UNIVERSIDAD  NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE ESTUDIOS PROFESIONALES

“ACATLANT

“EL LIMITE DEL TIEMPO”

T E S 1

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE:
LICENCIADA EN DISENO GRAFICO

p R E S E N T A

\

MARIA ELENA HERNANDEZ RIVERO

"%,

ASESOR: L.C.G. ALFREDQ LOPEZ ESTRADA.

SANTA CRUZ ACATLAN, EDO. DE MEX.  ABRIL DE 2001

TESIS CON
FALIA DE (7N



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






El que no sabe y no sabe que no sabe; es un loco,
evitalo.
B que no sabe y sabe que no sabe; es un discipulo,
ensénale.
El que sabe y no sabe que sabe; esta dormido,
despiértalo.
El que sabe y sabe que sabe; es un maestro,
siguelo.

Andnimo
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n filme cinematogréfico tiene su atraccidn especial que puede ser

para unos, distraccion, para otros una apasionante aventura magica

de poder representar imégenes inesperadas y dejaras selladas tanto
en la cinta como en la mente del espectador. Dos lados opuestos con un
mismo fin, los cuales tienen un intermediario: el cartel, quien fungird como
invitacién a una proyeccion fiimica.

Dentro del aspecto cinematogréfico se tiene una cierta inclinacion
hacia el nuevo cine mexicano, época actual de realizaciones fimicas, es
por elio que se ha elegido la pelicula “El Limite de! Tiempo™, del director
Carlos Bolado, realizada en México en 1998, para con ello poder repre-
sentar la importancia y trascendencia de un cartel cinematogréfico, el cual
estard basado en los principios del Diseio e liustracion.

En el presente proyecto se elaborara un cartel cinematogréfico el cual
consistird en llevar a cabo una representacion fiel y directa de la esencia
y/o mensaje de la pelicula antes mencionada. Este mensaje se hard de
manera clara y precisa de modo que el plblico & que va dirigida, tanto ta
pelicula como el cartel mismo, puedan identificaria. Su representacién gra-
fica estard basada en las técnicas y elementos de ilustracion.

Se trata de resaltar los valores del cine mexicano por medio de un
cartel que tendrd los requisitos bésicos del mismo, asi como también la
utilizacion de una representacion gréfica en especifico, como lo es la ilus-
tracion.

Para llegar a un resultado gréfico definido es necesario tener en
cuenta diversos factores que ayudan a la constitucion del mismo. Es por
ello que se han especificado 5 capitulos gue dan forma al desarrolio téc-
Nico y practico de dicho escrito.



En el primer capitulo, Anfecedentes def
Carte] se tiene como objetivo dar a conocer [a
historia det cartel desde su concepcion mas
antigua como letrero informativo, pasando por la
grandeza artistica de maestros como Jues-Cheret
o Tolouse-Lautrec quienes consagraron su vida al
cartel; asi como la muestra de diversas corrientes
artisticas que marcan la pauta de lo que es actual-
mente el cartel.

El segundo capitulo, £ Cartel permite
saber su estructura, definiéndolo v dasificAndolo
dle acuerdo a sus caracteristicas y elementos
como io son la imagen, texto, color, tamaho y
COMPOSKCon, asi como medios de impresion, Y
en base a ello, mejorar {a calidad ensu
realizacion.

El tercer capltulo La Mustracion, se tiene
como meta conocer mas ampliamente la historia
de la flustracién asi como sus técnicas, las cuales
son muy diversas pues van desde el carboncillo,
lépices de colores, pastel, piumillas, acuarela,
guache, aerdgrafo, collage y ordenador; para un
mayor conocimiento sobre la materia en cuestion,
Y una mejor utilizacion en sus especislidades de
las que también se hacen mencion, tales como
editorial, publicidad, embalaje, tarjetas de
felicitacidn, etc., en las cuales intervienen la ilus-
tracién como opcidn a elaborar en su medio.

Por ultimo se estudia la relevancia de la
ilustracidn que actualmente se desarrolla teniendo
en cuenta sus mejores caminos productivos,

En el cuarto capitulo Arte e industria
Cineratografica, se tiene como Objetivo crear
mayor interés en este medio artistico, explicando
su funcionamiento, caracteristicas, clasificaciones,
sobre todo conociendo su histona y evolucion
en nuestro pais; generando conciencia de que
aun existe buen cine mexicano, sin embargo, es
necesario una invitacion al publico la cual se hace
mediante una promocion de cierto filme dicha
promocion se explica detalladamente en éste
apartado, en donde se observa la ralz de un
cartel cinematogréfico.

Dentro del capitulo cinco se encuentra el
Método General def Proceso de Diserno CIAD-
LiAM el cual abarca el desarrollo préctico del

proyecto, en donde se elabora paso a paso la
redlizacion de un cartel. Dicha metodologia per-
mite resolver problemas graficos de una manera
prictica y concisa, tomando en cuenta gue se
adecua a las necesidades de resolucion de un
medio impreso en especifico como o es el
cartel,

En el mundo moderno en el gque se vive
actualmente, ia tecnologla se ha expandido en
grandes proporciones al grado de ser necesaria
e imprescinditle para el hombre, a quien se le ha
vueltto una obsesion

Un ejemplo claro y preciso de eflo es la
repetitiva opcidn de la fotografia como concep-
to de realizacién en un cartel cinematogréfico. Y
no solamente se habla de una fotografia especial,
sino también la fotografia de las propias escenas
de tal o cual pelicula.

Con el presente trabajo, se pretende, en
primer término llevar a cabo la realizacién del
cartel anteriormernte mencionado, demostrando
que no solo la fotografia es el tnico medio
representativo de un cartel cinematogréfico, sino
que también se puede emplear la ilustracién
como una alternativa gréfica dentro del desarrolio
del cartel cinematogréfico.

El cartel es un medio de informacion
bésica interesante y sobre todo artistica, de
comunicacion practica, que seguird vigente aln
en nuestros dias.






! cartel es una creacion del hombre que le ha permitido con el paso
 Clei tiempo, una cada vez mejor comunicacion masiva. Es un efecto
e SeCuUndarnio del arte, traido por la pintura, la cual con el paso del tiem-
po, se viQ cada vez més influenciada por los medios publicitarios y/o pro-
pagandisticos, a tal grado de dar paso  al nacimiento del cartel.

Para descubrir la historia del cartel es necesano remontarse varios
siglos atrds. Si se pensara con Idgica, se descubrird que el cartel; en su fun-
cidn mids primitiva, se encuentra en forma de anuncio. Se tienen algunos
vestigios de anuncios utilizados por los griegos, mostrando leyes grabadas,
que eran vistos a la luz piblica, © algunos dibujos sefalando diversas
tabernas.

Un ejemplo importante se encuentra en los carteles tilizados por
los romanos para anunciar sus representaciones teatrales o dictdmenes
electorales. Fue tanto su éxito que liegd a ser un medio de informacién
importante para el pablico teatral.

También un ejemplo claro, es la participacion de las muestras o
letreros que identificaban a las tiendas mercantiles ¢y adn a la fecha), en
donde aparecian figuras representativas que ayudaban a identificar el lugar.
Puede decirse que este elemento es el antecesor directo del cartel ilustra-
do, Ya que uno u ofro, cuentan con imagen, conformado en una com-
posicidn gréfica. Sin embargo, como en todo hecho, histdrico, siempre se
guarda ciertas dudas acerca del primer cartel def mundo.

Se tienen algunos rastros en 10s que aparecen algunos anuncios
tratados como cartel propiamente dichos, en los que su tema principal
eran las corridas de toros. Lo anterior data de la segunda mitad del siglo
XIX; es decir, que para 1880, el auge del cartel taurino se encontrabba en
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pleno apogeo. Sin embargo también aparecen
carteles con espectaculos teatrales y bailes de
Carnaval. Arteriormente solo se realizabban anun-
cios tipogréficos con algunas vifetas, pero a partir
de la publicacion de los carteles taurinos; en
donde la pasién por los colores revoluciona la
imagen del cartel, alcanza renombre entre ios
medios de impresién.

Uno de los principales cartelistas taunnos
fue Marcelino Unceta quien utilizaba el color para
dar vida a sus imégenes, distinguiendo la sangre la
arena, y el negro del toro como colores caac-
teristicos en una corridla, al iqual que utifizaba el
blanco y negro para el ruedo, v la cartelera en
dordie comparten créditos ios diferentes toreros.

Existié también otro hombre que disfrutd
el ser cartelista y fue Eusebio Planas quien realizd
diversos carteles para los bailes de carnaval del
teatro del Liceo. Los carteles de Planas “sobresalen
de su desenfado, su animacion y por acuellas figuras
femeninas en ¢l proverbiales que rebosan exultante
alegria.1 Existieron més cartelistas ilustradores que
no se podria acabar nunca de nombrarios,
algunos de ellos alcanzaron renombre gracias a
un concurso de carteles realizado en Espafia,
esto marcd la pauta para (3 realizacion de carteles
por vanos anos.

El concurso era lamado “Concurso del
Circulo”, el “circuio” se referia al circulo de las
Belias Artes de Madrnd, y se inicid en 1898. Este
concurso era tan significativo que podria repre-
sentar la realizacién de cualquier cartelista. No
obstante, tuvo una suspencion temporal debido
a la situacion en gue se encontraba Espana, ya
que los tiempos bélicos ensombrecieron a la
poblacién, debido a la Guerra Franco - Prusiana y
la guerra que estalid en 1914. Sin embargo, para
el cartel fue el tiempo en el que alcanzara su
méxima floracion en Espafia.

Durante este periodo sobresalié, debido

a su notable participacion en diversos concursos,
el pintor Ramdn Casas por su cartel para anunciar
‘Anis del Mono”™. Después de la querra, se intentd
reanudar en 1947 el Concurso del Circulo, pero
como en todo, su segunda parte no tuvo el éxito
que se esperaba, ni mucho menos el que tenia
anteriormente.

1Santos Toroella, Rafael. Bl cartel, pag. 33.

Debido a esta descompensacién pro-
ductiva, Espafia no pudo alcanzar el nivel que
poseian otros paises competitivos a nivel
cartelista, como por ejemplo Inglaterra, principal
productor de carteles, a lo largo de la historia;
cuna de grandes cartelistas que han existido y
dejado huella en la evolucién del cartel. Tales
como, Henri de Toloues-Lautrec, y Alphonse
Muchg; pero sobre todo Francia, pals de donde
es originario Jules Chéret.



Ramdn Casas, 1898.
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1 ACERCA DE JULES CHERET

tigual que en Espana la evolucion del car-
Ael se remonta al uso de los anuncios

impresos, en 1715 aparece una pintura
anunciando sombrillas y para 1800 se encuentra
“Bonne Bierre de Mars”, en donde aparece una
pareja bebiendo en una posada. ¥a para 1869
hacen paricion carteles de Chéret, Jules Chéret
(1836-1933) quien comenzd a producir carteles
en 1866. Realizd su primer disefio litogréfico
‘Orphee aux Enfers”, en color en 1858, pero fue
hasta siete afos después de su estancia en
Inglaterra que comenzara a realizar carteles
propiamente dichos.

Chéret mencionaba en una entrevista
realizada por un critico inglés Charles Hiatt, “los
carteles no eran necesariamente una buena forma de
publicidad, pero que en cambio, eran excelentes

murgles” 2

Se dice que de ahi se origina su éxito,
puesto que Chéret no se limitd a realizar carteles,
si no que para €l eran obras de arte y gue mejor
salén de exposicion que una simple calle.

Por este motivo el cartel revoluciond kos
tradicionalismos que podian existir en el arte,
puesto que siendo una exhibicion publica de
arte; los carteles podrian representar una galeria
de arte en via pUblica. Los carteles de Chéret

2 Barnicoat, John. Ef cartel; su historia y su lenguaje, pag. 12
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“combinan la técnica y la interpretacidn tradicionales del gran
arte mural con otro ingrediente esencial: el sentido del

ilioma popular” 3,

Un dato curioso dentro de su desarrolio
artistico, es que el propio Chéret no realizaba las
rotulaciones de sus propios carteles, sino que
eran afadidos posteriormente por un amigo suyo
de nombre Madaré. Por esa razdn se nombré a
Chéret no solo como un simple publicitario; sino
como un muralista.

Entre los carteles més representativos de
Jules Chéret se hacen mencién los siguientes:

1. La Pantomime, realizado en 1891 en la
cudl, Chéret alin realizaba litografias para cubiertas
de libros, ésta es una de ellas.

2. Théatre de 'Opera, realizada en 1894,
en donde ya se concibe su estilo propio.

3. Les Girad, realizacdla en 1879, es una
obra que muestra algo de la influencia que Chéret
recibié del Art Nouveau.

Tal como se observa en sus carteles,
Cheret realizd un gran trabajo, tanto en el manejo
de la imagen, como de la ilustracidn cartelista.
Marcando una conceptualizacién en la
realizacién, haciendo de ello una metodologia a
utilizar durante muchos afios més.

No cabe duda que la presencia de
Chéret en la historia del cartet es fundamental,
pues gracias a €, éste medio de informacién
pudo ocupar el lugar que tanto peleaba silen-
ciosamente.

3 Barnicoat , John. El cartel; su historia v su lenguaje, pag 12.



2 ACERCA DE TOLOUSEAAUTREC

enr de Tolouse-Lautrec (1864-1901) hizo

notable su aparicidn puesto que, 1o que

representd fue la vida interior de los habi-
tantes de las calles que decoraba Chéret. Para €|,
el cartel fue como un medio de expresién propia
en la que se daba el gusto de representar su
experiencia personal. Uno de sus més grandes
carteles es el lamado “Divén Japonais” (1893) en
el cual aparece el retrato de una amiga suya lla-
madla Jane Avril, de quien estaba enamorado y
que en consecuencia ke produjera varos retratos
Yy representaciones en carteles distintivos. Lautrec
utiliza formas lineales, sencillas y con sentido cari-
caturesco, en donde el cartel era como una
forma de representar la evolucion de la pintura
en un futuro no muy lejano.

Su tema principal radicaba en el mundo
embriadante del teatro, el café cantante, los
salones de baile, circos, y del burdel, tratando
opaca la desbordada ansiedad que daba el fin
de un siglo, con cierta sutileza que va directa-
mente a los impulsos creadores de un mundo
triste y melancdlico.

Su inclinacion al dibujo vy la pintura se
debid a un accidente en donde su cadera sufriria
una gran fractura provocando que, a los 13 afios
de edad quedara “tullido” y gue sus piernas  no
continuaran creciendo. Dos afios mas tarde, se



Jane Awril

Tolouse - Lautrec, 1893,

Divan }aponais

Tolouse - Lautrec, 1893,

Reine de Joie

Tolouse - Lautrec, 1892.
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muda a Paris en donde se empapa de todo
aquel arte existente, siendo admirador del impre-
sionismo y de los disefios de Degas,

Se desarrolio observando, dibujando e
ilustrando la vida nocturna de ia “Bella Epoca”,
periodo de los Glitimos anos del siglo XIX del Parls
reluciente. Durante su vida realizd 32 carteles y un
modesto numero de disenos de musica y cubier-
tas de libros.

Para mucha gente de su €poca, sus
disefios eran horritles. Debido que el gusto por
el cartel lo tenian definido como “disefic de
Chéret”, sin embarge Lautrec dio una aportacidn
importante a la historia cartelista, que es la de su
caracter directo como medio de expresion artisti-
ca. Al paso del tiempo, su participacion fue tan
notable que afecté a la pintura, dejando una
inmensa huella eterna.

Tolouse - Lautrec fue un pintor muralista que
marcd la evolucion del cartel a lo largo de su his-
toria debido a su técnica y su calidad representa-
tiva, que lo llevaron a conformar, elaborar y crear,
los primeros carteles en su funcidn principal.
Moativo por el cual, se toman como ejemplo cul-
tural, haciendo de ello un parteaguas dentro de
su historia vy su realizacion.

1



3 EL ART NOUVEAU

impreso importante, gracias a la suspicacia

y persistencia de los grandes cartelistas
anteriormente mencionados, y después de varios
anos de confirmar su existencia, se suscita un
cambio tanto en la imagen empleada, como en la
redlizacion del cartel mismo. Dicho cambio se
vela a través de varias corrientes y/o estilos pic-
téricos que fueron renovando, uno a uno a visu-
alizacion cartelista.

l Ina vez aceptado el cartel como medio

Un estilo moderno caracteristico del
cambio de siglo es el lamado “Art Nouveau”, el
cual se expandié en los paises de Gran Bretana,
Estacdios Unidos de América y Alemania, y se dis-
tinguia por el uso de la fantasia con expresiones
organicas, observando que se encontrabba muy
ligada con la ilustracion. Las clasicas formas
empleadas en grabados japoneses son uno de
los elementos més representativos del Art
Nouveau. El manffiesto del estilo era ante todo la
originalidad, llevada por la imaginacion v la Idgica.

El Art Nouveau representd el mas grande
cambio artistico del siglo, ya que utilizd lo més
decorativo y ornamental que podrian resattar de
cualquier forma orgdnica. Como “Art Nouveau” se
aparecio en Gran Bretafa y Estado Unidos; en
Alemania se le lamo “Jugendstil®, en Francia o lla-
maron “Le Style Moderne”; en Austria fue nom-

12
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brado “Secesién”, en ltatia “Stile Liberty”; y por
ditimo en Espana “Modernista™. A pesar de todo
esto, lamaran como le lamaran, éste movimiento
tenfa una razén de ser: la idea de lo nuevo.

