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INTRODUCCION 
reer PRETO Terrrrrrrerrrrrrirrii irri) 

El interés de realizar este trabajo surge con la inten- 
cién de poder difundir a través de un cartel una de las 
muchas actividades artesanales que se realizan en nuestro 
pais: la actividad textil del estado de Oaxaca, actividad que 

en recientes afios esta sufriendo importantes modificaciones. 

La funci6n del disefiador grafico es la de dar solucién 
visual a conceptos, pensamientos e ideologias, todo esto bajo 
un tratamiento de las formas (proceso de bocetaje), para dar 
posteriormente, presentacién a una propuesta mejor estruc- 
turada y organizada, tomando en cuenta, que el disefiador es 

un canal de comunicacién entre el cliente y el receptor; el 
cual emplea diversos soportes grdficos como: revistas 

periddicos, carteles, audiovisuales (por citar solo algunos), 
para transmitir mensajes o reproducir ideas. 

Es precisamente el cartel (como ya se cité anterior- 

mente), el medio a utilizar en el presente trabajo por ser un 
medio en el que se puede disefiar considerando la posibili- 
dad de que se informa a través del empleo de un minimo de 
elementos y que ademas, el trabajo puede ser apreciado a 
través de un medio impreso de amplias dimensiones. 

Con este medio impreso se pretende comunicar un 
mensaje, mismo que corresponde a un quehacer humano y 

que pasa de esta forma a integrarse a un 4mbito cultural. Por 

ello creo necesario destacar que para difundir y dar a cono- 

cer este mensaje, es necesario identificar el grupo de per- 
sonas al que llegaré esta informaci6n, para lo cual, se tiene 

contemplado dirigir dichos mensajes a un ptiblico de clase 

media, de estratos superiores, asi como a un ptiblico de un 

sector turistico (este ultimo interesado generalemte en cono- 
cer situaciones diversas de los lugares que visita). 

Beeesencessecrcesoenes 
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De esta manera el cartel puede contribuir como un 

medio de difusién dando a conocer que la actividad textil 

forma parte de nuestra cultura, que es una labor desem- 
pefiada por nticleos de familias, por grupos, por etnias. 
Ademias, puede dar a conocer, que es una actividad que ha 

estado vigente por mas de cinco siglos, manteniendo y con- 
servando las mismas técnicas de tejido con que se tejia y bor- 

daba desde antes de la conquista (1521). 

Aunque se han dado pequefios cambios en el proceso 

de hilar y tejer, se preservan los elementos fundamentales 

para llevar a cabo esta actividad: como muestra esta el 
empleo del telar de cintura, el mecanismo, es el mismo al uti- 

lizado en la época de la conquista; igual sucede en el proce- 
so de hilado, la manera de transformar el algodén y con ello 
obtener los hilos con que se tejen continua atin vigente. 

Pero esto es solo una parte del proceso de trabajo ya 

que la parte mds creativa y significativa se da en el momen- 

to en el que las tejedoras bordan o plasman los diversos 
motivos graficos y que son representaciones de animales, de 

plantas y de diversas figuras, las cuales las relacionan con 

elementos simbélicos como: el agua, el maiz, el sol, la vida, 

etc. Por lo anteriormente expresado es que se pretende con- 

tribuir graficamente a difundir esta labor. Utilizar las herra- 

mientas de disefio y difundir a un nucleo mayor de personas 
una actividad textil, poco apreciada hoy en dia. 

OR een enomssveeccsoeseseeeese 
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Jules Chéret 
Ldie Fuller 
1893 
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A. Antecedentes 
Histéricos del cartel 

La historia del cartel se va a desarrollar a través de un largo pro- 
ceso para constituirlo como hoy lo conocemos, establecido dentro de 
unas normas de composicién y organizacién, en donde los elementos 
indispensables para su elaboracién seran una imagen, texto y color. 

En la produccién de carteles anteriores a la Revolucién Industrial 
(surgida a mediados del siglo XVIII (1769), afio en que aparece la 
maquina de vapor), se empleaban los sistemas de tipografia, calcografia 
y xilograffa para su reproduccién, pero el perfeccionamiento a las 
mAaquinas de impresién del sistema litogrdfico contribuyeron a una 

mejor y mayor produccion, dandose asi en esta época el gran despegue 
del cartel. 

El primer gran artista en utilizar este sistema de impresién es el 
francés Jules Chéret (1836-1933), es el primero en utilizar en la impre- 

sién de carteles los colores primarios junto con el negro. Daéndose asi 
paso a dos importantes aportaciones a la historia del cartel; la primera 
de ellas ya mencionada, la aplicacién del color a un soporte grafico, y la 
segunda, la inclusién del elemento tipografico, reforzando asi atin mds 
el elemento visual. Estos fueron sin lugar a dudas los inicios o el 
nacimiento del cartel, un tipo de cartel en el cual se empieza a estable- 
cer una composicién grafica de los elementos. “Con Chéret adquirié forma 
definitiva el cartel moderno que recibiria nombres diversos. El francés affiche, 
el inglés péster, y el italiano manifiesto.” © 

Ya dentro de estos primeros afios de florecimiento del cartel que 
corren a partir de 1866 en los que Chéret inicia su labor cartelista; se da 
en Francia y posteriormente en Europa ese cambio de ideologia, que 

tanto en tecnologia y modo de vida se comienza a generar. La apari- 

cién del automdvil (1885), del aeroplano (1903), y el cine (1896), entre 

muchos otros avances, acrecentaron la eficacia de las comunicaciones. 

1, Gubern, Roman. La Mirada Opulenta. Edt. GG. Barcelona. 1992. p. 183 
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Estos cambios suscitados, de la misma manera en que invadieron 

estas areas de la vida, dentro del campo del arte no pod{fan ser la excep- 

cién. Las corrientes artisticas, escuelas y movimientos comenzaron a 

emerger a finales del siglo XIX y principios del siglo XX, es precisa- 

mente en Francia en donde se da el nacimiento del estilo artistico cono- 
cido como Art Nouvea (Arte Nuevo). “El modernismo... forma parte de un 

amplio movimiento europeo que tuvo en cada pais caracteristicas diferenciales 

propias y que se designé con distintos nombres: Modern Style, en las Islas 
Britdnicas; Art Nouvea, en Francia y Bélgica; Secession en Austria; Jugendstil 

en Alemania y Liberty en Italia.” © 

Ademias, que de esta forma cambiara en Francia la manera de re- 

presentar diversas ideas y situaciones dentro del arte a través de artis- 
tas no menos importantes como: Toulouse-Lautre (1864-1901), francés; 

Alphons Marfa Mucha (1860-1939), checoslovaco; Eugéne Grasset (1841- 

1917), suizo; Karl Schwab, alem4n,; Charles Théophile-Alexander 

Steinlen (1859), suizo. 

El Art Nouveau es un estilo artistico influido por el arte japonés en 
donde la linea curva de los tallos de las flores, los tallos de las hojas son 
trazos predominantes de éste estilo. “El modernismo acusado de ornamen- 

tal por los funcionalistas, es en realidad un intento de promocionar el empleo de 

la maquina en la produccion industrial, en arquitectura o en artes aplicadas sin 

por ello rechazar al arte y al individuo, sino tratando de unir el arte y la técni- 
“" 

ca”, 

El arte nuevo en la Gran Bretafia conocido como Modern Style tiene 

como protagonistas a diversos artistas: Aubrey Vincent Beardsley 
((1872-1898), Walter Crane, Arthur Heygate Mackmurdo (1851-1942), 

Charles Ricketts (1866-1931), y los cartelistas Beggarstaff Brothers 
(nombre comercial de William Nicholson (1872-1949) y James Pryde 

(1866-1941)), Dudley Hardly (1866-1922). Estos ultimos dirigiran su tra- 

bajo a una economia de elementos y una organizacién mas compositiva 

de estos mismos. 

“La economia de medios expresivos y ornamentales, la reduccién de 

forma y color a la funcién de mancha y la siempre sorprendente composicion de 

los elementos, otorgan a William Nicholson y James Pryde una de las pater- 

2. Satué, Enric. El Disefto Grdfico: Desde los Origenes Hasta Nuestros Dias. Edt. Alianza. México. 

1988. p. 120 

3. Quarante, Danielle. Disefio industrial 1. Edt. CEAC. Barcelona. 1992. p. 70 
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Charles Rennie Mackintosh 
La resefia musical escocesa 
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nidades del cartel moderno, entendido como medio de comunicacién de com- 
prension inmediata, escueto y atractivo al mismo tiempo.” 

La escuela Glasgow (1896), en Escocia, es otro importante eslab6n 

dentro de la evolucién del cartel. Es encabezado por cuatro importantes 
artistas Charles Rennie Mackintosh (1868-1928), J. Hebert McNair y las 
hermanas Margaret Macdonald (1865-1933) y Frances Macdonald (1874- 

1921). Realizan interesantes aportaciones ya que su trabajo dentro del 
cartel iba mas alld del aspecto ornamental, su estudio del disefio se fue 

convirtiendo cada vez mds compositivo, mds geométrico, lo que pre- 

senta nuevas expectativa por desarrollar un estilo propio y ver desde un 
punto de vista diferente los disefios que se podian crear, aplicando a 
éstos, elementos florales y curvilineos, lineas elevadas, rectaéngulos, éva- 

los y circulos. 

La Secession de Viena, denominacién del Art Nouveau en Austria 

también se sumergié a la creaci6n de un nuevo disefio del cartel. 
Algunos de los artistas que contribuyeron a esta importante aportacién 
fueron: Gustav Klimt (1862-1918), J.J. Olbrich(1867-1908), Josef Hoffman 

(1870-1956), Julius Klinger (1876-1950), Koloman Moser (1868-1918), 

Adolfo Loos (1870-1933), Lucian Bernhard (1883-1972). Estos artistas 
comenzaron a conjugar elementos de disefio como lineas rectas, lineas 
curvas, cuerpos geométricos, para dar un nuevo giro y desarrollo al tra- 
bajo del cartel. 

“Viena llega a ser el cuerpo principal de innovaciones creativas poste- 

riores en el florecimiento final del Arte Nuevo... El lenguaje de disefio que desa- 
rrollaron utilizaba cuadrados, rectangulos y ctrculos repetidos y combinados. 
La decoracién y aplicacién de ornamentos dependian de elementos similares 
usados en secuencia paralela sin ritmo. Su geometria no era mecinica ni rigi- 

da, sino que poseia una sutil cualidad orgdnica”. © 

Jugendstil o Arte Nuevo denominado asi en Alemania se va expan- 
diendo mediante la revista PAN (Berlin) entre 1885-1890 y la revista 
Jugend (Munich) 1896-1940, de esta tiltima revista se toma el nombre 

para el posterior movimiento creador de grandes artistas. 

Los artistas de esta época van a evidenciar més claramente el 
empleo minimo de elementos en la elaboracién de carteles, su funcién 

de comunicacién serd principio fundamental para sustentar las bases 

del porqué tinicamente el empleo de una imagen visual y un texto, eli- 

A, Satué, Enric. op. cit. p. 101 

5. Meggs, Philip. Historia del Disefio Grafico. Edt. Trillas. México. 1991. p. 285 
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minando asi todo aquel elemento ornamental usual de la época victo- 

riana. “Alemania no considera ya al cartel como un arte sino como un medio 

de comunicaci6n entre el anunciante y el piiblico, semejante a un telegrama.” 
6) 

Entre los artistas importantes a considerar en este pais estan: 

REVISTA PAN (1895-1900) REVISTA JUGEND (1896-1940) 

Otto Eckmann (1865-1902) Hans Christiansen (1866-1945) 
Emil Rudolf Weiss Josef Sattler (1867-1931) 

Lwdwing Hoiweiln (1874-1949) 
Peter Behrens(1868-1940) 

Lucian Bernhard (1883-1972) 

Al artista Lucian Bernhard, se le debe el principio en una nueva 
manera de conceptualizar, ver y proyectar los mensajes transmitidos de 

manera Agil y concreta. “... él habia llevado el cartel visual un paso adelante 

en el proceso de simplificacién y reduccién del naturalismo en el lenguaje gra- 

fico de las formas.” 

El arte nuevo llega a Bélgica y en este pais el mas influenciado de 
todos los artistas es Henri Van De Velde (1863-1957). “Apoyaba el con- 

cepto de que todas las ramas del arte, desde la pintura al Disefio Grdfico y del 
Disefio Industrial a la escultura compartian un lenguaje comin de forma e 

igualdad... Eran necesarios materiales adecuados, formas funcionales y unidad 

de organizacién visual.” ® 

Ademas del Arf Nouveau, en el presente siglo aparecieron oiras 
corrientes que marcaron una influencia en las escuelas y artistas que tra- 
bajaron dentro del disefio grafico. Una de estas corrientes que aparecié 

es el cubismo. Este movimiento se inicié en Paris, en el afio de 1908, sus 

principales exponentes son: Pablo Picasso (1881-1973), espafiol; Georges 

Braque (1881-1963), francés; Juan Gris (1887-1927), espafiol; Fernando 

Léger (1881-1955), francés. 

Esta corriente es la derivacién de lo que llevé a cabo Paul Cézzane 
(1839-1906) en el impresionismo, al reducir las formas de ia naturaleza a 

expresiones geométricas como la esfera, el cilindro, el cono y el cubo. 
Ademés de introducir esta reduccién de las formas, se manejaron 
nuevas estructuras a partir de imagenes superpuestas, elementos recor- 

6. Satué, Enric. op. cit. p. 119 

7. Meggs, Phillips. op. cit. p. 322 

8. Ibid. p. 276 

Antecedentes del Cartel 
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tados presentando de esta manera el collage a las nuevas composiciones 
propuestas. 

Entre los disefiadores graficos que incorporaron el cubismo al car- 
tel estén el estadounidense E. Mcknight Kauffer (1890-1954), que residia 
en Londres; el ruso radicado en Paris A. M. Cassandre (1901-1968); Paul 

Colin (1892), de Francia; Austin Cooper (1890), de Inglaterra; Joseph 

Binder (1898-1972), de Austria. 

Dentro de otra de las corrientes artisticas esta el futurismo, que es 
fundado por el poeta italiano, Filippo Tomaso Marinetti (1876-1944), en 
el afio de 1910. Este artista expresé un agrado hacia lo que tuviera 
relacién con la guerra, la tecnologia y las mdquinas, (la velocidad y el 
movimiento). 

Los efectos de esta corriente se manifestaron en una de las publi- 

caciones de Florencia, Italia denominada Lacerba con disefios realizados 

por Giovanni Papini (1881-1956), En sus disefios predominaba la apli- 
cacién de tres o cuatro colores de tinta, en combinacién con veinte esti- 

los diferentes de tipografia: cursivas, negritas, condensadas. 

Para Marinetti la fuerza expresiva de las formas se contraponia a 
lo tradicional establecido y arménico. Rompia el esquema clasico lineal, 
utilizando diversos tamafios y contrastes de peso, consiguiendo asi 
composiciones dinamicas. Para este artista la forma de la tipografia 

debia sobre todo enfatizar los contenidos de los escritos. 

“El concepto futurista de convertir la escritura, la tipografia o ambas en 
formas visuales concretas y expresivas era una preocupacion en algunos poetas 

y se remonta por lo menos al poeta griego Simias de Rodas (alrededor de 33 A. 

de C.)." 

El movimiento dadaista surge en el afio de 1916, en Suiza y es guia- 
do por el artista Tristan Tzara(1896-1963); se vio nacer en el cabaret 

Voltaire de Zurich, inaugurado por Hugo Ball, lugar de reunién de poe- 

tas, pintores y mdsicos jévenes. Entre los artistas que se agregaron a este 

movimiento estén: Hans Arp (1887-1966), francés; Marcel Janco (1895), 

su hermano Georges Janco y Richard Hueslsenbeck. 

El] nombre de esta corriente, fue escogido por azar de un dic- 
cionario; la palabra dadé segun el significado de éste, se referfa al bal- 
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buceo de un bebé. Sus afirmaciones apuntaban principalmente a un 

rechazo de la tradicién y de la burguesia; pretendian desvincular el arte 

de toda norma tradicional. Se rebelaron contra la guerra mundial, la 

decadencia de Ja sociedad, la fe ciega en la tecnologia, de ahi que la 

misma sociedad expresara un rechazo a este grupo. Ademés el dadaismo, 
se adjudicé el concepto asumido por los futuristas, acerca de la 

tipografia como expresiones visuales. Constituidas en “palabras-iméa- 

genes”, 

También hay que agregar entre otros seguidores de este 

movimiento a artistas como Marcel Duchamp (1887-1968), francés. El, a 

través de su arte, satirizaba a la clase burguesa y consideraba las acti- 

tudes de ésta como deshumanizadoras. 

En Alemania para el afio de 1918 el dadaismo tuvo como protago- 

nistas a John Heartfield (1891-1968), George Grosz (1893-1959), Raoul 

Hausmann (1886-1977) y Hannah Hoch (1889-1978), grupo que destaca 

por el descubrimiento y aportaciones que hicieron sobre el fotomontaje, 
la técnica de manipular imagenes fotograficas fusionadas para elaborar 

yuxtaposiciones. 

Por otra parte Kurt Schwitters (1887-1948), artista también aleman 

que realiz6 composiciones de collage, usando anuncios impresos, des- 

perdicios, materiales fusionados. En el afio de 1923 y hasta el de 1932 

edit6 24 ntimeros del periddico Merz (nombre tomado de la palabra 
Kommerz “comercio”). 

Surgido después de la revolucién rusa el constructivismo por 
medio de las figuras de Kasimir Malevitch (1878-1935), Viadimir Tatlin, 

arquitecto (1885-1954), Lissitzky (1890-1941), Jan Tschichold y Laszlo 

Moholy-Nagy (1895-1946), htingaro. Este ultimo artista constituye parte 
fundamental ya que es quien introduce esta corriente a la escuela de la 

Bauhaus. 

Este movimiento aplicé en la disposicién de los elementos crite- 
rios de divisién espacial geométricos. Estaba en contraposicién a la 

simetria, a la regularidad de las composiciones lineales en una sola 
direccion . Sus disefios estaban realizados en paginas compuestas sobre 

ejes oblicuos, lo que aportaba dinamismo a los trabajos. Algunos di- 
sefadores notables como Ernst Keller (1891-1968), Théo Ballmer (1902- 

1965) y Max Bill (1908), trabajaron bajo los criterios de esta corriente 

artistica asi como de la corriente de De Stijl y de la Bauhaus. 

Antecedentes del Cartel
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HLUBISTEM El movimiento De Stijl (1917-1928) tuvo una enorme 

m influencia dentro de la Bauhaus, su teoria se regia bajo el 
concepto de que el arte debia estar alejado completamente 
de la figuracién, lo que Ievé6 a los artistas a realizar sus 

FPF TIA composiciones con lineas horizontales y verticales, e incluir 

LE elementos subjetivos y abstractos. “Las estructuras reticu- 
lares del propio Theo Van Doesburg y de Piet Mondrian, la       

=   
Pa TV ital i reducci6n de los colores a sus mds primarios pigmentos y las com- 

posiciones estrictamente geométricas fueron su mayor 
oR aportacion...” 

El Surrealismo con raices del dadaismo es impulsado por     

Théo van Doesburg 
Cartel para exposicién 
influencia De Stijt 
1920 
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André Betron (1896-1966), francés; seguido por Marx Ernst 
(1891-1976), alemdn; René Magritte (1898-1967), Salvador Dali (1904- 

1989), espariol; Hans Arp (1897-1966), francés. Este movimiento nacié en 
Francia en el afio 1924. 

Este movimiento adopta una filosofia en la cual el inconsciente y 

la intuicién predominan sobre el pensamiento ordenado y razonado. La 
raz6n antes de organizada debia ser una manifestacién de las ideas y 
sentimientos espontaneos del subconsciente. 

Lo que hay que destacar de manera importante sobre este 

movimiento, es que de él, se inspira la publicidad para presentar imé- 
genes asombrosas e irreales; efecto que precisa de la atencién del publi- 
co. “El efecto sorpresa que cualquier imagen inesperada produce a los ojos -y en 
este aspecto los surrealistas fueron maestros- ha sido rentabilizado por la mayo- 
ria de las metdforas elaboradas en publicidad desde 1924 (especialmente en for- 
mas de anuncios y carteles), como el arquetipo iconografico mas eficaz en el 
superpoblado campo de accién de esta clase de productos graficos.” ™ 

El artista belga Henry Van De Velde después de conformar sus 

estudios artisticos en su pais se traslada a Alemania e influido hasta 
cierto punto por las ideas del movimiento Arts and Craft, funda en 1927 
el Werkbund Institut junto con Hermman Matheius (1861-1927). A partir 
de entonces se crean 81 escuelas conocidas como Art and Craft (artes y 

oficios), de todas estas, la escuela Kunstgewerbeschule, se unid a la 

escuela de las Bellas Artes de Alemania, para dar origen asi, a lo que mas 

tarde se conocié como Bauhaus. 

Es el 12 de Abril de 1919 cuando 1a Bauhaus inicié sus actividades 

10. Satué, Enric, op. cit. p. 130 
11, Ibid. p. 132      



  

eeeces Pee enceersccecteneccseveecoecceecoee foeeorcesee Seemonceensescerensscaveresoeseeees § Antocedentes del Cartel 

pedagégicas bajo la direccién del alemén Walter Gropius (1883-1969). 
Basado en una filosofia en que el arte y la tecnologia tenian que confor- 
mar una unidad. 

La primer sede de la Bauhaus se localiza en Weimar y abarca un 

periodo que va de 1919 a 1925, contd con maestros como Paul Klee 
(1879-1940), suizo y Wassily Kandinski de origen ruso, los cuales intro- 

ducen ideas avanzadas sobre la forma, el color y el espacio; el suizo 

Johannes Itten (1888-1967), dirigia el curso preliminar en el cual se bus- 
caba encontrar las actitudes creativas del estudiante, Otros de los profe- 
sores fueron: el norteamericano Lyonel Feininger (1871-1956), Herbert 

Bayer (1900) y Laszlo Moholy-Nagy. Este ultimo expior6 las areas de la 
fotografia y la tipografia principalmente. eee Bayer teeta 

revista Bauhaus 

“Durante la primera etapa de la Bauhaus hasta la incorporacién en 1923 1928 
de Moholy-Nagy, el Disefio Gréfico no se contempla como asignatura, aunque 

se imparten conocimientos sobre la escritura y construccién de letras. En esta 

su segunda etapa, los manifiestos, programas, carteles y catdlogos impresos en 

los talleres de la escuela, sufrirén una singular evolucién que presume la 
influencia que recibe, progresivamente, de los presupuestos pedagégicos gene- 

rales.” “> 

  

Para el afio de 1925 la Bauhaus se trasladé6 a una nueva sede en 

Dessau, estancia que duré de 1925 a 1932. En estos afios eran evidentes 

las influencias De Stijl y los constructivistas. A este periodo se incorpo- 

raron como maestros algunos de sus alumnos: el alemadn Joseph Albers 

(1888-1976); quien impartié uno de los cursos preliminares sobre mate- 
riales; Marcel Breuer (1902-1981), director del taller de mobiliario. En 

1928 Walter Gropius, Moholy-Nagy y Herbert Bayer dejan la escuela de 
la Bauhaus. Le sucedieron en sus cargos Joost Schmidt (1893-1948), como 

maestro de tipografia y disefio grafico; Hannes Meyer (1889-1954), 

teniendo a su cargo la direccién, misma que para el afio de 1930 pasé a 

ocupar Mies Van Der Rohe (1886-1968), arquitecto berlinés. 

Durante el periodo que dirige Meyer se incorporaron nuevos 

talleres y disciplinas como la fotografia y la psicologia. Para el afio de 

1932 comienza el declive de la Bauhaus por ordenes del partido nazi se 
cerraron las puertas del instituto sin embargo, Mies Van Der Rohe se 
traslad6 a Berlin en un intento por continuar con sus actividades, sin 

embargo para el afio de 1933 estas cesan a consecuencia de la toma de 

poder de Adolfo Hitler. 

WTBId. p10 cca teeseseee
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Lo que el Disefio Grafico y mds especfficamente el cartel deben a 
la escuela de la Bauhaus es el hecho de que ésta contribuye a la confor- 
macién de un método de ensefianza mas formal, marcando, y estable- 

ciendo los elementos y las materias propias del area de disefio. Los 
talleres de impresién y posteriormente la inclusién de los talleres de 

tipografia y cursos de color, aportan los elementos necesarios para dar 
mayor formalidad al disefio de cartel. Es importante sefialar que los 
artistas de esta escuela dieron una composicién y organizacién al dise- 
fio del cartel partiendo siempre del aspecto funcionalista. 

