de la pin-
tura sobre el soporte, ademas de verse trazos hechos a mano con lapiz de cera.

Evidentemente en este trabajo se nota una influencia de lo que se hacia
dentro de los primeros carteles polacos (después de la guerra) pero unidos
alo que la tecnologia ofrece hoy a los disefadores.

4. Codigo morfolégico: de manera vertical se encuentra este cartel que
dada la composicién me parece se unen muy bien.

La lectura del mensaje es tradicional pues un elemento te lleva a otro sin
ningun tipo de interrupcion.

El mayor peso de la composicién se nota en la mancha de color pero de
forma adecuada la unié con la mancha tipografica.

5. Codigo tipografico: la tipografia ocupa especificamente el papel de in-
formar que a través del contraste entre una familia romana y una palo seco
lo hace perfectamente.

La direccion que ésta tiene te lleva a la buena lectura del mensaje ade-
mas de la acertada ubicacién espacial.

El manejo tipografico estd jerarquizado con la imagen y con lo que cada
parte del texto quiere informar.
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Posteriormente al analisis puramente formal de los carteles
mediante la desagregacion de cada uno de sus componentes internos, rea-
lizaré el andlisis de los niveles mas profundos que todo discurso tiene en su
estructura.

De manera general, es posible identificar en la obra cartelistica de los
estudiantes de la Academia de Cracovia elementos que han conformado al
estilo polaco con gran eficacia comunicativa.

A través del estudio observé en la obra polaca, desde sus inicios, un pre-
dominio de la ejecucion pictdrica sobre la fotogréfica en cuanto a su realiza-
cion técnica, muchos momentos pictdricos y metaféricos ocasionando una
falta de soluciones puramente formales dentro de la expresion del cartel.

Teun van Dijk (capitulo 1) menciona que un discurso para observarse cons-
ta de dos niveles: el primero, nivel superficial u observable (punto 4.3) y el
segundo, un nivel mas profundo (punto 4.4) en donde se ven involucrados
el proceso social y cognitivo, la comunicacion de creencias y la interaccion
social por mencionar algunos.

El discurso como resultado de la préctica social en un contexto sociocul-
tural manejado en el cartel, muestra al receptor oraciones conectadas entre
sf a través de la combinacion de simbolos, de la estructuracién semantica,
de la persuasion, argumentacion y significado que el disefador emite hacia
el receptor.

Los trabajos posteriores a la Segunda Guerra Mundial aportaron un estilo
vivo y pictérico enriquecido por emociones presentadas al receptor y que
sesenta anos después se nota en cada uno de los trabajos polacos.

Tras conocer la clasificaciéon del discurso se notan carteles narrativos,
pues a manera de informacion resefian noticias (en este caso que los carte-
les polacos viajardn a un pais que esta lleno de simbolismos), es decir estd
actuando como una crénica de sucesos.

El andlisis muestra una serie de carteles en donde la informacién segun
el modelo general de la comunicacion (Shannon y Weaver) se basa en los
conocimientos respecto a México y que cada uno con los elementos signifi-
cativos mostré. “México es el pais de los signos”’ Me parece que se entiende
el gusto por el colory la convivencia de una cultura indigena mezclada con
la urbana que en los carteles de manera significativa muestran.

8 Peret, Exposicion de carteles de Alejandro Magallanes, en la Fundacién Guifre, Barcelona, 2003
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Cada pueblo ha recurrido a los materiales que se encuentran en su en-
torno, a su cosmovision particular y a sus posibilidades tecnolégicas. Tras
haber realizado el anélisis comprobé que Polonia es un pafs en donde los
disefadores recurren continuamente a la utilizacion de elementos de la vida
cotidiana que parecieran "viejos”e inservibles, pero que con una gran técnica
y expresividad comunican gratamente.

Todas pretenden, buscan, seducen, llaman la atencién, jalan la vista, invi-
tan al acercamiento formando parte de la funcion del cartel. Una vez que la
imagen nos ha invitado a mirar, entonces aparece el objetivo del mismo, la
precision del lugar, evento o sefal de que hay algo mas, un lugar a dénde ir
0 un mensaje por cristalizar.