En algunos de los paises antes mencionados tuvo
una ligera diferencia que no modificaba la esencia
del movimiento, y fue promovido por medio de
diversas revistas que alcanzaron renombre al paso
del tiempo.

A continuacion se daran los nombres de
esas revistas publicadas en ciertos paises:
En Alemania : 1 Die Jugend, que empezé a publi-
carse en 1896, 2 Simplicissimus; aparecida en
1896, 3 Pan; fundada en 1895. En Austria ; Ver
Sacrum (rito de Primavera).

En cuanto a Francia, su ‘Le Style
Moderne” estuvo totalmente representado por
disefios de lautrec. Mientras tanto en Estados
Unidos sobresalié Will Bradley (1868-1962) quien
realizé varios disenos para “The Chap Book®
como el mejor representante del Art Nouveau. Y
en cuanto a Inglaterra sobresalieron de entre su
extraia concepcion del Art Nouveau , Frederick
Walker con su cartel “Woman in White” (1871), al
igual que Aubrel Bradsley con su cartel para el
teatro de Londres el Aveneu (1894), haciendo
de la participacién de Aubrey Bradsley la obra
més significativa para Londres.

Ademds de todos éstos grandes nom-
bres mencionados, existio un hombre que es mas
que representativo del Art Nouveau, €l es
Alphorse Mucha nacido en 1890, y muerto en
Praga en 1930 la mayoria de sus carteles estdn
relacionados con una actriz llamada Sarah
Bernhart v gracias a ella, realizd su primer cartel
gue tuvo un gran éxito nombrado “Gismonda”
{1894). Y como dato curioso puede hacerse
mencién el hecho que Mucha fue olvidado justo
eh el momento en que decayd el Art Nouveau
como corriente artistica el cual, nunca dejé a un
lado los elementos futuristas combinadios con
elementos del pasado.

14
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4 Algunas Comientes Artisticas

omo se dijo anteriormente, el Art Nouveau

fué un estilo que marco la percepcion de

los artistas hacia €l movomiento cartelista;
sin mebargo, existen otras corrientes gue han
influenciado el estilo de diversos artistas; y que al
mismo tiempo han dejado huella en fa historia
dela pintura. Dichas cornientes han ayudado a
obtener una mejor manipulacidn de la imagen de
acuerdo a sus caracteristicas principales.

4.1 SIMBOUSMO

&l movimiento simbolista se caracterizd
por retomar la importancia de la iconografia que
juega un papel importante dentro de una obra
pictdrica. Los principales temas de esta
corriente, eran todos aquellos que en el siglo XIX
era inconcebible mencionar y mucho menos
expresar. Se trataba de realizar imdgenes repre-
sentativas de las experiencias humanas como a
pasidn y la excitacion, 1o sagrado vy lo profano;
los cuales eran t&rminos gue no dejaban florecer
a los sentimientos.

El simbolismo no requiere de cosas tan
apreciables y faciles de entender sino que nece-
sita del “simbolo” que conileve una realidad. Su
intencidn no era mostrar una imagen inteligible,
sino dar un ejemplo més significativo a las obras.
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Un ejemplo claro de Simbolismo aplicado
al cartel se encuentra en “Pan” de Josef Satter,
1895; en donde se representa lo prohibido por
la sociedad. Al igual que el holandés Jan Toorop
(1858), v Felicen Rops (1833 - 1898} contem-
poréneo del primero quien emplea elementos
melodraméticos y macabros mostrados, por
ejemplo en “Les Légendes”, 1858,

Los simbolistas, ademés de tratar temas
inusuales; realizaron varias aportaciones de una
s0la idea, dentro de un mismo espacio, combi-
nando sus formas para reforzar la idea al mismo
tiempo de poder expresarla desde diferentes
puntos de vista.

Este meétodo ha estado presente desde
entonces como empleo gréfico dentro de un
cartel.

4.2 MODERNISMO

Alrededor de los afios veinte se suscitd
un cambio dentro de los estilos gréficos de
disefio de cartel. Movimiento que aparece vy
toma fuerza debido a su significativa distincion,
llamado Modernismo.

H Modernismo se divide en dos factores:
B primero se le dio el término de "Disefio Formal
Modemo”, (ejemplo, Pressa, Nockur, 1928), el
cual impiica a las artes con las nuevas tecnologias
del mundo modermo, y sobretodo con vision
futurista; teniendo como concepto principal, la
funcionalidad en todos los aspectos.
El segundo factor se le denoming “Modernismo
Decorative™ (ejemplo Pressa, Ehmcke, 1928.),
teniendo como caracteristica principal, el repre-
sentar el trabgjo individual, similar a una cbra pic-
torica.

El Modernismo Formal esta totalmente
aplicado en el modernismo decorativo utilizado
en la Bauhaus, primer escuela de Disefo estable-
cida en Alemania a principios de los afics 20s. Su
disefo fue aplicado, en conjunto con el
movimiento del Modernismo Formal, durante
mucho v tiempo convirtiéndose en cuna de
diversos movimientos artisticos formales, los
cuales son provocados por la contraposicion de
los modernos conceptos futuristas, con las ima-

genes catastroficas de la 12. Guerra Mundial. Ef
elemento més importante de esa época es la
bisqueda de un nuevo orden estructural, desde
la idea del principio, det ornigen, de lo nuevo;
pero al mismo tiempo, ko primero. Principios Dasi-
cos de los movimientos que ahora se conocen
como Cubismo, Futurismo, Constructivismo, o De
Stijl, conformado més adelante como Dadaismo.
Dichas corrientes se dieron a conocer entre 1908
y 1917.

43 QUBISMO

El cubismo en sus bases principales,
trazé formas geométricas, formas en las que se
tratd de representar a la naturaleza, en cilindro,
cubo, esfers, etc,, lo cual dio a conocer una
forma de manejo de espacio, observando un
obieto desde mucho puntos de vista, para
descomponerios v luego armarlos de una nueva
manera. A ello se ke denomina Abstraccidn. Un
ejempio de elio es el artista espafol Pablo
Picasso (1881-1973) su colaborador Georges
Braque (1881-1963), quienes desarrollaron el
cubismo como un movimiento artistico aue
representaba las formas aparentes humanas, susti-
tuyéndolas por medio de formas geométricas
inventadas.

La atraccidn impuesta por el cubismo
provenia de la mezcla de acercamiento a la reali-
dad del artista, mezcla hecha por la sensualidad
y el aspecto intelectual de las formas pictdnicas,
desarroliando 1a total imaginacidn dei artista, al
observar no solo lo que se ve, sino lo gue se
sabe que existe y que conforma al objeto.

El cubismo constituye una realidad en si
misma, en I3 que si era necesano se representa-
ba las texturas con objetos reales, dejando ver
pedazos de tela, madera, vidno, originando la
técnica del “Collage”, el cual daba libertad de
composicion, independientemente del tema;
esta herramients también fue utilizada por Braque
y Picasso, quienes al utilizaria, lograron una mayor
difusion.

Después de la Segunda Guerra Mundial,
existieron disefiadores que retomaron los ele-
mentos esenciales de que se componia el cubis-
mo, tal es el caso de un inmigrante ruso en Parls,
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Cassandire, 1934,

Dube-Dubon-Dubonnet

Etoile du Nord

Cassancire, 1927.




Wagon-Bar

Cassandre, 1939.
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AA. Cassandre, seuddnimo de Jean-Marie
Moreau (1901-1968). Fue capaz de utilizar la
mecanizacién urbanistica demostrando que se
habia convertido ya, en una realidad social
aplicdndolo al disefio formal del cartel. La cbra
més representativa de Cassandre fue “Etoile du
Nord” (1927) en el que muestra la combinacion
de la tecnologia y la funcidn; pues las lineas
dlirectas dan total sensacién de un sistema
ferroviario. También se destaca por no utilizar el
montaje © Collage en sus obras, sino gue preferia
simulario con un excelente trabajo de disefno
ejemplificado en su obra “Wagon - Bar®, 1932.

Cassandre fue uno de los disefadores
que utiizaron el recurso de Ja secuencia cinética,
ejemplo de ello es su cartel basado en serie de 3
secuencias para Dubonnet (1934). La secuencia
estd utllizada tanto en la imagen como en el
texto, en donde aparece un hombre que se
dispone a tomar una bebida, Con dicho cartel,
Casandre demuestra que la secuencia cinética es
una manera de representar movimiento.

4.4 EXPRESIONISMO

BExistid una corriente artistica muy emotiva,
fuerte, enérgica, y es el llamado Expresionismo.,
Los artistas que utilizaron dicha corriente y por la
cual alcanzaron renombre son Vang Gogh
(holandés) y Eduard Munch (noruego) con su
particular pintura “El Grito” (1895).

Et expresionismo fue un movimiento que
traspasé cuglquier grito de un cartel, por su forma
de representar a la realidad, la cual tenfa bastante
cardcter y fuerza para definir algo préctico. Otro
ejempic de elio es el cartel de Ernst Ludwig
Kirchner realizado en 1910, el cual esta pintado
con los colores de la bandera alermana.

Se dice que el expresionsmo tiene sus
bases en la Xilografia y grabados medievales 4 Yy
tanto fue el auge que alcanzd que traspaso los
medics gréficos comunes hasta llegar a un medio
artistico llamado Cine que absorbié os elementos
particulares de que se componia el expresionis-
mo, puesto aue las pelicuias alemanas se vieron
influenciadas por la fuerza del expresionismo,
gjemplo claro es el cartel de cine alemén “El gabi-
nete del Dr. Caligari” (1919) de Staht Arpke.

4 Barnicoat ohn. El cartel; su historia v su lenguagje, pag. 1492

Una de las caracteristicas de la técnica
expresionista era el empaste y la pincelada grue-
sa, al igual que enmarcar enérgicamente el dibujo
dejando un contomo grueso Y negro; aspecto
que se puede apreciar en carteles expresionistas
como “El Proceso” de Kafka (1964) realizado por
Roman Cieslewicz , o también, Waldemar Swierzy
y Jefim Cwik, con su cartel “1o. de mayo”
(1965).

El expresionismo dejd una caracteristica
muy especial sobre el disefio del cartel vy es el
de los grandes espacios de color que son la lla-
mada principal del lenguaje del cartel.

4.5 REALISMO

Enun esfuerzo por alcanzar el realismo
en el disefo de carteles, los disefladores uti-
lizaron un recurso en el cual $¢ mostraba Unica-
mente el producto aislado, como imagen simple.
Fue entonces cuando surgié el furor de represen-
tar una imagen real, fielmente, acompanada de
algin texto.

Uno de los temas que abarcd el realismo
fue el ciclismo, en el cual varios disenadores 99
ejercieron su profesion. Otro tema era también el
de los vigles por mar, tal es el caso de “Red Star
tine” (1914 ap.) de Cassiers.

El realismo tuvo tanto auge que las ilustra-
ciones ya no eran tan configbles para mostrar
algin producto, se necesitaba de un recurso mas
para adquinr lo que se exigia, entonces llegd la
fotografia que desbancd a las ilustraciones por su
imagen fidedigna gue inspiratba confianza y
mostraba una figura deseable por el plblico.

En los Estados Unidos fue donde se dio una
mayor bienvenida a esta representacion gréfica
que aun forma parte de la gran mayoria de los
carteles como expresion naturalista.

4.6 SURREALISMO

£l surrealismo fundado por André Breton
surgid de entre un hastio de naturalismo, de toda
aquella imagen fotogréfica que no permite ir mas
alld de sus propios limites técnicos; el surrealismo
surgid buscando “lo més real que el mundo real tras

lo real " el mundo explorado por Freud.”>

5 Phifip B. Megss. Historia del diserno Grafico, peg. 326
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Se trataba de poder representar incon-
scientemente, lo que el mundo consciente sabe
que tiene como un suefo misterioso. El hombre
surrealista totalmente real fue Salvador Dali, 2|
méximo expositor del surrealismo. La obra de Dali
estaba basada en la representacion del mundo
real desde el mundo imaginario de los suefos
pues el surrealismo venia siendo como una mets-
fora, figura retérica en la cual se sustituye una
cosa por otra de una manera imaginana, com-
pardndola por sus defectos y cualidades, y enal-
teciéndola a sus mayores limites.

Esta corriente fue utilizada por varios
disenadores cartelistas, debido a varias razones:
“En primer lugar, el empleo del realismo hace de su
obra algo familiar y aceptable, en segundo lugar, la
sacudida que provoca el descubrir que la imagen no
es lo que se suponia actia como enérgico recorda-
torio de esta. En tercer lugar, dentro del surrealismo
es ilicito presentar una misma idea de varios modos
simultaneamente. Esto es visualmente posible, sin
necesidad de explicaciones o justificaciones, y con-
stituye un valioso procedimiento para exhibir un pro-
ducto.”®

A pesar de no poder utilizar la fotografia
tal cual, se utilizd una variante, el fotomortaje,
que junto con la ilustracion fueron los empleos
por los que recayd més el surrealismo. Los ejem-
plos méds significativos son los fotomontajes de
John Heartfiel “Por la crisis del Congreso del
SPD." (1939). Heartfield tuvo sucesores que tam-
bién realizaron carteles surrealistas, tal es el caso
del cartel de Heinz Edelmann para un film de Luis
Bufue!.

La imagen surrealista que recayd sobre los
carteles, tiene dos fases, la primera va desde los
anos veinte hasta ¢l final de la Segunda Guerra
Mundial, en donde se retoman los elementos
fieles y directos de gque se componia el
movimiento surrealista. £n la segunda fase, que
comienza en los afios cincuenta, la expresion
surrealista queda manchada por los horrores de
la guerra, horrores que se llevaron al cartel, como
imagen surrealista. Es entonces en donde toman
un papel més seno los elementos de humory lo
absurdo, elementos que fueron utilizados antes
de la guerra pero gue se liegaron a retomar mas
ampliamente después, en lo gue seria la segunda
fase. Esto se ve reflejado en la obra de Savignac y

& Barnicoat, John. El Cartel; su historia y su lenguae, pag 162

de George Him The Times en 1952. La influencia
surrealista llegd a los elementos estilisticos y
extravagantes, asl como salvajes, tal es el caso de
“Chelsea Girls” de Alan Aldridge, ya gue el
surredlismo cred un ambiente que permitid a las
artes visuales una mayor y més facil forma de
expresion, v el disefio del cartel no fue un aspec-
to indiferente para ¢!, sino al contrario, fue
particularmente explotado por €l.

4.7 LA GUERRA

£l cartel se consolidé como medio de
comunicacion durante la Primera Guerra Mundial
(1914-1918). A consecuencia de este conflicto
mundial, [as naciones utilizaron a los carteles
como medio de propaganda.

Existieron carteles para e! reclutamiento,
solicitud de donativos, ¥ algunos gue mostraban
los horrores de la querra, en donde cada uno
mostraba al enemigo como el villano. Su instru-
mento més frecuente fue la destruccién del sim-
bolo o la bandera enemiga.

Hubo un cartel de reclutamiento que es
el més frecuente para senalar esta épocs, es el
disefiado por Alfred Leete, en Gran Bretafia “Your
Country Needs Yuo™ (Tu pais te necesita), en
donde aparece el Lord Horatio Kitchener,
Secretario de Guerra Britdnico, apuntando direc-
tamente al publico, fue un cartel crudo, sin
embargo, muy utilitario; v tal es el caso que se
hizo una versién en Estados Unidos de América,
en donde aparece “El Sam” en lugar del Lord.
Este cartel tuvo tanta utilidad que se imprimiercn
5 millones de copias haciéndolo el cartel més
ampliamente reproducido en la historia.

27

Los carteles de guerra tenian  diversas
funciones como animar a los soldados, glorificar
sus simbolos patrios y poner en mal a las fuerzas
enemigas. A partir de 1945, se da un cambioc
total en el significado de los carteles, acerca de
la opinidn de las guerras por lo cual, comenzaron
a producirse carteles antiguerra. Ahora abundaba
un “nO Més guerra” que aunque no aporté nada
nuevo para la histonia del cartel, s lo hizo en su
contenido.



Hirokatsu Hijkata, 1968.

. INo més Hiroshimas!

Alfred Leete, 1914,

Tu pes te necestta
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5 EL CARTEL EN LA ACTUALIDAD

camino de la historia del cartel, se cbserva

que ese mundo es apasionante y obsesivo
para toda aquella persona que le interesa el
tema. Ya sea porque comenzd como colec-
cionista y después se adentrd a la aventura de su
realizacion, o porque desde el punto de vista
det disefador gréfico, el cartel representa el
modo mds particutar de comunicar y difundir las
ideas.

Después' de haber recorrido el interesante

El cartel tiene un amplio futuro en
cualquiera de sus dmbitos sociales, culturales,
Politicos y/o econdmicos, puesto que, ya sea
que se encuentre en especialidades como toros,
politica, turismo, productos, teatro, musica, cine;
siempre conservard sus funciones principales
como medio de comunicacién visual. Que son
informar y difundir un producto, lugar o servicio.