A los afios posteriores que siguieron al fin de la segunda guerra 

mundial (1939-1945) los artistas adoptan una nueva manera de expre- 
sién grafica en lo que dieron por llamar como imagen conceptual. “La 
transmisién de imagenes informativas no solamente eran narrativas sino de 
ideas y conceptos.” “) 

A partir de las caracteristicas subjetivas, irreales transportadas a 

las formas, se agrega un contenido lo que las constituye como “imé- 
genes informativas”. Las imdgenes conceptuales se inspiraron de las 

corrientes artisticas, como el cubismo, el surrealismo y el expresionismo. 

Desde el cubismo adoptaron las yuxtaposiciones; del surrealismo, la inte- 

gracién de formas inexistentes de la realidad; del expresionismo, la 

referencia visual pura del color; el término de las imagenes conceptuales 

lleg6 a irrumpir en paises como: Italia, Polonia, los Estados Unidos, 

Alemania y Cuba. 

De Italia, se puede citar al artista Armando Testa (1917), en sus 
carteles la imagen predomina de manera primordial y reduce el con- 
tenido verbal a unas pocas palabras. 

De Polonia y a partir de la década de los cincuentas aparecen artis- 

tas como: Tadeusz Trepkowski (1914-1956), Henryk Tomaszewski 

(1914), Jan Lenica (1928), Franciszek Starowiejski (1930), Waldemar 

Swierzy (1931), Roman Cieslewicz (1930), Marek Freudenreich (1939) y 

Andrzej Klimowski (1949). 

En Estados Unidos resaltan los nombres de: Seymour Chwast 
(1931), Milton Glaser (1929), Barry Zaid (1939), James McMullan (1934), 

Paul Davis (1938), Richard Hess (1934), John Berg (1932), Peter Max 

(1937), Lanny Sommese (1944), David Lance Goines (1945). La expresion 
grafica de estos artistas inicia en la década de los cincuentas. 

13. Meggs, Philip. op. cit. p. 491 
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En el pais de Alemania Occidental, al comienzo de la década de 

los afios sesentas y continuando en los ochentas, emergié el trabajo de 

artistas como Gunther Kieser (1930), Gunter Rambow (1938), Gerhard 

Lienemeyar (1936) y Michel Van de Sand (1945). El cartel alemdn estu- 

vo basado en el manejo de imagenes fotograficas a través de collage y el 

montaje, recursos utilizados en corrientes como el cubismo 0 en escue- 

las como la Bauhaus. 

También se pueden citar a artistas cubanos que aparecieron 

después de la revolucién de este pais en 1956, entre los que destacan: 
Ratil Martinez, Félix Beltran (1938), Elena Serrano, Emilio Gémez y 

Rolando Cérdoba. Estos disefiadores asimilaron diversos estilos y recur- 

sos del disefio norteamericano, adoptando un cardcter psicodélico y 

popular. También se ven influenciados por el cartel polaco, en los que 

las cualidades de un icono o un mensaje breve resultan mucho mas efi- 

caces a su trabajo. 

Todos estos movimientos, tendencias y escuelas artisticas buscan 

encontrar una representacién del cartel con los elementos basicos for- 

males: una imagen visual, un texto y un color. Pero con una conceptua- 

lizacién en ocasiones muy diferentes una escuela de otra y que en base 

a esto, se proporcionardn las més variadas alternativas de representar o 

de crear un cartel, no limitaéndolo inicamente a un estilo o tendencia, 

logrando asi la oportunidad de mostrar al mundo la versatilidad para 
crear y dar origen a un disefio de cartel a través de los més diversos 

pensamientos. 

Movimientos Artisticos de 1900 

Escuelas Movimiento Corriente 

Glasgow Cubismo De Stijl 
Inglaterra Francia Holanda 

We rkbund Surrealismo Ver Sacrum 
Alemania Francia Austria 

Bauhaus Futurismo 
Alemania Italia 

Constructivismo 
R u s i a 
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B. Antecedentes 
Histéricos del Cartel en México 

El disefio de cartel en México comenz6 a adquirir presencia a 
principios de este siglo (1900), tras al desarrollo que se empez6 a 
generar en ciertas reas de trabajo como fueron el drea cultural, el drea 
politica y el drea artistica. Dentro de esta Ultima se puede citar mds 

concretamente al drea cinematogréfica como una de las pioneras en 
aplicar el cartel a su drea de trabajo. 

Cinematografia. Es en el afio de 1896 en el que la exhibicién de 
peliculas en México dio inicio. Los empresarios dedicados a la exhibi- 
cién en las entonces veinte salas creadas en la ciudad, recurrieron 

primero, a diferentes formas de promocién como volantes, periddicos o 
gacetas, y posteriormente introdujeron en sus campafias al cartel. “Los 
empresarios comenzaron a anuanciarse en las paredes por medio de carteles que 

contenian una detallada descripcién del programa, los horarios, los precios...” 
4) 

En el afio de 1906 José Guadalupe Posada (1852-1913) elaboré un 
programa de mano de la pelicula “La Gallina de los huevos de oro” que se 
presenté ese mismo afio, el primero de abril en el teatro Guillermo 
Prieto. Unos afios después en 1909, este artista vuelve a elaborar un 

segundo programa para la exhibicién de “El Vesubio de Ndpoles” o “Los 
tltimos dias de Pompeya”. “Para la misma pelicula se utilizaron anuncios pin- 
tados de manta que se podian considerar antecedentes de los grandes anuncios 
murales para la publicidad cinematogrdfica resefiados como novedad en El 
Universal de mayo 12 de 1920,” 

En 1910 durante la revolucién mexicana se realizaron peliculas 
manejando como tema precisamente a este movimiento. Aun, bajo la 

situaci6n que prevalecié en México durante estos afios los carteles no 
dejaron de reproducirse. “La revolucién habia traido cambios importantes y 
la realizacion de peliculas en el lugar de los hechos saco a luz los nombre de rea- 
lizadores tales como Salvador Toscano, Los Hermanos Alva, Julio Lamadrid y 

Enrique Rosas. De esa época se conservan algunos carteles realizados bdsica- 

mente con tipografia.”" 

Para mediados de los afios veintes y hasta aproximadamente 1935 

14, Félix Romandia, Cristina. El Cartel Cinematografico, Cineteca Nacional. 1987. P, 11 

15. Félix Romandia, Cristina. op. cit. p. 14 
16. Loc. cit. p. 14 
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un artista e impresor de apellido Zuftiga elabora propaganda de mano 
para diferentes cines de la Ciudad de México: Regis, Palacio, Teresa, 

Olimpia, Magestic entre algunos. “Se conoce poco sobre el cartel en México 

desde el movimiento revolucionario hasta 1930, sin embargo, podemos suponer 

que su evolucién fue paralela al surgimiento y consolidacion de una industria 
nacional que toma mayor fuerza a partir de esa fecha con las peliculas de argu- 

mento.” 0 

En esta misma década se agreg6 a la promocién de las peliculas 
ademas del cartel, todo un sistema organizado que consistié en las cam- 
pafias de publicidad, sistema introducido por el escritor y dibujante 
Juan Antonio Vargas Ocampo. 

Para la década de los afios cuarentas y cincuentas el cartel cine- 

matografico tavo mayor demanda. En esta época trabajaron artistas 

como Marco, Corzo y Cadena M., Antonio Caballero. Ademiéas de estos 

artistas se vinieron agregar a ellos, otros més de origen espafiol, entre 
los que se encuentran Josep Renau y su hermano Juanino, asi como 
Josep Spert. ”... quienes llegaron a México en 1939, con la experiencia de una 
intensa labor en Espafia y la influencia de las corrientes que predominaban en 

esa época.” “* 

Durante la estancia de Josep Renau en México que abarcé los afios 
de 1939 a 1959, este artista realiz6 carteles para peliculas de la llamada 

“época de oro del cine mexicano” entre las que se pueden citar: 

Bugambilia (1944), Ensayo de un crimen (1955), y Necesito dinero (1951). 

Estos carteles presentan como imagen principal a los personajes de las 
peliculas; los rostros generalmente se muestran bajo un tratamiento de 

linea rigido, en el caso de la tipografia, se observa que esta se maneja en 
muchos casos a partir de una disposicién inclinada. “Cuando tenia en 
mente una solucién, ponia esas fotos en un proyector de cuerpos para dirigirlas 

al tamario conveniente sobre un cartén donde iba dibujando, con trazos secos y 

angulosos las caras y actitudes de los actores y actrices del cine de entonces...” 
i) 

Procinemex es una empresa que a partir del afio de 1969 se encar- 
g6 de realizar los carteles de las producciones de estos afios, entre algu- 

nas peliculas de entonces se encuentran: Canoa (1975), con disefio de car- 

tel de Rafael Lépez Castro; Cuartelazo (1976), con disefio de Abel 

17. Loc. cit. p. 14 
18. Félix Romandia, Cristina. op. cit. p. 18 
19. Medina, Cuauhtémoc. El disefio antes del disefio, Consejo Nacional para Ja cultura y las 

artes. México, 1991. p. 32 
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Quezada Rueda; Pedro Péramo: El hombre de la media luna (1976), con 

disefio de Alberto Castro Lefiero y Juan Pérez Jolote (1973). 

Ademis de los trabajos de estos artistas, también se pueden apre- 

ciar en esta época los carteles de Carlos Palleira, Rafael Hernandez, 
Alvaro Yafiez, Helmut Bernhardt, Bruno Lépez, German Montalvo, 

Francisco Moreno Capdevilla, Vicente Rojo, Armando Villagrén entre 
otros. Para la década de los 80’s nuevamente es posible ver el trabajo de 
Rafael Lépez Castro, tras una breve ausencia, su aparicién se dé en los 

carteles para peliculas como Frida (1984) y ;Cémo ves?(1986). 

Grupo 30-30, Otra muy distinta area a la cual se aplicé el disefio de 

cartel en la década de los afios 20's fue el drea cultural. Este trabajo fue 
realizado principalmente por dos artistas originarios de Aguascalientes 
Francisco Diaz de Leén y Gabriel Fernandez Ledesma. Ambos comen- 
zaron sus estudios en México en la Academia de San Carlos (1917) y ya 
para los aftos de 1920 su desempefio profesional se deja ver primero en 

el campo editorial y posteriormente en el disefto de cartel. 

Gabriel Fernandez Ledesma colaboré en algunas de las publica- 
ciones que edité la SEP como fueron: Lecturas clasicas para nifios (1924- 

1925); y la revista Forma (1926-1928) entre algunas. A diferencia de 

Francisco Diaz de Leén quien ilustré y disefié libros como Campanitas de 
plata, editada por Cultura en 1925; y Oaxaca de Manuel Toussaint, para 

la misma editorial en el afio de 1926. “...Francisco Diaz de Leon y Gabriel 
Fernandez Ledesma se volvieron protagonistas centrales de los afanes cultura- 
les, pedagégicos politicos y artisticos que vivid México desde 1920 hasta 
1940...” ©) 

Para el afio de 1928 surge el grupo denominado “30-30”, el cual se 
dio a la tarea de publicar el entonces periddico llamado “30-30 Organo 
de los pintores de México”. Entre los artistas que integraron este grupo 
estan: Ramon Alva de la Canal, Fermin Revueltas, Martin Casanovas, 

Rafael Vera de Cérdoba, Fernando Leal, y los artistas anteriormente 

mencionados Gabriel Ferndndez Ledesma y Francisco Diaz de Leén. 

Entre los objetivos fundamentales hacia los que este grupo se 
inclin6 fueron los siguientes: el de mostrar la produccién plastica surgi- 

da en ese entonces por los artistas nacionales y extranjeros (pintura, 
escultura, grabado, arquitectura, disefio, fotografia, teatro y exposi- 
ciones), y ademas, se dieron a la tarea de presentar las nuevas tenden- 
cias artisticas europeas surgidas en esos aiios. 

2G. Medina, Cuauhtémoc. op. cit, p. 17 
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Este grupo ademés de contar con el periédico como un medio de 

difusion de sus ideales, reforz6 este caracter a través de la reproduccién 

de carteles en serie, en base a cinco disefios diferentes de carteles 0 ma- 

nifiestos como en ese entonces se conocieron. Tales manifiestos con- 

tenian como informacién, solo breves notas de lo que se contemplaba 

manejar de manera més extensa en el periédico. “El grupo ;30-30! Se dio 
a conocer a través de Ia difusion de un tiraje de carteles titulados ler. Manifiesto 
treintatreintista... se pegaron en los muros del centro de la ciudad. Los bandos 
fueron impresos en papel de china de diversos colores, con grabados y textos 

irénicos alusivos ala Academia de San Carlos, sus profesores y alumnos.” ® 

En ese mismo ajfio el periddico fue objeto de censura por el 
entonces rector de Ja Universidad Antonio Castro Leal, al conocer en el 

quinto manifiesto el desacuerdo de este grupo por la designacién de 

Manuel Toussaint como director de la Academia de San Carlos; el grupo 
fue causa de represién y se le obligé a Mevar a cabo su desintegracién. 

De esta manera 30-30 Organo de los pintores de México llegé a tan solo 

la publicacién de tres nimeros y el cartel conté con una elaboracién de 
tan solo cinco disefios de cartel. 

Salas de arte. Después de la censura ejercida a este grupo 30-30 

algunos de sus colaboradores como Gabriel Fernéndez Ledesma y 

Francisco Diaz de Leén continuaron trabajando en el disefio de cartel. 

Su trabajo lo Hevaron a cabo tanto de manera conjunta como individual 
y estuvo enfocado principalmente a instituciones y escuelas entre las 
que se citan: la Biblioteca Nacional (1930), la Sala de Arte (1931), el Palacio 

de Bellas Artes (1935), la Escuela de Construcci6n (1933), y el Colegio de las 

Vizeainas (1936), entre algunos otros. 

En el afio de 1930 Gabriel Fernandez Ledesma dirigié la Sala de 
Exposiciones de la Biblioteca Nacional. Para 1931, junto con Francisco Diaz 

de Leén fund6 y dirigié la Sala de Arte de la SEP y para el afio de 1935 y 

hasta 1938 ambos dirigen la Galeria de Exhibiciones del Palacio de Bellas 

Artes. 

En los carteles que realizaron para estas salas de arte, se puede ver 
que sus disefios se forman a través de un uso constante de tipografia, asi 

como de un uso variable de los tamafios de ésta, sus composiciones se 
establecen a través de lineas de palabras, dispuestas tanto en sentido 
vertical como horizontal, los textos en ocasiones abarcan tan sélo deter- 

minadas 4reas del plano y en otros, la distribucién de los elementos se 

21. Gonzdlez Matute, Laura. 30-30. Organo de jos Pintores de México. Revista de la ENAP. 
Trimestral. México. Mar-May. 1991. Vol. 3 No. 12. Trimestral. p. 45 
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da a partir del uso del plano total. “En general por estas continuas bajadas 
y subidas, por la manera en que se acomodan lineas, dngulos y puntos y por la 
distribucién inusual de las tipografias, son carteles de un gran dinamismo, 
hechos de movimiento.” 

Ademés de la produccién de carteles que realizaron para estas 
galerias; dieron presencia al trabajo de este medio impreso, a través de 
la organizacién de exposiciones sobre este soporte. Como parte de estas 

exposiciones, en 1934 se encargaron de exhibir cartel nacional y extran- 

jero en la Sala de Arte. Para 1936 realizaron una exposicién de cartel Ruso 
en la Galeria del Palacio de Bellas Artes y en 1937 se exhibieron carteles de 
la guerra civil espafiola, en la Biblioteca Nacional. 

Instituciones educativas. En estos mismos afios en que ambos artis- 
tas realizaron carteles para estas galerias, se dieron a la tarea de 

realizaron otros de manera individual. Por su parte Gabriel Fernandez 
Ledesma disefié dos carteles para La Escuela de las Vizcainas, los cuales 
manejaron como texto principal: “7 carreras cortas para la mujer mexi- 
cana... en las Vizcainas” y “El ter. manifiesto fracaso del colegio de las 
Vizcainas”, (1936). Sobre el trabajo que realiz6 de manera individual 
Francisco Diaz de Leén se tiene como ejemplo un cartel que este artista 

disefié y que se utilizé para promover “La escuela de artes del libro” 
(1938), de la cual el mismo fue director. 

Direccién Autonoma de Prensa y Publicidad. Otra drea muy diferente 
en la que se aprecia el trabajo de cartel y que se dio en la década 
de los treinta es en el drea gubernamental. La Direccién Auténoma de 
Prensa y Publicidad (DAPP) fue la encargada de difundir y reproducir 
la propaganda del entonces gobierno precedido por el general Lazaro 
Cardenas, (perfodo que abarcé los afios de 1934-1940). El cartel fungié 
como un pequefio soporte a los objetivos del entonces gobierno. “Los 
carteles de la DAPP dependen del colorido, el alto contraste y del predominio 
de la imagen sobre titulos breves. En su impulso al deporte, a la organizacién 
popular y el combate del alcoholismo son un testimonio o clave de la moral que 
el gobierno intentaba difundir entre los mexicanos.” 

La Autoria de estos carteles se desconoce pero Cuauhtémoc 

Medina en el libro “Disefio antes del disefio” menciona que posiblemente 
estos trabajos correspondan a Gabriel Ferndndez Ledesma y/o 
Francisco Diaz de Leén. “En el sexenio del Presidente Cardenas, ambos 

colaboraron en mayor o menor medida en las tareas de la direccién de prensa y 

22, Loe. cit. p. 45 
23. Medina, Cuauhtémac. gp. cit. p. 24 
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Publicidad (D.A.P.P.) que organiz6 Agustin Arroyo Ch., para centralizar las 
tareas de propaganda, difusion e impresion del gobierno Federal.” © 

Instituto Nacional de Bellas Artes. Para el afio de 1947 el cartel se 

incorporé como un soporte de informaci6n en las actividades del recién 
creado Instituto de Bellas Artes (1946). Fue Miguel Prieto (exiliado de la 

guerra civil espafiola) quien tuvo a su cargo la direccién del departa- 

mento cultural de dicho organismo. Este artista lleg6 a México en 1940, 

a partir de entonces trabajé en diversas publicaciones: la revista Romance 
(1940); Ultramar (1947); en la secci6n México en la Cultura del periddico 

Novedades (1950); entre otras. 

En el INBA Miguel Prieto elaboré los disefios relacionados con las 

actividades culturales del Instituto como boletos de taquilla, catélogos, 

libros, carteles, etc. Aunque del trabajo de cartel que realizé Miguel 

Prieto no se encontré algtin ejemplo, se sabe que este artista realizé 

carteles en este Instituto gracias al comentario que hace Vicente Rojo 

sobre este profesional, en el libro que precisamente lleva su nombre 
Vicente Rojo cuarenta afios de disefio grafico. “Prieto pintor y tipografo 
(entonces no se usaba el término disefio gréfico, habia sido encargado por 

Fernando Gamboa subdirector y jefe del departamento de Artes Plasticas del 

INBA, de dar una personalidad propia a las publicaciones (libros, catélogos, 
programas, carteles, invitaciones)...” © 

Para el ario de 1949 llegé a México Vicente Rojo (también exiliado 
espafiol). De entre sus innumerables actividades y funciones que 

desempefié se puede apreciar su trabajo, como ya se indicé, en el INBA 
(1950), en el suplemento de Novedades, dentro de la seccién México en la 

cultura (1956), en la revista Artes de México (1953), Ediciones Era (1959), 

y mas recientemente en el periddico La Jornada. En el INBA, su trabajo 

consistié igualmente en elaborar el disefio de propaganda asi como de 

las diversas publicaciones. Para 1953 Miguel Prieto dejé el cargo que 
desempefiaba en este instituto y que Vicente Rojo ocup6 posteriormente 
por un corto tiempo. 

Difusién Cultural UNAM. Para el afio de 1954 Vicente Rojo comen- 
z6 a trabajar en la Universidad Nacional Auténoma de México dentro del 

area de difusién cultural y en la cual los disefios de cartel fueron una de 

las muchas actividades desempefiadas por este artista, ya que ademas 

estaba encargado de las distintas publicaciones editadas por la UNAM. 

Los carteles que diseiié para Difusién Cultural UNAM estuvieron dirigi- 

24. Medina, Cuauhtémoc. op. cit. p. 23 

25. Vicente Rojo: Cuarenta afios de Disefio Grdfico. Edt. Trama Visual. México. 199. p. 16 
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dos precisamente, a la promocién de las exposiciones que se realizaron 
en los museos de este organismo, como EI Museo de Ciencias Artes de 
Ciudad Universitaria y La Casa del Lago. 

Bienal Internacional del Cartel en México. La Bienal Internacional del 
Cartel en México es un evento Organizado por el grupo Trama Visual, el 

primero de ellos se llevé a cabo en el afio de 1990. Este evento se orga- 
niza cada dos afios (bienal) y tiene como finalidad presentar y exponer 
el trabajo de cartel que es realizado por artistas de los diferentes paises 
participantes como: Alemania, Argentina, Bélgica, Brasil, Bulgaria, 

Canada, Corea, El Salvador, Estados Unidos, Francia, Grecia, India, 

Inglaterra, Irlanda, Japén, Portugal y Turquia, entre algunos otros. 
“Durante 1990, las ciudades de México se vistieron de carteles. Trabajos prove- 
nientes de mds de cuarenta paises nos hablaron de lugares remotos y cercanos 
con sus colores, formas y tipografias, manejados con la habilidad y sensibilidad 
de sus autores.” 

Para llevar a cabo la seleccién de los carteles, se invita primero, a 

inscribirse al concurso, con carteles en diferentes categorfas las cuales se 
dirigen hacia los siguientes temas: 

Categoria A: Cultural. 

Categoria B: Politico, Ideolégico o Social. 

Categoria C: Publicitario o Comercial. 

Categoria D: Inédito. 

1990 Ecologia y La contaminacién/ El nifio y La 

Contaminacion. 

1992 América Hoy 500 Afios después. 
1994 Contra la Violencia. 
1996 
1998 Carteles en homenaje a la mujer 

Ademiéas de este concurso también se organizan otras actividades 
como conferencias, se imparten curso y se presentan exposiciones. Todo 

esto se lleva a cabo con el apoyo de diferentes organizaciones e institu- 
ciones de México, como: El grupo Trama Visual, El Consejo Nacional para 

la Cultura y las Artes, el Departamento del Distrito Federal, el grupo Icograda, 

entre algunos otros. 

En estas organizaciones participan también importantes artistas 
que en los tiltimos afios han realizado y aportado diversas propuestas 

26. Primera Bienal Internacional del Cartel en México. Edt, Trama Visual. 1990. p. 11 
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visuales al disefto de cartel (los cuales ya se han citado anteriormente): 

Vicente Rojo, Luis Almeida, Rafael Lépez Castro y German Montalvo. 
Estos disefiadores son solo algunos de los muchos que participan en el 
evento. “La Fundacion de la Bienal Internacional del Cartel de México, sig- 

nifica para nosotros los disefiadores contempordneos, dar continuidad a nues- 

tros deseos de abrir espacios de encuentro y comparacién respetuosa de culturas 

y preocupaciones diversas, formando parte de una nueva percepci6n vi-sual que 

consolida un disefio grafico auténtico.” °” 

La Bienal Internacional del Cartel da la posibilidad de conocer que es 

lo que interesa y preocupa en otras partes del mundo, también se puede 

apreciar como a través de un cartel y a partir de un mismo tema como 

por ejemplo la destruccién de la ecologia o la preocupacién por man- 

tener la paz mundial, estos temas transformados en mensajes visuales 
pueden presentar las mas diversas soluciones a partir precisamente de 

una misma idea. “...Eslovenios, Croatas, Rusos y demds participantes que 

enriquecen nuestra cultura con ideas generadas a partir de sus necesidades de 

paz, consumo, recreacién, actividad artistica... carteles pensados desde sus for- 

mas de vida y maneras de entender sus propias realidades.” ™ 

C. Definici6n, tipos y funcién del cartel 

Para establecer una definicién de la palabra cartel se citaraé un 
primer significado tomado del Diccionario Durvan de la Lengua Espafiola. 

“(Frase cartel, y éste del italiano cartello, diminutivo de carta). m. Papel, pieza 

de tela o lamina de otra materia en que hay inscripciones y figuras que se 
exhiben con fines noticieros de anuncio, propaganda, etc.” ”) 

El Diccionario Enciclopédico de las Artes e Industrias Grdficas lo define 

asi: “Hoja de papel, cartulina, carton, lamina metilica, de plastico, de madera, 

impresas por una sola cara, con fines propagandisticos o publicitarios.” 

En el libro La mirada Opulenta de Gubern Roman, se define al car- 

tel de la siguiente manera: ”...la voz castellana cartel deriva de charta (en 
latin: papel).” © 

27. Loc. cit. p.11 
28. Segunda Bienal Internacional dei Cartel en México. Edt. Trama Visual. México. 1992. p.12 
29. Tovar Llorente Antonio. Diccionario Durvan de la Lengua Espajfiola. Edt. Bilbao. Espafia. 1985. 

p. 338 
30. Martin Euniciano / Tapiz L. Diccionario Enciclopédico d. Artes e Industrias Graficas. Edt. 