En la composicion de los carteles hay un juego de construccion que
como anteriormente se menciond existe una falta de soluciones puramen-
te formales dando como resultado carteles sumamente expresivos con una
amplia referencia hacia los contenidos incluidos. Dicho juego de construc-
cién comprende la combinaciéon de elementos de su cultura popular y en
cierto punto de cardcter lidico que resulta de esa técnica pictérica unida a
la capacidad de asociacion de hechos.

La combinacién de estos elementos da lugar a la aparicion de lo espon-
tdneo que a simple vista se ve tan facil de lograrlo y que a mi parecer es algo
que muestra el trabajo polaco en todas sus dimensiones.

Los coédigos dentro de un mensaje ademas de lograr una comunicacion
instantanea y eficaz, son capaces de soportar mensajes complejos, cuyo
desciframiento es mucho mas elaborado e impactante para el receptor de
una manera profunda y en el andlisis noté que el cartel polaco esté lleno de
codigos impactantes que le dan al cartel una dimension estética, subjetiva y
llena de fragmentos culturales e ideoldgicos.

Los signos se usan con la intencion de comunicar un sentido que en este
caso es en torno a la invitacion que se hace a la exposicion de carteles de
otro pais (Polonia) en México.

Estos carteles gozan de signos naturales y consuetudinarios (personas,
plantas, vegetales) pues los disefiadores seleccionaron elementos que sig-
nifican por un cierto uso y no por imposicién, ademas de significar por su
propia naturaleza. Si el signo es la representacion material de una cosa, figura
o sonido que tiene un cardcter convencional en algunos de los trabajos se
notan signos que de forma natural y no por imposicion rigen cada cartel.
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También se observan signos consuetudinarios pues a manera de cos-
tumbre significan sin recurrir a la imposicion.

Indudablemente el origen del signo tuvo que ver con el desarrollo con-
vencional dentro de la sociedad polaca que tras los hechos histéricos por
los que Polonia ha pasado afectaron al entorno sociocultural del cartel en
el siglo XX, es decir, las comunidades del emisor y receptor influyen directa-
mente en el manejo de los signos dando lugar a la diferencia de lenguajes.

Desde el punto de vista semidtico un cartel produce signos exteriormen-
te visibles y comunicables y signos interiormente perceptibles y no comu-
nicables que gracias al andlisis noté la utilizacion de elementos socialmente
reconocibles dentro de cada uno de los carteles.

En primer lugar se observan elementos que claramente muestran una
parte de México:

« los chiles a nivel mundial muestran una parte gastroné-
mica importantisima de México.

- el cactus muestra una especie de planta propia de los
pafses templados y calidos de América.

« la pirdmide escalonada muestra una construccion carac-
teristica de las culturas de México.

- la muerte representada por un créneo.

En segundo lugar se observan elementos con significacion universal:

- la fotografia de un paquete que indudablemente repre-
senta (proteccion para el objeto que viajard de una u otra forma).

- un periddico que como medio de comunicacion colecti-
VO se vuelve universal.

+ Un personaje con pistola en mano.

- unacama

- clavos que universalmente se utilizan como herramienta.

La referencia que se hace respecto a la significacién en los carteles muestra
objetos fisicos refiriéndose asi a cosas individuales reales que claramente se
muestran. Todos los elementos comprendidos en estos carteles generan sig-
nificados claros que llevan a la comprension correcta del mensaje por parte
del receptor y que con el apoyo tipografico cumple lo anteriormente dicho.

Hablando del apoyo tipografico se observa un uso meramente sencillo
que actla a manera de refuerzo con la imagen, que tras la investigacion
comprobé que es el primer plano en los carteles. Al hablar de un uso senci-



llo me refiero a la utilizacién de la tipograffa palo seco que se une perfecta-
mente con las imagenes pictdricas llenas de significados.

El uso que dan al cédigo tipografico es puramente secundario, pues su
exitoso manejo técnico y conceptual ocupa siempre el primer plano y con
esto no quiero decir que no le den importancia a éste, sino que tras la rea-
lizacion de la imagen integran perfectamente el cédigo tipografico, inclu-
so a través de una funcion analitico-narrativa activa que muestra un cartel
bastante comunicativo ademds de una gran dimension estética, subjetiva y
llena de fragmentos culturales e ideoldgicos.