Actualmente el cartel tiene tres caminos
abiertos para su difusién, los cusles son 1a agen-
cia publicitaria, el cliente particular, o los tradi-
cionales concursos. En cada uno de los casos
existen ventajas y desventajas para el disehador
grafico, puesto que por una parte se tendré la
vigilancia estricta de una agencia, por cuidar los
aspectos publicitarios importantes, especificacion
que no deja una amplia libertad de disefo, sin
embargo, se tiene prestigio y apoyo por parte
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de la misrma agencia. Por otra parte, se tiene al
cliente que limita su visidn a su gusto personal, fo
cudl se puede llegar a la realizacion de un cartel
“bonito” pero sin contenido; sin emiargo se
tiene una relacidn més directa y por encle una
comunicacidn clara e informacion especifica de
lo que se quiere publicar. Y por Ultimo, estd el
concurso en donde tiene la oportunicad de
darse a conocer ampliamente.

En cualguiera de los tres casos, se debe
tener la conviccidn de que o que se realiza, es la
mejor opcion para cualguier tipo de cliente, y
esto se lograré justificando cada uno de los actos
a realizar.

Para un mejor convencimiento, se
requiere de una amplia visidn cultural, politica y
social; estar al tanto de las tendencias vanguardis-
tas, asi como de los acontecimientos importantes
que se susciten, ya sea fuera o dentro del pak.

El cartel, debido a su tamano, permite
una libertad gréfica necesaria para expresar
cualquier tipo de idea; libertad gréfica que se
aprecia en el momento de observacion, la cual
estd corsiderada en fracciones de segundo para
el ojo humano, pero una eternidad para la
mente. Sin embargo; no solo su tamafo es
trascendente para transmitir su mensaje, sino que
su grandeza la hace el mensaje mismo, ese signifi-
cado que se logra al combinar imagen y texto en
un solo plane. Y si por alguna razén, trasciende
més alld de su tiempo de exposicidn, es porque
el diseno contiene presencia, 1a presencia espe-
cial que posee el cartel y gue ningln otro medio
gréfico puede gozar.

Actualmente, en la Ciudad de México se
reglizan diversos concursos de cartel que son
importantes para el disefio gréfico, uno de ellos
es la Bienal internacional de Cartel en México, en
el cual, se retinen diversas personalidades de
dmbitos culturales y/o artisticos “corvocéandoios a
crear carteles que enriquezcan la cultra visual del
mundo entero, respondiendo asi, a la necesidad de
comunicar y promover las més diversas actividades
humanas. Relacionar el cartel con la cultura en la que
se produce v revitalizar este medio de

comunicacion”.’

7 3a. Bienal Internacional del Cartel en México, pag. 9

Sin embargo el presente trabajo estard
vinculado con el concurso de seleccidn Gue se
lleva a cabo bajo la direccidn del Instituto
Mexicano de Cinematografia, el cual se realiza
entre diversos despachos de disefio para dar &
conocer el cartel publicitario con el que contard
cCierta pelicula cinematogréfica.

A pesar de que hay quienes predicen la
desaparicion del cartel, concursos como el antes
mencionado hacen recapacitar y confirmar su
presencia pero sobretodo su vigencia, pues el
cartel como medio publicitario, ha cumplido y
cumplird su funcién principal que es la de infor-
mar y difundir un producto, lugar, o servicio,
adquiriendo lugar v respeto dentro de la compe-
tencia visual, presente en cualquier calle, de
cualquier ciudad.
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1 DEFINICION'Y
CLASIFICACION

gadlas con texto, lo cual daré como resultado un mensaje, mismo que

serd transmiticdo al espectador. Diche mensaje tiene como objetivo,
quedar grabado en la mente del espectador para que éste, reaccione y/o
actie, sequn los propdsitos del cartel.

EI cartel es un medioc gréfico que estd compuesto de imagenes conju-

En este mundo tan cambiante en el que se vive actualmente y en
el que el ambiente esté plagado de imégenes publicitarias las cuales le
crean al consumidor la necesidad de adquisicidn, provocado por los
efectos caprichosos de una visualizacion eficaz; el cartel forma parte
imprescindible en lo gue viene a ser la relacion espectador - producto.

Aunque la vida de un cartel es corta, su presencia ha pasado a
formar parte de un paisgie urbano, en donde, ademés de apreciar las
diversas estructuras arquitecténicas con sus diferentes especialidades
como ¢asas habitacién, edificios de toda indole, establecimientos, se
encuentran también los automdviles, ciertas dreas verdes y por supuesto,
el hombre mismo; dentro de todo ello, estan los espectaculares, que
auncjue viene siendo una variante en forma y tamano del cartel! tradicional,
es un ejemplo viviente de la existencia de éste medio gréfico.

Por su caracteristica clave de factor publicitario, el cartel es parte
especial dentro de muchas campanias publicitarias, puesto que es un
medio gréfico que esta compuesto de imégenes diversas que se conjugan
armdnicamente con el texto, dando como resultado, y partiendo de una
composicion eficaz, el objetivo principal de cualquier tipo de cartel, es el
mensgie. Considerando que el cartel es un medio de informacién masivo,
se entiende que ese objetivo principal, ¥ que en lenguaje de comuni-
cacion visual, es el mensaje; pretende bdasicamente vender, informar y
difundir, un producto, lugar o servicio.
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Existen tres clasificaciones del cartel:

URBANGS
INSTITUCIONALES
USO COTIDIANO

Cada una de estas clasificaciones tiene
diferentes tipos de cartel, tal es el caso que den-
tro de la clasificacién de tipo Urbano, se encuen-
tran los carteles politicos y publicitarios. Dentro
de la clasificacion de tipo Institucional, se encuen-
tran los culturales y educativos. Y por Ultimo, los
que pertenecen a la clasificacion de uso
Cotidiano, se refiere a los decorativos © pdsters.
En la presente Tesis se estudiard bésicamente el
cartel tipo Publicitario, clasificacién en la cual
entraria un cartel cinematogréfico.

Para podler colocar un cartel en algin
tugar determinado es necesario saber la clasifi-
€acion del mismo, sutema y por supuesto su
objetivo; al igual de su entorno y su propio
espectador. La variedad de tamafios es bastante
amplia; sin embargo cada tamafio posee su ubi-
cacién en especifico tomando en cuenta la dis-
tancia gue tendra el espectador.

Una de los aspectos importantes es
analizar la competencia visual que tendra, una
vez colocado en su sitio, pues si es colocado en
un panel de carteles, competird con otros carte-
les; si es colocado en paredes, competird con
otros carteles y con los rétulos, logotipos de
diversos establecimientos; si es colocado en
espectaculares competird con todo lo anterior-
mente dicho pero ademés con todos loe ele-
mentos urbanos que posee una panordmica
urbana.

Es por ello que se debe saber de ante-
mano la ublicacion que tendra el cartel para asi,
realizar un disefo eficaz y certero dentro de un
mundo de competencia visual; ya que el cartel
no sdlo se encuentra en paneles, paredes, ©
como espectacular, sino también en camiones,
vagones de metro, vitrinas, etc. y en cualguier
lugar en donde se pueda vender, informar y
difundir; hacia cierto tipo de espectador.

El transelinte es otro de los aspectos
importantes a consideracion, pues dependiendo

a quien vaya dingido el mensaje, serd la ubicacion
y el disefic mismo; pues no es lo mismo un cartel
donde se anuncia un automévil de lujo, el cual
serd dirgido vy colocado para personas con altos
ingresos econdmicos; © un cartel que anuncia un
suavizante de telas, el cual se colocard en diver-
sas zonas de las diferentes clases sociales. Ni
tampoco es o mismo, un cartel enteramente
urbano, que generalmente contiene la informa-
Cién més importante en un idioma conocido; a
un cartel dingido a diversas areas rurales en
donde se hablan dialectos especificos de su cul-
tura.

Cuando se requiere un mensaje mas
detallado, dingido a un plblico estrictamente
especffico, el disefio deberd ser mucho més
directo; tal es el caso de conferencias, festivales
musicales o de cine, congresos médicos; en
donde el publico sabe de antemano de lo que
se le estd hablando.

En cualquiera que sean los casos, el car-
tel debers actuar de inmediato, puesto que
cualquiera que fuere su espectador; éste sdlo lo
verd una fraccion de segundos sin detenerse a
leerio; por o tanto se atraerd al publico en el
menor tiempo posible.
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2 ELEMENTOS DEL CARTEL

un cartel, en los cuales, radica la atencidon
el espectador. Todo buen cartel debe
tener elementos como imagen, texto, color,
tamafio y composicion. (Esto se refiere excluyen-
do a los carteles tipogréficos). ¥ que a su vez va
directamente ligado con la forma de impresién.

E:isten diversos elementos que conforman a

2.1 IMAGEN

Dentro de las diferentes tematicas que
pueda manejar un cartel, surepresentacion de la
imagen serd distinta de acuerdo a su contenido.
La imagen puede ser figurativa © abstracta, pero
al mismo tiempo puede presentarse en diversas
modalidades, siempre y cuando se tenga pre-
sente que la imagen a presentar seré aplicada a
un medio como el cartel; por lo tanto las modali-
dades que pueda tener este medio gréfico son
elegidas y adoptadas pensando en su funcionali-
dad que debera contener en el momento de su
exhibicién.

Se pueden manejar motivos abstractos
en donde se manipulan diversos simbolismos
dando como resultado un mensaje un poco
ocutto, es por elio, que esta clase de modalidad
es aplicada a carteles especificos con temas deli-
cados © a la vez densos, que se les dificulta
exteriorizar su contenido, ya sea por ser demasia-
do crudo o complejo.
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De una manera conjunta se tiene la
modalidad del Estilo Pictdnico vy e cartel de
‘Arte”; en donde el estilo pictérico se caracteriza
por representar elementos figurativos totaimente
tradlicionalistas, con estifo clésico realista; esta
modalidad, que con el paso del tiempo vy
debido a la llegada de la tecnologia, ha sido
sustituida por las imégenes fieles que produce la
fotografia, puesto que el plblico piensa que una
fotografla es 100% real y que no es capaz de
enganar a la vista; lo cual es totalmente falso,
puesto gue hoy en dia el hombre ha creado
diversas manipulaciones fotogréficas tanto en el
momento de realizar la toma, como en el
momento de reproducira.

Sin embrago el estilo pictdrico que ha
persistido con el paso del tiempo es aquel en el
que la pintura es mucho més decidida, ya sea
expresionista O impresionista, en donde el senti-
do realista esta descartado v la pincelada es
mucho més notoria. Este tipo de modalidad esta
estrechamente ligada al cartel de "Arte” en donde
generalmente son utiizados para cierto tipo de
exhibiciones, y que ademds el propio artista o
elabora haciendo uso de sus capacidades
creadoras,

El estilo pictérico abarca infinidad de
tematicas mientras que el cartel de ‘Arte” se
encuentra un poco més limitado debido a su
caracteristica dificultad de reproducir.

Un estilo hermano de los dos anteriores, puede
ser el cartel de “Humor”, en donde, por lo
general su tema principal es la politica, y su ele-
mento caracteristico es el dibujo de "humor”. En
esta modalidad frecuentemente la parodia o el
sarcasmo hacen un poco mas sutil algunas con-
troversias o desacuerdos.

Otra de las modalidades con un uso més
frecuente es la del Geometrismo, en donde las
formas geométricas se hacen presentes con
colores adecuados que logran una armonia espe-
cial. Esta modalidad se adecua perfectamente a
temas como literatura, arquitectura, escuttura, etc.,
en donde los primeros, segundos vy hasta los ter-
ceros planos juegan un papel importante.

Una de las modalidades con un campo
particularmente especial es el cartel Tipografico

en el gue la “letra” o “tipo” es el elemento princi-
pal con el que se puede jugar en un espacio
determinado distibuyéndolos arménicamente
con grandes posibiliclades. E cartel tipografico es
muy bien acogido por temas como literatura,
psicologla, filosofia; © bien como cartel de
imprenta.

Por Uitimo, una de las modalidades méas
recurrentes en la actualidad es la Fotografia, que
generalmente es usada en carteles turisticos,
ademés de todos los temas posibles. Esta
modalidad tiene diversas posibilidades de
disefio, tomando en cuenta que la fotografia es
un elemento compositivo, ya sea jugando con los
demas elementos, o tratada como el todo o por
una de sus partes.

Del mismo modo, y como consecuencia
de lo anterior, se tienen los fotomontajes, lo cual
aporta un sinfin de posibilidades creadoras par-
tiendo de “recortes” gue permiten manipularse
en toda ia extension de la palabra.

Cada una de las modalidades tienen sus -

caracteristicas especfficas que pueden ser repre-
sentaciones armoniosas de diversos carteles, solo
es cuestion de realizar una buena eleccion
acorde con la temética primordial, para llegar asi,
a la funcionalidad deseada.

Este elemento gréfico como o es la ima-
gen, es imprescindible para cierto tipo de carte-
les, ya que contiene demasiada fuerza expresiva
y hasta en algunas ocasiones se ha llegado a ver
que “la imagen dice més gue una simple
palabra”. Cabe sefalar que para llevar a cabo un
cartel, se debe tomar en cuenta el plblico a que
va chingido, ya que una misma imagen no podrd
ser entendida por un nNIRo y un adulto; o un filkd-
sofo y un cientifico, por citar algunos ejemplos.

De cualquier maners, la imagen a repre-
sentar, ya sea natural, geométrica o abstracta, lleva
corsigo la expresion deseads, segun el con-
tenido; y de acuerdo a ese contenido se puede
determinar 1a forma de resolver la imagen, va sea
por el medio fotogréfico o la ilustracién.

De uno u otre modo existen variantes,
puesto que por el lado fotografico se tienen las
alternativas de fotografia natural y los efectos
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fotogréficos. Y por el otro lado, se encuentra la
ilustracidn real, caricaturizada y estilizada. A pesar
de tener estas variantes, en cuestion de uti-
lizacién, 1a ilustracidn sobrepasa la fotografia, en
términos de cartel; debido tal vez a que los ori-
genes del cartel se basan en la pintura, pero
sobre todo a su facil manipulacién de expresidn.

2.2 TEXTO

Podria decirse que ¢l texto confirma y/o
reafirma el mensaje del cartel; a parte de que
aporta equitibrio a la composicidn. Un texto de
cartel jamés debe ser extenso, pues lo que se
pretende es que el espectador logre visualizario
en Pocos segundos. Sin embargo no quiere decir
que por ser un texto corto, sea sin sentido, al
contrario, debe de ser tan eficaz y directo como
lo sea posible. Es por eso que debe buscar el
texto que mejor refuerce al mensaje.

Los textos se dividen en dos tipos, que
son el encabezado v el pie. El encabezado es
aquel que funge como titllo del cartel y por o
tanto llama més la atencion. El pie es el texto en
el que aparece informacion més detallada, ya sea
de un fugar, evento o producto.

23 COLOR

Dentro de los elementos bésicos que
conforman al cartel, se encuentra el color; el cual
posee gran importancia y trascendencia, no solo
en este medio impreso en especffico; si no en
todo dmbito gréfico y/o visual.

Durante muchos afos, los tedricos del color han
discutido por una definicion o término adecua-
do, tomando en cuenta el comportamiento
quimico del espectro de luz en conuncidn con
la retina.

Sin embargo se sabe gue existen los
colores luz vy los colores pigmento; en donde
los colores luz corresponden al Rojo (Red), Verde
(Green) y Azul (Blue); y los colores pigmento
corresponden al Cian, Magenta y Amarilio. La
manera universal de llamar a estos colores son
RGB, como colores luz; y denominar CMYK a los
colores pigmento.

En la presente tesis, se trata de analizar la
utitizacidn del color de acuerdo a su misién dis-
tintiva, por 1o tanto, se enfocard dnicamente a las
connotaciones que posee ¢ada uno.

Debido & que la mente humana no
puede retener todas las tonalidades, le es mucho
més facil y préctico distinguir cuatro dimensiones
dei color; que se refieren al rojo, amarifio, azul, y
la escala de grises, de los cuales sungen los
colores secundanos. A partir de ellos se trabaja
en funcién a ciertos requerimientos.

Para un mejor conocimiento de la funcién
de los colores, se debe tomar en cuenta la ubi-
cacién pero sobretodo fa iluminacion con la gue
se aprecien, ya gque un color puede acentuarse o
perderse, dentro de un ambiente oscurc o lumi-
noso, segun sea el caso. Y mientras esto ocurre
el color realiza su funcidn caracteristica, que es la
de crear diversos ambientes, en relacion con su
entorno, permitiendo experimentar diferentes
sensaciones Y emociones, que darén al especta-
dor un mensaje en concreto. De acuerdo a ello,
se dice que los colores poseen diferentes aso-
ciaciones, efectos y simbolos; gue ayudan a la
obtencién de un significado y/o mensaje en par-
ticular,

A continuacion se muestra una refacion
en la que se describen las diferentes connota-

ciones que poseen los colores.”