Don Bosco. Barcelona. 1981. p. 102 
31. Gubern, Roman. op. cit. p. 183 
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Agregando a estas definiciones ciertos elementos de disefio, se 
puede decir que el cartel es un medio de comunicacién impreso, su obje- 
tivo es el de transmitir mensajes claros, haciendo uso de imagenes (ele- 
mentos icénicos), de texto (elemento lingitistico) y de un color (elemento 

cromatico). Elementos que ademas deben hacer uso de una composicién 
y una organizacién para su facil legibilidad. 

Por otra parte es comtin que se establezcan ciertas categorias, para 

la clasificacién de cartel, en los que se toma como punto de referencia el 
contenido del mensaje de éstos. Dichas categorias se realizan teniendo 
en cuenta el drea a la cual este medio impreso se va a dirigir, pudiendo 
corresponder estos a una de estas areas generales: el drea politica, el area 

de espectaculos el drea cultural y el area comercial. 

Precisamente en los inicios de produccién del cartel, se conoce que 
fue el cartel de guerra y el cartel de espectdculos en las que primero fun~ 

ciond este soporte. “Al estudiar la tipologia de los carteles, llama al principio 
la atencion su fuerte polarizacion inicial hacia el mundo del espectaculo. Con 
ello el cartel perpetuaba una funcién que estaba en sus propias ratces histéricas 

y, ademas, que los espectéculos - music-hall, teatro, circo figurasen entre los 
primeros y mds asiduos temas del cartelismo.” ™ 

Otro aspecto que contribuyé dentro de este siglo a dar una mayor 
difusién al disefio de cartel, fue precisamente el desarrollo que se ge- 
neré en la década de los veintes en el campo de la tecnologia, esto did 

origen a la transformacién de la sociedad supusé y obligé una depen- 

dencia con la comunicacién grafica ya que el comercio proliferaba, asi 
como muchas otras actividades de la vida social, con lo que se hizo 

necesario un despliegue de informacién a través de los medios de la 
publicidad, para promocionar los aspectos sociales y comerciales que 

comenzaban a invadir ciertas éreas de la vida. “La década de 1920 significé 
el despegue del verdadero capitalismo de consumo en el mundo urbano...Los 
articulos clave de esta transformacién de la economia capitalista fueron el 
automovil y los electrodomésticos.” ™ 

La clasificacién de cartel, como ya se indicé antes, se establece en 

base al tema al que se dirige el cartel y entre los cuales se tiene: © 

32. Loc. cit. p. 183 

33. Gubern, Roman. op. cit, p. 199 
34. Tubau, Iv4n. Dibujando Carteles, 4a. ed. Edt. CEAC. Barcelona. 1971. p. 97-115 
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a) Cartel cinematografico b) Cartel comercial 

c) Cartel cultural d) Cartel de espectaculos 
e) Cartel de guerra f) Cartel de humor 
g) Cartel politico h) Cartel social 
i) Cartel turistico j) Cartel de toros 

a) Cartel cinematogréfico.-Es un tipo de cartel en el que se pre- 
senta o informa sobre una pelicula Ja cual ha sido recién producida. 
Como informacién, generalmente se incluye el titulo de la misma, los 

nombres de los actores, de los productores y directores. Esta fue una de 
las primeras categorias en las que el cartel se empez6 a vislumbrar como 
un soporte grafico capaz de transmitir informacién y dar a conocer lo 
importante de su labor aqui en México. 

b) Cartel comercial.-Es un tipo de cartel en el que una empresa 

ofrece determinado servicio o producto con el fin de obtener ciertas 

ganancias. Esta clasificaci6n surge en base a la necesidad de los dife- 

rentes grupos de personas, en los cuales se va dando una necesidad de 

confort, placer o diversién. La labor del cartel estaria relacionada con la 

presentacién de ciertas imagenes que motiven precisamente al especta- 

dor a buscar detrminado producto o servicio que requieran. “Su segun- 

da funcién reconocida es Ia de orientar los gustos del consumidor.” © 

c) El cartel cultural.-Este tipo de cartel sirve a instituciones 

educativas u organizaciones, por mencionar solo algunas. Los carteles 

se elaboran con el fin de promover eventos artisticos, exposiciones, 

conciertos, actividades recreativas y aspectos concernientes al ambito 

cultural general. 

d) El cartel de espectdculos.-Es precisamente Jules Chéret quien 
realizé en el inicio del desarrollo del cartel, un tipo de cartel para espec- 

taculos. La necesidad de promover y difundir toda case de espectaculos, 

atracciones publicas y diversiones contintia siendo en estos dias, un 

tema que se maneja en la produccién de carieles. 

e) El cartel de guerra.-Resulta ser un pilar como tema de cartel. La 

necesidad de que el cartel sirviese a un determinado fin, como lo fue la 

primera guerra mundial en la labor de reclutamiento fue un factor que 

también contribuy6 a su conformacién como soporte visual. 

35. Gubern, Roman. gp. cit. p. 199 
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Cartel cinematografico 
Schulz-Neudamm 
1926 
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Cartel comercial 
E. McKnight Kauffer 
1919 

Arriba: Cartel cultural 

Alan Swann 

Centro: Cartel de espectaculos 
Josep Binder 
1924 

Abajo: Cartel de guerra 
James Montgomery Flag 

1917 
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f) Cartel del humor.-El cartel de humor pretende informar sobre 

algtin producto o evento, utilizando para su elaboraci6n elementos que 

puedan resultar cémicos o divertidos e inclusive hasta satiricos para el 

receptor. Algunos de estos carteles para su elaboraci6n recurren a la ca- 

ricatura. Para Joan Barnicoat el cartel de humor acttia de la siguiente 

manera: “...es un ingrediente esencial de la vida, su asociacién con un pro- 

ducto suscita hasta éste sentimiento de cordialidad y buena voluntad.” © 

g) Cartel politico.-Este tipo de cartel invita al ptiblico a adoptar 

una preferencia ideolégica por un determinado partido, grupo o per- 

sona “...el cartel politico destinado a hacer propaganda electoral...” © Este 

tipo de cartel acttia como promotor de los ideales de determinado par- 

tido politico. 

h) Cartel social,-En este tipo de cartel la inica funcién es transmi- 

tir y dirigir un mensaje, aqui se espera tinicamente que el receptor efec- 

tue un cambio de comportamiento o de pensamiento sobre un concepto 

dado en un cartel. Ademdas en esta categoria se engloban muy diversos 

y variados temas; ya que podemos ver un cartel promoviendo alguna 

campafia médica, concientizando hacia un mejor cuidado del agua o 

bien un cartel concientizando también a la sociedad, por detener la 

destruccién ambiental. “...en ellos no se anuncia algo que va a beneficiar a 

una determinada empresa comercial, sino a la comunidad toda, nacional o 

internacioanl segtin los casos: mantener limpio el pais, luchar contra el analfa- 

betismo, contra el hambre, etc.” ™ 

i) El cartel turistico.-En esta categoria, el cartel tinicamente invita 

al ptiblico a disfrutar y visitar diversos lugares de algtn pais o ciudad, 

se invita a conocer lugares, costumbres y tradiciones que giran en torno 

a cierta regién, mostrando por lo general fotograffas de dichos lugares; 

ya que a través de las primeras imdgenes vistas por el puiblico, puede 

provocarse y generarse una sensacion de interés. 

j) Cartel de toros.-El arte taurino es un espectaculo que por gozar 

de gran popularidad principalmente en México y Espafia se recurre al 

cartel para difundir sus eventos. Las imagenes que se emplean en 

algunos carteles principalmente son escenas de las corridas de toros y 

en otros, es usual que se aluda a este evento tinicamente bajo el recurso 

de la tipografia. 

36. Barnicoat, Joan. Los carteles: su historia y su lenguaje. Edt. G.G. Barcelona. 1972. p. 204 

37. Tubau, Iv4n. op. cit. 113 

38. Loc. cit. p. 113 
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Cartel de toros 
Vicente Badelona Ballestar 
1969 

Arriba: Cartel turistico 
Herbert Matter 
1935 

Centro: Cartel politico 
Anénimo 
1970 

Abajo: Cartel sacial 
Anénimo: quizé con Ja partici- 
paci6n de Fernandez 
Ledesma y Diaz de Leén 
1935   
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Como ya se mencioné anteriormente, la funcién del cartel reside 

principalmente en la de comunicar 0 transmitir cierta informaci6n. Al 

respecto Beltran y Cruces comenta en el libro Publicidad en medios 

impresos lo siguiente: “El cartel tiene la misién de lamar la atencién y de 

informar, de un solo vistazo.” © 

Para Roman Gubern, un cartel debe actuar de la siguiente manera: 

“existe un concenso en sefialar que un cartel bien concebido debe ser leido en 

pocos segundos,” “) 

Esta misma opini6n queda expresada por Murray Ray quien 

comenta que:“Cada parte del cartel debe actuar en pos de un impacto instan- 

tdneo, de una legilibilidad instantanea y una comprensi6n instantanea.” “© 

Se tiene as{ que ademéas de transmitir informacién un cartel debe 

cumplir sus objetivos bajo los siguientes aspectos: debe ser legible y ello 

se consigue empleando un minimo de elementos (sintético). “La exigen- 

cia de una lectura rdpida por parte del destinatario en movimiento, atenta ob- 

viamente contra la complejidad del mensaje o la densidad de su informacién.” 

“) Ademés, éste debe actuar de manera instanténea y conseguir ser com- 

prensible en poco tiempo, buscando que los elementos visuales lleguen 

a ser facilmente reconocidos por el observador. “EI cartel suele proponer 

culturemas ...familiares que forman parte del capital semi6tico de su comu- 

nidad y de sus destinatarios.” 

Pero ademas de esta funcién, un cartel debe generar también cier- 

tas conductas o actitudes sobre un concepto, o una idea, que haya sido 

expuesta. Un cartel debe persuadir a que en el espectador se genere un 
cambio de ideologia, teniendo como resultado una nueva conducta por 
parte de éste hacia el mensaje. Roman Gubern define 1a funci6n social 

como:”...la importante funcién que ha cumplido durante décadas como incita- 

dor de modas y de comportamientos en la vida cotidiana...” “ 

Ademias de la funcién social, existe también la funcién comercial 

del cartel. En esta funcién entran en contacto interesés econémicos de 

39. Beltran y Cruces, Rauil Ernesto. Publicidad en medios impresos. Edt. Trillas. México. 1984. p. 85 

40. Gubern, Roman. op. cit. p. 204 
41. Murray, Ray. Manual de Técnicas. Edt. G.G. Barcelona. 1980. p. 78 
42. Gubern, Roman. op. cit. p. 204 
43. Gubern, Roman. op. cit. p. 205 
44. Gubern, Romén. op. cit. p. 201 
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determinado grupo. En este campo se busca ofrecer un producto o 

anunciar un evento, tratando de persuadir y convencer al ptiblico a que 
adquiera un bien, donde el objetivo mds importante para la empresa 
involucrada, es que ésta incremente su produccién y obtenga con ello 

importantes ganancias. “...su funcién prosaicamente mercantil y consu- 

mista, que es la que més importa a quien lo ha encargado y pagado.” “ 

45, Gubern, Roméan, op. cit. p. 205 
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En la presentacién de este trabajo el propdsito principal es elabo- 
rar un medio de difusién del trabajo artesanal textil de los grupos indi- 
genas. La artesania es un trabajo que se ha llevado a cabo desde mucho 
tiempo atras, continua en el presente y depende de muchos factores que 
se siga conservando. 

La artesania es digna de apreciarse, ya que los objetos elaborados 
y creados por los grupos indigenas encierra parte de sus creencias, de su 

pensar y de sus tradiciones. Su decoracién puede representar algtin ser 
al que ellos consideran relevante, algtin elemento de la naturaleza o 
incluso pueden llegar a narrar toda una historia de sus costumbres. 
Estos grupos tienen una justificacién de lo que hacen y como lo hacen. 

Evidentemente el trabajo textil forma parte importante de la cul- 
tura. Seleccionar esta actividad surge con la intencién de poder conocer 

y apreciar en forma visual una labor que ha sido conservada a través de 

los afios y de la cual se pueden tomar ciertos elementos visuales y con- 
ceptuales con el fin de enriquecer el contenido de un cartel. 

A. Situacién geografica, econdémica y 
cultural de Oaxaca 

El estado de Oaxaca es un lugar plasmado de un gran bagaje 
histérico, en ella podemos conocer de las antiguas culturas prehispani- 
cas, paisajes naturales que la rodean o también tradiciones y quehaceres 
de la gente. Todos estos aspectos se entrelazan unos con otros e integran 

toda una cultura que se va formando con el paso de los afios. Por eso se 

hace tan necesario conocer aspectos geograficos de Oaxaca, ya que de 

esta manera se conoceran las regiones y los distritos en los que se divide 
éste estado, los lugares en los que se asientan las etnias que lo integran, 

y las actividades econémicas que desempefian, ademas de conocer en 

forma breve, parte de su historia y también los grupos étnicos que con~ 
forman dicho Estado.      
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Dentro de los puntos mds 
importantes a considerar 

del aspecto geografico 
de Oaxaca, estan “33 

los siguientes: el 
estado ocupa 
una superficie de 
93 952 km. Los 
estados colindantes 

son: al norte, limita 

con Puebla y 
Veracruz; al 

este,con 
Chiapas; al sur, con el 

océano Pacifico y al oeste 
con Guerrero, Ademas Oaxaca cuenta con 

la cifra de 570 municipios en el drea pero debido a tan pronunciada 

divisién se han establecido una serie de 30 distritos con el fin de man- 
tener un mejor y mas sencillo sistema administrativo. Ademas se puede 

encontrar una division existerte, que se estudia sobre la base de siete 
regiones las cuales son: E) Valle, La Sierra, La Costa, La Cafiada, La 

Mixteca Alta y Baja, el Papaloapan y el Istmo. 

  

         

  

   

    

   

Division Distrital 

1.Centro 16.Ocotlan 

2.Coixtlahuaca 17.Pochutla 

3.Cuicatlan 18.Putla 

4.Choapan 19.Silacayoapan 
5.Ejutla 20.Sola de Vega 

6.Etla 21.Tehuantepec 
7.Huajuapan 22. Teotitlan 
8.Ixtlan 23.Teposcolula 

9 Jamiltepec 24.Tlacolula 

10.Juchitan 25.Tlaxiaco 

11 Juquila 26.Tuxtepec 
12, Juxtlahuaca 27.Villa Alta 

13.Miahuatlan 28.Yautepec 

14.Mixe 29.Zaachila 
15.Nochixtlan 30.Zimatlan 
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Oaxaca es un estado en el que se encuentra una extensa regién de 
sistemas montafiosos, el primero de estos que se estudiara es la Sierra 

Madre del Sur, este sistema corre a lo largo de la costa con direccién 
noroeste-sureste, con una anchura de 150 Km y una altura media de 2 

000 metros y que en ocasiones llega a 2 500 m. En Oaxaca esta sierra es 

conocida como Sierra de la Garza o Sierra de Miahuatlan. Entra al esta- 
do por el distrito de Silacayoapén y contintia por los distritos de 
Huajuapaén, Coixtlahuaca y Nochixtlan, posteriormente se une a la 
Sierra Madre de Oaxaca y pasan a formar asi ambas el complejo 
Oaxaqueifio. 

La Sierra Madre Oriental tiene una anchura media de 75 Km su 
altura va de los 2 500 m, y en ocasiones llega a los 3 000 m, corre en 
direccién noroeste-sureste, atravesando asi los distritos de Etla, 

Zaachila, Centro, Zimatlin, Ocotlan, Tlacolula, Ejutla y Sola de Vega; 

recibe diversos nombres locales como Sierra de Tuxtepec, de Judrez, 

Villa Alta y de Mixes. 

La Sierra Madre de Oaxaca proviene de los estados de Puebla y 
Veracruz, entra por el municipio de Tuxtepec, con una direccién 

noroeste-sureste atravesando los distritos de Teotitlan, Cuicatlan, Ixtlan, 

Villa Alta y Mixe. En el estado recibe los nombres de Sierra de 
Tamazulapan, de Nochixtlan, de Huatla, de Judrez, de Ixtlan, de los 

Mixes. 

Por ultimo esta la Sierra Atravesada, con una altura de 650 m; su 

mayor parte se localiza en el distrito de Juchitlan, atravesandolo de este 
a oeste. La sierra atravesada es la prolongacién de la sierra de Chiapas; 
también recibe el nombre de Sierra de Niltepec. 

Ademéas de contar con extensos sistemas montafiosos se pueden 

citar como ciudades principales a: Oaxaca de Juarez (capital del Estado), 

Salina Cruz, San Juan Bautista Tuxtepec, Juchitlén de Zaragoza, Loma 

Bonita, Ixtepec, Santo Domingo, Tehuantepec, Matias Romero y 

Miahuatian. 

Entre las actividades desarrolladas en este estado se pueden 
encontrar la actividad agricola y la actividad, ganadera consideradas 

como las de mayor productividad; a estas seguirian la actividad indus- 
trial, la pesquera, la artesanal y el desarrollo del d4rea turistica. 

Debido a las caracteristicas del relieve se ve un poco dificultado el 

desempefio de la actividad agricola, a pesar de esto se encuentran diver- 
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sas Areas en las cuales se cultiva pifia, platano, maiz, chile, café, ajonjoli, 

cafia de azticar, arroz, trigo, algodén, coco, ciruela, hule, limén, cacao, 

mango, tabaco, etc. Es importante sefialar que la mayor parte de la 
actividad agricola se lleva a cabo en tres diferentes zonas: Zona norte 

(Tuxtepec, Loma Bonita, Valle Nacional), del Istmo de Tehuantepec 

(Juchitlan, Tehuantepec, Ixtepec, Matias Romero) y la zona de los Valles 
Centrales. 

La actividad ganadera es una importante fuente de ingresos, el 

tipo de ganado con el que mas se comercia es el ganado bovino, capri- 
no, equino y ovino. La apicultura es otra actividad con gran desarrollo 

y en la que incluso el producto es exportado al extranjero. 

Una actividad que comienza a tener un desarrollo paulatino es la 

actividad industrial; existen fabricas de todo tipo, como ejemplo se 

encuentran: las empacadoras de pifia, ingenios de café, congeladoras 

camaroneras, fabricas de cemento, de aceite, de chocolate y cocoa, 

procesadores de algodén y forestales. Una actividad mds sumada a 
estas, es la actividad pesquera, las principales especies que se capturan 

en esta rama son: el camarén, tortuga, attin y tiburén, siendo el 

camarén el mds importante de todos estos. Como se puede ver existe 
una gran diversidad de productos animales, vegetales posibles de 

explotar en este estado. 

Una actividad que resulta prospera también, es el desarrollo turis- 

tico, a la cual se le da un gran impulso ya que Oaxaca cuenta con impor- 

tantes centros hist6ricos que pueden ser visitados como Mitla o Monte 

Alban; asi como con bahias, playas y puertos, como: playa Aguachil, 

puerto Angel, Puerto Escondido, Playa Unién y Bahias de Huatulco 

entre algunas otros. 

La actividad artesanal es un drea que retine todas aquellas mani- 

festaciones de los habitantes de Oaxaca, aunque no es una actividad tan 
prolifica como la agricultura, silo es en lo que a cultura se refiere. Aqui 

podemos ver diversas actividades como lo son: la alfareria, joyerfa, 
juguetes, articulos de piel, articulos en madera, asi como los trabajos tex- 

tiles, los cuales son los que interesan en el presente trabajo. 

La historia de Oaxaca se inicia desde antes de la época de la con- 
quista, ya que el asentamiento de los diversos grupos étnicos en esta 

regién, ha prevalecido desde entonces y lo que es atin mejor ha logrado 
sobrevivir a diversos cambios politicos y sociales del pais. Los 15 gru- 
pos étnicos que integran el estado de Oaxaca son: 
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Amuzgos Mixe 

Chatinos Mixtecos 

Chinantecos Nahua 

Chochos Tacuate (familia Mixteca) 

Chontales Trique 

Cuicatecos Zapotecos 

Huaves Zoques 

Mazatecos 

Es precisamente a una de las muchas lenguas de los grupos étni- 
cos de la cual procede el nombre del estado, ya que proviene de la pala- 
bra ndhualt Huaxyapec, que significa, la meseta de los guajes o en la 
meseta de los arboles. 

Las aportaciones culturales de estos grupos también se extienden 
hacia otras areas como lo son: la arquitectura, la artesania, la gas- 

tronomia y diversas tradiciones. Por solo mencionar algunos ejemplos 
de arquitectura, se encuentran el desarrollo existente en los complejos 

arquitecténicos de Mitla, Monte Alban, Jalmiltepec y Etla. Su 
conocimiento sobre arquitectura era en realidad vasto y no solo en su 

construccién, sino también en su decoracién y ornamentacién ya que 
estas edificaciones muestran una variedad de disefios creados por ellos 
mismos, a los cuales les asignaban diversos simbolismos. 

Pero a lo largo de este tiempo y a la par de la existencia de estos 
grupos también se desarrollaron otras manifestaciones culturales como 
consecuencia de la llegada de los espaftoles; asi podemos ver que en 
Oaxaca se generan nuevas y distintas costumbres, se levantan nuevas 

construcciones y nuevas ciudades. 

Entre algunos ejemplos de estos edificios en los que ademas se 
pueden apreciar las mas variadas influencias artisticas, se encuentran: 

El templo de Santo Domingo (1551), el edificio que hoy ocupa la 
Universidad de Oaxaca (1574), la capilla del Rosario (1725), el Templo 

de la Soledad (1690), Edificaciones que son parte de un México colo- 
nizado el cual asimilaba diversas corrientes artisticas llegadas de otros 
paises y las cuales México adoptaba y plasmaba en sus diversos queha- 
ceres artisticos. 
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B. Descripcién sobre la actividad textil de Oaxaca 

La actividad textil de Oaxaca es una labor Ja cual ha presentado 

ciertos cambios con el transcurso del tiempo; las prendas que anterior- 

mente se realizaban por medio del telar de cintura en fechas recientes se 
elaboran con telas de fabrica (manta o artisela). De la misma manera se 

han presentado cambios en lo que se refiere al simbolismo, en algunos 

casos las tejedoras no conocen ya el significado de los elementos que 
ellas mismas tejen o bordan en las prendas (pero que sin embargo 

siguen manteniendo). El color es también otro elemento que da paso a 

nuevos cambios, ya que en su tradicional manera de aplicarse a la fibra 

ya no se emplean los métodos manuales, ahora resulta mas conveniente 
realizario empleando los hilos y estambres previamente fabricados y 

procesados. 

Pese a todo esto, la actividad textil es un trabajo hecho por las teje- 
doras y para las tejedoras, que puede ser conocido por el ptiblico y ai 

mismo tiempo ser valorizado por este sector. El seleccionar a la activi- 

dad textil como un tema de estudio parte precisamente de estas razones, 
para que a través de este medio de comunicacién visual se de a cono- 

cer una forma de trabajo, asi como una forma de pensamiento. 

El textil indigena de Oaxaca presenta una variada y amplia gama 

de creaciones, disefios, colores, uso de fibras, etc., su trabajo comienza 
precisamente con la elaboraci6n misma del hilo que puede ser de fibras 

duras o suaves. Entre las fibras duras estan: el ixtle (fibra de maguey), la 

lechuguilla, el tule, el henequén, la yuca. Entre las fibras suaves se encuen- 

tran: el algodén blanco y de color pardo (coyuche), la seda (que es impor- 

tada de China) y la lana (Asia), introducidas en la conquista. 

Ahora bien estas fibras son procesadas de tal manera que el resul- 

tado de éste tratamiento es la conformacién de los hilos (proceso de hila- 
do). El proceso de hilado consiste basicamente en dar estiramiento y 

torsi6n a la fibra con lo cual se obtiene el hilo (cabo). “El hilado se inicia, 

seguramente, con un método muy primitivo que no requeria de ningun imple- 
mento, pues consiste simplemente en torcer las fibras en la palma de las manos 

o bien con la mano sobre el muslo.” 

Ademas en el proceso de hilado existen dos maneras basicas de 
torcer la fibra. La primera, que puede ser en torsién hacia la derecha 

(torsi6n en S) y la segunda, que puede ser en torsién a la izquierda 

1. Mastache de Escobar, Alba Guadalupe. Técnicas prehispdnicas de tejido. INAH. 1971. p. 26 
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(torsién en Z). También a partir de cabos sencillos, se pueden conformar 

hilos de mayor grosor y tamafio; al mismo tiempo que se pueden obte- 
ner diversas combinaciones. “Todos los hilos empiezan a hilarse como cabos 

sencillos. Si se requiere un mayor tamafio o una mayor resistencia, entonces se 
tuercen juntos dos cabos sencillos para formar hilos de dos cabos. Las cuerdas o 
las reatas estén compuestas por tres o més cabos sencillos torcidos juntos.” © 

Sobre los colores que se empleaban antiguamente, se tiene refe- 
rencia de que estos pod{fan ser de origen vegetal, animal o mineral, sobre 

esto se tiene la siguiente tabla de colores que incluye el origen del 
mismo. 