Indudablemente el trabajo polaco estd lleno de metafora pues desem-
pefia un papel mucho mds importante que la simple afadidura de una
ornamentacion a la composicion que con esa utilizacion de elementos “in-
servibles” te muestran su total dominio de ésta. La forma fundamental del
entendimiento humano es un proceso metaférico: la mente comprende
una idea desconocida solo por comparacién con o en términos de algo que
ya conoce y gracias a la investigacion noté que el cartel polaco esta lleno de
metéafora que tras la utilizacién de elementos de la vida cotidiana muestran
conceptos visualmente agradables.

Respecto a la técnica, la pintura permitio la incorporacion de la imagen
a los medios de comunicacion como algo mas que eso, es decir, la imagen
adquirié un valor estético ademas de comunicativo.

El hecho de que la guerra haya dejado a los artistas sin materiales con
que trabajar y ademés de la iniciativa polaca de dar difusion a los hechos
circenses los condujo a la resolucion cargada de gestualidad y expresion
con un dominio técnico y conceptual que sesenta afos después muestran
los carteles de Polonia.

Las representaciones visuales que he observado muestran claramente
su existencia dentro de los sistemas de representaciones formadas por la
cultura y la historia de Polonia y que de manera colectiva impacta dentro
de la sociedad.

Si el disefo gréfico se determinara constituir una identidad propia para
cada pafs, me parece que Polonia lo logro tras haber reconocido a la comu-
nicacién popular como su aliada real en la presencia visual propia e irrepeti-
ble de la comunicacién popular.
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La importancia de un medio de comunicacién, el cartel, con poco mas de
un siglo de existencia es por el manejo del conjunto escrito-visual que dan
un parte aguas a la investigacion y que desde mi particular punto de vista
puede ser considerado como un gran logro comunicativo en la historia de
la humanidad.

La caracteristica principal del cartel serd entonces la funcionalidad pero
que a lo largo de la investigacion noté que para el disefio polaco esto tiene
que ver en su totalidad con lo estético que cada uno de los carteles muestra,
es decir, ellos combinan perfectamente la comunicacion con la forma llena
de expresividad desde mi punto de vista. El cartel ha sido un eficaz difusor
del arte; un vehiculo Util para la educacion artistica de la sociedad a través
de numerosas generaciones.

Esta investigacion contribuye a que en cada cartel se identifiquen por
lo menos cinco codigos Utiles para el proceso analitico que cada persona
desee realizar (cédigo iconico-fotografico, cddigo cromatico, coddigo topo-
gréafico o estético, cédigo morfolédgico y el codigo tipografico).

Hablar del cartel polaco y especificamente del manejo de la imagen des-
de sus origenes a través del conocimiento del discurso y del propio signo,
me permitid entender porqué estos trabajos son parte de sus vidas como
algo mds que simplemente un soporte de comunicacién cotidiano que ha
perdido su impacto.
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Aprendi acerca de un tema importante e impactante para el mundo de la
comunicacion asf como lo que se hace hoy en dfa en escuelas de disefio en
un pais distinto al nuestro bajo la observacion y razonamiento del entorno y
la obra misma de jovenes disefadores. En tanto fendmeno histérico, (acon-
tecimientos por los que paséd Polonia) la cultura varfa, se modifica. El tejido
simbdlico es un tejido vivo que se reproduce, muda de formas, sus células
mueren y son sustituidas por otras pero el cartel polaco ha continuado con
el manejo técnico y la capacidad de expresion cultural, aun si ésta hubiese
mudado sus formas.

Comprobé que las obras polacas son una fuente inagotable de iméagenes
metaféricas que han enriquecido la cultura popular de este pafs. Su cultura,
su historia y su folklore se ven presentados en cada uno de los trabajos dan-
do lugar a dicho enriquecimiento.

Haber realizado esta investigacion me llevo a entender que un trabajo de
esta magnitud (cartel polaco) repercute en el mundo graficamente pues in-
variablemente sus técnicas dan un acabado impresionantemente agradable.

Espero que de pie a nuevas investigaciones sobre paises que como lo
mencioné anteriormente, son carentes de “popularidad”y que ademds, de
un panorama sobre lo que se ha hecho en Polonia en cuestion de cartel a
disefadores interesados en este tema.

Me parece también importante esta investigacion por el hecho de con-
siderar al cartel como un medio de comunicacién lleno de expresion, vida,
experiencia y pasion que muestra una sociedad.
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