1 Swuan, Alan. El Color en el Diseno Gréfico
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ASOCIACION EFECTOS SIMBOLISMO

AFECTIVA OBJETVA PSICOLOGICOS  ASIOLOGICOS CARACTER RELIGIOSO PROFANO SENAUZACION

incandescencia Fuego Ardiente Digestivo Irritacion Gloria Inestabiticiad Piezas calientes

Naranja Calor Naranja Estimulante Emotivo
Puesta de Sol Brillante
Alegria ez Alegre
Amarilio Dignidact Sot Espiritual
Mala Influencia Naturaleza Calma Sedante Paciencia Verdad Espera Via tibre
Verde Reposo Hipndtico inquietud Regeneracién Cortes!'g Socoro

Misterio Magnificencia Calma Calmante Respeto Penitencia Fé Peligro Nuclear

Parpura Duelo Obispo Melancola Fristeza Devocion

Digniclad Amatista Delicadeza Melancola

Pureza luz Claro Nada Limpieza inocenia Virtud Trazo ce

Blanco Matrimonio Desposado Sobrio Castidad Trayectos
Caridad
Melancolia Tabaco Tristeza Deprimente Desalentado Confesion Inestabilidad No ulitidad

Marrén Humo




De acuerdo a la refacién mostrada ante-
riormente, la utilidad de los colores se hace
mucho méa conveniente, Sin embargo, las conno-
taciones pueden variar de acuerdo a la cuttura y
percepcion de cada regién o pais, siendo pro-
ducto del hombre.

“Se fundan en la tradicién y ef uso comun. El
rojo es entendiclo universalmente como el color del
comunismo vy el socialismo. En Gran Bretafia, el azul
representa el conservadurismo v la politica de dere-
chas. A menudo estos significados generados por el
hombre dependen de la cultura. Por ejemplo, el negro
es el color que simboliza la muerte en muchos paises,
pero en algunas naciones orientales y del Africa occi-
clental lo es el blanco, en la Costa de Marfil, el rojo
OsCUro, Y en América Lating, el plnpura. En Francia, el
rojo es €l color de la masculinicdad, mientras que para

le:rnayorfe:de:losotrospaisesioe:sc»:h::zul."9

También se deben tomar en cuenta cier-
tos aspectos, tales como contraste, luminosidad y
expresividad; ya que la combinacién de ciertos
colores, ya sean primarios © complementarios,
ayudan a reforzar el mensaje, y dicha combi-
nacién se daré para lograr los objetivos del cartel.

9.4 TAMANO

Se empezard con el disefo de carteles
partiendo de la necesidad de saber las dimen-
siones concretas para poder definir el espacio a
disefiar. Existe una amplia variedad de tamafios de
cartel que van desde los carteles de vitring hasta
los grandes espectaculares, los cuales tienen su
tamafio en particular.

En otras especialidades, el tamafio con el
que se trabaja y el tamafio a reproducir varia a
mayor O menor pProporcién segun las necesi-
dades. Sin embargo en el disefio de carteles se
trabaja con el tamafio de reproduccion final para
poder controlar y comprobar os efectos visuales
gue son disefiados desde el original.

{a mayoria de los carteles poseen un
tamafio "standard”™ que es 70 x 100 cm con cier-
ta frecuencia sera reducido a un cartel de
escaparate o mostrador; vy en algunas otras, como
en el caso de un cartel de teatro o cine, son
reducidas para la reproduccién de sus programas
de mano, © tarjeta tamaio postal, que actual-

2 Swuan, Alan. El Color en el Diseno Gréfico, pag.23.

mente se usan como promocionales colec-
cionables de ciertas cintas.

Para establecer el tamano existen varias
técnicas que con el paso del tiempo, y debido a
la rdpida y sencilla manipulacidon gue se ha
generado con la velocidad de reproducciéon que
otorga la tecnologia, son cada vez més sencillos
y “estandarizados” los métodos para la obten-
cion de diversos tamanos. Uno de los métodos
més frecuentes es aquel en donde, teniendo un
rectangulo armonico como base (el cual se expli-
card mds adelante), se prolonga una diagonal par-
tiendo de uno de sus vértices y extendiéndose
més alld de su propic espacio, para después
trazar dos perpendiculares que se unirdn con ia
diagonal y con las perpendiculares base del rec-
tangulo original.

Un método es aquel en el que una vez
calculado el tamafo del pliego del papel en el
que se imprimir, se le realizarén subdivisiones a
mitades del mismo, generando rectingulos sub-
divididos del tamafio original.

Otro método es aquel en donde segin
las normas UNE (Una Norma Espanola) de carac-
ter internacional, se parte de un rectdngulo base
en donde tiene de superficie Tm2 y sus lados
estan proporcionaimente dados con relacion a
1.414 (la raiz cuadrada de 2). Los lados de este
rectdngulo tienen como medida 841 x 1.189 ¢cm
(AQ). Si a éste rectdngulo se le divide por
mitades continuas se obtiene la serie A1, A2, A3,
en donde A4 corresponde al tamafio carta.

En algunas ocasiones, Y en donde el
cliente lo exija, el tamafo del cartel se ajustara a
las dimensiones y/o particiones especificas de un
pliego de papel en particular, que por lo general
no distan mucho de las medidas estdndares, y
que ademés deberd tomarse en cuenta también
la medida “standard” de la imprenta reproducto-
ra. Sin embargo el aspecto mas importante y
determinante de las dimensiones del cartel serd
su ubicacion, ya que dependiendo de su cer-
cania o lejania, el espectador podrd observaro
sin ninguna dificuttad.
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2.5 COMPOSIGON

Uno de los elementos importantes del
cartel es la Composicion, fa cual no sélo es fun-
damental para disefio de carteles; si no para el
disefio en general, puesto que conforma la orga-
nizacion total de los dliversos elementos gréficos
para cualquiera que sea el proyecto a realizar. En
el mejor de los casos, el cartel es una de las dreas
bésicas del disefio gréfico y como tal, se debe
crear una composicion fluida realizando una sin-
tesis ante la imagen vy el texto,

La composicion de un cartel trata de la
conjugacion ograda a base de |a distibucion
armoniosa de los elementos gréficos con que
cuenta un cartel. "La composicidn dete buscar el
equilforio v la armonfa, no sélo en lo referente a la ima-
gen, sino también a su colorido, tratande de que uno
sea apoyo del otro”.3 Basdndose en esto se lograré
captar el mensaje impuesto por el cartel.

El disefio comprende el manejo de la
composicidn por medio de la distribucién de
diversos elementos que en conjunto expresaran
Una sensacion, y que ademds crearan un todo
satisfactorio que presente un equilibrio para un fin
determinado.

Para poder obtener una buena conjun-
cidn armoniosa en el espacio impreso, el hombre
ha creado diferentes modelos de simulacion que
le han ayudado a mejorar la distribucion de los
elementos, uno de ellos es el método conocido
como regla aurea o seccién aurea.

Desde hace ya tiempo, artistas como
Leonarcdo Da Vinci, Vitruvio, Fibonacci, Luca
Paccioli; hacen mencién acerca de la
“Composicidn Aurea y el Numero de Oro”, apli-
cado tanto en las matemédticas, geometria, como
en todas las manifestaciones del arte en general;
como la razdn principal de la armonia de las
obras de la naturaleza y del hombre mismo, man-
teniendo una proporcion del todo con sus
partes, a la que se ke conoce como Proporcion
Aures. "Cortar una linea en dos partes desiguales
pero de manera que el segmento MAYOR sea a toda

la linea como el MENOR lo es a al MAYOR™4.

3 Hidalgo, Rosa Ma. Didlogo con un Cartel, pag. 33.

4 Tosto, Pablo. La Compaosicidn en las Artes Pldsticas. pag 10.

Es decir la proporcién durea se refiere a
la relacidn existente entre el todo y sus partes
divididas proporcionalmente. Se dice que la pro-
porcion es la relacion de dos medidas diferentes
equitibrando sus diferencias.

Toda obra de arte tiene un orden
ArMONICo, ¢OoN Nitmo Y simetria, con proporciones
dureas que el artista plasma por medio de la
organizacion natural de Numero gue en este
¢aso se le llama “Nimero de Oro™.

Teniendo en cuenta las cualicdades de los
numeros naturales se tiene que 10s nimeros
pares conservan un orden y un ritmo a diferencia
de los numeros impares, los cuales poseen Cierta
asimetria y un ritmo discontinuo. Sin embargo al
ntmero de oro lo acompaia la armonia eterna
debido a su continua persistencia.

Esto lo pudo comprobar el antiguo
romand Vitruvio quien “comprendié que era nece-
sario dividir el espacio en secciones iguales para lograr
un efecto estético y agradable; y desarrollo un sisterna
de calculo matemético de la division pictorica™.

Partiendo de que si se hace una adicion
de los nimeros naturales, en donde el resultado
sea igual a la suma de los dos nimeros ante-
riores, se logra una serie de nimeros en donde la
armonfa es constante y proporcionada.

1+1=2¢
1+92=3
2+3=5
3+5=8
5+8=13

Obteniendo asi [a serie del matematico
italianc Fibonacci, Leonardo da Pisa, la cual se
observa asi...

1,2 3,58 13...

Si ahora, se colocan en forma de que-
brados comenzando por el cero se tiene gue...

01 12 3/5 813 21/34 5589 etc.

Y si se ordena, de forma que el nume-
rador sea igual a la suma de los dos términos del

5 Swan, Alan. Como disenar Reticulas. pag. 65



quebrado anterior y el denominador sea la suma
deinumerador propio, més el denominador
precedente, se tiene que...

/1 23 58 13/21 34/55 89/144 etc.

Pero si ademds estas dos series se combi-
nan, se obtendrd una serie mucho mas completa
teniendo...

171 12 93 3/5 58 813 1321 21/34
34/55 55/89 89/144 eflc.

Si después de observar el ritmo de esta
serie, se divide el denominador por el numerador
a partir del quebrado 21/34 se obtendré como
resuttado una cifra constante que es 0.618 que
es el Numero de Oro.

0/1=0
11=1
12=05
9/3=0.66
3/5=06
5/8=0.625
8/13=0615
13/21=0.617
21/34=0.618
34/55=0.618

Y si se realiza la operacién a la inversa, se
produce una ciffa igualmente constante...

1/0 Error

1/1="1

2N =2

32=15
5/3=1.666

8/5=1.6
13/8=1.625
21/13=1.615
34/R1=1.618
55/34=1.618

Como puede observarse, la division se
hace constante cuando se divide 21/34 y da
como resultado .618; de igual manera el resulta-
do se hace constante al dividir 34/21 dando
como resultado 1.618; a este numero constante
se |e llama Numero de Oro, y en geometria es la
seccion aurea.

Para obtener la seccidn aurea geométri-
camente se pueden seguir los siguientes pPasos:
Se tiene una linea cualquiera y se divide en tres
partes iquales, formando los puntos A, B, y C.

Se levanta una perpendicular partiendo de B.

]

i I

A C B
Con radio de Ba Cse traza un arco de

circunferencia que llega hasta la perpendicular
obteniendo el punto D.

n-q-ﬂ-_

Este punto D se unird con A para gue,
con centro en D se traza una circunferencia
desde D hasta la diagonal AD, localizando el
punto E.
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A C B
Después se apoya el compds en Ay se

abre hasta E encontrando ( que es el punto
aureo.

2 — a

Esta es la manera mds sencilla de obtener
una proporcidn aurea geométricamente, Asi la
linea ha sido seccionada en relacion aurea cuyos
segmentos son MAYOR y MENOR. La divisidn de
estas medidas esta relacionada con la letra griega
PHI maytscula ( gue se le conoce como Aureo,
Proporcidon Aurea, Seccidn Aurea o Relacién
Aurea.

Para la ripida obtencion del rectéangulo
aureo existe una manera matemdtica que consiste
de la siguiente forma...

Si se tiene el lado largo v se quiere el
lado corto, se multiplica, v sii se tiene ¢! lado
coro y se quiere el lado largo, se divide.

L X .618 =IC
lic/s 618=1L

o bien

L/1.618 =LC
LC X 1.618=LL

A partir de cualquiera gue sea la cifra
dada y obtenida, se pueden crear diversos rec-
téngulos aureos que en un momento dado dan
como resultado, formatos aureos que servirdn
como dreas gréficas.

Existen varios métodos para la obtencidn
rdpida de esos rectdngulos arménicos, una de
ellas es la siguiente.

Teniendo como base un rectédngulo se le
prolonga una diagonal asi como los lados del
rectdngulo, dando como resultado varios rectan-
gulos aureos, de forma muy similar a la obtencién
de los tamafos proporcionales.

Q bien puede obtenerse partiendo de
un cuadrado en donde se traza una diagonal y
desde B se traza una circunferencia originando el
punto D,

J

Partiendo de esta realizacidén geométrica
se obtiene una serie de rectangulos gue nacen
del cuadrado, en donde sus relaciones de medi-
das estén proporcionales entre el lado corto y su

diagonal.
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Una vez obtenidos los diversos rectdngu-
los requeridos segln las necesidades, se pueden
dividir a su vez, creando espacios armdnicos en
los cuales se colocardn los diferentes elementos
gréficos de disefo.

_ Tomando en cuenta que la Proporcion
Aurea es aplicada en diversas dreas del Disefic
Gréfico, la denominacidn del seccionamiento
varia segun el caso. :

Una Reticula es aquella que es utilizada
para el Disefio Editorial; una Red es aquella que
se origina de una significativa y armdnica repeti-
cidn de un moédulo en especifico.

Pero en éste caso, la denominacidn ade-
cuada para un seccionamiento de este tipo, es la
Trama, en la que sus lineas base se ornginan de
puntos aureos y que estos a su vez son ongina-
dos por secciones aureas.

Eiempilo de ello son las siguientes Tramas
que se muestran a continuacion.

Este rectdngulo ha sido seccionado
mediante el hallazgo de los puntos aurecs que
se obtienen al dividir una linea cualguiera, donde

el lado mayor y el lado menor, son en este caso,
un cuadrado vy un rectdngulo y que este a su vez
se divide indefinidamente.

Ag A3
A AL
E siguiente rectangulo aureo fue

descompuesto por medio de un cuadrado base
ubicado uno arriba y otro abajo, trazéndoles una
mediana vertical de la cual se obtendrd una
diagonal para realizar la semicircunferencia,
repetido en ambos lados.

\ /:/

oy

Rectdngulo aureo subdividido por milti-
ples subdivisiones, obteniendo cuadrado v rec-
tdngulos aureos.
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Al otro rectdngulo siguiente se ie han
trazado cuatro verticales en proporcion aurea,
posteriormente se trazan diagonales de las que,
en el punto en donde se cruzan con las verti-
cales, se producen las horizontales, obteniendo
una serie de rectdngulos aureos.

En el posterior rectangulo y una vez rea-
lizadlas las lineas horizontales en proporcién
aurea, se trazan diagonales desde sus puntos
hasta los vértices.

Todos los rectéangulos aureos pueden ser
seccionacios en un sin fin de tramas con cuantas
trazas sean necesarias para obtener Una Composi-
cidn pléstica. Estas diferentes tramas se realizaran
en un papel transiicido para poder ordenar con
facilidad los elementos gréficos.

Después de observar las diferentes posi-
bilidades de eleccién de una trama, se puede
partir de ella para comenzar la realizacién de
una composicion arménica determinando la uti-
lizacidn de cierta imagen, texto, color, tamafo
asi como la composicion misma dentro de la
realizacion de un cartel, puesto que por muy
bien hecho que se encuentre, tal vez no fun-
cione debido a la forma en que fue resuelto.

Es por ello que se debe tomar en cuenta
cuaiquier detalle que influye en éi, desde su
informacién misma, hasta las caracteristicas gue lo
integran para asi poder producir un carte! practi-
co vy funcional; con cada uno de sus elementos
en conjuncién, provectando al espectador su
objetivo principal. Ese objetivo fundamental que
lo adentra al circulo de informacion que conlieva
la comunicacién; y en este caso a comunicacion
visual, en donde el protagonista principal es el
mensaje.

2.6 MENSAJE

Cada uno de los medios de comuni-
cacién tiene como caracteristica principal, o
mejor dicho, obietivo imprescindible e indispen-
sable, el mensgie. Pero para poder analizario, se
necesita explorar las causas gue 1o originan, lle-
gando asi, al proceso de Comunicacion como
principal medio de entendimiento entre dos o
varnios individuos. "

ta Comunicacién en su definicidn més
simple, se refiere al intercambio de datos que
puede darse en un momento dado hacia uno o
varios seres que juegan el papel de actores de
la comunicacion.

De acuerdo con Bruno Munari en su libro
“Disefic y Comunicacion Visual™, la comunicacion
en general se divide en dos clases que son:
Comunicacion Casual y Comunicacién intencional.
Siendo la primera todos aquellos mensajes que el
hombre recibe sin premeditacion alguna y que
por o tanto, puede interpretar de diferentes
maneras, esta clase de comunicacion es, por
ejemplo, las sefiales climéticas que le dicen 4l
hombre que lloverd o que ef dia serd caluroso,
seglin sea el caso.

En cambio, la Comunicacién Intencional
es aquelia en la que el mensaje es planeado con
anterioridad y dado de un modo que sea inter-
pretado de manera explicita; en este caso, la
interpretacion no deberd ser ambigua, si No POr
el contrario, su mensaje serd interpretado de
acuerdo al sentido que se planed pre - determi-
nadamente.
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En una manera més profunda de analizar
la Comunicacion, se tiene que existen dos divi-
siones de ella; la Comunicacion Verbal vy la
Comunicacion No Verbal. Teniendo que la
Comunicacion Verbal corresponde al lenguaje
hablado y al lenguaje escrito; ta Comunicacion No
Verbal corresponde al lenguaje comporal, en
donde acttan los cinco sentidos, la postura y la
gesticulacién; ademds del lenguaje visual, que es
el campo del Diseno Gréfico.