Purpura Caracol (animal) 
Carmin (grana carmesi), Cochinilla (animal) 

rojo obscuro, 

naranja, ocre y rojo. 

Azul Afiil (vegetal) 

Anaranjado Achiote (vegetal) 
Café Encino colorado (vegetal) 

Gris-azul Sacatinta (vegetal) 
Amarillo Zacatlaxcalli (vegetal) 

Rojo-violeta, negro y azul marino. Palo de Brasil (vegetal) 
Rojo-violeta, negro, purpura, Palo de Campeche (vegetal) 

gris y rosa obscuro 
Ocre Tierra arcillosa (mineral) 

Bermellén Oxido de hierro (mineral) 
Blanco Gis y yeso (mineral) 

Negro Encino (vegetal) 

De esta lista de colores tres de estos son ampliamente conocidos 
dentro de la actividad textil de Oaxaca: 

El purpura (Tixinda en Mixteco significa morado) 
El azul-aftil (Xiuhquilitl) 

El carmin (Nocheztli) 

La obtencién de estos colores requiere de un minucioso proceso de 

preparacién, diferente para cada uno de estos colores, sin embargo un 

factor que los coloca en un mismo nivel de importancia, es la proceden- 

2. Johnson Weitlaner, Irmgard. Los textiles de la Cueva de la Candelaria, Coahuila, INAH. SEP. 

México. 1977. p. 13 
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cia de estos mismos, ya que tales colores fueron empleados primero por 

las culturas prehispanicas y después por los grupos indigenas. 

El color ptirpura, es un color que se obtiene del caracol, es un tinte 

que goza de una gran firmeza al ser aplicado a la prenda. “Para tefiir una 

madeja se desprende el caracol de la roca con una vara de madera con punta; se 

sopla levemente el opérculo y el caracol expulsa el tinte. Con la madeja de hilo 

en una mano y el caracol en la otra, se vierte el preciado liquido lechoso sobre el 

hilo...” © 

El indigo o afiil toma su nombre del néhualt xiuhquilitl; xihuite- 

azul; quilitl-hierba; hierba azul. Este color era conocido entre los Mayas 

como choch y por los otomfies como Pame pitzahoac. “Las plantas del aftil se 

depositan en pilas de agua, llamadas de carga o pudridero, donde se fermenta y 

se bate..., la masa de anil, después de colada, es envuelta en una manta y se cuel- 
ga como costal en un drbol para que termine de escurrir.” ® Posteriormente 

esta masa se deja secar. 

Actualmente este colorante se produce tinicamente en una region 

de Oaxaca conocida como Niltepec, (anteriormente conocida como 

Aitiltepec) regién que debe su nombre precisamente a este colorante. 

El ultimo de estos colores en la actividad textil es el carmin, este es 

un colorante que se obtiene de un insecto, la grana cochinilla, su nom- 

bre proviene del ndhualt- nochextli, que quiere decir sangre de tunas. 

“El colorante de la cochinilla se obtenia de los cuerpos disecados del insecto..., 

que se cultivaban sobre el nopal”. © 

Finalmente para que el tinte adquiera firmeza en la tela se 

emplean sustancias de origen mineral o vegetal, dependiendo el color; 

las cuales que acttian como mordentes, fijadores y entonadores. Los 

mordentes hacen que la fibra sea mas receptiva al color, para que éste 

sea aceptado mas facilmente por la tela. Los fijadores hacen permanente 
el color a la fibra y le dan mayor firmeza. Por ultimo estén los ento- 
nadores que dan variacién de tonos y con los cuales se consigue una 

mayor gama de éstos. Ademdas la prenda presenta una mayor resisten- 

cia al proceso de lavado y de exposicién a la luz. 

La aplicacién de estos colores se hacia mediante tres procedi- 

3. Turok, Marta. Xiuhquifit!, Nocheztli y Tixinda: Tintes espectacuiares del México antiguo. 

Arqueologia Mexicana. Bimestral. Edt. Rafces. México. Ene-Feb. 1996. Vol. II. No. 17. p. 32 

4. Ibid. p. 30 
5. Gonzalez, Alvaro. Etnias, desarrollo y tecnologias en Oaxaca. Edt. CIESAS. México. 1992. p. 208 
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mientos: batik, plangi e ikat, procedimientos conocidos como “tintes de 
reserva por inmersién”. En el primero de estos casos: técnica de batik, el 

disefio sobre una tela se cubre de cera de abeja o de resina, posterior- 

mente se sumerge la tela en el tinte, se saca y se quita la resina de la tela 
con lo que se consigue presentar un dibujo en negativo. 

El segundo de estos métodos: plangi, consiste en amarrar las 
partes de una tela las cuales no se desean teflir, se sumergen estas partes 
en el tinte, quedando asi libres del colorante las areas inicialmente 
reservadas. En el tiltimo de estos casos: ikat, el teftido se efecttia antes de 

comenzar a elaborar la tela, para ello se amarran los hilos de la 

urdidumbre con cordones o hilos, posteriormente se sumergen éstos en 

el tinte, se sacan, se vuelve a amarrar en otras areas de la urdidumbre y 

se sumerge a otro tinte, dependiendo del disefio que se desee obtener. 

De la obtencién de los colores a los que mas alusién se hace en los 
textos son: purpura, azul y grana carmesi. Es interesante destacar que 

en el México antiguo los colores tenfan diversos significados, algunos de 

estos representaban los cuatro puntos cardinales, ademas les era asig- 
nado uno de los elementos inscritos dentro del Calendario Azteca, por 
ejemplo, el azul representaba el agua y estaba relacionado con la vida 

su signo era el conejo, a él correspondia el sur; el amarillo simbolizaba 
la luz de las estrellas; el rojo el sol, el fuego y la sangre, ubicado en el este 
y como simbolo que lo representaba la cafia; el negro simbolizaba la 
oscuridad, el silencio, la solemnidad la muerte a él correspondia el norte 

y estaba representado por el pedernal; por tiltimo el blanco al occidente 
era el mundo de las mujeres, y su principal simbolo era la casa. Sin 
embargo cada grupo hara uso indistinto del color dependiendo sus 
tradiciones, sus creencias, materiales de los que dispongan y por 
supuesto sus necesidades. 

El paso siguiente después de elaborar y tefiir el hilo es dar 
creacién y confeccién a la tela. Su elaboracién sigue siendo la misma a 
la practicada desde la época de la conquista, lo que hace a esta actividad 
més rica en historia. Para la confeccién de la tela existen dos procedi- 

mientos el primero de estos es a través del telar de cintura (empleado 
por Jas mujeres). La funcién del telar consiste en mantener tensos los 
hilos de la urdidumbre. 

“El telar de cintura consta de dos barras, entre las cuales, se dispone la 
urdidumbre formada por los hilos dispuestos longitudinalmente. Una de las 
barras se ata por ambos extremos con una soga, que permite sujetar el telar a 
un drbol o poste. La barra del otro extremo tiene una banda o cordel que la teje-     
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dora se coloca en 1a cintura para mantener la urdidumbre tensa. Se comple- 

menta con el tzotzopaxtli que es una tira de madera o carrizo que sirve para 

separar los hilos de la urdidumbre. Ademds incluye otro aditamento que es una 

especie de lanzadera para realizar el tramado, estaes . 
la disposicién transversal de los hilos. Para apretar y°—~Yrr-rit any 

los hilos de la trama, se utiliza otro aditamento de we 
madera que debido a su forma se denomina espada o 
machete.” © 

   

    

   

  

Componentes de un telar de cintura: 

1. Enjullo o Enjulio superior 
2. Reata , 

3. Enjullo inferior 3} 7272) <r 

4. Mecapal 
5. Varilla de paso 
6. Varilla de lizo 
7. Urdidumbre 
8. Bobina 
9. Espada 0 machete 

10. Hilos de tejido 

El inconveniente del telar de cin-7 7 --~-~--——-” 
tura es que en el no se pueden elaborar lienzos de gran anchura con lo 

cual se ve un poco limitado el trabajo en este instrumento. Del telar de 

cintura es posible la confeccién de prendas como huipiles, quechquemitls, 

enredos, fajas, por mencionar algunas y las mds conocidas. 

El huipil es una prenda que cubre el torso de la mujer y en 

ocasiones todo el cuerpo, la prenda esta formada por dos 

0 tres lienzos, se tinen uno a otro a lo largo, obteniendo 

asi un lienzo mucho mas ancho que se dobla por la 

mitad y en el centro de este doblez se confecciona un 

escote cuadrado o redondo por donde se pueda intro- 
ducir la cabeza, enseguida se unen los lados teniendo 

cuidado de dejar una abertura para los brazos. 

El quechquemitl es una prenda que se usa para 

cubrir, al igual que la anterior, la parte superior 
del torso, su nombre deriva del nahualt quechtli: 

cuello y quemitl: algo que cubra. Esta formada por 
dos rectangulos que van cosidos por uno de sus lados 

pero no en su totalidad ya que deja un drea por la cual se 

introduce la cabeza. 

6. De La Torre, Francisco. Arte popular mexicano. Edt. Trillas. México. 1994. p. 56 
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El enredo (conocido también como chincuete, pozahuanco, cueitl, 

enredo, manta, lio o refajo). Es una prenda que se usa para cubrir la 

parte de la cintura hacia abajo, puede estar formada desde 
uno hasta cuatro lienzos variando estos su largo, estos lienzos 

se cosen precisamente a lo largo quedando una especie de rec- 

téngulo, pero que la mujer le puede dar una disposicién ya sea 
horizontal o vertical al momento de unir estos lienzos, y asi tal 

cual, queda confeccionado el enredo, no se emplean botones en 
esta prenda ya que es sostenida al cuerpo por una faja. Esta es una 

especie de cinta que se cifie a la cintura y con esta queda sujeta el enre- 
do. 

  

  

    

  

| El segundo sistema empleado para la confeccién de telas, es por 
: medio del telar de pedales (telar colonial), que fue introducido 

| por los espafioles, en este instrumento se puede confeccionar 
prendas como sarapes, mantas, gabanes, etc. 

“El telar de pedales esta integrado por un armazén de madera, en el 
cual van montados dos carretes en uno se enrolla la urdidumbre y en el 

| otro el sarape. Los pedales accionan dos poleas que suben y bajan dos 
pares de palos cada uno unido mediante una serie de hilos entrecruza- 

“dos, cuyo objetivo es separar los hilos de la urdidumbre para introducir 
las lanzaderas como estambres jala hacia el marco cerrado con los hilos 

verticales que se encuentran suspendidos de la parte superior de la estructura. 

El iejedor se para sobre los pedales para activarlos alternativamente, al mismo 
tiempo con una mano acciona el marco y con la otra pasa las lanzaderas,” 

4, Técnicas de tejido Es necesario mencionar que el telar que mas se emplea para 
la elaboracién de prendas es el telar de cintura. Ahora bien ya sea que 
se emplee el telar de cintura 0 el telar de pedales, existen diversas 
maneras de entrelazar los hilos que conformarén la tela. “... existe una 
gran variedad de posibles combinaciones y entrelazamiento entre ambas series 
de hilos lo que da lugar a tejidos de aspectos, calidad y texturas muy distintas. 
Ala forma en que se entrelazan los hilos es a lo que se le denomina ligamento o 
técnica de tejido.” © Las diferentes técnicas de tejido que encontramos 
son: 

7. Ibid. p. 142 
secessees 8. Mastache De Escobar, Alba Guadalupe. gp. cit. p. 43 
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Tafetan (tejido plano o tejido sen- 
cillo) 

Taletén (tejido plano desigual o 
tejido sencilio desigual) 

Esterilla 
Tapicera 
Urdidumbre 
Gasa 
Enlazado 

  

    
  

    

Esterilla 

  

Tramas envolventes 
Sarga simple 
Satin o raso 
Damasco o labrado 
Confite o tejido de terciopelo 
Tela doble 
Bordado y brocado (técnicas deco- 
rativas) 

  

  
  

  

  

    4 

Talet6én 
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Confite 
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Tela doble Bordado y brocade 

Por ultimo, el trabajo final de las tejedoras consiste en bordar los 

distintos simbolos disefiados en las prendas, en algunos casos estos ele- 

mentos se incorporan al momento de confeccionar Ia tela y en otros, al ter- 
minar la confeccién de la misma. “El brocado es una forma de labrar motivos 

geométricos continuos o aislados, entretejidos con la estructura de la tela; 

mediante esta técnica, grecas ritmicas y detalles de la naturaleza se pueden eje- 

cutar con precision geometrizada en diferentes fibras, realzadas o muy sutiles y 

generar, con esto, ritmos, texturas y motivos distintos.” © 

Para las antiguas culturas prehispanicas, los simbolos estaban vin- 

culados a la vida, desarrollo y trabajo del hombre; esto se puede 

apreciar en las representaciones que se hacian y se hacen de elementos 
relacionados a la agricultura, la arquitectura, la muisica, las artes, los tex- 

tiles, etc. Ademas también estaban asociados a diferentes concepciones 

como por ejemplo: acerca de la vision y creacién del mundo. “(Para los 
Mexicas, el cielo y la tierra habian sido creados de una mujer. Al quedar 
dividida en dos, la parte superior de ellas constitufa el cielo y la parte 
inferior la tierra, estas parte quedaban separadas por cuatro columnas a 

los que llamaban dioses y por medios de los cuales legaban las influen- 

cias a la tierra de los demas dioses ubicados en el universo).” “ 

Los simbolos ademas estaban relacionados a la creencia del poder que 
los dioses tenfan sobre la naturaleza, eran simples peticiones hechas 

9. La_Magia de los Hilos. Universidad de Veracruz. México. 1995. p. 89 

10. Cfr. Lopez Austin, Alfredo. Cuadernos de difusién templo mayor. INAH. México. 1989   
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a las deidades, para que éstos mismos los proveyerdn de los elementos 
necesarios para la vida, y eran también al mismo tiempo solicitudes de 
proteccién. 

A ccontinuacién se presenta toda una serie de informacién organi- 
zada para cada uno de los grupos, haciendo primero una apreciacién 
de las regiones que habitan, y enseguida, presentando las técnicas de 
tejido, disefios y colores que aplican al trabajo textil. 

AMUSGOS 

Lugares que habitan: San Pedro Amusgos y Santa Maria Ipalapa. 
Técnicas de tejido: Sencillo, gasa y técnica del brocado. 
Disefios: Grecas, dguilas de dos cabezas, pajaros pequefios, bules. 
Colores: Blanco, marfil, rojo, morado. 

CHINANTECO 

Lugares: Ojitlén, Usila, Valle Nacional. 
Técnica: De gasa y bordado. 
Disefios: Serpientes estilizadas (forman octdgonos), pajaros de 

paraiso con largas colas, franjas, conejos estilizados, 
margaritas o flores de estilos moderno, picos en el escote 
(simbolizan los rayos de sol), rectangulos (representan el 
cosmos, segtin lo imaginaban los antiguos, delimitado 
por los cuatro puntos solsticiales, representacién de la 
serpiente emplumada, arbol de la vida (simbolo de los 
ciclos de la naturaleza). 

Colores: Negro, blanco, rojo, amarillo, verde, rosa, azul, ptirpura. 

CHONTALES 

Lugares: Huamelula. 
Técnica: Tejido plano. 
Disefios: Disefios geométricos, franjas de color, bandas en zigzag 
Colores: Rojo, azul, blanco. 

CUICATECOS 

Lugares: San Andrés Teotitalpan, Tlalixtac y Santa Cruz Teutila. 
Técnica: De brocado y tejido plano. 
Disefios: Disefios geométricos, estrellas, formas de pétalos en las 

puntas de las estrellas, diamantes dentro de diamantes, 
ganchos. 

Colores: Rojo, azul, blanco. 
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HUAVES 

Lugares San Mateo del Mar, Santa Maria del Mar. 

Técnica Simple y de bordado. 
Disefios: Grecas, bules, animales de la laguna (pelicanos, patos, 

cangrejos, hileras de conchas, pajaros, plantas estilizadas, 
insectos y figuras cuadradas. 

Colores: Blanco, negro, amarillo, rojo, purpura, azul. 

MAZATECOS 

Lugares: Jalapa de Diaz y Huatla de Jiménez. 
Técnica: Bordado. 
Disefios: Mariposas, pdjaros, tridngulos, figuras humanas que 

tiran de caballos. 
Colores: Rojo, morado, azul rey, anaranjado, negro, verde, rosa, 

blanco. 
MIXES 

Lugares: Tamazulapan, San Juan Mazatlan, Cotzocén, 
Mixistlan. 

Técnica : De brocado, sencillo 
Disefios: Figuras humanas, grecas, bules, lineas en zigzag, 

triangulos, figuras de perros, plantas, flores, figuras 
del” danzante de la pluma”. 

Colores: Rojo, blanco, verde, azul, amarillo, morado. 

MIXTECOS 

Lugares: Jamiltepec, Pinotepa Nacional, Pinotepa de Don 
Luis, Tlaxiaco, Zitlaltepec. 

Técnica: Tejido sencillo, de gasa, tejido de urdidumbre. 
Disefios: Triangulos (representan al sol simbolo de la abundancia), 

Aguila bicéfala, grecas, serpientes, lineas zigzagueantes 
(representan los rayos del sol), circulos (gotas de Iuvia), 
franjas blancas con puntos rojos o azules (simbolizan el 
primer cielo morado de las nubes), figuras zoomorfas, 
figuras florales, rombos, lunas, soles, peces, insectos 
(estos cuatro tltimos de caracter protector), ardillas, 
cabalios desbocados, aves, ciempiés, lunas, soles. 

Colores: Azul, rojo, ptirpura, rosa, amarillo, verde, blanco, 
negro, anaranjado. 

NAHUAS 

Lugares: San Francisco Huehuetlan 
Técnicas: 
Disefios: Franjas de colores, figuras en zigzag. 
Colores: 

eee cmcereveceeenceceenanees 
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TACUATE (perteneciente a la familia Mixteca) 

Lugares: 
Técnica: 
Disefios: 

Colores: 

TRIQUES 

Lugares: 
Técnica: 

Disefios: 

Colores: 

ZAPOTECAS 

Lugares: 

Técnica: 
Disefios: 

Colores: 

ZOQUES 

Lugares: 
Técnicas: 
Disefios: 
Colores: 

Santiago Ixtlayutla y Santa Maria Zacatepec. 
De brocado, sencillo y sarga. 
Arafias, alacranes (representan al dia, tiempo en 
que las estrellas bajan al inframundo convertidas 
en alimafias relacionadas con las tinieblas), figuras 
humanas (representan al ser que ha de morir y que 
desciende por los nueve reinos de los dioses dela 
muerte), dibujos geométricos, flores, animales, pdjaros 
de dos cabezas, bules, lineas en zigzag. 
blanco, ptirpura, rojo, azul. 

Cépala, San José, San Andrés Chicahuaxtla. 
Punto de gasa, punto sencillo, (tafetan) y técnica de 
brocado 
Estrellas, animales, flores, franjas con dibujos en zigzag, 
seres humanos, pdjaros, bules, picos, motivos geométri- 
cos, mariposas, cafias, dientes. 
Azul, rojo, verde, amarillo, blanco. 

San Juan Yalalag, Villa Alta, Betaza, Yeococuilco, 
Santiago Choapan, San Bartolo Yautepec, San José 
Lachiguiri, San Vicente Ejutla, San Antonio Ocotlan, 
Tehuantepec y Juchitan. 
De gasa, bordado, sencillo. 
Franjas, figuras humanas (machines), figuras de perros, 
plantas, estrellas, Aguilas bicéfalas, grecas de espiguilla, 
flores, pajaros, danzantes, lineas en zigzag, maiz, 
diamantes, gallos, motivos geométricos. 
Rojo, amarillo, purpura, negro, blanco, azul, verde, 
anaranjado. 

Tejido sencillo, gasa. 
Franjas de colores, cuadros. 
Azul, blanco, rojo, morado, verde, anaranjado, negro, 
amarillo. 

Precisamente dentro del trabajo textil, se puede apreciar esa 

representacién visual que se hace, de animales (el perro, la mariposa, el 

jaguar), de la naturaleza (el maiz, la flor de totd, el agua), y de dioses 
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(Quetzalcédatl), etc. Los cuales, adquieren significados, conceptos, y 

representaciones diversas. Estos simbolos son modificados dependien- 

do el grupo que borde estos elementos en las prendas. Enseguida se 

citan algunos de los significados atribuidos a estos simbolos. 

 y 

§ 5#%, El arbol 
ty §    i gaye de la vida 

rhe. 

Bo, 
Pajaro asociado con el dios del EI arbol de la vida de origen mestizo 

fuego.Simbolo de fa dualidad del es una especie de drbol genealdgico 

bien y det matl.Sostiene al mundo en de la humanidad. 
sus talones y lo protege entre sus 
plumas. 

diamantes 
Cruces y . Doble Bule 

  

Combinacién de cruce, diamantes y Con este elemento se da a entender 

motivos de zig-zag. Representan fas que se pide agua, fuente de toda 

cuatro direcciones del cielo, el universo dicha. 

y Ja fertilidad de la tierra. 

bd <q Escorpién aK Flor de Toté 

Considerado un Dios y llamado Flor con ocho pétalos. Simbolo de la 

Hermano mayor, por su aguijén lluvia, e! maiz o las estrellas. 

venenoso. Es considerado como la 
flecha dei este, del “Padre So?” y del 
“Dios del Viento”. 

  

11. Disefios tomados del libro de: Irmgard Weitlaner Johnson. Design, Motifs on Mexican Indian 

Textiles. 1/T, Akademische Druck. Austria. 1976 
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Representan las plumas de las 
aves. Son en si mismas una solici- 
tud de lluvia y vida. 

ae
 

(thuilt 

# 

Es un simbolo solar. Representa dia 
de fiesta. 

Mariposa 

Elemento que servia para represen- 
tar a las flores, Se crefa también 
que era el alma de los guerreros. 

doom memeccccencnsseneeoeeoes 
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Huella de 
Jaguar 

El Jaguar es la representacién de la 
Diosa Luna-tierra. Es tamblén et 
guardian de los campos del maiz. 
Significa alegria, belleza o abun- 
dancla. 

Expresién del sol, el mundo y el 
hombre. En la mitologfa Maya, la 
creaclén del hombre se alcanza de 
tres pruebas, la ultima de nuestro 
padre, hecho de maiz. Simbolo de la 

prosperidad considerada en su ori- 
gan: la simiente. 

  

Simbolo antiguo que representa al 
Dios de la danza. También simbolo 
de la fertilidad y la vida. 

| 
i 
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“Ys A 

En ja mitologfa antigua estuv6 asoci- 

ado con fa muerte y el inframundo. 
Ademéas de ser uno de los veinte 
signos del dia en el “Calendario 
Azteca”. 

Perro 
   

  

Mdsico que canta con gracia cuan- 

do los santos provocan la lluvia. Es 

nuestro intermediario mas inmediato 
ante ello. También representa fa tie- 
tra. 

    

   
“_. Triangulos 

Representan tos rayos del sol. Es un 
simbolo de doble fecundidad. 

  

Rombos 

La representacién de diamante con 

diamante simbolizando el mundo, 
concebido como un rombo con cua- 
tro direcciones. El cielo y la tierra 
como una unidad, donde el centro 
es el sol. 

Serpiente 

  

Marca el camino por el que ha pasa- 

do la tejedora. Su sangre es fa lluvia 

nutriente que hard posible la fertilidad 

del Ia tierra Se utiliza para separar 

un disefio de otro. 

Xicalcoliuhqui 

  

8 % 
Es una greca escalonada, simbolo 
de Quetzalcdati. Serpiente 
emplumada. La serpiente es un ani- 
mal asociado con la lluvia y ia fertili- 
dad. 

wea eneeenecccescesseereonnes 
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   Xonecuilli Zig-Zag 
(Luciérnaga) 

Palo con bordén con muescas que Simboliza el agua. Aparace en lo Y 
ofrectan a los Idolos. Sfmboto de tajidos de la mayoria de los grupos i 
Quetzalcdat! y representacién de la 6tnicos del pals. 
constelacién Gusano Azul, lucaro de 
{a mafiana. 

A partir de estos simbolos las etnias han elaborado una variada 
gama de disefios y creaciones, cada etnia aporta un estilo propio al tra- 
bajo textil que desarrollan, la vistosidad de color y su manejo que en 
algunos casos resulta constrastante es también otra de sus particulari- 

dades. Algunos de estos disefios, como ejemplo, se presentan a conti- 
nuacién, 

  

Cuicateco Chinanteco   
  

12. Disefios tomadas del libro de: Inmgard Weitlaner Johnson. Design, Motif on Mexican Indian 

Textiles. I/II, Akademische Druck. Austria. 1976. 
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A. Concepto de Disefio Grafico 

Hablar acerca del Disefio Grafico es introducirse en un mundo 

leno de imagenes visuales, abarcando desde un logotipo, pasando por 
portadas de revistas, de libros, empaques, identidad grafica y demas 
hasta elaborar anuncios de televisivos, caricaturas, audiovisuales, mul- 

timedias; en donde la creacién y realizacién de cualquiera de estos 
trabajos parte de una idea 0 mejor dicho de un concepto que ira evolu- 
cionando a través de un proceso de trabajo. “Se aplica especialmente a la 
informaci6n: disefio de libros, publicidad, embalajes, sefialética.” 