La comunicacion visual es un proceso
puramente informativo en donde fos datos inter-
cambiados tienen su base primordial en ios
iconos; es decir, esta formada por mensajes
visuales que son realizacdlos por un “emisor” y
recibidos por un “receptor”.

Esta transmision de datos realizada por
medio de imégenes, se compone de los elemen-
tos clave que hacen posible la transmisién del
mensaje, los cuales son el signo vy el cddigo.

El signo, en comunicacién visual es la aso
clacién entre el significante que percibe la vista y
el significado al que remite, es decir, la doble
articulacion del sigho, en donde el significante es
todo aquello que se representa gréficamente,
mientras que el significado es eso precisamente,
su significado, servicio o utilidad. Por ejemplo, la
imagen de una silla corresponde al significante, el
servicio gque ofrece es la accidn de sentarse, lo
que corresponde al significado.

Los diferentes signos conjugados © mane-
jados gréficamente para emitir un mensaje son
relacionados por medio de un cédigo; es decir,
el cédigo es el conjunto de reglas para elaborar e
interpretar un mensaje haciendo funcionar los
diversos signos en conjunto. Sin embargo, para
lograr una interpretacién deseada en el receptor,
de acuerdo al mensaje representado, se debe
tomar en cuenta el marco referencial en el que se
establece la comunicacién, debido a la diferen-
cias cufturales que existen en el mundo.

Dentro del proceso de comunicacion
visual, este aspecto tiene gran importancia ya que
en ello radica obtener una respuesta correcta por
parte del receptor, y mucho més aln, cuando (a
comunicacion se vuelve informacion a través del

medio gréfico llamado cartel; en donde la repre-
sentacion esta basada en formas y colores que el
receptor solo verd en fracciones de segundos
gracias a sus diferentes cédigos y signos expresa-
dos acordes con su contenido, y que por lo
tanto deben ser reconocidos en su entorno.

Todos los mensajes gréficos tienen un
orden y una construccion que facilita su asimi-
facion. Esta corstruccion se divide en dos ejes: el
Nivel Sintagmético y el Nivel Paradigmético.

El primero, regularmertte horizontal, se
refiere al eslabonamiento (sintagma) de unos sig-
nos con otros de acuerdo a las reglas de la sin-
taxis; el cual aporta orden y continuidad (dgica al
mensaje. B segundo nivel surge a partir de la
seleccion adecuada de cada signo (paradigmas)
que van a conformar el mensaje, es decie, la
sustitucidn de un signo, en donde cada signo
contiene su significado propio, los cuales a su
vez se fortalecerdn al eslabonarse en forma
comespondiente al primer nivel,

Ademés de estos niveles referenciales, el
lerguaje figurado puede manipularse gracias a las
llamadas Figuras Retdricas las cuales tienen su fun-
cién principal de manejar con facilidad, habilidad
y congruencia, la imagen a proyectar, para
enriquecer la fuerza del mensae.

Existen innumerables figuras retdricas que
ayudan al lenguaje figurado, sin embargo, a con-
tinuacién se hardn mencidn aquellas que se con-
sicleran més importantes, reconocibles y accesi-
bles en su manipulacion.

Metéfora: Se refiere al acto de transportar
el significado de un sema (unidad minima de sig-
nificacién) a otro, tomando en cuenta que
ambos tengan rasgos comunes para poder susti-
tuir uno en otro.

Metonimia: En esta figura, el sustituyente
permanece en presencia del sustituido. Se pro-
duce al tomar la acusa por el efecto v tiene por
caracteristica la "transnominacion” en donde los
valores del signo se incrementan, haciendo una
comparacion relevante de su cualidad onginal
llevéndola a la magnificencia.
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Sinecdoque: Consiste en la designacion
del todo a través de una ge sus partes, enfoca-
fizando un aspecto especifiico y parciat.

Una pequena parte por el todo, en
donde la parte es portadora de un significado tal
que representa la totalidad.

Antitesis: Se refiere a la presencia
simultdnea de dos elementos contrarios resaltan-
do sus caracteristicas anteriores y posteriores,
enriqueciendo el significado, exigiendo en ambos
elementos la presencia de un aspecto en comun.

Paradoja: Hla presenta signos que son
absolutamente contrarios e irreconocible entre si,
Y que al parecer, en compafila provocan un
extrafo y somprendente efecto, lo cual trae como
consecuencia el incremento en el significado.

Elipsis: Esta figura retdrica tiene 1a princi-
pal cualidad de suprimir una considerable frac-
cidn del todo, para que el espectador adivine el
resto.

Hipérboie. Una de las figuras mas recurri-
das, debido a su singular caracteristica de
exagerar los limites del significado, ya sea en
incremento © en disminucién de sus valores o de
la fuerza de los objetos presentados.

Prosopopeya: Su caracteristica esencial
radica en animar objetos inanimados, colocan-
doles ojos, manos y pies, haciéndolos cobrar
vida, en un ambiente particular, o bien, darles el
don del habla a seres que no io tienen.

El manejo de cada una de estas figuras
tendré relevancia en la interpretacion que le dé el
receptor, haciendo que el mensaie sea mas
fuerte para que el significado logre su objetivo.

Es deber y decision del disefiador tomar
la iniciativa de aventurarse en argumentacicnes
persuasivas de las que se vale la publicidad para
lograr una eficacia en el mensaje, siempre y cuan-
do su esencia principal no se pierda ni se
deforme. .



3 IMPRESION

lo largo de la historia, ios medios impresos
han evolucionado conforme a las necesi-
ades requeridas. Existen muchas y diver-
sas formas de impresidn, y para poder entender
mejor su funcionamiento se han clasificado en tres
procedimientos de impresion:
impresién en relieve
Impresion en hueco
impresion en plano
La impresion en relieve corsiste en que
las partes impresoras sobresalen; es decir, estan
realzadas y son las que llevan la tinta que serd
impresa en el papel.

A este procedimiento de impresion
pertenece el grabbado en madera, el grabado en
lynoluem, asi como los caracteres tipogréficos. La
impresién en hueco, en forma contrana al relieve,
se basa en que las partes que se imprimen se
encuentran hundiclas, y guardan la tinta que pos-
teriormente transmitirdn la tinta al papel.

A esta forma de impresion pertenece el
grabado en cobre, grabado en acero, ia punta
seca, el aguafuerte, el aguatinta y el huecograba-
do. A diferencia de los anteriores procedimien-
"tos, la impresién en plano, o también llamada
Planogréfica, no existen diferentes niveles entre ias
partes que se imprimen y las que no se imprimen.
En este tipo de impresion se pueden encontrar (3
serigrafia, la litografia y et offset.
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Actualmente los procesos de impresidn
para carteles se basan en la sengrafia y principal-
mente en el offset, por lo que a continuacién se
dard una breve explicacion de su funcionamiento.

3.1 SERIGRAFIA

La serigrafia se efectla por medio de una
pantalla hecha a base de tejido, la cual hace
pasar la tinta hacia el papel por medio de una
imagen sobre e} tejido.

La pantalla esta compuesta por una tela
natural como la seda, (de donde proviene su
nombre, del latin: sericum y del griego: graphe,
serigrafia) sintética como el nylon, 0 metélica
como el acero. Esta malla esta tensada sobre un
marco de madera o metal.

Por medio de plantilias o medios foto-
quimicos, la malla es obturada en zonas que no
deben imprimirse, obteniéndose una malla que
solo deja pasar la tinta en los espacios de tejido
abiertos.

La plantila consiste en papeles recorta-
dos gue guedan fijos a la pantalla por medio de
un adhesivo intermedio. En cambio la técnica
fotoquimica wtiliza un soporte intermedio llamado
diapositivo en el que se hace la imagen a imprimir
sobre material transiicido, que se transmitird a la
pantalla por medio de una emulsion sensible a la
luz, la cual deberd estar seca al momento de
exponeria a fa luz con el diapositivo de por
medio. Asl, la emukion se quemaré en las partes
que el diapositivo este en blanco, quedando fijas
a la malla; asi mismo, las partes de fa emulsion
que se encuentren bloqueadas por las éreas
negras de la diapositiva no lograran quemarse ni
fijarse a la pantalla por lo que se caerén al
momento del lavado con agua.

La tinta es colocada sobre la parte supe-
rior de la pantalla dentro del marco, y es presio-
nada por medio de una rasqueta o rasero, el cual
esta constituido por una 1dmina de caucho mon-
tada en madera, logrando gue la tinta atraviese la
malla, alojéndose en el soporte. E tejido de la
pantalla deberd estar suficientemente tensado
para gue en el momento de la impresion, el teji-
do se vuelva invisible sobre el soporte.

Esta operacién debe realizarse por cacla
soporte, y si ademas se quiere obtener una
impresion en varios colores, halord que preparar
una nueva imagen sobre la pantalla por cada
color, acumuldndose asi, varias pasadas de
impresidn constituyendo una sengrafia policroma.

En cuanto a soporte se refiere, la seri-
grafia es muy vasta, pues permite impresiones
sobre papel, cartén, cuero, madera, vidrio y plés-
tico; aplicando una tinta para cada soporte, ya
que estas son ilimitadas, ya sean para un soporte
determinado, como también en consistencia,
pues las hay brillantes, mates, fluorescentes y
transparentes.

Este medio de impresidn se ha propaga-
do y difundido en gran parte, hasta llegar a los
medlics automatizados que permiten impresiones
de gran tamano, o de muy variadas formas, Sin
embargo aficionados vy artistas se dan la oportu-
nidad de practicar la serigrafia artistica, la cual
permite libertad de tonos desde el color liso,
hasta los medios tonos, a base de técnicas espe-
ciales y diversas.

3.2 UTOGRAFRA

B procedimiento litogréfico fue inventado
en 1796 por el aleman Alois Senefelder, quien
utilizé el conocimiento de que el agua v el aceite
no se mezclan; principio fundamental de la
litografia; que significa etimoldgicamente del
griego: lithos -piedra, y graphien-escribir; gue por
ende, significa escritura con piedra, ¢ escritura
sobre piedra.

La imagen que se imprime se dibuia
sobre piedra con tinta grasa. Después se le aplica
agua, adhiriéndose ésta en las partes de la piedra
que no estuvieran dibujadas y grasientas. Luego
se entintaba |a piedra vy la tinta se adhiere a las
partes grasas de la piedra, es decir, a la imagen.
Posteriormente se coloca un papel (soporte)
sobre la piedra y haciendo presidn sobre ésta, la
imagen queda estampada en el soporte.

Actualmente este medio de impresion es
casi obsoleto en su forma origingl (principaimente
por la incomodidad del peso de la piedra), pero
no ha dejado de existir, pues ha evolucionado,
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creando en su forma moderna al offset; es decir,
la litografia es el origen bésico y fundamental del
offset.

3.3 OFFSET

Las prensas de tipo offset se empezaron
a usar oficialmente hasta 1904 y su invencién se
ke atribuye al americano LW. Rubel, En principio, la
distincion de la litografia al offset que la plancha
de piedra es sustituida por ldminas metélicas,
generalmente de zinc o aluminio. Y la impresidn
se vuelve indirecta pues existe un cakco interme-
dio sobre un rodilio de caucho, ackemés de que
la imagen se vuelve positivo sobre |a ldmina de
metal.

La plancha entintada que también ha sido
humedecida y retenida la humedad en las partes

no impresoras, queda calkcada en una mantilla de _

caucho que transmitird la imagen al papel.

Las prensas de tipo offset realizan la operacion
mediante tres ciiindros: el primero lieva la plancha
de zinc con la imagen que se ha de impximir; en
el centro, se encuentra el cilindro con el caucho
gue transmite el calco, y el tercero esté el cilindro
de presion el cual sostiene el papel.

En el momento del tiraje, se humedece
el cilindro que lleva la plancha con la composi-
cién, por medio de rodillos de pléstico. Y el
entintado se realiza por una serie de rodillos
metdlicos gue portan una pelicula de cobre ©
pldstico.

En lo que concierne a las prensas de
offset, existen diversos tipos, la més sencilla el tira-
je de un solo color, con los tres cilindros princi-
pales. Las maquinas de dos o més colores, se
dividen en dos tipos; las de 5 cilindros vy las de 3
cilindros.

“De 5 cilindros, dos de los cuales son porta-
clisés, dos mantillas v el Gimo impresor.
Evidentemente es preciso que los dos cilindros de
mantilla estén en contacto con el cilindro impresor de
forma que la imagen dejada por el segundo se super-
ponga con el méximo de precision sobre la imagen
dejada por el primero en la hoja de papel. La fécil
accesibilidad de los sistemas de mojado y entintado
ha hecho que, segin los constructores v los tipos de
méquina, los cilindros estén en diferentes posiciones™s

& Fioravanti, Giorgio. Disefio ¥ reproduccion: notas histdricas,
informacién para el impresor y su cliente. pag. 296.

La méquina de 3 cilindros lleva por cada color
una serie de tres cilindros principales, v llevan
ejes en el mismo plano vertical, contando con un
trarsportador que lleva la hoja del primero al
segundo grupo.

Existen prensas Hamadas de tirada v retira-
da, y consisten en imprimir el anversc vy el reverso
de la hoja, haciéndola pasar por dos mantillas
correspondientes a los lados de la impresién.

La mayoria de las prensas de offset imprimen en
hojas sueltas, pero también las hay de papel con-
tinuo o en rollo, que una vez impresas vuelven a
enrollarse, © en otro caso, son cortadas en
determinado tamano.

El tamafio de la hoja también determina la
clase de prensa de offset, pues hay de 24.76 X
35.56 cm hasta 132.08 X 193.04 c¢m. La forma
de impresién se determina por varias razones,
una de ellas, y en resumen, la més importante, es
el tratamiento de la ilustracidn o la ilustracion
misma, ya que dependiendo del tratamiento que
se le haya dado, se eligird 1a mejor forma de
impresidn ayudando a obtener un mejor resulta-
do, para su visualizacion,
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1 HISTORIA DE
LA ILUSTRACION

omo elemento fundamental dentro de la realizacién de un cartei se

encuentra la imagen; ya que se ha venido utilizando a través de los

siglos y desdle los inicics del cartel mismo, como elemento carac-
teristico dentro de su concepcion gréfica. Debide a que la ilustracidn, ha
existido desde hace varios siglos atrés, y sobretodo, antes de que el cartel
mismo naciera. Utilizéndose como forma representativa y ayudando al
hombre en su comunicacién con los demés.
La produccién de imégenes ha sido (il para dar una informacién concreta
y precisa. Y cuando esto sucede, la imagen producida se convierte en
ilustracion.

A pesar de que el arte v la ilustracidn no se mezclan, se puede
decir que si se comparten ya gue la ilustracion esta fundamentada en las
técnicas tradicionales del arte mismo. Hecho que convierte individual-
mente a la ilustracién en un arte dentro de un contexto comercial.

Puede decirse gue la ilustracion ha ido evolucionando junto con el hom-
bre, pues se pueden encontrar ejemplos de ilustraciones como las pin-
turas rupestres © algunos otros rastros que pueden demostrar gue 1a ilus-
tracion ha ido acompaiando al hombre desde sus comienzos.

tas cornientes artisticas han evolucionado con el paso del tiempo, v si se
remonta a hasta sus inicios del hombre como tal, se pueden encontrar ilus-
traciones en manuscritos y pergaminos, como eemplo narrativo.
Generalmente estos libros eran de contenido religioso en los que se ilus-
traban pasajes biblicos; ademas de que eran elaborados en los monaste-
rios como ayuda para sus devociones.

A partir det sigio XV se desarrollé la ilustracion, ya que durante la
primera mitad de ese sigio, las ilustraciones se realizaban junto con el texto
sobre el mismo bloque de madera. Un ejempio muy antiguo de ilustracion
impresa es la de la portada de Sutra de Diamante, China, afio 868, realiza-
da en xilografia.
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A finales del sigio XV se dio un gran ade-
lanto en los medios impresos con la llegada de la
imprenta, la cual abrid las puertas a la ilustracion
de textos; asl como su reproduccién. Para los
siglos XV1y XVl cedié su lugar el grabado en
madlera par dar paso al aguafuerte y el grabado
en planchas de cobre; ios cuales fueron utiliza-
dos por los primeros ilustraciores Holfbein y
Alberto Durero.

Ei primer ilustrador que utilizé el disefo
propiamente dicho fue el francés Geofroy Tory,
quien conjugd imagen, texto y margenes, para dar
coherencia en una pagina. Para 1796 se aportd
un gran adelanto a la ilustracion que es, kb inven-
cién de la Litografia; hecha por el alemén Alois
Senefelder, en la cual, no se necesitaba de
relieves para llevarse a cabo; si no que es a base
del hecho en el que el agua y el aceite no se
mezclan; y que ademds la impresion se realiza
sobre una superficie plana, a esta impresién le lla-
man Planogréfica.

£l primer libro que fue ilustrado por
medio de la litografia fue Fausto, edicion ilustrada
por Delacroix en 1828. Sin embargo, atn faltaba
o més importante, y esto era la introduccién en
el color; y fue hasta 1851 que se inventd y adop-
t6 la cromolitografia, por llustradores con grandes
cleseos de reproducir gréficamente la realidad.
Més adelante aparece en Francia en el siglo XVill,
la vifeta, elemento que alin en ia actualidad
muestra una gran difusién.

En México, puede decirse que la ilus-
tracion estd presente en todas aquelias obras
arqueokdgicas de la que es caracterfstica nuestra
cultura. Codices, manuscritos, esculturas; son
vivos efemplos de la presencia ilustrativa.

A partir de la conquista, la ilustracion tuvo
un incremento mayor debido a la kegada de una
nueva cultura; lioros, revistas, periddicos, gacetas,
fueron introducidos y aceptados por el pueblo
de México.

Han existido muchos ilustradores mexi-
canos, pero sin duda el que més ha destacado
como tal es José Guadalupe Posada debido a su
forma humoristica de representar las tradliciones
populares del pueblo. En consecuencia, se cred

un Taller de la Gréfica Popular por medio de la
cual se enaitecian los valores campesinos y
obreros.

Durante la larga historia gréfica de México,
han existido disefadores gréficos que han desta-
cado en el &mbito internaciondl, tal es el caso de
Germén Montalvo © Vicente Rojo, quienes por su
valiosa colaboracidn, México esta integrdndose a
la competencia internacional.
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9 LUSTRACION

fin determinado que es el de vender o servir.
ilustracién esta hecha por dmbitos publici-

tarios, de ahf radica la diferencia entre una pintura
de caballete y la ilustracién, puesto que mientras
la primera abarca los objetivos ilimitacios ded
artista, la ilustracion esta expuesta a pasar por
ciertas pruelbas que van desde el cliente, hasta
los editores mismos.

| a ilustracion es el manejo de imégenes con un

La funcion principal de la ilustracion es
facilitar la captacién del mensaje lo que produce
una comprensidn més rdpicia de su contenido.
Por tal motivo, debe tener cierta coherencia con
el texto que tal vez lo acompafie; asi como tam-
bién encajar en las caracteristicas particulares del
producto, para ello se debe elegir la técnica
adecuada para su reproduccion, ya que cada
una cuenta con caracteristicas y propiedades
que puedan ser aprovechadas al maximo, y asi,
enaltecer las cualidades de tal o cual producto.
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3 TECNICAS DE LA ILUSTRACION

3.1 LAPIZ DE GRAFITO

El l4piz de grafito esta compuesto por
una pequefia barra mineral que por lo general
viene dentro de un cilindro de madera que
muchas veces es hexagonal. Asi mismo, se elabo-
ran minas de 1apiz sueltas ks cuales se colocan 54
en portaminas especiales y funcionan de la
misma manera, solo es cuestidn de acoplamiento.

Esta batra mineral de que estd compues-
ta el 14piz, se forma a base de “grafito” v arcilla,
siendo el grafito una variante dei carbono, la cual
es muy blanda y grasa, ¥ la que realiza la accion
de “pintar" sobre cuakquier superficie que se
frote. La arcilla es un elemento endurecedor que
le ofrece al grafito no quebrarse con facilidad. En
proporcidn arcilla - mina se tiene que, cuanta mas
arcilla tenga, serd més duro; cuanto sea menos
arcilla, el ldpiz serd més blando. Esta es la princi-
pal clasificacion de los lpices de grafito, en
donde pueden presentarse, ya sea duros y/o
blandos con relacion a la cantidad de arcilla gue
contengan.

Ademds de esta caracteristica hay otras
diferencias que existen como: la mina del lapiz
duro es més fina que la del blando; es mucho
més resistente, su trazo sobre el papel es de un
gris muy pélido haciendo gue no cambie su



tonalidad por mas trazos que se le hagan, vy
debido a que su tacto es seco y dspero, no
puede ser extendido sobre el papel una vez gue
se le intenta difuminar. En cambio el lapiz blando,
ademés de que tiene una mina mucho més grue-
sa, y debido a gue contiene muchc menos
arcilla; es mds quebradiza y su trazo es de un
negro gue aumenta de tono si se realizan diver-
sos trazos sobre el papel.

También se pueden observar que, Como
su nombre lo indica es “blando”, suave y graso,
lo que permite realizar una difuminacion con
facilidad al momento de extenderio sobre el
papel. A partir de esta divisién en la que se
tienen los ldpices blandos vy duros, existe una var-
iedad de gradaciones entre elios que pueden
distinguirse de acuerdo a un cédigo de nimeros
y letras que permiten identificar ya sea su dureza
o blandura.

Se tiene entonces que todos los 1dpices
duros estardn marcados con a letra H y todos los
blandos estardn marcados con la letra B. Dentro
de cada clasificacion existen grados que se indi-
can por medio de un Nimero cue aparece junto
ala letra, y cuanto més alto sea el nimero, mayor
serd el grado de dureza o blandura en el ldpiz,
por lo tanto se tiene que Ios lapices blandos van
desde: B, 9B, 3B, 4B, 5B, 6B, 7B

Y ios lépices duros van desde: H, 2H, 3H,
4H, 5H, 6H, 7H, 8H, 9H; teniendo en cuenta que
el l4piz B es el menos blando y el 7B correspon-
de a unc de los lépices extra blandos.

Del mismo modo se tiene que el |apiz H
es el de menos durezay el 9H es uno de los
que presentan extra dureza. Ahora que si se
quiere encontrar y trabajar con un lapiz interme-
dio; es decir, ni tan duro y ni tan blando, existen
los lapices HB y F.

Con ésta vanedad de lapices que existen
en el mercado, se puede realizar una obra en la
que se empleen varios de ellos aprovechando
sus cudlidades y caracteristicas; es decir, en algu-
nas zonas gue se necesite cierta luminosidad,
palidez o claridad; se empleara un ldpiz duro; en
cambio si se requieren algunas zonas oscuras,
mucho més intensas y sombrias, se empleard

algtin 14piz blando. Mientras que para algunas
zonas intermedias estardn en uso tanto el HB
como el F, segln el criterio personal.

En lo que se refiere al soporte se tiene
qQue existe una gran vanedad de papeles, siem-
pre y cuando éste sea granulado v dspero, en el
que el grafito quede perfectamente adherido.
Dependera de la calidad de trabajo que se
quiera realizar, serd el papel a tilizar; ya que
mientras se clesee obtener una textura dspera y
granulada se puede trabajar con papel fabriano;
pero si se quiere un trabajo de calidad suave y
vaporoso, seré recomendable un canson, Lo més
importante de un papel a trabajar con lépiz de
grafito, es su adherencia de ésta hacia el papel;
que tan granulado sea, asi como su resistencia e
inalterabilidad ante el enemigo principat del
lapiz... la goma.

la goma es uno de los utersilios, acom-
panante eterno del ldpiz, sin embargo puede
prescindirse de ella si se tiene cuidado. La mejor
goma es aguelia suave, gue no deja huella sobre
el papel, ni tampoco altera su superficie. Una de
las mejores gomas es aquella llamada “miga de
pan”, y la de marca "Mulan’, debido a su suavi-
dad y su virtud de nunca estropear la textura del

papel.

Uno de los aspectos importantes acerca
del uso de la goma, es que debe usarse lo
menos posible, ya que su uso constante afectard
el trabajo, Y més aun si se trata de dreas grandes.
Hay cue evitar por todos los medios, borrar una
superficie suficientemente grancke, ya que nunca
logrard desaparecer la mancha por completo. Se
trata de borrar algunos detalles, o quizés algunos
trazos indeseables.

Ademés de “borrar”, ia goma también
puede servir como herramienta de dibujo, uti-
lizando sus partes més agudas (si la goma ya ha
sico usada, serd modificando sus puntas
redondeadas cortando con navaja para obtener
puntas reaimente agudas) para hacer aparecer
reflejos de Iuz sobre el trabajo final.

Esta técnica es muy socorrida en Zonas que se
quiera resaltar todos aquellos claros que le den
mds volumen a la ilustracion.
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También existe otra herramienta muy Uil
gue permite desaparecer los trazos finos de lpiz
para convertinos en manchas tonales. Este uten-
silio es el Hamado “Difuminc” que esta compuesto
a partir de papel poroso © gamuza enroliados en
sf mismos, tomando forma de cilindro con termi-
nacion en puntas por ambos lados. Al igual que
los lapices, su presentacion también es conforme
a numeros, teniendo desde el 1,2 hasta el 7 etc.,
en donde el 1 corresponde al de menor grosor y
el nimero més alto serd de mayor grosor.

Asi mismo, se recomiencia tener diversos
tamafios de difumino, correspondientes a las
diversas dreas a difuminar, ya sean algunos detalies
0 &reas grandes.

Bésicamente, el difumino extiende el arafi-
to det lapiz sobre la superficie del papel obte-
niendo asi, una mancha de variacién tonal, resul-
tando un trabajo mucho més suave y homoge-
neo.

Una vez obtenida la calidad deseable
sobre el trabajo, es recomendable utilizar algun
liquido fijativo, el cual se pulveriza sobre el papel
Y permite el recubrimiento, evitando el desgaste v
la corrosidn del trabajo entero, logrando una
conservacion més duradera.

3.9 LAPICES DE COLORES

Los lpices de colores son una extension
de los lapices de grafito, son una mezcla de pig-
mentos colorantes aglutinados mediante una cera
especial. La finura y dureza de esta cera, por un
lado, y la cantidad y pureza del pigmento, por
otro, junto con la resistencia y ductilidad de la
madera, permiten distinguir entre lpices de poca
o gran calidad. Se presentan en el mercado en
forma de ldpices de madera como lapices de
grafito normal; sin embargo no aparecen indican-

do su grado de dureza o blandura como los de
grafito; pero son faciles de identificar, ademés, es
conveniente poseer ambos €asos, ya gue los
duros funcionan a la perfeccién con detalles muy
finos.

Los lpices de colores permiten realizar
ilustraciones limpias y muy fuertes. Puede apli-
carse diversos colores sobre una superficie,
adquinendo asf un verde amarillo, por ejemplo, y
obtener una gama més amplia de colores sobre
la superficie. Claro estd, que la forma de apli-
cacion siempre serd del més claro al mas oscuro,
dando la posibilidad de mezclar los colores
sobre el papel.

El modo de trabajo con ldpices de col-
ores es muy limitado, pues se realiza como si se
dibujaran o trazaran diversos ashurados sin posi-
bilidad de llenar répidamente grandes areas. Sin
embargo, su funcionalidad radica en realizar
pequenas ilustraciones de gran efecto pictérico.

Es una técnica muy empleada para repre-
sentar retratos o dibujos muy grandes, debido a
gue no es una técnica para plasta; sino para
detalles v finuras. E} papel mas indicado es el
canson de calidad superior y grano medio.
También papel de color como ocres, amaritios y
rosados, para asi, ocupar e! color blanco y apli-
carlo en zonas requerndas. Esto seré a gusto del
propio ilustradior.

3.3 EL CARBONCILO

El Carboncillo en su concepto técnico,
es madera carbonizada, la cual al frotarla sobre
una superficie determinada, dard texturas y
valores tonales.Tiene dos tipos normales de car-
boncillo, los cuales son los blandos, y dentro de
esta categoria existen varias presentaciones de
carboncilio, los blandos se presentan en
pequenas barras redondas, las cuales son muy
frégiles y producen faciimente amplias manchas
tonales, en cambio los duros son menos frégiles,
mantienen su punto por més tiempo y propor-
ciona una clara agudeza y definicidn del trazo.

También se pueden encontrar formas de
carbdn, tales como el lapiz carbdn vy las barretas
de carodn prensado.
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El lépiz carodn contiene una barrita de
carbén cubierta de madera, son mds limpios y
faciles de afilar, es el mejor tipo de carbdn para
detalles extremadamente finos.

El carbdn comprimido se presenta en
barretas gruesas y su valiosa cualidad es su trazo
negro intenso que puede frotarse con facilidad.

Ademds de las presentaciones de car-
boncilio, se requiere de algunos accesornos que
pueden ser muy Utiles para su elaboracion, los
cuales podran dar toques de luz, rebajar tonos,
difuminar &reas y también recubrir el trabajo una
vez terminado. Se refiere a las gomas, el difumino
y un fjador transparente en aerosol para prote-
gerlo de fa suciedad.

La goma es sumamente Util cuando se
requiera de algin toque de luz y brillo sobre un
tono oscuro Gnicamente presionando sobre si,
hasta quitar todo el tono © Unicamente parte de
él; claro, para esto se necesita una goma de miga
de pan la cual, al amasaria puede dar forma de
punta, adecuada para Clertas dreas.

También puede utilizarse una navaia para
rascar lineas y puntos solore el papel en tonos
oscuros, logrando pequencs toques de uz
como en cabello 0 ramas de érbooles.

En el dibyjo al carbdn se producen man-
chas tonales que pueden ser esparcidas con los
dedos, sin embargo, habrd algunas superficies en
las que no quepa el dedo, lo cual expone el
dibujo a ensuciarlo. Para eso existe el difumino
hecho de papel fuertemente ervoliado, el cual
puede afilarse con cuchillo o papel de lija.

Y para terminar, el spray fijador es muy (til
como recubrimiento, puesto que el carboncillo
tiende fécilmente a ensuciar el trabajo. £s impor-
tante afirmar que el rocio del filador tiene que ser
a 30 cm de distancia y entre una aplicacion y
otra, dar tiempo de secado.

Las clases de papel utilizados en esta téc-
nica van desde lisa a rugosa, pasando por la
media. Los papeles lisos son muy aceptados por
el carboncillo lineal que tonal. En cambio las
superficies medias y rugosas, que son las mas

usuales, permiten una mayor variacion tonal, y
debido a su acabado se pueden obtener pro-
fundidades, asl como texturas gue favorecen al
dibujo.

La técnica del carborcillo es muy il para
comenzar en la elaboracion de ilustraciones
debido que permite un ampiio estudiio de la
forma, asi como también permite apreciar la luz,
sombra y el valor tonal. Sin embargo esta técnica
es muy apreciada por los artistas para elaborar
trabajos profesionales.

3.4 PASTEL

Los pasteles son pigmento pulverizado
comprimido en barras que permiten una gran
variedad de gamas de sombras, las cuales se
obtienen haciendo mayor o menor presidn en la
superficie, entre més presion, mas sombra; v
entre menor presidn més luz.

Los tipos de trazos que se pueden hacer
varian, pues se puede hacer un trazo con la
punta de la barra; las barridas anchas se hacen
con el lado de la barra que se hace mediante la
raspadura de ella con una navaja y se esparce ya
sea con el dedo o con el difumino.

Los papeles a utilizar son todos aquellos
que tengan textura y sobre todo permitan 'y
acepten las diversas capas de color. También es
recomendable utilizar fijador una vezterminado
el trabaio, debido a gue la cualidad polvosa del
paste! tiende a caerse. Es necesario saber aplicar
el fijador y tener en cuenta que este tiencle a
oscurecer algunos tonos.

Existen pasteles tipo craydn los cuales
son lamadios pasteles de aceite y se fabrican con
pigmento molido y aceite. Su cualidad es que
son sumamente brillantes, ademés de que
pueden mezclarse entre si sobre el papel, v si se
utiliza con aguarrés da efectos muy interesantes.
La técnica del pastel es muy utilizada para realizar
bodegones, el cual es su tema caracteristico; sin
embargo es una técnica aplicable a cualquier
tema.
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3.5 PLUMILLA

La caracteristica principal de las plumillas
es la flexibilidad de su punta, por medio de las
cuales se puede consegur lineas de mayor o
menor grosor, seglin sea la presion.

Las puntas de la plumilla varian su dureza, entre
m&s dura menos, serd el grosor de la linea, el
grado de dureza esta determinado por la
numeracion que llevan consigo las plumillas.

La tinta mas utilizada es Ia “china®, la cuat es fabri-
cada con negro de humo y permite mayor
desiizamiento en el papel, el cual debers ser
totaimente lisa y dura para su mejor aplicacion; ya
que si el papel es muy poeroso la tinta suele cho-
rrearse.

Si se requiere de alguna correccion la
cuchilla es muy (til, pues se frota sobre el papel,
(siempre y cuando éste sea suficientemente
fuerte para resistifio) y la tinta tiende a escara-
pelarse. Las cualidades de la plumilla son muy
raclicales, puesto que el contraste del negro v el
blanco dan mayor vitalidad, asl como su trazo
que puede ser UNas veces Muy suave expresan-
do cierta deiicadeza; y otras veces muy recarga-
da dando fuerza y rudeza a la imagen. Los efec-
tos de la plumilla pueden ser ashurados, manchas
o toques, y el punteado.

3.6 ACUARELA

La acuarela es una mezcla de pigmentos
molidos de origen vegetal, animal o mineral; agua,
glicerina y miel, con goma ardbiga y se presenta
en tres formas: tubos, pastillas y godets, aunque
también se pueden incluir los 18pices de color
acuareleables. Puede diluirse con agua v la canti-
dad de esta determinard un color pélido o vivo;
mucha agua dard un color muy pélido, menos
agua se obtiene un color vivido,

La técnica de la acuarela himeda es bési-
camente pintar sobre papel himedo, dejando
esparcir la pintura para no crear limites, los cuales
se difuminardn o se verdn poco definidos.
Aspecto que se logra al aplicar la acuarela seca,
dando como resultado un trabajo muy meticu-
loso v fino.