Como concepto de disefio grafico se tiene la siguiente definicién 
dada por Joan Costa: “EI disefio grdfico constituye el universo de la creacién 
y de la difusién de mensajes visuales de la telecomunicacion por imdgenes, de 

la difusion... La difusion de mensajes por los medios de comunicacién, configu- 
ra el universo del disefio grafico...” ® 

Sarah Snape en el libro Haga Ud. mismo su disefio grdfico lo define 
de la siguiente manera: “Se llama disefio grafico a la transformacion de ideas 
y conceptos en una forma de orden estructural y visual. Es el arte de hacer 

libros y revistas, anuncios envases o folletos.” © 

Se puede decir que el disefio grafico es una forma de comunicar e 
informar a través de la creacién, uso y aplicacién de mensajes visuales. 

Empleando para ello ciertos medios de comunicacién que engloba esta 

disciplina como son: los medios impresos y los medios audiovisuales. 

De manera mas particular se puede decir que dentro de este pro- 
ceso de comunicacién se deben hacer llegar los menajes a través de sig- 

nos, simbolos, iconos, tipografia, color. La utilizacién e integracién de 

estos minimos elementos es basico, primordial y necesario en el proce- 

so de trabajo. “El disefio grdfico trabaja en sintesis... Letras y texto 

1. Costa, Joan. Imagen Global. Edt. CEAC. Barcelona. 1987. p. 18 

2. Costa, Joan. Imagen Global. p, 19 

3. Snape, Sarah. Haga Ud. mismo su disejio grafico. Edt. Blume. Madrid. 1985. p. 9 
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corresponden a cédigos lingilisticos. Por otro lado, las figuras e imagenes 
corresponden a cédigos icénicos.” © 

El diseriador como parte integrante del disefio grafico, debe pro- 
poner nuevas imagenes y soluciones; crear y originar propuestas. Dar 

salida a problemas de comunicacién visual, proponer diversas alterna- 

tivas y sobre la base de sus conocimientos seleccionar la que mejor con- 

venga a los intereses del mensaje que se desea transmitir. “Lo que el dise- 

fiador tiene que hacer es conseguir que una informacién dada se comunique de 

la manera mds clara y eficaz posible.” © 

B. Areas de aplicacién 

La amplia funcionalidad que ofrece el disefio grafico es debido a 
la gran divisién y subdivisién que se comienza a derivar de las dife- 

rentes 4reas que comprende el disefio grafico. Estas areas en las que se 

puede aplicar el disefio son: 

Medios impresos 
a) Disefio editorial (revistas, libros, periddicos) 

b) Disefio de propaganda (cartel, volante, folleto, catalogo) 

c) Disefio de identidad grafica 

Medios audiovisuales 

a) Televisién 

b) Cine 
c) Diaporama 

Medios tridimensionales 

a) Stands 

b) Envase y embalaje 

c) Material de punto de venta 

Medios impresos 

a) El disefio editorial involucra la realizacién tanto de libros, 

revistas y periddicos. Su caracteristica principal radica en que esta com- 

puesto en su mayoria por parrafos de texto o columnas de texto. Las 

consideraciones mas importantes para el desarrollo.de este trabajo es la 
seleccién del formato, el ntimero de paginas que contendra Ja publi- 

4. Costa, Joan. Imagen Global. p. 12 
5. Snape, Sarah. op. cit. p. 6 

Aspectos a considerar del D.G. 
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cacién, el estilo tipogrdfico a manejarse tanto en la portada como den- 

tro de la misma edicién. Todos estos elementos nos llevaraén a crear un 
estilo propio ya sea de la revista, el periddico o el libro que se este 
disefiando. Ademis se tiene que establecer una composicién a través del 
uso y empleo de diagramas, para lograr asi dar un mejor acomodo y 
organizacién de los textos, fotografias e ilustraciones. 

b) En el disefio de propaganda se encuentran los impresos conoci- 
dos como: volante, folleto, catdlogo y cartel, la informacién que mane- 
jan es més reducida en comparacién a una revista o periddicos; al igual 
que en el disefio editorial se emplea cierta familia tipografica, asi como 
imagenes y fotografias. El propésito principal de estos soportes es pre- 
sentar, anunciar, vender o simplemente informar acerca de un producto 
o servicio. 

El volante es un medio impreso sobre una hoja de papel tamafio 
carta o de menores dimensiones disefiada por una sola cara de la hoja. 
“El tipo mas sencillo es la hoja volante u octavilla impresa por una sola cara.” 
® En este soporte se tendrd que presentar o informar sobre las 
caracteristicas mds relevantes del producto o servicio, debido a las 

reducidas dimensiones del formato. No resulta comtin presentar exten- 

sos textos, sino tinicamente ciertas frases que describan el producto. 

En el folleto se disefia por lo general a partir de una hoja tamafio 
carta. Este soporte maneja mucho mas informacion. Se establece un sis- 
tema de diagramacién para colocar las columnas de texto, las cuales 
describen mas extensamente el producto. Otros elementos que también 
deberdn entrar en la composicién son los encabezados, las fotografias o 

ilustraciones. Este medio impreso trabaja un contenido mas descriptivo. 
“\habré que describir los bienes o servicios ofrecidos y obtener una descripcién 
completa de ellos.” Pasa a ser un folleto cuando en su estructura fisica 
se disefia un mecanismo de movimiento o cambio, a través de diversos 

dobleces, el mas sencillo consistiria en un mecanismo a manera de 

acorde6n. 

El catélogo presenta informacién mucho mas detallada del articu- 

lo o servicio que presenta, debido a esto, hace uso de un considerable 
numero de paginas. “...resefia o clasifica una gama de productos.” © 
Podemos considerarlo como catélogo cuando se hace necesario el 
empleo de un sistema de encuadernacion, factor que se determina por 

6. Murray, Ray. op. cit. p. 43 

7. Swann, Alan. Bases del disefio grafico, p. 124 
8, Murray, Ray. op. cit. p. 41 
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la gran cantidad de paginas que maneja. El sistema de encuadernacién 

mas empleado en este medio impreso es a través de grapas. 

El cartel segiin una descripcién de Alan Swann: “Debe utilizarse 

como un medio de comunicar un mensaje al publico...” © Es un soporte en el 

que la mayoria de Jas veces predomina una imagen, respaldada por un 

elemento lingitistico. La organizacién de estos elementos seré dada por 

reticulas, mismas que estructurardn el disefio de mejor manera. La infor- 

macién que maneja no va mas allé de un pequefio texto o frase. 

Finalmente y completando las partes principales que integran un cartel, 

esta el color; un elemento que debe establecer una clara referencia del 

mensaje que se va a transmitir a través del significado que le es asigna- 

do. 

c) El disefio de identidad grafica esta pensado y sobre las bases de 

un objetivo primordial, identificar una firma empresarial y hacerla 

destacar en lo posible de otras firmas. Hacerla destacar mediante una 

imagen que procure proyectar el quehacer general de la empresa o los 

servicios que esta brinda, sintetizar dichos elementos y representarlos 

por medio de un simbolo. “... El un simbolo puede llegar a ser un medio 

positivo de identificacién internacional gracias a irrumpir a través de las barre- 

ras del lenguaje...” °° 

Ademias que el simbolo puede presentarse unido al nombre de la 
firma o nombre de la empresa, la tipografia tendra que mostrar un esti- 

lo determinado y debidamente estudiado para ser aplicado especifica- 
mente a esta firma y el color como tiltimo elemento debe establecer 
asociaciones de este mismo con respecto del simbolo. Estos elementos: 

simbolo, tipografia y color son pauta para conformar lo que se conoce 

como identidad grafica de una empresa. 

La identidad de una empresa es resultado de un anilisis y un estu- 
dio para conformar una imagen y con ello dar paso posteriormente a 

una extensa serie de aplicaciones. Estas aplicaciones se hacen presentes 

en articulos de papeleria como hojas membretadas, tarjetas de 
presentacion, facturas, etiquetas, sobre; también en los medios de trans- 

porte que la empresa emplea como camionetas 0 automéviles y por ulti- 

mo puede aplicarse en carteles, folletos o anuncios. 

Para este caso en que se requiere de la aplicacién de la imagen de 

9. Swann, Alan. op. cit. p. 130 
10. Murray, Ray. op. cit. p. 69 
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la empresa a diversos soportes, es necesario crear un manual de usos en 
el cual se especifiqué el adecuado manejo de la imagen en determinado 
soporte, asf como las formas de reproduccién de ésta, uso de los colores, 

estilos de tipografia, tamafios de los mismos, y materiales convenientes 
a emplear en cada caso. 

C. Lineamientos generales del disefio grafico 

En el trabajo de disefio generamos diversas propuestas a partir del 
uso de diferentes elementos: equilibrio, posicién, tamafio, agrupamien- 

to, direccién. Estos elementos dan composicién y organizacién a todo el 
trabajo de disefio. Dependiendo la manera en que se trabaje la forma 
con respecto a estos elementos, se va a asignar al resultado final un sig- 

nificado especifico; van a denotar un cierto significado. 

Asi mismo estos elementos actiian de diferente manera al momen- 
to en que los percibimos; connotan cierta informacién; la percepcién 

visual nos plantea diversas exigencias en el momento mismo de obser- 
var o de percibir esos elementos. “...proceso que implica la percepcion y, 
eventualmente, la comprension y la integracién psicolégica del contenido del 
mensaje.” ™ 

En principio la percepcién humana exige un equilibrio total del 
todo que conforma nuestro mensaje visual, la necesidad de estabilidad 
conduce a que nuestros elementos en un plano procuren una adecuada 
ubicacién o posicién dentro de éste, en consecuencia la posicién de los 
elementos marca o indica una determinada direccién. El tamafio de las 

formas de la misma manera que la posiciédn nos exige un equilibrio 

razonado en la distribucién del peso (una proporcién) de éstas. 

El elemento de agrupamiento forma parte también del campo de 

la percepcién visual. Los elementos se observan en un plano procuran- 

do al observarse asignarles un sistema de agrupamiento, en el cual se 

reconocen dos sistemas, el primero de ellos, el agrupamiento por seme- 
janza y el segundo, el agrupamiento por unidad. 

Cuando se establece un agrupamiento por unidad se efectuia una 

lectura visual dentro de un campo integrando los elementos que la con- 
forman a través de conjuntos. En el caso del agrupamiento por seme- 
janza se buscan elementos de similitud o de igualdad. Ademés, estos 
elementos conducen a una més facil interpretacién y a una mejor orga- 

11. Costa, Joan, Imagen Global. p. 17 
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nizacién de la informacién visual. Robert Guillam dice al respecto lo 

siguiente: “Cuando podemos encontrar algtin parecido entre los objetos 

(cualquier elemento de similitud) sentimos una relacién entre ellos.” 

La percepcién en general trata de buscar un orden de todo el con- 

junto, respondiendo a ciertas exigencias del mismo proceso. “En la con- 

feccién de mensajes visuales el significado no estriba solo en los efectos acumu- 

lativos de la disposicién de los elementos bdsicos sino también en el mecanismo 

perceptivo que comparte universalmente el organismo humano.” “ Como se 

indicé anteriormente la manera en que se comportan los elementos den- 

tro de la percepcién es diferente a la manera en que se emplean en un 

trabajo de disefto. 

Ahora bien estos mismos elementos, dentro del disefio ayudan a 

correlacionar, a integrar y a unir todas las partes existentes de un disefio, 

para finalmente lograr desembocar como una imagen visual, para ello 

estos elementos se han agrupado dependiendo diversos relaciones que 

son: 

Concepto-mensaje. 

Forma (color, textura, tamaifio). 

Estructura (direccién, equilibrio, posicidn)-plano. 

Funcionalidad-comunicaci6on. 

Para comenzar a establecer los lineamientos del disefio grafico 1. Concepto-mensaje 

tenemos que partir de un elemento que es plataforma y base para la ini- 

ciacién y formacién de una imagen visual; éste elemento es el concepto 

0 idea que se pretende transmitir, el mensaje que se necesita comunicar, 

y al mencionar comunicacién en disefio grafico se esta hablando de la 

comunicacién en imagenes. “Todo mensaje grafico es una unidad inten- 
cional y técnica. Una cristalizacion del que comunicar y el cémo comunicarlo.” 
4) 

Considerando que se tiene que establecer una correcta definicién, 

se cita a continuacién un primer significado de esta palabra, encontrada 

en el Diccionario Durvan de la Lengua Espafiola que expresa lo siguiente: 

“Concepto. Idea que concibe o forma el entendimiento. Pensamiento expresado 

con palabras.” “°) 

12. Gillam Scott, Robert. Fundamentos del disefio. Edt. Victor Ler. Buenos Aires. 1959. p. 27 

13. Dondis. D.A. intaxis de la imagen: Introduccién al alfabeto visual. Edt. GG. Barcelona. 

1990. p. 33 
14. Costa, Joan. Imagen diddctica. Edt. CEAC. Barcelona. 1991. p. 37 

15. Tovar Llorente, Antonio. op. cit. p. 424 
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La Enciclopedia Universal Ilustrada: Europeo-americana lo define 
como:“Concepto. (Etim.- Del Lat. conceptus derivacién de concipere, conce- 

bir). Conceptuoso. m. Idea que concibe o forma el entendimiento. Pensamiento 

expresado con palabras. Concepto. Filosofia. Hablando en general es toda repre- 

sentacién intelectual de un objeto; y en este sentido, todo conocimiento es un 

concepto,” 

La definicién de concepto dei diccionario de las Ciencias Sociales 

dice lo siguiente: “Concepto. Los conceptos son simbolos verbales de los fen6- 
menos, 0 aspectos de los fenémenos, por los cuales estamos interesados. En 
consecuencia los conceptos son abstracciones de impresiones sensibles o percep- 
ciones.” “ 

Como resultado de estas definiciones se puede decir que un con- 
cepto es la comprensién o entendimiento (conocimiento), tomado de un 

suceso, hecho o realidad adquirido a través de la sensacién o de la per- 
cepcién surgido en el pensamiento, y que puede ser expresado con pa- 
labras. 

En Disefio Grdfico la palabra concepto adquiere un diferente 
enfoque, ya que ese pensamiento que se expresa con palabras (descrito 
arriba); en disefio grafico se va a expresar en imagenes. Se tiene asi que 
en disefio grafico, una forma creada no surge sin una intencién estable- 
cida tiene un porque y un como, la originamos porque pretendemos 

hacer visual o grafico un concepto escrito o verbal. Se pretende por 

medio de una forma, informar eficaz, clara y rapidamente un concepto 
establecido. “Asi empieza la investigacién creativa, que consiste en primer 
lugar, en la busqueda de un concepto original, el cual seré expresado en formas 
icénicas...” 0%) 

E] siguiente elemento por mencionar es la forma; poco a poco 
vamos a entrelazarlo con diversos elementos los cuales ayudardén en la 
construccién de éste. Para poder transmitir un mensaje visual es im- 

prescindible que hagamos uso de la forma la cual viene a estar consti- 
tuida primero por el elemento mas basico de la representacién grafica 
que es el punto. Este elemento evidentemente que aislado no es capaz 
de transmitir mensaje alguno (aunque claro el punto puede aparecer ais- 

lado si eso es lo que pretende el mensaje) al integrar este elemento de 

16. ia Uni L : - ri Tomo XV. Edt. Espafia-Calpe, Madrid. 
1973. p. 937 

17. Salustiano del Campo. Diccionario de las Ciencias Sociales. Instituto de Estudios Politicos. 
Madrid. 1975. p. 1053 

18, Costa, Joan. Imagen Global. p, 118 
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manera conjunta estaremos dando origen a la linea que va a ser 

generadora de todas las formas que intentemos crear. 

Para que esta linea logre ahora constituirse como forma, tinica- 

mente se debe seguir un proceso de uni6n entre el inicio o principio de 

esa linea con la terminacién de esta misma. Al unir el punto inicial con 

el punto final sea cual sea la forma que se este originando podemos 

decir que estamos haciendo uso del contorno, que no es mds que la 

visualizaci6n de un algo en un determinado soporte por medio de la 

linea. Andrea Dondis describe tres tipos de contornos basicos “... el 

cuadrado, el circulo y el tridngulo equildtero.” 

Estos contornos se reconocen como formas, siguiente elemento a 

describir. Philip Rawson se refiere a la forma como: ”...modos de disponer 

y articular el material en el espacio.” 

Wucius Wong autor del libro Fundamentos del Disefio bi y tridimen- 

sional da la siguiente definicién de forma: “Todo lo que puede ser visto posee 
una forma que aporta la identificacién principal en nuestra percepcién.” © 

Robert Gillam describe a la forma como: “...lo que distingue cada 

cosa y sus partes perceptibles.” 

En base a estas definiciones se puede decir que la forma consiste 

en una determinada disposicién de material, mismo que conforma un 

objeto o elemento y el cual consigue ser reconocido a través de la per- 

cepcién. Pero ademas de establecer esta definicién se debe tener en con- 

sideracién que a una forma creada, para una mejor aplicacién dentro de 

un soporte visual, se le tienen que asignar caracteristicas propias las 

cuales son expresadas a través de elementos como el color, la textura y 

el tamafio. 

Color- Como primer elemento se tiene al color. El color es una 

sensacién que se produce en ja retina del espectador, “... la naturaleza 

objetiva de lo que causan nuestras sensaciones. En lo que concierne a la vision, 

la causa es la luz: sin luz no hay sensacién.” El color no es una cualidad 

del objeto, sino un fenémeno que se produce entre el objeto y la inci- 

dencia de la luz. Un objeto absorbe determinadas longitudes de onda de 

19. Dondis D.A. op. cit. p. 58 
20. Rawson, Philip. Disefio. Edt. NEREA. Espaiia. 1990. p. 72 
21. Wong, Wucius. Fundamentos del disefio bi y tridimensional. Edt. GG. Barcelona. 1979. p. 11 

22. Gillam Scott, Robert. op. cit. p. 18 
23. Gillam Scott, Robert. op. cit. p. 11 
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la luz; las que no son absorbidas son las que se perciben como color. Ray 
Smith en el libro El Manual del Artista dice al respecto que “Cuando 
miramos un objeto naranja, los rayos naranja-rojos y una pequefia cantidad de 
los verdes son reflejados o transmitidos al ojo. Los rayos azul-violeta son 
absorbidos.” * 

Ademéas de estas consideraciones hay que agregar que el color 
tiene tres cualidades basicas que son: el valor (tono), el matiz, y la inten- 
sidad (saturacién). El valor corresponde a la cantidad de luz que puede 

reflejar una superficie. Es la luminosidad que puede existir a partir de la 
ausencia o presencia de luz. El matiz, es en si mismo el color puro, los 

colores rojo, azul y amarillo constituyen los matices primarios, que mez- 
clados consiguen producir otros matices el verde, el naranja y el violeta. 
La intensidad del color corresponde a la pureza del color, este puede 
variar debido a la cantidad de blanco o negro que contenga. 

Existen otras consideraciones importantes del color en base a su 
comportamiento como fenémeno fisico, (colores luz) y a su compor- 
tamiento como fenédmeno quimico (colores pigmento). En el primero de 
ellos: los colores luz, éstos se obtienen precisamente de la descomposi- 
cién de la luz blanca, misma que da como resultado la obtencién de los 
colores violeta, indigo, azul, verde, amarillo, anaranjado y rojo. Para los 
colores luz se habla de una mezcla aditiva, que consiste en la obtencién 

de la luz a partir de superponer los colores azul, rojo y verde (colores 
primarios de la luz) “...con cada color adicional se afiade més luz.” © 

En su comportamiento como colores pigmento, éstos se obtienen 

a partir de compuestos quimicos que dan como resultado precisamente, 
los pigmentos, tintes o peliculas. Los colores primarios en este caso son: 

el rojo (magenta), el amarillo y el azul (cyan), dichos pigmentos son 

empleados para impresién. Cuando a un color pigmento, se va agre- 
gando consecutivamente uno diferente se obtiene una mezcla oscura, 
dando como resultado que se produzca el color negro. Esta mezcla es a 
lo que se conoce como meacla sustractiva, “... cada nuevo pigmento que se 
atiada oscurecerd la mezcla y daré un color menos puro.” ° 

Textura.- El siguiente elemento que refuerza el carécter de la 
forma es la textura, La textura puede estar contenida en una forma 
especifica, o puede estar contenida en un plano total. Esta ejerce mucha 
influencia en el ojo humano, ya que da la idea de movimiento, rugosi- 

24. Smith, Ray. El manual del artista. Edt, H. Blume. Espafia. 1991. p. 292 
25. Smith, Ray. op. cit. p. 291 
26. Loc. cit. p. 291  



Oe rene neces eceeeceseneesoerannesecensceenneseeee 

  

dad, suavidad, volumen, etc., dependiendo el tipo de textura del que 

hagamos uso. La textura se clasifica de dos manera, la primera que es la 
textura visual y la segunda la cual conocemos como textura tactil. 

Al hablar de la textura visual tendremos que decir, que es una 

ilusién éptica porque refiere que un objeto o materia estén presentes 

fisicamente, esto en muchos casos se consigue por el juego alterno de la 

luz y sombra. La textura nos da la posibilidad de pasar de un _ 

campo bidimensional a un campo tridimensional (aunque en 

realidad se este utilizando un campo bidimensional), la textura Se 

visual también puede hacerse presente por medio de la repeti- § . 

cién constante de un mismo médulo. “La textura se refiere a las cercanias 
de la superficie de una forma. Puede ser plana o decorada, suave o rugosa y 

puede atraer tanto al sentido como a la vista.” © 

En la textura tactil el receptor tiene la oportunidad de entrar en 

contacto con el objeto o la forma que también este observando; el obser- 

vador necesariamente tiene que mantener una relacién de contacto con 

la textura, ya que si no lo hiciese la experiencia obtenida se reduciria 

uinicamente a una experiencia visual. La capacidad de hacer sentir 

mediante el tacto es el objetivo primordial de la textura tactil. 

Tamafio.- El siguiente elemento, el cual se indicé, forma parte 

integrante de la forma es el tamajio. El tamafio en una 

forma dependerd mucho de la intencionalidad que se per- 

siga. La proporcién que se dé a una forma con respecto de 
los demas elementos nos ira estableciendo un orden légi- 

co entre todos los elementos. “Todas las formas tienen un 

tamafio. El tamajio es relativo si lo describimos en términos de magnitud y de 
pequetiez, pero asimismo es fisicamente mesurable.” 

Se ha indicado que el tamafio de una forma dependera de deter- 

minada intencién, por que tal vez sea necesario enfatizar o no una forma 

dada; tal vez el disefio que se este realizando exige engrandecer la forma 
principal, o quizds exige minimizar su tamafio con respecto de los 

demas elementos 0 con respecto al formato con que se este trabajando. 

Cuando se logra con una forma creada ir estableciendo una relacién con 

el color, textura y tamafio se logra posteriormente entrar en contacto con 

otro aspecto general dentro de los lineamientos del disefio y que se 

denominé al principio como estructura-plano. 

27. Wucius Wong. op. cit. p. 11 
28. Loc, cit. p. 11 
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Para comenzar a establecer con una, o varias formas un disefio, se 

necesita primero de un determinado campo, de un espacio, o de un 
plano delimitado, en el cual se empiece a dar una organizacién a esas 
formas. Wucius Wong define a este elemento como plano de la imagen, 
“es en realidad la superficie plana de papel (o de otro material) en el que el 

disefio ha sido creado,” ™ 

Ademéas de esto, para un adecuado uso del plano se hace nece- 
sario establecer una divisién de esta superficie. La divisién de un plano 
en campos, o espacios de igual tamafio o mas reducidos, conforman una 

estructura. “Los ejes o lineas constructivas que dividen la pdgina segin el 
ritmo que adopten sus elementos constituyen su estructura arquitecténica. 
Estos ejes o lineas, aunque no parezcan evidentes estan en la pagina consti- 

tuyendo su estructura compositiva. Las lineas o ejes estructurales dan a la pagi- 
na cohesion, unidad de conjunto y estabilidad semejante a los de un esquema 
arquitecténico.” © 

Con una estructura se puede dar una ubicacién ordenada de los 

diversos elementos que van a conformar un todo. “La manera en que una 
forma es creada construida u organizada junto a otras formas, es a menudo 

gobernada por cierta disciplina a la que denominamos estructura.” © 

Ademis de estos elementos, existen otros que se aplican a la orga- 

nizacién de las formas, las cuales son componentes de los mensajes gra- 
ficos. Estos no se emplean de manera grafica, sino de manera intrinseca 

dentro de la estructura. Dichos elementos son la direccién y el equili- 
brio. 