Se debe tener encuentra que al momen-
to de secarse, la acuarela tiende a clarearse, por
ello es recomendable aplicar capas de claras a
oscuras, haciendo los colores més oscuros con
capas © lavadas sucesivas.

El papel mas adecuado para pintar a la
acuarela es aquel hecho para eso, el cual debe
ser absorbente para que pueda penetrar bien la

- pintura; al mismo tiempo que deberd ser total-

mente blanco ya que en la acuarela no existe
otro blanco mas que el del papel. & peso del
papel se determing por la unidad de medida
que es la “resma” que se corstituye de 500
haojas. “El peso de la resma y su conversidn en gramos
por metro cuadrado de papet determina el grueso
del mismo™.} Las medidas, clases y marcas de
papel son variables en cada palks debido a sus
fabricantes.

Los pinceles para acuarela més
recomendlables, son aquelios que contengan
mayor flexibilidad: La calidad del pincet se
establece por la calidad de pelo con que estén
hechos. Existen pinceles de pelo de ardilla, de
buey, de venado (japoneses), sintético, pero el
mejor para acuarela es el de pelo de marta,
tomado de la cola de un roedor de Rusia y China
llamado Kolinski; y debido a su produccidn resul-
tan sumamente caros.

La transparencia es la cualidad definitiva
de la acuarela debido a la utilizacién del agua.
Debido a esta cualidad, la técnica de la acuarela
esta repleta de luz y sutileza que ninguna otra

técnica podrd adgquirir.
3.7 GOUACHE

El gouache, en algunos casos también
nombrado Témpera, es la técnica Hamada “para
carteles”, lo que no quiere decir que es exclusiva
y Unica para ello; esa decision serd a criterio del
disefiador, en acuerdo con 10s requerimientos
necesanos de cada cartet.

La técnica del gouache, como la
acuarela, es una pintura al agua, pero su carac-
teristica principal vy a diferencia de la acuarela, es
gue el gouache es opaco, ademas de que su
secado es mucho més rapido; pero sobre todo,

1 Parramndn, José M. El gran libro de la acuarela; pag. €0
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la superficie de capas de color es completa-
mente cubriente y no transparente como la
acuarela.

Su compasicién radica en la pulveriza-
cidn de pigmentos molidos y mezclados con hiel
de buey, un tanto por ciento de aglutinante,
como goma ardbigs; ademés de materia gelati-
nosa (miel o glicering). Como puede observarse,
la composicion del guache es muy similar a la de
la acuarela; sin embargo, ésta técnica contiene un
alto porcentaje de agiutinante, haciéndola un
pOCO Mds SomMosa que la acuarela.

Ademés de ello, el gouache cuenta con
color blanco como pigmento, lo que significa una
ventaja sobre la acuarels, debido a que en ella, el
color se obtiene del papel mismo.

La cualidad de sus colores es que son
luminosos y mates, pueden mezciarse entre sf, sin
mayores dificultades y son resistentes a la luz.
Pero su cualidad que o hace especialmente par-
ticular, es el poder cubrir el color con otro més
OsCuro sin mayor problema.

Su presentacion en el mercado es variada
ya sea en tarros, tubos o pastillas; observando
que las pastillas tienen la vertaja de presentar
todos los colores a su vez, pero su empleo cae
en el modo de trabajo similar a la acuarela, no
permitiendo cubrir grandes éreas v sin sustancia
vital para manejarla.

Los tubos contienen la sustancia adecua-
cla para una mezcla y aplicacion uniforme, sin
embargo la caducidad es muy reducicla debido a
la rapidez de su secado que suele aparecer den-
tro del tubo.

La mejor opcidn es el tarro o bote, ya
que ¢ste permite fa conservacion de su consis-
tencia por méds tiempo; v el fécil acceso a sus
colores y a sus mezclas dando por entendido
gue no se tomarén, ni mucho menos se
mezclaran, en el bote mismo.

En cuanto a lo gue soporte se refiere, el
gouache actia adecuadamente sobre casi todo
tipo de papel, pero si éste es mate, el resuttado
serd Optimo. Puede aplicarse tanto a papeles
{cuidando que no sean muy deligados, ni muy

satinados), en cartulinas v telas varias, realizando
de preferencia una prueba analitica de su fun-
cionamiento. En realidad no existe un soporte en
especifico con exclusiva utilizacion para el
gouache, ya gue este es bastante flexible y
adherible.

Para la aplicacién de ésta técnica se uti-
lizan también pinceles redondos y/o planos, sien-
do ambos cascs de pelo flexible y durable. Para
el redondo se exige que no pierda nunca su
forma y que su terminacién sea en punta para

Redondos

£
2

Pinceles

trabajar en detalles extremadamente finos. ¥ para
los planos se exige que su pelo sea, ademas de
flexible, durable en cuanto a su empleo para
cubrir grandes areas.

Otro de los utensilios importantes dentro
de ésta técnica es la espdtufa, la cual consiste en
una ldmina de acero con un mango de madera ©
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pléstico en forma de paleta de albanil. Su acero
deberd ser de calidad, sin presentar rebaba algu-
na, y tenienclo durabilidad en cuanto a la ausen-
cia de oxidacién. Existen de muy variadas formas
y tamanos, es cuestion tanto de gustos perso-
nales, como adecuarse a los efectos que quiera
realizar, debido a gue, por lo general se utiliza
con guache puro; es decir, sin diluifo anterior-
mente, lo que aporta diversas oportunidades de
aplicacidn y por consecuencia, de efectos
visuales.

La aplicacién de los utensilios antes men-
Cionados pueden emplearse segun sea necesario,
dentro de un mismo trabajo y dependerd tanto
del estilo de Ia imagen como del ilustracior.

3.8 ACRLICO

Las pinturas acrilicas no se conocieron
hasta cjue se necesitaron, es decir, algunas otras
técnicas satisfacian las necesidades de kos pin-
tores, pero no todas, hacia falta rapidez en el
secado y sobretodo durabilidad vy resistencia a
los cambios climéticos a los que podria estar
expuesta. Es por ello que en los afos 20s pin-
tores como Siqueiros, Rivera, Orozco ¥ cientfficos
estadounidenses se dieron a la tarea de buscar la
pintura ideal que cubriera estos requisitos. Y la
encontraron, pues fue utilizada por ellos en
varias ocasiones como técnica bésica en diversos
murales.

La pintura acrilica, como todas las demds
pinturas; contiene pigmentos los cuales son mez-
¢lados con diversas sustancias, como por ejem-
plo; para el dleo, con aceite; para el temple, con
yema de huevo; para ldpices de color, con grafi-
to; para la acuarela y ¢l gouache, con goma ardbi-
93, y en el caso de las pinturas acrilicas, estos pig-
mentos se combinan con resings sintéticas dan-
dole una cualidad una tanto pléstica que 1a hace

irresistible y durable, ademas de su considerada
rapidez en el secado, también facilita el trabajo,
pues una vez que se ha puesto una capa de pin-
tura y ha secado, at volver a aplicar otra capa, se
tiere la seguridad de que no se mezclara con la
de abajo ocasionando alteraciones en ef color. Y
por Uitimo, no se necesita un diluyente especial
(aunque existan) para 1a aplicacion de ésta pintu-
ra, pues el acrllico es soluble al agua.

Esta pintura la podemos encontrar en su
presentacién de tubo, ia cual es la més comdn y
por suplesto més recomendable por los artistas.
Posee una gran variedad de tonos, sin embargo
con pocos de ellos pueden obtenerse infinidad
tonal en los trabajos.

Por supuesto que esta técnica también se
aplica con infinidad de pinceles, los cuales
pueden ser cuadrados, planos, redondos y de
distintos tamarios segun el grosor de la cabeza.
“Los cuadrados, de pelos cortos, son interesantes
para llenar de color grandes areas v para aplicar
colores densos vy pestosos. Los planos, que son
iguales que los cuadrados, pero con los pelos més far-
g0s, se utilizan generalmente para tratamientos atrevi-
dos, de pincelada visible y directa. Los redondos se
usan para pequedias éreas v detalles. Y los filbert, por 65
Uitimo, cuya pintura se curva al pasaria sobre soporte,
s0n adecuados para pinceladas fuertes que se van
adelgazando” £ También existen otras herramien-
tas que son Utiles para el acrlico: las espétulas
que tienen una especial diferencia, las mezclas
las hacen en la paleta y sobre el soporte;
pueden realizar raspados obteniendo otra
diferente textura.

Para las pinturas acrilicas, el soporte es
muy variado va que puede ser cartdn, papel,
lienzo (lino, céfamo yute O ioneta), maders,
metal, cerdmica, © muros. Sin embargo es volun-
taria, pues no todo soporte debe pasar por este
proceso el cual es llamado imprimacion, la cual
es a base de yeso y colg, que es aplicado sobre
los soportes para una superficie mas lisa.

En acrilico no es tan necesario, debide a
su misma consistencia; pero si se desea una
superficie muy lisa, es preferitle llevarlo a cabo.
A la tela de lino se le puede dar una capa de idtex o
cola acrflica. La tela de estudio (céfiamo o yute)
requiere Una preparacidn mas espesa: se puede

9 Martin, Antonio. Pintando con acrficos, pag 23
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emplear gesso (sulfato de calcio) o yeso (carbonato
de calkcio). La loneta, finalmente no recuiere impri-
macidn, aunaue en el caso de que sea su desec,
puede aplicar también latex”. 3

En el caso de los demés soportes, solo es nece-
sario una fina capa de latex.

Dentro de algunas técnicas de aplicacion
como el acuareleado o su aplicacidn normal,
existen otras que se distinguen como el empasto,
¢l restregado v el frotado. El impasto se refiere a
la aplicacion de capas de pintura densas, recién
salidas del tubo y en grandes &reas y propor-
ciones. El restregado consiste en aplicar una capa
no muy densa sobre una seca de modo que solo
toque algunas é&reas de la capa inferior haciendo
que este siga observandose. Por medio de esta
técnica pueden obtenerse diversas texturas facil-
mente aplicables.

El frotado es una técnica que consiste en
colocar un objeto con bastante textura (segln la
deseada) scbre la pintura himeda, y al presio-
narla, se quedard grabado en ella dicha textura, la
cual podréd apreciarse al retirar el objeto.

3.9 AEROGRAFO

El aerdgrafo es un pincel de aire, el cual a
presién, pasa sobre la tinta, puverizando el color
creando un rocko de pintura uniforme. Los
colores utilizados, estdn hechos con pigmentas
finos, para que no obstruyan el paso del aire, ¥
pueden ser rebajados con agua para gue cobten-
ga una consistencia mayormente fluida.

Existen muchas clases de aerdgrafos, sin
embargo se encierran en dos tipos bésicos. el
primero consiste en un mecanismo con palanca
de accién sencilla, en donde el aerdgrafo permite
pasar la misma cantidad de pintura y de aire, lo
que ocasiona que la variacion del rocio esté
determinada por la distancia entre el papel v el
aerdgrafo. El segundo tipo, es més complejo,
pues consta de una palanca de doble accion en
donde se puede regular la presion de aire y de
pintura, es decir, cuando se optime més, se
obtiene més aire, y cuando se jala més, se sueita
més pintura, por tal motivo puede tenerse un
mayor control y jugar un Poco mas con ia
vanacién tonal.

3 Martin, Antonio. Pintando con acrllicos, pag. 23

El mejor aerdgrafo es aquel que atomiza
finamente la pintura y no la muestra tan pulveriza-
da. La presion del aire se puedke obtener por
varios métodos, ya que se tiene la botella de aire
© por medic de una compresora eléctrica que
cuenta con un mandmetro que regula la presion.

1. Palanca

2. Aguja

3. Tornilio Moleteado (comunica la aguja con el
mecanismo de accionamiento).

4. Torbera del color

5. Torbera del aire

6. Casquete de empuiadura

7. Doble entalladura

8. Tuerca hexagonal

Q. Empaime det tubo de goma con junta 67

La técnica del aerdarafo exige extremada limpieza
pues es muy facil que sus conductos se tapen
contindamente por tal motivo, se recomienda
que se lave en cada cambio de color.

El aerdgrafo puede crear grandes tonos,
degradados, pero sobre todo, requiere del uso
de mascarillas o plantilias por medio de las cuales
se puede obtener éreas bien delimitadas. Estas
plantillas son recortadias de una pelicula adhesiva
que permite quitar y ponerias cuantas veces sea
necesario. Pueden ser cortadas son una cuchilla
por las diferentes secciones de la imagen.

Existen otros tipos de mascarillas, las
cuales son: mascarilla liquida, la cual se aplica
sobre superficies muy peqguefias vy fings, que no
pueden ser faciimente recortadas, y se quita
pefandolo con la mano sin que se resquebraje el

papel.



Mariel Hermandez, 1998 (Aerdgrafo)

Mariel Hemdndez, 1998 (Aerdgrafo)



El otro tipo de mascarnlla es aguel gue no
necesita de fijacion firme, son las lamadas “mas-
carillas falsas™ que solo se colocan sobre el érea a
rociar creando un efecto de borde suave.
Debido a la utilizacidn de mascarillas, se necesita
una estricta planeacion de aplicacion y uso de las
mismas para hacer mds facil y rdpido el trabajo,
aplicando primeramente el tono més claro y
cuando haya secado, liegar a aplicar hasta el tono
mds OsCUro.

Los medios més usados en el aerdgrafo
son: la tinta china, acuarela, y algunas veces, acrili-
cos; claro estd que también se encuentran las tin-
tas especiakes para aerdgrafo y por consecuencia
més costosas; por tal motivo se encuentran las
demdés opciones las cuales se aplicardn de acuer-
do al presupuesto, gusto y sobretodo lo que la
imagen requiera.

Los papeles a utilizar pueden ser varia-
dos, siempre y cuandlo sean duros y finos; v
sobre todo absorbentes; puesto gue una textu-
ra fiorosa no permite el “quite y pon” de las
masca- :
rillas, ya que tiende a desprender su superficie vy
llevarse la pintura. El uso del aerégrafo se ha
incrementado actualmente debido a su gran cali-
dad de resolucién, pues lo vemos en accion
desde el retoque fotogréfico, ilustraciones fan-
tésticas, carteles, hasta ilustraciones técnicas
como el mecanismo de un aparato electrénico
o digestivo. A pesar de tener grandes compe-
tencias, como lo son los medios electronicos, la
flustracion aerogréfica conserva y aumenta su
posicion como medio de representacion en las
artes gréficas, convirtiéndose en una de las téc-
nicas preferidas por los industriales,
artistas y publicistas.

310 COLLAGE

Bl collage es una de las técnicas plasticas
mas peculiares que pueda existin, pues bésica-
mente trata de! uso de recortes de papel, algunas
imégenes, material impreso; asi como articulos
diversos de cualquier indole, para que, @ partir
de algo creado, se pueda producir una nueva
obra pictdrica. Esta expresion se fundamenta pri-

mordialmente en los principios def Cubismo,
generandose como una modalidad de éste, vy
creando una técnica parte, en donde funge
como “E principio de la utilizacidon de materiales
extrapictoricos, o extraartisticos, ¥ su descontextual-
izacion e incorporacion a un  nuevo contexto: ef de la

obra de arte.**

A raiz del movimiento cubista surge esta
expresion pictdrica teniendo como principales
precursores a los espafioles Pablo Picasso (1881-
1973) y Juan Gris (1887 - 1927} v el francés
Georges Brague (1882 - 1963). Uamado original-
mente "papiers-coliés” que en francés significa
encolar o pegar cualquier material sobre una
superficie plana. Esta utilizacion de recortes ©
“papeles encolados” crea una revolucion en la
representacion del arte, llevado por caminos dis-
tintos a los conceptos clésicos © académicos. B
cuadro es una representacion de lo irreal por
medic de materiales combinados sobre un
soporte, aportando la intervencién de los efec-
tos tridimensionales de que es caracteristico, uti-
lizando cualquier material posibtle como maderas,
metales, telas, arena, cuerdas, objetos diversos
¢ue en algunos ¢asos se podrian pensar que no
son apropiados o inimaginados para un fin tan
especial como o es el arte.

A lo largo del tiempo, el collage se ha
destacado de entre diversas expresiones artisti-
cas, encontrancio un lugar muy particular en el
Arte Pop, haciendo un poco més fécil su llegada
a varios sectores de la poblacion, obteniendo
resultados funcionales v sin dejar a un lado la
vision artistica de cualquier obra pictérnica.

A diferencia de cualquier otro medio de
expresion, el collage tiene la ventaja de jugar con
elementos gréficos, intercambiarlos, pegarios y
despegarios para una nueva concepcion visual
hasta encontrar la expresion perfecta que busca
cada artistica.