El primer elemento a analizar es la direccién. En todo mensaje gra- 

fico se hace uso constante del elemento direccién. “La direc- 
cién de una forma depende de cémo estd relacionada con el obser- 
vador, con el marco que la contiene o con otras formas cercanas.” 

® En cualquier estructura que se genere se emplean los 
diferentes tipos de direccién que nos ofrecen las formas geométri- 

cas basicas: 

a) Horizontal-vertical (cuadrado) 

b) Diagonal (tridngulo) 
c) Curva (circulo) 

29. Wong, Wucius. op. cit, p. 12 
30. Martin E. Diccionario enciclopédico de Jas artes e industrias graficas. Edt. Don Bosco. 

Barcelona. 1981.p. 230 
31. Wong, Wucius. op. cit. p. 12 

32. Loc. cit. p. 12 
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A partir de estos pardmetros direccionales establecidos se tiene la 

posibilidad de hacer uso de ellos, en la interrelacién de éste, (horizontal- 

vertical, diagonal, curva) con todas las formas establecidas 

en un plano. Por medio de Ja direccién se debe guiar al 

espectador en la lectura del mensaje grafico. Dentro de este 

aspecto contribuird también, la fuerza visual que se de a 

una forma o a otra, a través del tamafio. 

Como un segundo elemento se tiene al equilibrio. Se debe cuidar 

el que la estructura mantenga un equilibrio con el todo que lo confor- 

ma. El equilibrio es dado a partir de que se establece una proporcién 

razonada entre el tamaiio de una forma con respecto de otra; debe exis- 

tir un equilibrio visual en cuanto tamafio. 

Ademéas de este equilibrio-escala, también es necesario hacer 

notar que el equilibrio se establece en funcién a la posicién que se hace 

de la forma o de los diversos elementos que intervienen en la estructura. 

“La posicién de una forma es juzgada por su relacin respecto al cuadro 0 a la 

estructura del disefio.” La posicién debe corresponder a la 
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ubicacién que se de a las formas en un plano existente. La 

presentacién final de una estructura debe ofrecer al espec- e@ 
            
  tador la sensacién de una unidad del todo. En una hoja 

tamafio carta podremos tener un elemento o forma cualquiera en la 

parte superior derecha y para cubrir esa area utilizada con respecto del 

plano restante podremos tener escrita una sencilla linea en la parte infe- 

rior que equilibrara la composici6n 0 la distribucién de los elementos en 

la hoja. 

Cuando se ha conseguido llegar a la representacién visual de un 

concepto o a la representacién grafica de éste; es turno ahora de Ilevar- 

lo a su objetivo final para el cual ha sido elaborado y esto significa el 

poder observar el grado de funcionalidad que ha podido alcanzar deter- 

minado disefio. “Funcionalidad quiere decir utilidad:el impreso -en primer 

lugar- debe servir, esto es responder a lo que se desea de él, a los fines prefija- 

dos.” ® Desde el inicio, hasta la culminacién del trabajo no se debe des- 

cuidar el aspecto funcional, de lo contrario se desvirtuaria el objetivo 

primordial del disefio. 

Un disefio es funcional siempre y cuando cumpla con el aspecto 
comunicacional, debe ante todo transmitir un concepto por medio de 

imagenes, de tal forma que estas imagenes sean entendidas y codifi- 

33. Loc. cit. p.12 
34. Martin, E. / Tapiz, L. op. cit. p. 271 

4.Funcionalidad- 
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cadas por el espectador. Imagenes que deben ser interpretadas en forma 
raépida, ademas de que estas tienen que mantener o procurar la atencién 

del observador. Se debe introducir al espectador en la imagen visual, 
para que éste a su vez se interese en conocer cual es el concepto que 

representa dicha imagen. Cuanto mds sea el interés del espectador hacia 
determinada imagen, mejor estaré cumpliendo con el aspecto funcional 
para el cual ha sido creado. 

Al aspecto funcional también devienen otros aspectos relaciona- 
dos en la manera en que el observador recibe los mensajes y en los 

cuales el disefiador no tiene acceso directamente; pero que sin embargo 
el profesional del disefio debe percatarse de ellos. Estos aspectos son: el 
estado animico en que se encuentra el observador, el nivel cultural den- 

tro del cual el receptor este ubicado y por ultimo, el contexto mismo, en 
el cual se vayan a introducir los mensajes. 

El estado animico corresponde al estado de dnimo en que se 
encuentre el receptor al momento de recibir el mensaje, en gran medida 
este aspecto influird en su conducta posterior, con respecto al mensaje. 

“La voluntad de expresar una idea, de mostrar un hecho y de influir en deter- 
minado sentido en el dnimo - y hasta en la conducta- del receptor, son los vec- 
tores que rigen las decisiones del disefiador grafico.” 

Dentro del aspecto cultural, se tiene que tomar en cuenta que el 
disefiador debe dar relevancia al nivel cultural que han alcanzado los 
individuos a los cuales les serd transmitido el mensaje. El contexto es un 
aspecto que se mantiene en relacién con el nivel cultural. El drea donde 
circunscribamos un mensaje también influird en su conducta para con 
éste. 

D. Elementos basicos 
en la composicién de un cartel 

Existen elementos en el trabajo de disefio que son considerados 
para toda elaboracién de un cartel, elementos que se rigen unos a otros 
y que ya sea de manera visual o no, los plasmamos o hacemos uso de 
ellos para conseguir formas y mensajes agradables al espectador. Estos 

elementos son: el concepto, formato, la composicién, la imagen o forma, 

la tipografia, el color, la técnica y finalmente los sistemas de impresién 
que daran solucién y presentacién al cartel. 

35. Costa, Joan. Imagen didactica. p. 37 

  

     



El primer punto a desarrollar en el trabajo de cartel es la clara con- 

ceptualizacién de la idea que se va a representar por medio de las ima- 

genes. Indagar sobre cual es el mensaje que el cliente desea que se 

represente. Se tienen que buscar relaciones de los conceptos que se van 

a transmitir (aspecto teérico) y las imagenes que se puedan asociar a 
éstos (elementos icénicos), “... una serie de conocimientos que son indis- 

pensables para el trabajo de investigacién creativa.” ™ 

El concepto sera un sistema rector, en la utilizacién de los elemen- 

tos que se aplique a un disefio. Al respecto Alan Swann expresa que: 
“hay que coleccionar todos los detalles e informaciones relativas a la natu- 

raleza del tema al que se referird el disefio.” * A partir de que se determine 

aplicar cierto concepto a un cartel, se pueden comenzar a establecer las 

formas y los tamafios que se van a emplear, asi como la tipografia con 

que se trabajard y ya en una fase posterior determinar los colores que 

se van a usar. 

La seleccién del formato para un trabajo de disefio dependera 
siempre del disefiador grafico, mismo que debe atender dos aspectos 
principales: el fin utilitario del soporte y los recursos econémicos de los 
que dispone. Existen diferentes series de formato establecidas en el 
Ambito internacional. En la primera de ellas se encuentra la serie que 

corresponde a una norma establecida en los Estados Unidos. 

Cartel de 30 hojas_ = 8.25 m _ancho X 3.00 m largo 

Cartel de 24hojas 600m xX 2.63 m 
Cartel sangrado 6.90 m x 3.16 m 

Cartel de 8 hojas 3.65 m x 1.82 m 
Cartel de 3 hojas 1.05 m x 2.10 m 
Cartel de 2 hojas 1.50 m x 1.15 m 
Cartel de 1 hoja 75 m x 1.15 m 

Un sistema indistinto es el que se emplea en paises europeos como 

Espafia, Francia, Luxemburgo, Italia, Suecia, Paises Bajos, etc. En estos 

paises y otros se han establecido los formatos normalizados. La 

Federacién Europea de Publicidad en Exteriores establecié esta serie de 

nomenclaturas a las cuales se les conoce como: Formatos internacionales 
serie A, B, y C. 

36. Costa, Joan. Imagen Global. p. 118 

37. Swann, Alan. op. cit. p. 7 

Aspectos a considerar del D.G. 
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En las tres series, las hojas tienen el mismo formato, un rectangulo 
con los lados largos y cortos en la misma proporcién con todas las sub- 
divisiones también en la misma proporcién. Este formato ha sido “cono- 
cido... como la regla de oro, un rectingulo perfectamente equilibrado segim Ia 
proporcién 5:8 entre sus lados. Sin embargo en realidad la proporcion inter- 
nacionalmente utilizada es la de 5:7.” 

Medidas de los formatos A, B y C. 

  

  

    

              

Formatos de papel 
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Formato Serie A mm Serie B mm Serie C mm 

0 841 X 1189 1000 X 1414 917 X 1297 
1 594X 841 707 X1000 648 X 917 
2 420X 594 500 X 707 458 X 648 
3 297 X 420 353. X 500 324 X 458 
4 210X 297 250 X 353 229 X 324 
5 148 X 210 176 X 250 162 X 229 
6 105X 148 125 X 176 4X 162 
7 74 X 105 88 X 125 81 X 114 
8 52X 74 62 X 88 57 X81 
9 37 X 52 44 X 62 

10 26 X 37 31 X 44 

Los usos de estas series de formatos se dan de la 

siguiente manera: 

Serie A: libros, folletos, papel de cartas, facturas, 

catdélogos, manuales, correspondencia personal, tarje- 

tas de presentacién, tarjetas comerciales, etiquetas 
Ae pequefias, etc. 

A Serie B: sobres, bolsas y carteles. 
ATL 

AS — “existe una norma de unificacion segiin las normas 
A3 UNE (una norma espafiola), las cuales simplifican los 

AA tamafios en los impresos, desde la tarjeta al cartel mural, 

mientras reducen los costos; son causa de orden y uniformi- 
dad...” © 

Formatos Nacionales.- En cuanto a formatos en papel nacional 
existe una extensa gama de soportes con diversas caracteristicas, se 

38, Murray, Ray. op. cit. p. 175 
39, Martin, E. La composicién en las artes graficas 1. Edt. Don Bosco. Espafia. 1980. p. 376 
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pueden encontrar papeles lisos, gofrados, estucados, brillantes, mates; 

las medidas que se encuentran de éstos también son diversas, asi como 

el peso del mismo. Generalmente para la impresién de carteles se 

emplean papeles lisos con el fin de conseguir una impresién libre de 

sufrir algiin defecto en el proceso de la impresi6n misma. 

Couché 57 x 87 cms. 

(papel y cartulina) 70 x 95 cms. 
71x 90 cms. 

Bristol 50x 65 cms. 
(papel y cartulina) 57 x 72 cms. 

Bond 57 x 87 cms. 
(papel y cartulina) 70 x 95 cms. 

Opalina 57 x 87 cms. 
(papel) 70x 95 cms. 

Opalina 57 x 72 cms. 

(cartulina) 

Couché 
Papel brillante (1 cara) gr/m 

61x 90 75 
70 x 95 75 
57 x 87 90 
61 x 90 90 
70 x 95 90 
57 x 87 100 
61 x 90 100 
70 x 95 100 

Papel brillante (2 caras) gr/m 

57 x 87 100 
61 x 90 100 
70 x 95 100 
57 x 87 135 
61 x 90 135 
70 x 95 135 

Aspectos a considerar del D.G.



Capitulo ITI 

3. Composicién 

Oa eeerceseneenenenencaceose 

82 

PEO OO Tee ed sense seenes eee eree see eee OR SS OED EO EEE OEEEO SNES OOO E DOSER ECOESE ESOS EERO HED 

Papel mate (2 caras) gr/m 

57 x 87 100 

70 x 95 100 

57 x 87 135 

70 x 95 135 

Cartulina brillante (1 cara) gr/m 

70 x 95 180 

77 x 100 180 
57 x 72 300 

Cartulina brillante (2 caras) gr/m 

58 x 88 210 
70x 95 210 

77 x 100 210 

58 x 88 255 
60 x 90 255 
70 x 95 255 

Posterior a la seleccién hecha del formato seguirad decidir la 

posicién en que se va a emplear éste soporte. Es comtin ver que en la 
mayoria de los casos para la posicién se emplea un formato vertical. 

“(da utilidad y la comodidad, el formato influye poderosamente en la inter- 
pretacion correcta de un texto, tanto por su forma como por su tamafio... El 

rectangulo prolongado o vertical sugiere accién moderado, movimiento ascen- 

dente, mas movimiento y mas ascendente cuanto mas alargado.” “ 

Ademés hay que destacar que la posicién de dicho formato esta en 
relacion con la posicién del ser humano, resulta ser un aspecto de 
reciprocidad, igualdad y equilibrio. “Quizés esta preferencia por el 
rectangulo se deba a que la transmisién de las ideas y noticias - fin primordial 
del libro - supone una accién moderada, tanto en el autor como en el lector. 

También se puede aducir una cierta semejanza con la proporcién fisica del hom- 
bre ya que es la figura geométrica que mas se le acomoda.” “ 

A partir de que se ha seleccionado un formato de papel para un 
disefio cualquiera, se procede a comenzar un proceso de bocetacién, 

40. Ibid. p. 391 
41. Ibid. p. 394 
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mismo que se va a formalizar a partir de plantear una diagramacion 

para dicho formato. La divisién del soporte da la posibilidad de ubicar- 

los de manera ordenada y equilibrada, permitiendo, ademas, colocar los 

elementos en diversas posiciones de manera justificada. “La composicién 

es una disposicién de los elementos para crear un todo satisfactorio, que pre- 

sente un equilibrio, un peso y una colocacién perfecta de esos elementos.” 

Los sistemas de divisién se pueden realizar a partir de estructuras 

sencillas de resolver, como son las redes y reticulas o se pueden resolver 

a partir de sistemas més complejos como es el sistema de seccion aurea. 

“Una informacién con titulos, subtitulos, imagenes y texto de las imagenes, dis- 

puestos con claridad y légica no s6lo se lee con mas rapidez y menor esfuerzo: 

también se entiende mejor y se retiene con mas facilidad en la memoria.” © 

En el primer caso, que son las redes, estas se construyen emplean- 

do en su construccién un mismo médulo, teniendo como claro ejemplo 

de esto las redes de cuadrados, de tridngulos, de rectangulos, etc. Estas 

estructuras Wucius Wong las denomina estructuras de repeticién “En 

este tipo de estructura, toda la superficie del disefio (o una parte elegida en ella) 

queda dividida en divisiones estructurales de exactamente la misma forma y el 

mismo tamafio, sin intervalos espaciales disparejos entre ellos.” “® En el caso 

de las reticulas estas son estructuras creadas a partir de uno o mas 

médulos. 

El siguiente sistema de divisién al que toca analizar es la seccién 

Aurea. Es un sistema reticular en base a relaciones y proporciones 

matemiticas. Este sistema establece un orden y se encuentra tanto en la 

naturaleza como en nuestros organismos como seres vivos. 

Existen toda una serie de estudios que se establecieron desde tiem- 

pos antiguos y que atin permanecen hasta nuestros dias. Precisamente 

uno de estos mencionados estudio data de la edad media y es desarro- 

lado por el matemiético italiano Fibonacci, Leonardo Da Pisa (1200). El 

plantea una serie de relaciones a través de una suma de los ntimeros na- 

turales, que nos da como resultado una serie aditiva: 

1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,144,377,610... 

De la serie de Fibonacci se puede llegar a un resultado 4ureo como 
se verd posteriormente, sus estudios parten de establecer relaciones de 

42. Swann, Alan. op. cit. p. 64 
43. Muller, Brockman, Sistema de reticulas. Edt. GG. Barcelona. 1982. p. 13 
44, Wong, Wucius. op. cit. p. 29 
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“Cartel Masica viva” 
Aplicaci6n seccién aurea 

I 1 

  

  

                        
Reticula seccién aurea 
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suma, relaciones entre dos cantidades. Las relaciones de suma que 
establece Fibonacci parte de la serie de los nimeros naturales 
1,2,3,4,5,6... y dan como resultado la serie anteriormente presentada: 

1,2,3,5,8,13,21,34,55... 

Esta serie se plantea en forma de quebrados constituyendo rela- 
ciones proporcionales. La primera serie denominada menor parte de 
considerar al cero como numerador inicial y al numero uno como 

denominador del mismo, los restantes resultados se van a dar de la 
suma del anterior denominador y numerador posterior. 

8 21 55 Serie menor 

13 34 89 R
I
S
 1 3 

2 5 

La denominada serie mayor va a partir ya no de un ntimero cero 

sino de establecer la suma de un mismo niimero: el ntimero 1 

13 34 89 Serie mayor 
21 55 144 mi

e 

wi
n 

co
n 

La combinaci6én de estas series da como resultado una tercera: 

23 5 _8 13 21 34 55 (89 Serie de sumas 

3 5 8 13 21 34 55 89 144 BI
R 

Ni
n 

Proporcién modular.-Para apreciar que efectivamente existe una 

relacién arménica en esta serie de quebrados, se realizan una serie de 

operaciones matemiaticas. Se divide el numerador entre el denominador 

para cada uno de estos quebrados. El nimero de oro 1.618 va a ser apre~ 
ciable a partir de la fraccién 21/34 y va a ser indefinidamente una cons- 
tante en las siguientes fracciones. Al respecto Pablo Tosto en el libro: La 
composicién durea en las artes plisticas expresa lo siguiente:”El niimero de 
oro en geometria es la proporcién durea. Este nuimero lo hemos visto surgir de 

la serie de Fibonacci como simbolo de la constante relacién arménica entre mag- 

nitudes diferentes,” “© 

Observando esta serie, vemos que esto es en si el estudio de la sec- 
cién Aurea, la suma de los dos mimeros anteriores nos da un tercero que 

es el todo. “Si tenemos el segmento AB, dividirlo en media y extrema raz6n, 0 

45, Tosto, Pablo. La composici6n 4urea en las artes plasticas. Edt. HACHETE. Buenos Aires. 1958. 
p17    
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hallar su seccién durea, es hallar un punto C tal que una parte A sea ala otra 

Aspectos a considerar del D.G. 

  

  

  

                

parte B, como la parte B es al todo A+ B.” © 2:3 

1:2 

5 ha —C : 
A ¢ é ri 

Las formas que se empleen en un cartel podran ser tanto ilustra- 4. Forma 

ciones, fotografias o simplemente iconos. En el proceso de bocetacién se 

tendra que determinar el tamafio de ésta. Tal vez se requiera que la ima- 

gen abarque una tercera parte del formato o més, 0 que su tamafio no 

resulte tan pronunciado. “Un disefio puede adquirir una apariencia total- 

mente nueva sélo con cambiar la proporcién entre ilustraciones y texto.” 

La distancia a la que va a ser apreciado un cartel determina en 

muchos casos el tamafio de la forma. La visualizacién a lo largo del pro- 

ceso de bocetacién de las diferentes opciones, dard la posibilidad de 

descartar entre una y otra opcién. Ademas de esto el tratamiento que se 

dé a las formas podran transmitir cualidades, ya sea de agresividad, 

sutileza, simplicidad, etc. 

Pero en esta necesidad de comunicacién la mayorfa de las veces 

necesitamos del mensaje o idea escrita para completar el concepto a 

transmitir dentro del cartel, dependiendo el tipo de mensaje y el tipo de 

forma, se necesitaré emplear un tipo especifico de tipografia, que puede 

ir desde una tipografia script, hasta una tipografia de palo seco. “La 

tipografia desempefiard probablemente un papel vital en el disefto y hay que 

tomar en consideracién la forma, el estilo y la imagen transmitidos por la 

tipografia.” 

En la seleccién precisamente de determinada tipografia se puede 

optar a partir de seis diferentes familias tipograficas: 

Familia gética (Engraves, gética) 

Familia Romana 
Romano antiguo (Caslon, garamond, platin) 
Romano de transicién (Baskerville, century) 
Romano de moderno (Bodoni, Times) 

46. Martin, E. La composici6n en las artes graficas I, p. 397 

47. Murray, Ray. op. cit. p. 35 
48. Swann, Alan. op. cit. p. 131 

5. Tipografia 
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Familia Egipcia (Clarendon, Beton) 
Familia San Serif (Berthold, Helvética,Univers) 

Familia caligrafica (Brush script, English script) 
Familia fantasia (Zapf Chancery, Astral) 

Familia Gotica.- Este es un tipo que se presenta demasia- 

do grotesco, ademés de que sus rasgos presentan mucha 
dificultad en el proceso de lectura. 

Familia Romana.- Es un tipo que presenta contrates en el 

empleo de trazos gruesos y delgados, rasgos que le asig- 

nan legibilidad, se proyectan firmes hecho al que con- 
tribuye el empleo de serifas en sus terminaciones. 

Familia Egipcia.- Este tipo mantiene en la mayoria de los 

casos el mismo grosor de linea en la estructura de cada 

letra, con terminaciones rectangulares rasgos que la pre- 
sentan fuerte ademas de asignarles un connotado peso. 

Familia San Serif.- Esta tipograffa mantiene casi un 
mismo grosor de linea con lo que resulta uniforme, es una 

de las familias que por su estructura se presenta sencilla, 

susceptible de ser modificada en su anchura, grosor y 
tamajio, facilmente legible. 

Familia caligrafica.- Emplea trazos més sueltos, se carac- 

teriza por la ininterrumpida linea que da seguimiento a 

toda una palabra en la mayoria de los casos, hace uso del 
recurso de lineas curvas para su ornamentacién. 

Familia fantasia Esta es una familia que pre- 
tende hacer destacar la tipografia enfatizando alguno 
de sus rasgos o agregando diferentes efectos visuales, 
como por ejemplo, la proyeccién de un sombreado. 

Existen diversas fuentes de familias aplicables a un difefio, depen- 
diendo del estilo, el cardcter y la importancia a manejarse en determi- 
nado proyecto, pero igualmente en la seleccién de alguna de estas 
familias deben considerarse los rasgos y caracteristicas que ésta puede 
adquirir, conforme al tamafio, grosor, anchura, espaciado, interlineado; 
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rasgos que asignan al trabajo mismo diferentes opciones de tratamiento 

y seleccién. 

“Dentro de la amplia gama de tipos con gracia o terminal muchos son 

bastantes compatibles y no suele haber necesidad de recurrir a los tipos 

opuestos. Sus rasgos contrastantes afiaden color y vida al disefio. La mayor 

parte de los tipos de pie cuadrangular combinan bien con los tipos modernos 

como Times y Baskerville.” 

Después de haber delimitado y ubicado nuestras imagenes y 

tipografia el siguiente paso a dar es la aplicacién de color. En un capitu- 

lo anterior se present6 un breve anilisis de éste elemento en su compor- 

tamiento como fenémeno fisiolégico, como fenémeno fisico y como 

fenémeno quimico. Pero ahora se analizara respecto al cardcter simbdli- 

co. 

Los colores adquieren significados diversos ya que evocan emo- 

ciones, simbolizan épocas y hechos y se asocian a diversos elementos. 

Cabe aclarar que en determinado contexto y lugar el color va adquirien- 

do valores diferentes. Pudiendo apreciar de manera general los 

siguientes: 

El color rojo se asocia a la sangre, al fuego, a la pasién. Expresa 

vitalidad, energia, agresividad, peligro. “El color rojo es el color del 

corazon, del espiritu, del amor. Convencionalmente se acepta que el color 

rojo sea sefial de peligro.” © 

El color naranja es un color activo, dinamico, connota calidez. Esta 

relacionado con el confort y la seguridad. Es un color que se sabe 

estimula el apetito. 

El amarillo esta asociado al sol y al oro, es el més cercano a la luz. 
Expresa alegria, ademas de que es un color activo. “Junto con sus 

primarios siguientes, el rojo y el azul, asignados al corazon y al espiritu, 

el amarillo representa la inteligencia.” © 

EI verde se asocia a la naturaleza, a su follaje, de ahi tranquilidad, 

frescura, estabilidad. Es un color pasivo. Simboliza la juventud. 

El] azul esta asociado al mar y al cielo. Expresa serenidad, tran- 

49. Beaumont, Michell. Tipo y color. Edt. Hermann Blume. Espafia. 1988. p. 32 

50. Ortiz, Georgina. E] significado de los colores. Edt. Trillas. México. 1992. p. 8 

51. Varley, Helen. El gran libro del color. Edt. Blume. Espafia. 1982. p. 200 
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quilidad, confianza. Representa limpieza y salud. Simboliza a la 
aristocracia (realeza). “La inmensidad del cielo y del océano se aco- 
modan al esptritu que buscan la tranquilidad a través de una sensacion 
de infinidad..." 

El purpura en la religion catdélica simboliza la pasién de Cristo. 
Expresa tristeza, poder, sensualidad. 

El blanco es luz total, es simbolo de la pureza, la inocencia, la ver- 

dad, la femineidad, la delicadeza. Es la contraparte de la maldad, 

constituyendo asf, lo bueno. 

El negro se asocia a la noche, a la oscuridad. El negro simboliza el 

mal y en un punto diferente refiere la elegancia. 

El gris es un color neutro, pasivo. Expresa tristeza y sobriedad. 
Como un segundo color neutro se tiene al color café, se asocia a 
una de las estaciones del afio, el otofio. Representa madurez, 

equilibrio espiritual, control. 

El color rosa simboliza la inocencia, lo delicado, lo dulce. Se aso- 

cia principalmente a lo femenino. 

La faceta final que ejerce un disefiador en el proceso de bocetacién 
posterior al desarrollo del concepto es la aplicacién de una técnica, con 
la cual se dard una resolucién final y la mds optima posible al cartel. 
Posiblemente se requiera de una o mas técnicas dentro de un cartel, esto 
se vera en base a las exigencias del concepto o de la resolucién que se 
necesite presentar de la imagen. Para cumplir con este tiltimo punto se 

podrdé recurrir al empleo de fotografias, iconos o ilustraciones, a través 
de diversas técnicas, las cuales se emplean en un disefio a nivel dummy 
y entre las que se tienen: la técnica de pluma, de tinta, de lapiz, carbon- 

cillo, pastel, acuarela, gouche, acrilico, dleo, aerografia, collage y recorte 
de papel. 

Dependiendo el acabado que se desee obtener se podrd optar por 
una u otra técnica. A través de cada una de ellas se produce un efecto 

diferente, se obtienen tonos suaves, fuertes, voltimenes, texturas, con- 

trastes. “Antes de decidirnos por uno u otro material, convendrd que probemos 
sus efectos y veamos si son adecuados al tema y si se adaptan al estilo que 
creemos més conveniente.” © 

52, Ibid, p. 212 
53,Tubau, Ivan. op. cit. p. 54    
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Los sistemas de impresién, es un drea en la cual los disefiadores 

no intervienen tan directamente (pero sobre lo cual deben tener 

conocimiento) son diversos y su uso puede variar, dependiendo de las 

necesidades de produccién y de los costos con que se cuenten. Estos se 

clasifican de acuerdo a las matrices de impresién que se utilicen y se 

dividen de la siguiente manera: 

Impresién con matrices en relieve. 

Impresién con matrices plana. 

Impresién con matrices en hueco. 

Los sistemas de impresién que corresponden a las matrices en 

relieve son: 

Impresion por tipografia.- Este sistema de , 
impresién consta de un bloque fundido de metal 

con la imagen de un determinado 

tipo de letra hecho en relieve 

en Ja parte superior del 
bloque. “En el proceso de 
tipografia, las imdgenes se impri- 
men a partir de bloques de 
tipografia, es decir, planchas que tienen una superficie , 

sobresaliente para el drea de la imagen.” 

  

      

      

   

   ‘v7 ~impresion por flexografia. La matriz 
4 que se emplea en este caso es de caucho 

o de piadstico, con los tipos o imagenes en 

relieve. 

Los sistemas de impresién que se encuentran dentro de las matri- 

ces planas son: 

54. Bann, David. Como corregir pruebas en color Edt. GG. México. 1992. p. 20 

Aspectos a considerar del D.G. 

8. Sistemas de 

impresién 

impresi6n por tipografia 

1. Rodillo de presién 
2. Papel 
8. Caracter realzado 
4, Placa dura 

tmpresi6n por flexografia 

1. Papel 
. Cilindro grabado 
. Rodillo de presién 

. Impresion 

. Cilindro apticador 

. Cilindro batidor 
. Rodillo entintador 

Tinta 
. Cubeta 
. Bomba de circulacién S

O
C
M
N
O
I
A
O
N
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Impresisn litografica 

. Rodlilos humedecedores 

. Papel 

. Cilindro de impresién 

. Cllindro de transferencia al 
papel 

. Rodillos de entintar 
. Cllindro de goma 
. Cllindro de la plancha 
. Imagen impresa, 

P
o
n
s
 

O
N
a
n
 

Impresién en offset 

. Llave 

. Rodillos batidores 

. Mojadores 

. Tomador o pate 
Fuente 
Papel 

. Tintero 

. Rodillos reductores 

. Cilindro portaplaca 
10. Placa 
11. Cilindro impresor 
12.Hule o maniilla 
13. Cilindro de presién 

C
O
N
A
O
M
T
R
O
N
M
A
 

Impresién en serigrafia 

1, Impresi6n 
2. Tinta 
3. Tejido 
4. Bastidor 
5, Pelicula o emulsi6én 
6. Papel 
7. impresién 
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® Impresién litogréfica.- La imagen es trazada en 

una plancha metélica de zinc o aluminio, a 
través de quimicos, Las imagenes que se 

desean imprimir se vuelven repelentes al 
agua, consiguiéndose que la imagen absor- 

ba tinicamente la tinta grasa, misma que 

serd transportada al papel. “Es el sistema 
predominante que se usa para una amplia gama de articulos desde el material 
de escritura, hasta libros y revistas.” © 

Impresién en offset. Este procedimiento es el 4 
mismo al anterior, con la diferencia de que la ima- 
gen en lugar de ser transportada al papel primero se 5 
transporta a un rodillo y posteriormente al sustrato, 

de ahi que sea un sistema de impresién indirecto. 

    6 

Impresién en fototipia.- En una superficie de cristal se aplica 

gelatina bicromatada, ya seca se pone en contacto con el negativo y 
expone a la luz, asf la imagen es transportada al cristal, posteriormente 
se le aplican otras soluciones que la dejaran con las condiciones optimas 

   
    
     

= 

  

para la impresién. 

  

\ 

4 Impresién en serigrafia. Consiste 

en transportar una imagen a una 
5 malla de nylén o poliéster a través de diver- 

sos procedimientos, que nos permitiran 

bloquear las partes que no se 

desean imprimir y dejando asi 

pasar la tinta donde sea requeri- 

Los sistemas de impresién que se encuentran por tiltimo, en la 

55. Ibid. p. 22 
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impresién con matricesen huecoson: ee 

    

       

  

Impresién en huecograbado o rotograbado 
(conocida anteriormente como calcografia). Consiste 

en transportar una imagen a una placa metéli- 
ca, ésta deja hundidas las imagenes en la 
placa (celdillas). Las celdillas son cubier- 

tas con tinta por medio de cilindros, el © 

exceso de tinta que queda en la placaes 7 6 

quitado con una cuchilla, posteriormente la 
tinta pasa al papel bajo presién a través de los cilindros. “El hueco graba- 

do ha sido considerado como especialmente idéneo para la reproducci6n de ilus- 

traciones y fotos dentro de una buena calidad...” © 

i © 

\S 

( i 

De los anteriores sistemas de impresién los mas empleados en la 
reproduccién de carteles son la litografia y la serigrafia. El sistema 
litogr4fico permite realizar impresiones rapidas a grandes voltimenes 
con lo cual se reduce la pérdida de tiempo. Las ventajas en el sistema 

serigrafico radica en el hecho de que en éste sistema la transportaci6n 
de la imagen a la malla se puede realizar manualmente. Esto ademés, da 

la posibilidad de que sea manejado por un mayor ptiblico, ya que el 

costo de las herramientas empleadas, resulta bajo en comparaci6n a los 
costos de una maquina. Otra ventaja, es que se pueden realizar reduci- 

das cantidades de impresiones o bien tiradas mds o menos extensas. “En 

formatos pequefios y en cantidades superiores a 500 ejemplares, la litografia 

sale relativamente barata; es adecuada para reproducir letra pequefia e ilustra- 

ciones o fotografias detalladas. La serigrafia admite carteles de hasta 594 x 841 

mm., y es bastante barata para formatos grandes.” © 

56. Murray, Ray. op. cit. p. 161 
57. Snape, Sarah. op. cit. p. 86 

Aspectos a considerar del D.G. 

Sistema de huecograbado 

1. Rodillo de presién 
2. Papel 
3. Alveolo leno 
4, Cuchilla 

5. Tinta 
6. Cubeta 
7. Bomba de circulacién 
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DE COMUNICACION 
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A. Proceso y 
acciones de la comunicaci6n 

Anteriormente se indicd que para que un mensaje o producto 
llegue al ptiblico en forma clara es necesario que exista una eficaz comu- 
nicacion. Para ello se debe conocer cuales son los elementos que nos Ile- 
van a conseguir tal objetivo. Asf se tiene que en la comunicacién 
confluyen los siguientes elementos: 

a) Emisor f) Receptor 

b) Codificacién g) Respuesta 
c) Mensaje h) Retroalimentacién 
d) Medio i) Ruido 
e) Descodificacién 

Estos elementos de la comunicacién interacttian en este proceso 
desglosados a través de los siguientes puntos: 

a) Identificacién de ptiblico meta. 
b) Determinacién de la respuesta deseada. 
c) Eleccién del mensaje. 

d) Medios de comunicaci6n. 

e) Fuente del mensaje. 
f) Retroalimentacién. 

“Este modelo sefiala los factores claves de una buena comunicacién: los 

emisores deben saber a que piblicos quieren llegar y cudles son las respuestas 
que desean; deben tener la habilidad de codificar mensajes que tomen en cuenta 
la forma en que los codificaran sus receptores, deben enviar el mensaje a través 
de un medio que llegue a su publico meta; y deben desarrollar canales de 
retroalimentacion para evaluar la respuesta del publico a su mensaje.” 

Cuando se desea transmitir un mensaje, ofrecer un servicio 0 pro- 

ducto, como primer aspecto que se trata de reconocer es la identificacién 

precisamente del ptiblico meta. Se debe conocer hacia que tipo de per- 

1, Kotler, Philip. Fundamentos de Mercadotecnia. Edt. PHH. 2a. ed. México. 1992. p, 424  
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sonas se va a transmitir el mensaje. Para ello se determinan ciertas 

caracteristicas de éste ptiblico; las cuales estén asociadas al aspecto 

social, cultural, personal y psicolégico del receptor. Estas caracteristicas 

son parte de la conducta del ptiblico consumidor 0 receptor e influyen 

en gran medida en las decisiones finales de éste. 

Caracteristicas personales ® 

Culturales Sociales Personales Psicolégicas 

Cultural Gruposde Edad Motivacion 

Subcultura referencia Ocupacién Percepcién 
Clase social Familia Ingresos Aprendizaje 

Funcion y Estilode vida Creencias 

Status Personalidad = Actitud 

“La eleccin es el resultado de la compleja interaccién de factores cul- 
turales, sociales, personales y psicoldgicos... y no obstante, son itiles para iden- 

tificar a los compradores interesados y disefiar productos y anuncios que 

satisfagan mas adecuadamente sus necesidades.” © 

Cuando se conoce al receptor igualmente se debe conocer la 

respuesta que se desea obtener de éste con respecto de los mensajes. Al 

elaborar los mensajes es necesario que se haga una determinacién del 
alcance de la respuesta que esperamos por parte del ptblico; para ello 
se dispone una clasificacién de seis diferentes niveles de alcance de la 

respuesta deseada. 

a) Conciencia d) Preferencia 

b) Conocimiento e) Conviccién 

c) Gusto f) Compra 

A partir de estas consideraciones y al momento de elaborar ciertos 

mensajes se debe tener en claro si es que el ptiblico conoce o no un pro- 
ducto. Si el ptiblico no lo conoce entonces se debe de partir del hecho de 
que se tiene que dar a conocer (conciencia), 0 si se desea avanzar y asig- 

nar nuevos datos, informacién, cualidades (conocimiento) de dicho pro- 

ducto. Se debe determinar primero todo aquello que el ptiblico conoce, 
para poder asi posteriormente, agregar toda la nueva informacién a 

transmitir. 

2. Tomados del libro de: Kotler, Philip. Fandamentos de Mercadotecnia. p. 159 

3. Ibid. p. 174 

Eslabones de comunicacién 
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Cuando el ptiblico ya conoce el producto y demuestra una 
preferencia en su compra genera una actitud de agrado y gusto por 

obtener tal producto. En el gusto del ptiblico, radica el hecho de tener 
que conocer que es lo que le agrada de tal producto para procurar mejo- 
rar y mantener esta visién del ptiblico hacia este producto. 

En el caso de que el producto ya sea del gusto del ptiblico existe la 
posibilidad de colocarlo dentro de un nuevo nivel; ubicarlo asi como 
una preferencia. Esto se puede conseguir a través de mostrar ciertas 

cualidades o ventajas del articulo. Finalmente si es que el producto se 
ubica ya como una preferencia se debe de tratar de mantener este nivel 
y en consecuencia hacerlo llegar de una manera atin mds convincente, 
para con ello conseguir finalmente una actitud de consumo 0 compra 
por parte del ptiblico receptor. 

En base al nivel que se desea alcanzar corresponderd ajustar este 

factor al mensaje. Al elaborarse o elegirse un mensaje debe considerarse 
que para su construccién son necesarios tres elementos fundamentales: 
contenido del mensaje (que decir), estructura (como decirlo) y formato 

(como representarlo). Mediante estos elementos el mensaje debe procu- 
rar llamar la atencién y el interés, esto se logra a través de establecer 0 

proyectar ciertos beneficios, atributos o cualidades del producto, lo que 
lo hace atractivo. 

Ademas de esta eleccién se debe determinar el medio por el cual 
se van a transmitir esos mensajes pudiendo ser estos los medios audio- 
visuales (televisién, radio, cine) o los medios impresos (revistas, folletos, 

catdlogos, carteles, etc.). Cabe sefialar que esta eleccién va a estar 

supeditada al presupuesto que se va a destinar al drea de promocién. 

Un siguiente elemento que también entra en el proceso de comu- 
nicacién es la fuente del mensaje, pero este es un elemento que puede 
emplearse o no dentro del mismo; la fuente se considera como un per- 
sonaje que va asignar mayor credibilidad al mensaje. 

Como se puede ver todos estos pasos cumplen con un proceso de 
comunicacién entre la empresa y el receptor. Ahora bien, para conocer 
si es que tal mensaje o producto es eficaz, se indagan los efectos 

posteriores de éste. La empresa aborda un trabajo de retroalimentacién 
para conocer asf la respuesta del ptiblico. 

De estos productos o servicios ofrecidos al ptiblico se investigan 
los factores que agradaron o desagradaron. Ya sea que se investigue a 
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través de encuestas, de preguntas, para conocer asf en que medida agra~ 

do 0 desagrado dicho producto y a través de esta informacién tener la 

oportunidad de corregir los errores que se hayan generado a lo largo de 

todo este proceso. 

B. Acciones del disefio y 
la empresa en la comunicacion 

Las actividades de la empresa y el disefio difieren en cierta medi- 

da de sus acciones principales, pero ambas avanzan hacia un mismo 

objetivo, una eficaz comunicacién y con ello la obtenci6én de diversos 

resultados. “El emisor -ahora en su condicién de usuario del disefto- trata de 

motivar al disefiador, a la vez que interpone, entre él y su trabajo, unas deter- 

minadas premisas de marketing, otras premisas de orden técnico, de orden 

econdémico y de orden temporal.” 

Ciertamente no todos los trabajos de disefio que se realizan se 

manejan a un nivel de empresa, pero en esta drea igualmente se deter- 

minan ciertos criterios de trabajo que llevan a tener una mejor concep- 

tualizacién sobre el comportamiento del receptor con respecto de los 

mensajes o productos que se estén contemplando desarrollar o presen- 

tar dentro de un trabajo de disefio. 

También, a partir de estos aspectos la empresa a través del area de 

la mercadotecnia involucra diferentes elementos para su desarrollo 

global. Mediante el siguiente esquema es que se muestran esos elemen- 

tos. 

Necesidades 

Mercados Deseos 

Transacciones Demandas 

Intercambio Productos 

“La mercadotecnia es una actividad humana dirigida a la satisfaccion de 

las necesidades y los deseos por medio de procesos de intercambio. Sus concep- 
tos nucleares son: necesidades, deseos, demandas, productos, intercambio, 

transacciones y mercados.” © 

4. Costa, Joan. Imagen Global. p. 11 

5. Ibid. p. 22 

Eslabones de comunicacién 
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El estudio de la mercadotecnia parte de conocer, asi como de 
determinar las necesidades del receptor o publico. Siendo que la necesi- 
dad es un factor que obliga al ptblico a tomar ciertas conductas con 
respecto de un producto; un producto que le proporcione en la mejor 
medida un rendimiento eficaz capaz de cubrir esas necesidades, es en 
esto que la mercadotecnia considera importante a este elemento dentro 
de su andlisis general, para conocer esas necesidades y en un 
consiguiente punto cubrirlas. 

Pero la empresa no solo se interesa en cubrir necesidades 
pertenecientes a un publico, sino que también procura un interés propio. 
Para ello se agrega un segundo factor dentro de este proceso y que 
mediante diversas estrategias de promocién se conduce a despertar el 

interés o deseo del publico. Se trata de establecer una transformacién de 
esas necesidades, para presentarlas como una exigencia o un deseo por 
adquirir. 

Es precisamente en este punto en donde entra en funcidn el traba- 

jo de disefio, a el corresponde presentar el mensaje e imagenes bajo 
cierto tratamiento, empleando soportes que den la posibilidad de pro- 
mocionarlos y presentarlos a un determinado publico, tratando asi de 
captar su interés. “Y puesto que la funcién del cartel implica cierto grado de 
coactividad psiquica (a la que llamamos persuasiOn), para imponer una deter- 
minada opcién comercial o politica a sus destinatarios, esta funcion predetermi- 
na, en la estructura de un cartel correctamente concebido un modo de lectura 
dirigido y unos efectos psicolégicos planificados para activar unas motivaciones 
en sus destinatarios.” © 

Ahora bien cuando la respuesta del ptiblico va en aumento con 
respecto al producto y cuando se ha conseguido cubrir las expectativas 
de éste, dando asi como resultado que la respuesta misma sea satisfac- 

toria en las ventas, podemos decir que el producto ha alcanzado un 
nivel de demanda. 

Légicamente en todo este proceso de consumo existe una parte 

que ofrece un producto y otra parte que requiere de dicho producto, 
existe una empresa y un publico consumidor. Las circunstancias mismas 
que se establecen entre ambas partes para llegar a un acuerdo entre 
aceptar o rechazar un producto propician lo que se conoce como inter- 

cambio, A través del acuerdo de un intercambio se establece conse- 
cuentemente un cambio de ciertos valores por otros, dando asi como 

6, Gubern, Roman. op. cit. p. 204 

! 
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Eslabones de comunicacién 

resultado que se efecttie una transacci6n entre una empresa y un publi- 

co consumidor. 

Esta serie de transacciones lievadas a cabo en mayores propor- 

ciones, a través de toda una serie de productos, asi como de una mayor 

competencia crea lo que se denomina en mercadotecnia como mercados; 

mayor ntimero de personas consumen los productos y con ellos se 

extienden las posibilidades de poder adquirir entre muy diversas alter- 

nativas lo que mejor convenga. 

En estos puntos basicos se centran las acciones de la empresa y 

como ya se indicé, entre todos estos pasos es que interviene el trabajo de 

disefio bajo el aspecto de comunicacion. 
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A. Planteamiento del problema 

Oaxaca es un estado con un considerable nimero de grupos étni- 
cos los cuales cuenta con un amplio cimulo de conocimientos y 
creencias, algunas de las cuales les fueron heredadas por las culturas 
prehispdnicas y otras mds que adquirieron de la relaci6n con otras cul- 
turas. 

Estos grupos étnicos conforman pueblos caracterizados principal- 
mente con la intencién de ver preservadas sus tradiciones y costumbres 

a través de diversas manifestaciones artesanales. Ciertamente algunas 
de estas actividades surgieron posterior a la conquista, otras mds, sin 
embargo lograron conservarse y preservarse a través del tiempo. Como 

ejemplo de estas manifestaciones que se conservan en la actualidad, se 
encuentran muy diversos trabajos como la cerdmica, la alfarerfa, la 

orfebreria, trabajo en madera, en papel, y el trabajo textil, entre algunos 
otros. 

Es precisamente esta ultima actividad una labor en la que se hace 
uso de un conocimiento aprendido y heredado; valioso para cada uno 
de estos grupos, ademds de que ésta, es una actividad que ha sobrevivi- 
do por més de cinco siglos, pese a los cambios sufridos tanto en el 
aspecto social, econédmico y tecnoldgico, de ahi el hecho de considerar 

importante a este trabajo para dar origen y desarrollo a esta serie de 
carteles. 

En el estado de Oaxaca se cuenta con un ntimero de por lo menos 
15 etnias que practican esta actividad, las cuales realizan esta misma 
labor empleando técnicas diferentes de tejido, aplicando diversos sim- 
bolos y diversos materiales, con los cuales se obtiene un resultado dife- 
rente. 

EI aspecto que diferencia mds el trabajo textil de un grupo indige- 
na a otro, es el contraste en el tratamiento de las formas, el color y la tex- 

tura. Para poder apreciar y difundir esta variedad de trabajos es que se 
conforma y selecciona un bloque de cinco grupos indigenas en los que  
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se observan esas diferencias como en los casos de los grupos Zapoteco, 

Tacuate, Chinanteco, Trique y Mazateco. 

En el caso de los grupos Mazateco y Tacuate realizan los textiles 

empleando trazos sueltos y formas figurativas, mismas que tienden a 

ser representativas de la naturaleza; aplican flores, animales, plantas, 

etc.; siendo este un tipo de trabajo organico y natural; esto se da por el 

contacto que estos grupos mantienen con la naturaleza y por la asig- 

nacién de los diferentes significados a estos elementos. Claro indicio de 

su origen prehispanico. 

El grupo Chinanteco y Trique, elaboran disefios geométricos, 

emplean lineas quebradas, cuadrados, recténgulos, diamantes y figuras 

de animales y plantas muy esqueméticas. Algunos de estos trabajos se 

presentan complejos a decir de la cantidad de elementos que represen- 

tan. 

El grupo Zapoteco, es un grupo que puede presentar disefios con 

formas tanto naturales como geométricas. En este caso se incluyeron las 

formas geométricas dado que estas formas son representativas de esta 

cultura. A través de esta explicacién y de forma general se analizan los 

disefios, asi como las diferencias entre los trabajos de los grupos aqui 

seleccionados, lo que muestra la diversidad de esta actividad textil. 

Agente receptor.- La representacién en un cartel, de la actividad 

textil que es desarrollada por ciertos grupos indigenas, consigue 

ademas de promover, dentro de un grupo de clase media (que es el ptt 

blico al cual se tiene contemplado transmitir el mensaje); dar a conocer 

aspectos que estan relacionados con elementos culturales, tradiciones y 

costumbres. En nuestro dmbito social no se conoce mucho del trabajo 

textil indigena; por medio de esta serie de carteles me propongo dar a 

conocer el tabajo textil de los grupos antes mencionados. 

Ahora bien esta serie de carteles por contener un mensaje con- 

cerniente a una actividad artesanal, un quehacer humano, le asigna a 

esta propuesta un valor cultural y como tal, dicha propuesta puede ser 

comprendida por un mayor grupo receptor el cual cuenta con un 

antecedente de informacién de lo que representan los grupos indigenas 

en nuestra cultura. 

Tal informacién da la posibilidad de ubicar a un ptiblico receptor 
tanto de clase media como de grupos de mas alto nivel, mismo que 

ademas, pueden oscilar en una etapa de vida tanto joven como adulta, 

Propuestas graficas 
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sus condiciones favorecen a que comprenda y aprecie en mejor medida 

este tipo de informacién. Ademés dentro de esta clasificacién se puede 
Hegar a otra, atin mas especffica y ubicar un tipo de ptiblico que corres- 
ponda al sector turistico, mismos que se muestran interesados en cono- 
cer las costumbres de los lugares que visitan. 

B. Bocetacié6n 

Toda la serie de ideas que surgen y se desarrollan en el pen- 
samiento de un disefiador con respecto de wn trabajo, no deja de ser pre- 
cisamente eso, ideas, y solo hasta el momento en el que se consiguen 
trazar, dibujar, modificar, variar y cambiar sobre una hoja de papel se 
puede decir que tales ideas han comenzado un proceso de transforma- 
cién o dicho desde el punto de vista del disefio, han entrado en un pro- 
ceso de bocetacién (materializacién). 

Para este trabajo se tuvieron que considerar antes ciertos elemen- 
tos necesarios que ayudarian a dar inicio al proceso de bocetacién; el 
primero de estos consistié en asignar una disposicién al soporte grafico, 
el segundo, en determinar el mensaje escrito a emplear a lo largo de 

todo el proceso de bocetacién y el tiltimo estuvo en funcién de determi- 
nar la serie de imagenes posibles a trabajar en este mismo proceso. 

Con respecto al primero se tuvo que definir el sentido o direccién 
del soporte grafico para con ello situar los elementos visuales de acuer- 

do a este factor. Se opté por emplear el soporte en un sentido vertical; la 
razon es dada por la similitud que tiende a existir entre esta direccién y 
la verticalidad que se ajusta a la disposicién del cuerpo humano, surge 
dentro de esta comparacidn relaciones de semejanza y reciprocidad. 

Para el mensaje escrito se tuvo presente en hacer énfasis en lo que 
es la actividad textil, se buscé una frase que invitara al publico a través 
de un mensaje breve y claro a conocer esta actividad. Teniendo en cuen- 
ta ademas, que el trabajo textil no es una actividad que interese en la 

misma medida a todo el ptiblico se buscd que el mensaje persuadiera al 
espectador a través de una frase agradable y cordial. 

“Descubre el encanto del textil indigena de Oaxaca” 

Por tiltimo se tuvo que determinar a partir de que imagenes y 
cuales de éstas eran representativas de esta actividad, para ello se hiz6    
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un cuidadoso anélisis de los elementos que se utilizan como parte del 

proceso de la actividad textil y de los cuales se obtuvieron: 

Las prendas indigenas (Quechquemitl) 

Las técnicas de tejido 
Las figuras prehispanicas 

Primer boceto.- En el primero de estos bocetos se incluye como 

imagen una de las diferentes técnicas de tejido con la cual los grupos 

indigenas elaboran sus prendas, esta es la técnica de sarga. Esto eviden- 

cia unicamente la trama misma de la tela que aplican estos grupos a sus 

prendas. 

Dentro del mensaje escrito se menciona la procedencia de esta 

actividad “Descubre el encanto del textil indigena ”, se tiene una idea 

de quienes desarrollan esta actividad: los grupos indigenas, pero no se 

conoce con exactitud el grupo que practica esta actividad. Con la inten- 

cién precisamente de ampliar la visién al ptiblico sobre cuales son los 

grupos indigenas que realizan esta actividad, se hace mencidn del nom- 

bre del grupo indigena a través de una pleca. 

Segundo boceto.- En un segundo boceto se aplicé como imagen 

una de las prendas que visten las mujeres pertenecientes a estos grupos 

indigenas; el Quechquemitl. Se hizé una repeticién dentro del soporte del 

Quechquemitl, asi como la representacion de la técnica de sarga. Estos ele- 

mentos se integraron dentro de uno solo para dar a entender que dicha 

prenda surge a partir de un proceso de tejido. 

Tercer boceto.- En un ultimo boceto se empleé 1a técnica de sarga 

dentro de la mayor parte del soporte, con ello se buscé hacer referencia 

tinicamente a la disposicién que adquieren los hilos como la base pri- 

mordial del trabajo textil caracteristico del grupo indigena al que se hace 

referencia. 

Realizando un andlisis de estos primeros bocetos se puede ver que 

un elemento que es trabajado en todos estos es la técnica de tejido sarga, 

su uso se hace necesario dentro del proceso de bocetacién, ya que estos 

esquemas adquieren fuerza por el significado que les es asignado: for- 

mas que llegan a la representacién del entrelazado de los hilos, y que 

hacen una referencia del tejido o del trabajo textil. 

Un siguiente elemento tomado en consideracion es la indicacién 
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del grupo indigena; con este elemento se da a entender a que grupo étni- 

co pertenecen las imAgenes y de la misma forma diferenciar a cada uno 

de los grupos. 

Un tiltimo elemento a analizar es la prenda indigena Quechquemitl, 

en estos primeros bocetos se representa solo una de las tantas prendas 

que son elaboradas por estas culturas, objetivo que no logra funcionar 

en este trabajo ya que el aspecto principal considerado dentro de estos 

bocetos es el de dar una visién general del trabajo textil; con la repre- 

sentacion del Quechquemitl se estaria especificando y dirigiendo la aten- 

cién a una sola prenda de las miiltiples que se elaboran. Para iniciar el 

segundo proceso de bocetacién se consideraron ciertos elementos con- 

tenidos en la primera fase, se trabajaron variantes a los bocetos ya elabo- 

rados, al igual que se trabajo en esta siguiente fase, con otras diferentes 

imagenes. 

Cuarto boceto.- En un nuevo boceto, se buscé evidenciar el 

aspecto textil mediante el empleo de ciertos disefios prehispanicos, en 

este caso se representaron algunas grecas, mismas que se tomaron de 

los disefios textiles. Estas grecas representan dentro de sus mismas for- 

mas la textura de un rebozo. Estas imd4genes sugieren que un elemento 

esta contenido dentro de otro. 

Quinto boceto.- En este boceto se incluyeron como imagenes 

instrumentos que emplean las tejedoras con los cuales procesan el algo- 

dén y de la que obtienen como resultado final la fibra misma, estos son 

el huso y la jicara. Con estas im4genes se buscé sugerir que a partir de 

estos instrumentos rudimentarios se desarrolla un trabajo textil en su 

mayor parte mediante un proceso de trabajo manual, se obtiene el ele- 

mento basico, el hilo, con el cual se desarrolla primero un tejido, 

después un lienzo, posteriormente una prenda; a partir de estos instru- 

mentos base se constituye todo aquello que integra la actividad textil. 

Sexto boceto.- En un siguiente boceto se utilizé como imagen, la 

fotografia de un rebozo, la intencién aqui, fue el de visualizar plena- 

mente el trabajo textil. Analizando Ja fuerza que adquiere la textura, 

principalmente a través de la fotografia, es que se empleé la textura del 

rebozo y los pliegues del mismo como elementos que ciertamente 

refieren o dan idea de un trabajo o actividad textil. 

Analizando esta segunda fase de bocetacién, en el primero de 

ellos, en el cual se representan imagenes de grecas y la textura de un 
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rebozo, podemos apreciar que tales disefios o grecas son las imagenes 

que inmediatamente se observan por encima de la textura del rebozo. 

Las grecas ciertamente refieren el aspecto indigena, forman parte de un 

proceso de una actividad; pero desafortunadamente no es un boceto en 

el cual se visualice primero el trabajo textil, surge el predominio de una 

imagen (grecas), por encima de la imagen 0 idea principal, en este caso 

el trabajo textil. 

En el segundo boceto se emplearon las imagenes de una jicara y 

un huso, con tales imdgenes se corria el riesgo de caer en una confusién 

de lectura ya que estos instrumentos dentro de los bocetos no son imé- 

genes que representen inmediatamente la actividad textil. 

La fotografia del rebozo que se trabajé en un siguiente boceto 

logra captar la atencién del receptor, la cual muestra la reproducci6n lo 

més cercanamente fiel y real al objeto. 

Tipografia.- Hasta aqui se ha analizado las diferentes fases de 

bocetacién en cuanto al contenido de las imagenes que integran los 

bocetos, pero existe ciertamente otro elemento de disefio que apoya el 

aspecto visual; éste es la tipografia. 

Para la tipografia se hicieron diversas pruebas a partir de dife- 

rentes familias: La primera de ellas Baskerville (romana), una segunda 

Goudy Sans, (san serif) y la tercera Brio (caligrafica). 

El trabajo textil por ser una actividad artesanal, decorativa, no 

necesita de una tipografia demasiado rigida, pero tampoco demasiado 

ornamentada. La tipografia Goudy Sans y la tipografia Brio se presentan 

muy ornamentadas ademas de que son tipos de cardcter informal. 

Por ello y considerando la rapidez con que en un cartel debe efec- 

tuarse la lectura del texto verbal, ademas de que el mensaje debe pre- 

sentarse lo mas claro posible, se opt6 por manejar la fuente tipografica 

Baskerville Bold. Esta tipografia encuentra un equilibrio en sus trazos del- 

gados y gruesos, asignan menos rigidez, las gracias terminales guian 

con mayor facilidad la vista del observador, ademas las serifas poco pro- 

longadas y delgadas otorgan a esta fuente una limpieza y firmeza. 

Dicha fuente para el mensaje escrito, se trabajé en altas y bajas, aspecto 

que establece una menor seriedad o formalidad en el momento en que 

se establece contacto entre receptor y mensaje. 
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Ahora bien, hubo que pensarse en una tipografia aplicable al 
nombre del grupo étnico; la cual, visualmente le asignara jerarquia. Para 
ello se opté por manejar la fuente tipografica Beton Bold (familia egip- 
cia). Los trazos totalmente gruesos le asignan a esta letra una apariencia 

sdlida, ademas de que se aprecia fuerte por el mismo trazo de linea 

constante e invariable, adquiere una mayor firmeza a través de las seri- 
fas rectangulares, encontrando asi un soporte o base que visualmente le 
hacen proyectarse con peso. El tratamiento en altas dirige y presenta el 
nombre de cada grupo bajo un aspecto mas formal. 

Corresponde ahora realizar un andlisis mds externo de esta 
tipografia para conocer asi su comportamiento con respecto del plano. 
Tipografia que constituye el mensaje escrito. El mensaje escrito invita 
precisamente a conocer el trabajo textil “Descubre el encanto del textil 
indigena ”, este mensaje dentro del proceso de bocetacién tomé diver- 
sas disposiciones o ubicaciones en el soporte fisico. 

En los primeros bocetos se opté trabajar el mensaje escrito dis- 
puesto mediante un bloque a manera de texto, esta fue una disposicién 
en la que no habia mucha referencia del mensaje escrito y las imagenes 
que se iban empleando; no existia un elemento de similitud entre forma 
y tipografia que visualmente relacionara estos elementos de una manera 
mas grafica. 

En la segunda etapa de bocetacion el tratamiento para el mensaje 
se dio a partir primero, de establecer un rompimiento con el bloque de 
texto trabajado anteriormente. Se separé el mensaje aplicando un inter- 
lineado mas abierto. Se trabaj6 a través de cuatro lineas, con dos 

palabras cada linea, ademas de aplicar para éstas, un desfazamiento 

entre ellas. Con ello se observa un intento por sugerir un cambio en su 

disposicién, de generar un ritmo, un movimiento en el mensaje. 

C. Justificacién Teérica 

En esta solucién final se plantean como propuestas dos alternati- 

vas; dichas alternativas se trabajan con los mismos elementos teniendo 

como resultado que la variante principal de éstos corresponda a una 
diferente disposicién de la imagen y a un ajuste de la tipografia con 
respecto de ésta. Cabe aclarar que esta justificacién en general se aplica 

a las dos alternativas y funciona para la justificacién del concepto, for- 

mato, diagramacién, formas, tipografia, elementos visuales (direccién y 
equilibrio) y color. 
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En estas dos propuestas de cartel se presenta el trabajo textil,a Concepto 

partir de lo que en esta actividad se conocen como técnicas de tejido. En 
el caso del cartel Trique, la técnica que se emplea es la técnica de esteri- 

lla. En una parte se muestra dicha técnica y en la otra se muestra la 

fotografia, se presenta tanto el trabajo de tejido que es la parte inicial y 
la prenda que constituye el trabajo final. Del tejido se origina lo que da 

como resultado la prenda.
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resultar conveniente, también citar las caracterfsticas fisicas de éste. El 

tamafio de la serie de estos carteles es de 43 x 56 cm. Tomando en cuen- 
ta que estos carteles abarcan totalmente el plano y que para impresién 

es necesario dejar un margen para el rebase de color, las medidas 

i 
Formato Anteriormente se sefialé la posicién a trabajar del formato. Pero j} 

aumentan para los cortes a un tamafio de 44 x 57 cm. ! 
Hi 

los formatos de papel nacional couché, la cual es de 61 x 90. Tamafio con 
la cual se obtienen dos pliegos para impresién. 

Ob ecccctrscveccesscoesecoees 

La medida definitiva 43 x 56 cm se determina a partirde unode || 
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Para conformar las propuestas finales se 
comenz6 por adecuar y determinar la distribu- 

Propuestas graficas 

Diagramacién 

  cidn final de los espacios del soporte fisico, de la 

reticula. En la division de la superficie se empleé 
el sistema de secci6n Aurea; a través de este méto- 

do, se estableciéd una reduccién de espacios en 
  campos mas pequefios pero proporcionados. 
  

Se comenzé por dividir: 43 (medida hori- 
zontal del soporte) entre 1.618 con lo que se 

  

obtuvo la cifra de 26.6. Consecutivamente se 

fueron dividiendo los resultados obtenidos entre 
56 cm, 

  

el ntimero de oro 1.618. De la misma manera se 
  

procedié para la medida vertical 56 entre 1.618=   
34.61   

A través del andlisis anteriormente presen- 

tado se determinaron los elementos més repre- 

sentativos de la actividad textil; en este caso   
  fueron los recursos de la fotografia y la textura de 

la técnica de tejido, (en la posterior presentacién   
          de la serie completa de carteles se emplea una         
  

diferente técnica para cada grupo indigena). 

La textura se comprende ciertamente como una imagen en la que 

se visualiza la manera en que se entrelazan los hilos, la manera en que 
se tejen; con estas imagenes se evidencia el proceso inicial que consti- 

tuye el trabajo textil. Es necesario hacer indicar que la textura se trabajé 
a manera de sello de agua, esto con el objetivo de que esta imagen y la 

fotografia no compitieran tan pronunciadamente dentro del soporte. 

Ademiés de esto la textura se trabajé a partir de una posicién incli- 

nada, ya que las lineas verticales y horizontales dentro de su construc- 

cién visualmente proyectan la textura demasiado rigida. Considerando 
este aspecto, se le dio cierto movimiento a esa textura, haciéndola girar 
aproximadamente diez grados, consiguiendo as{ representarla més 

dindmica. 

También se puede observar, que existe un elemento ritmico dentro 

de su representacién, ya que en el momento en que se entretejen los 

hilos, estos van adquiriendo una disposicién unos encima de otros, se 

entiende que los hilos suben y bajan, pasan por encima y por atras; es 

43 cm. 

Formas 
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un concepto que facilmente se puede comprender y el cual se tomé en 
consideraci6n para la construccién subsecuente del mensaje escrito. 

Las técnicas que emplean cada grupo son: 
Grupo Chinanteco, técnica de gasa. 
Grupo Mazateco, técnica de enlazado. 
Grupo Tacuate, técnica de sarga. 
Grupo Zapoteco, técnica de bordado. 

Como un segundo elemento grafico empleado en el cartel esta, la 
fotografia del trabajo textil. Como contraparte de la textura, la fotografia 
muestra una prenda terminada, representa el trabajo final que como 
consecuencia se obtuvo del tejido de los hilos. Para su eleccién se con- 
sider6 el que la prenda mostrara una variedad de simbolos representa- 
tivos para cada uno de los grupos y asi conseguir que el ptiblico pudiese 
apreciar mejor el trabajo global de la actividad textil. 

Un siguiente elemento trabajado en el cartel es la figura triangular, 
dicha figura se empleé para establecer una integracién de la textura y 
la fotografia, con el fin también de que el resultado visualmente se 

proyectard agradable. El tratamiento de los bordes de esta figura esta 
trabajado y representado en lo que se conoce dentro de esta actividad 
textil como ribetes o formas dentadas, terminaciones con las que pre- 

cisamente muchos grupos elaboran sus decorados. La disposicién de 
esta figura en forma escalonada en si misma proyecta ritmo, es dindmi- 
ca por la cambiante direccién que proyectan sus trazos; trazos que 

ademas son constantes. La direccién de estos trazos van de un extremo 
izquierdo a un extremo derecho, marcan precisamente un ritmo. 

Ahora bien la integracién de la tipografia con las imagenes se 

establece de la siguiente manera. Se trabaja la tipografia del mensaje en 
altas y bajas teniendo asi como resultado: 

Descubre Encanto Textil Indigena Oaxaca 

Ala tipograffa trabajada en bajas se le ubica por encima de la linea 
de base, logrando asi visualizar un aspecto ritmico. Otro elemento que 
se integra a este mensaje escrito es la figura de una linea quebrada 

misma que se relaciona con la figura triangular anteriormente men-    
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cionada. Ademés esta linea encuentra justificacién, por el hecho de que 

sirve como linea de base o de apoyo a la tipografia en bajas. 

Un wltimo elemento representado en esta propuesta es la indi- 

cacién del grupo indigena. Se trabajé el nombre del grupo indigena en 

una disposicién horizontal y con una separacién mas abierta entre cada 

uno de los tipos, de esta manera se obtuvo como resultado que visual- 

mente el nombre del grupo se proyectara como un elemento distintivo, 

manteniendo una considerable separacién visual entre éste y el mensaje 

principal. 

La pleca que se observa debajo del nombre tinicamente represen- 

ta parte del decorado que estos grupos aplican a los textiles También se 

buscé que el tratamiento de éste, se presentara bajo un aspecto sutil, 

pero que al mismo tiempo se visualizara firme 

Direccién (primer alternativa).- Existe una cierta orientacién de 

los elementos, y en la que se efecttia una lectura a partir del extremo 

derecho (fotografia del textil), para continuar en el extremo izquierdo 

(mensaje escrito). Se percibe asi una reciprocidad en la disposicién de 

estos elementos. 

Equilibrio (primer alternativa).- Se puede observar una distribu- 

cién de los elementos a través de todo el soporte, tanto al extremo 

izquierdo como al extremo derecho. En un extremo tenemos la 

fotografia, e igualmente pero en un extremo opuesto encontramos la 

tipografia, con lo cual podemos encontrar un equilibrio. 

Direccién (segunda alternativa). Dentro de esta propuesta se 

establece una disposicién de la tipograffa en un eje vertical-central en 

contraposicién de la ubicacién de a la imagen (fotografia), la cual toma 

un sentido horizontal-inferior; con ello se establece asi una direccién 

que parte de la parte central- superior a la parte horizonta-inferior. 

Equilibrio.- (segunda alternativa).- Se observa una colocacién de 

los elementos totalmente centrada; los elementos verticales (tipografia) 

encuentran un punto estable a través de la disposicién horizontal de la 

fotografia. 
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Primer boceto.- En cuanto a la consideracién del color, en un 

primer boceto se aplicé para la técnica de tejido un color amarillo claro, 
sobre un fondo blanco; el color amarillo se aplicé considerando que es 
de la fibra de ixtle, (la cual se obtiene del maguey) con la cual las 
antiguas culturas elaboraban sus prendas, Para la tipografia y la figura 
triangular se empleo un color ptirpura, con la finalidad de que ambos 
elementos se lograran percibir y visualizar a cierta distancia. Ademds es 
importante destacar que este es uno de los tres colores mds importantes 

para la actividad textil de Oaxaca. 
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Segundo boceto.- En un segundo boceto tanto el fondo como la 

técnica de tejido se trabajaron en color gris, el fondo se trabajé en un 

tono mas claro que el tono de Ia técnica de tejido, se emplearon estos 

colores para establecer una representacién neutra y con ello conseguir 

que imagenes y fotografia se relacionaran en mayor medida. 
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Tercer boceto.- En un ultimo boceto se aplicaron los mismos colo- 

res que en el primero de éstos, con la diferencia inicamente de que el 

color del fondo del soporte, se cambi6 por un color gris claro, color que 
dio mayor uniformidad al color amarillo claro de la textura y el color 
de la fotografia, a través de este color se lograron integrar mds estos ele- 
mentos estableciendo un tono mas neutro del fondo. De la misma 
manera se siguié empleando un color violeta para la tipografia y la figu- 

ra triangular. Al presentarse estos bocetos se puede apreciar que se con- 
sigue una mejor relacién del concepto, de las formas, de la tipografia y 

el color, en éste tiltimo. En esta propuesta, el color amarillo de la fibra, 
el purpura y el gris (con el que se consigue dar neutralidad y uniformi- 
dad al disefio del cartel), establecen una mayor asociacién de los ele- 
mentos ic6nicos, con el elemento cromatico. 
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Cartel Mazateco 
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Llegar a la solucién de esta serie de carteles implicé antes que 
nada iniciar un anilisis de los elementos 0 pardmetros de disefio, se tuvo 

que partir desde conocer el concepto de Disefio Grafico, lineamientos de 
disefio, los elementos basicos para la composicién de un cartel hasta lle- 
gar a conocer las dreas de aplicacién, todo esto con el objetivo de cono- 
cer de donde parte nuestro trabajo, donde se origina, como se crea y 
hacia donde se dirige. 

Se tuvé que analizar los elementos con que se trabaja en el proce- 
so de disefio en general, entre los que podemos encontrar los elementos 
de concepto, (idea o mensaje), la forma, la estructura y la funci6n. 

Posteriormente se pudé analizar que estos elementos se adecuan, se 

aplican y desglosan a la solucién de un cartel de la siguiente manera: a 
partir del desarrollo de un concepto, de la eleccién de un soporte (for- 

mato), de la formalizacién de un sistema de composicién, asi como de 

la seleccién de una forma, de la tipograffa, del color, de la técnica y de 

los sistemas de impresién. Existe una obvia vinculacién entre los ele- 
mentos generales del disefio y los elementos basicos del cartel; a partir 

de los primeros se derivan los subsecuentes. 

Sin embargo para que todo esto fuera posible tuvo que darse un 
largo proceso de trabajo a través de la historia y desarrollo no tnica- 
mente del cartel sino del Disefio Grafico. A través del tiempo el cartel va 
adquiriendo mayor formalidad, va adquiriendo un caracter gréfico mas 
sintdctico, en contraste con el cartel de finales del siglo XIX que se pre- 

senta muy decorativo propio del Art Nouveau. Con el paso del tiempo 
el cartel se va observando precisamente ya no como un elemento deco- 
rativo sino como un soporte primordial de la comunicacién. 

Tanto corrientes, escuelas y artistas de finales del siglo pasado y 

principios de éste son los que van a aportar diversos conocimientos y 
estudios que contribuyen y asignan al cartel nuevos elementos de con- 
figuracién, asi podemos ver que el trabajo de cartel, presenta nuevas 
propuestas de representacién, aplicando al mismo, formas més 
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geométricas, diferentes tratamientos de tipografia, diferentes propues- 

tas en el empleo de espacios y diversas aplicaciones de color. 

Conociendo esto podemos, ver como es que el cartel se comporté en sus 

origenes como parte integrante del disefio grafico. 

Ahora bien para dar desarrollo y creacién a un cartel también se 

hizo necesario e indispensable tener un marco de referencia que diera la 

posibilidad de conocer el tema a desarrollar, para ello se tuvé que deter- 

minar el mensaje que se pretendia transmitir y en base a éste obtener 

una serie de informaciones. 

Siendo que el tema de este trabajo correspondia al trabajo textil 

indigena de Oaxaca se indagaron precisamente diversos aspectos de 

esta actividad, presentando como resultado que: el estado cuenta con un 

numero de quince grupos étnicos que desarrollan esta actividad, dato 

que dio la posibilidad de enriquecer este trabajo mediante la elabo- 

racion de una serie de cinco carteles. Igualmente se conocié sobre los 

diversos trabajos de la actividad textil, técnicas de tejido que se han 

empleado a lo largo de su historia, los utensilios de tipo rudimentarios 

que contintian atin vigentes, tipo de colorantes mds empleados, asi 

como los disefios aplicados a su trabajo. 

Por tiltimo se analizaron las pautas de la comunicaci6n, las cuales 

son: emisor, codificacién, mensaje, medio, decodificacién, receptor, 

respuesta, retroalimentacién y ruido. Mismos que se integran a este pro- 

ceso bajo las siguientes premisas: identificaci6n del ptiblico meta (recep- 

tor), respuesta deseada, eleccién del mensaje, medios de comunicacion, 

fuente del mensaje, retroalimentacién. En ellos gira principalmente el 
analizar la accién del receptor y el disefiador como partes fundamen- 

tales de la comunicacién. 

Ademiés se analiza también la actitud del disefiador y la empresa, 

misma que pasa a ser una usuaria del disefio. Ambos estudian y obser- 

van el comportamiento de quienes van a recibir los mensajes, en este 

caso el ptiblico del sector turfstico. De ahi el hecho de analizar estos fac- 

tores, los cuales ayudan al disefiador a poder delimitar en una mejor 

medida las caracteristicas socioculturales de los receptores, y a los 

cuales se pretende lleguen los mensajes visuales (en el caso del disefio) 

y los productos o mensajes (en el casé de la empresa). 

Con todos estos aspectos tanto del disefio como del trabajo textil 

se obtuv6 dentro de esta serie de carteles un resultado sintactico; se pre- 

sentan un minimo de elementos; mismos que son representativos de 
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esta actividad y que también puede reconocer el espectador. Las formas 
refieren a esta actividad a través del empleo de la textura visual; la 

tipografia establece una relacién con esas formas al emplear un aspecto 
ritmico en su estructura, al mismo tiempo que nos habla del trabajo de 
un grupo indigena; se establece asi también, una asociacién con todos 
los demas elementos, a través del empleo de los colores amarillo y pur- 
pura. 

Debo mencionar que uno de los objetivos planteados, fue precisa- 
mente presentar al cartel como un recurso que puediera promover la 
actividad textil indigena; el cartel en este caso funciona como via de 
acceso al conocimiento y legado de estas culturas prehispdnicas. Se tiene 

asi que los resultados obtenidos de toda la investigacién, asi como de la 
realizacion de los carteles, ademas de agregar nueva informacién y sus- 

tentar mi formacién como disefiadora grafica; me dieron la posibilidad 
de incursionar en un area desconocida en su mayoria por mi, me refiero 
al trabajo textil y que a través de Ja integracién tanto de unos elementos 
(de disefio), como de otros (actividad textil), se logré cubrir esa necesi- 
dad de difusién del textil indigena de Oaxaca.   
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