4 Weschel, Herta, Historia gl Collage del Cubismo a fa
Actualided. pag. 9
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3.11 ORDENADOR

Actuaimente la tecnologia ha ido reco-
riendo diversos caminos y abarcando cada vez
més, todas aquellas posibilidades de satisfaccidn
pronta y relajaca de diversas necesidades que
pudiera tener el hombre comin ante un mundo
que gira aceleradlamente alrededor de él. Ahora
redliza un desayuno ayudado por un exprimidor,
una tostadora, un microondas; empleando pPoco
tiempo en elio; también es capaz de abarcar e
munclo caprichoso vy fascinante del arte. -

Su aportacion més importante para las
artes, es la llegada del Ordenador, o
Computadiors, lamada comunmente; que reduce
de manera considerable la vida del hombre. B
Ordenador puede ayudar a cualquier persona de
diversas profesiones u oficios, haciendo uso de
los programas correspondientes a sus necesi-
dades. £l disefiador gréfico tiene una larga lista de
todos aquellos programas que le permiten
realizar su trabajo de una manera més répida y
codmoda,

Las variadas especialidades que pueda
abarcar el disefiador gréfico, estdn acomparnadas
de diversos programas que facilitan su elabo-
racién. Existen desde programas para Disefio
Editorial como Page Maker, Quark Xpress; entre
los més destacados; programas de edicion de
video como Premiere; programas para la creacion
de sitios web como Adobe Live Motion, Flash; y
para la publicacion de los mismos como
DreamWeaver.

También existen programas de disefio en
general que son utilizados més frecuentemente
como por ejemplo Corel Draw, Free Hand,
flustrator, que le sirven al disefiador para crear
todo tipo de trabajos involucrando tanto textos
como imagenes inéditas, en las que puede
emplear tanto sus conocimientos personales,
como las diversas herramientas que le permiten
manejar volumen, texturas, luminosidad, plancs;
haciendo del trabajo una ilustracidn digital.

El fllustrator se destaca por poseer una
mayor manipulacion de la imagen, logrando efec-
tos diversos que permiten el acercamiento de

una imagen a lo més real posible; es uno de los
programas digitales con mayor demanda debido
a sus innovadores recursos Creativos.

Sin embargo uno de los mejores y més
socorridos programas de edicion de imagen, es
el Photoshop que, como su nombre ko indica,
trata de la edicion, manipulacién de algunas
tomas fotogréficas, asi como también la creacién
de las mismas, con e especial acercamiento a lo
real, ayudado por diversos efectos que permiten
obtener una imagen deseada; dejando a un lado
la técnica manual, para obotener visualizaciones
diversas como, acuarel, dleo, plumilla, pastel,
etc., asi como la oportuniclad de jugar féciimente
tanto con ia luz y el contraste, como ios colores
y texturas.

Dentro de las actudlizaciones mas
recientes en cuanto a lo que se refiere a progra-
mas digitales, se encuentra In Design, el cual estd
compuesto por recursos tanto de lllustrator
como de Photoshop, haciendo mucho més
accesible, facil y rdpido cualguier trabajo del
Disenador sin necesidad de realizar parte por
parte, en diferentes programas.

Pero si solamente se quiere explorar en la
Creacion de alguna dustracidn, tanto el llustrator
como el Photoshop son aptos para esas necesi-
dades tomando en cuenta las diferentes ventajas
y desventajas que poseen cada una de elias,
correspondientes a lo que se quiera representar.

Esto es deckion propia de acuerdo a los
criterios y necesidades de cada trabajo; e cual
se verd cada vez més beneficiado con la ayuda
de éstos avances tecnoldgicos que, con el paso
del tiempo se vuelven cada vez mas complejos,
pero facilitan la vida del disefiador.

3.12 MIXTA

En mucho de los casos, la técnica
empleada es muy variada, es decir, que mientras
para algunas ilustraciones es mucho més practi-
co la aplicacién de una técnica, para otra no lo-
es; es por eflo que en algunas ocasiones se apli-
can diversas técnicas dentro de una misma ilus-
tracién, a este método se le conoce como
TECNICA MIXTA.

A



Jones Dan (Técnica Mixta)

Sin Tiulo

Peck Everett (Técnica Mixta)

A_rjdy Warholi




En algunas ocasiones ios ilustradores se
inclinan hacia esta técnica especifica: la mixta, ia
cual permite aplicar varias técnicas en una sola
ilustracion, combindndolas para su mejor
aprovechamiento en algunas partes de la imagen.

Las técnicas antes mencionadas son las
més usuales en los campos comerciales; sin
embargo existen técnicas como el temple de
huevo, el raspado, etc.,, que en algunos €asos o
se adaptarian a las necesidades del ciiente, ni del
ilustracior, debido a sus delicados y complicados
procesos, tal es el caso de la pintura al dleo, la
cual es una técnica muy completa, pero gue al
mismo tiempo, su secado suele ser de varios
dfas. ‘

Por tal motivo, solo se han mencionado
algunas técnicas que son, como ya se dijo ante-
riormente, mds practicas y por consecuencia
preferidas por los dmbitos comerciales.
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4 ESPECIALIDADES

sanio determinar Qué técnica serd empleada

para su representacion puesto que cada una
de ellas posee diferentes cualidades, las cuales
definirdn el cardcter de la ilustracion. Y dentro de
1a realizacion de una ilustracion intervienen varos
aspectos importantes como lo son, el tema, el
cliente, el estilo, etc., que son importantes para
su reprodiuccion, misma que puede manifestarse
en varias especialidades de la ilustracidn, puesto
que ésta se encuentra presente en varias de ellas.

Para la realizacion de una ilustracion, es nece-

4.1 ARTE COMERCAL O PUBLICITARIO

En el 4rea publicitaria se tiene un amplic
trabajo con lo que respecta a la ilustracion, pues
todo aquelio que se guiera vender, ofrecer e
informar, estard muy bien promovido por una flus-
fracion.

Estas ilustraciones son apropiadas y faciles
de leer y apreciar. Debido a que en este dmbito,
los costos son elevados; la agencia publicitaria
realiza un estricto trabajo en donde no se per-
miten riesgos y que por o tanto, existen varias
correcciones. La visién creadora del ilustrador, tal
vez se limite con las especificaciones estrictas del
cliente; sin embargo, se puede apreciar que
algunos anuncios pueden volverse verdaderas
oburas artisticas y sin dejar a un lado su funcionali-
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dad, debido a gue en ella intervienen todos los
aspectos estéticos, mismos que son apreciados
con una méxima difusion.

Una de las ventalas que posee el arte
comercial o publicitario, es que aporta grandes
beneficios, con funciones sociales y utilitarias, que
responden a las necesidades del consumidor,

En este campo, el ilustrador deberd tener gran
habilidad y creatividad debido a la competencia
tan pronunciada y caracteristica dle la publicidad.

Es por ello que 1 ilustracion publicitaria
estara compuesta e valores estéticos, orginales,
psicoldgicos, con vision objetiva y funcional.

La ilustracion publicitaria es muy compleja
puesto que debe tener elementos como su-
gestion, la cual inspirard 3 cliente a que compre
el producto; también las tan nombradas “lla-
madas” las cuales atraerdn al comprador por
medio de tres fases: la primera, es la Sptica, la
que permite al comprador apreciar el producto;
la segunda, la emotiva que se encuentra concen-
trada en el interés humano; y la tercera, la mental
que hace que el comprador desee el producto.

En su constitucion gréfica, los anuncios
generaimente estén compuestos de ilustracion,
cabecera, bloques de texto, reproduccién del
producto, asl como indicaciones anexas y com-
plementarias que ayudan al facil acceso del
mismo. Estos elementos no deberdn ser demasia-
do recargados dentro del espacio grdfico, ya que
demasiados elementos puedien alterar el sentido
del mensaje. .

En este campo de la publicidad, pueden
interactuar tantos medios gréficos como sea posi-
ble; ¢l folleto, catdlogo, carteles, pero sobretodo,
el medio més representativo de elios, es el anun-
Cio; sin embargo, en cada uno de ellos, la
recurrencia de la ilustracion siempre estard incling-
da hacia la atraccién de la atencién del especta-
dor. Para cualquier consumidor todo buen pro-
ducto es aquel que el anuncio le proporcione
beneficio y economia a su persona.

4.9 EDITORAL

B campo editorial es uno de ios més
amplios y en el que el disefiador gréfico se abri-
ga con més frecuencia; en donde la ilustracion
sirve para reafirmar la informacién contenida ya
sea en articulos temdticos, noticias cotidlianas y
extraordinarias, 0 para sirtetizar y profundizar el
contenido de un libro. En esto radica principal-
mente la diferencia entre la ilustracién publicitaria
vy la editorial; puesto que mientras una sirve para
vendler o difundir, la otra sirve para reforzary
realzar la idea principal.

En este campo, el ilustrador tiene més
oportunidad de explorar y exteriorizar las ideas
de su mente creadora logranclo resultados de
gran innovacién y originalidad.

En esta especialidad existen tres impor-
tantes medios gréficos de los que vive el disefio
editorial: la revista, el periddico v el libro.

4.2.1 REMSTA

En la mayoria de los cascs, el estilo de la
ilustracidn de revistas va acorde con su época 'y
su momento, ya que la obra producida refieja la
actualidad existente. Las teméticas que se mane-
jan, pueden ser muy variadas; desde un articulo
de belleza, comida, biogréficas, de finanzas,
hasta climéticas y/o polfticas.

la produccion de estas ilustraciones por
lo general, es bastante répida, debido a la peri-
odicidad de cada revista, pues puede ser
semanal, mensual o trimestral; lo que provoca
gue el trabajo sea realizado con gran velocidad y
sin titubeos. Ldgicamente gue en una produccion
mensudl o trimestral, el encargo de la ilustracion
serd un poca més relgjiado, pero sin dejar de ser
puntual,

Por o general, la técnica més recurrida
para éstos casos, es la acuarela, plumilla,
gouache, aciflico, y a veces pastel; sobresaliendo
de todas ellas la acuarela por su practicidad y
funcionalidad; ocupando un tamafio especifico
que regularmente va desde la cuarta, mediana
pégina, pagina completa o doble péging; debido
a que tanto el periddico como Ia revista, estan
manejadas por medio de una reticula que per-
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mite colocar los textos, encabezados, pies de
foto, paginacién, y también las imégenes, de una
manera armoniosa Y due contenga uniforrdad
gréfica.

En algunos casos, las ilustraciones son
colocadas de modo que el texto contormee la
imagen, jugando un poco con las lineas de cada
parrafo. Y en algunas otras, la ilustracion quedard
“sangrada”, es decir, quedard al borde de la pégi-
ng; pero esto variard de acuerdo a la reticula, la
imagen y el tema.

4.9.9 PERODICO

Uno de los campos gréficos més particu-
lares, delicados y explicitos es el periddico, en
donde la ilustracion manejada en €I, es tan
especifica que puede decirse que le pertenece
por completo.

Un estilo caracteristico de ello, es la
vifeta, que por lo general es humoristica o sar-
céstica, representado los aspectos més rele-
vantes acontecidos hasta el momento dentro de
la pesada esfera social y/o politica que abunda
en el mundo. Para ello, el ilustrador deberd estar
al tanto de los sucesos més importantes, no solo
politicos y sociales, si no también culturales, que
manejard con destreza teniendo una mente 4gil
y una vision aguda, debido a lo delicado del
tema, y al proceso de produccion con que se
realiza este tipo de trabajo, ya que por lo gener-
al es elaborado de un dia para otro y con
mucha presion.

Al igual que fas vinetas, las ilustraciones
de secciones especiales, que pueden ser gas-
trondmicas, culturales, financieras; se recuiere un
poco més de investigacion y dedicacion, pero sin
dejar a un lado el compromisc adquirido para su
entrega. En este tipo de ilustraciones, se tiene un
poco més de libertad para definir un estilo pro-
pio, asf como dar rienda suelta a las ideas origi-
nales, pero sin descuidar la reticula propia de
cada periddico.

Otro tipo de ilustraciones, manejadas en
este medio, son las tiras comicas o historietas, las
cuales se han venido presentando desde hace ya
varios afos atrés, haciendo famosos a diversos
personajes a lo largo de (a historia. El trabajo de la

historieta tiene una produccion un poco més hol-
gada debido a gue su publicacidon corresponde
a las secciones semanales; sin embargo, mantiene
las reglas tanto de produccién como de disefio
de que es caracteristico el periddico.

Tanto en fos periddicos como en las revistas el
w0 de la ustracidn consiste en apayar el texto
Que en ocasiones ambos elementos estardn
estrictamente relacionados y en otros, ka imagen
solo fungird como elemento decorativo.

493 LIBRO

La ilustracion para libros, posee dos
modalidadies: la de contenido, en donde ilustra
el texto de la pégina, v la portada. La primera
25 un Poco més ligera debido a que ilustra el
contenido de una sola narracion que la obliga a
ser explicita y contundente, ya que solo repre-
senta una parte de todo el escrito, refiriéndose
a un acontecimiento clave y decisivo dentro de
la historia.

Para realizar ilustraciones contenidas en el
libro, serd necesario obtener la obra completa,
ademés de que es necesario también analizar,
imaginar y crear aquellas situaciones que omitio el
autor, las cuales estdn ocultas en el texto y que es 77
necesario destacar para embellecer la obra,
aunque algunas veces serd conveniente que ia
ilustracién no diga todo en una sola vez, al con-
trario, formular una pregunta en la mente del
espectador para que este a su vez, se adkentre
en la lectura buscando esa respuesta gue lo hizo
llegar hasta ahl,

En cambio la segunda, la ilustracion de
portada y contraportada tiende a ser mds com-
pleja a diferencia de la primera, debido a que
deberé ser coherente y representativa del tema
en general del libro; sin dejar a la vista la trama
compileta, es decir, sin llegar a la obviedad que
arruinarfa fa intriga y el deseo de adquisicion.

La ilustracién deberd estar planeada en
conuncion con los titulares tomando en
consideracion el formato, la ubicacién del titulo
asi como el nembre del autor y de la editorial; ya
gue son los elementos importantes e
indispersables en la identificacién del mismo.
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Para que un ilustrador pueda realizar una
portada deberd leer con detenimiento la obra
completa, en algunos casos las editoriales
proveen al ilustrador de un resumen general de la
obrg; sin embargo es recomendable inspeccionar
por cuenta propia su contenido, para sf llegar a
una solucidén més certera y profunda,
aprovechando todas aquellas emociones Y sensa-
ciones que el propio escritor hace provocar en el
lector; ademéds de hallar el sentido y/o mensaje
clave que nos quiere decir; claro estd, sin repre-
sentarlo del todo para provocar la llamada de
atencién y la intriga como se dijo anteriormente.

Para lograr una representacion mas pre-
Cisa, algunas companias editoriales rednen al
escritor con el disefiador obteniendo un resulta-
do mucho més cercano a la visién del escritor,
sin dejar a un lado la mente creadora del dis-
enador, pues en estos casos, tiene una gran lib-
ertad para dar riencla sueita a su imaginacion,
misma gue es maquinada en el momento de
realizar la lectura, pensando, imaginando y cre-
ando a partir del libro.

La gran variedad de temas que se mane-
jan en este medio, permiten una diversificacion
que va desde la novela roméntica, ficcion, épicas,
policiaca, suspenso terror y/o biogréfica. Lo que
lleva a una apertura de técnicas de repre-
sentacion a escoger, teniendo en cuenta la
coherencia con el tema.

Las ilustraciones en los libros deberdn
estar planeadas de acuerdo al tema del mismo,
asi como también al plblico al que va dirigido;
puesto gque ahl radica el estilo del dibujo que
serd empleado en cada situacion.

En algunas ocasiones los libros con pasta dura
vienen acompaniados de una cubierta y/o
sobrecubierta que sirve principalmente para
proteger la encuademacion evitando que se
ensucie o se estropee.

{a diferencia que existe con una portada
normal, es el formato, ya que la cubierta posee
ademés de cubierts, lomo, contra cublerta; estén
las solapas, en donde generalmente se colocan
aspectos importantes de la obra y también datos
generales del autor.

4.2.4 UBRO INFANTIL

Ef campo del libro infantil tiene como
columna vertebral la imagen, ya que es ésta quien
los primeros grados, educa més faciimente que la
letra, y por lo tanto, se producen cuantas ima-
genes sean posibles, as cuales llevan la historia
en sus manos y que por lo tanto deberédn estar
planeadas consecutivamente y de acuerdo al
entendimiento, imaginacién y sobretodo
expectacion del nifo.

Los persongjes que generalmente atraen
a un nifo son todos aquellos que se encuentran
animados perc que at mismo tiempo sean
auténticos, pues la vision infantil se caracteriza
por ser sumamente critica, en donde, si algo no
corresponde con su punto de vista, es rechaza-
do faciimente, Es por ello que las ilustraciones
producidas deben estar acordes con Iz edad
del nifio a que se destinan, teniendo en cuenta
¢l texto def que es acompafado, que en estos
casos, solo son pequefias frases o pérrafos cor-
tos que describen la escena, haciendo paulati-
no el relato y sin descubiir, antes de tiempo, el
desentace.

El color es uno de los elementos funda- 80
mentales, ya que es una de las primeras cosas
que el nifo reconoce e identifica despertando
su interés visual.

En los libros infantiles la temética es vania-
da, pero acorde a la edad, ya que a la temprana,
se interesan por todas aquellas cosas que o
rodean y desea conocerias e identificarias aln
mds. Conforme va creciendo, sus intereses se
vuelven fantasiosos, debido a la imaginacion de
que son caracterfsticos, haciéndolos sofiar en
hadas, princesas, héroes y monstruos.

Se puede decir que la utilidad de los
libros infantiles radica en el descubrimiento y
conocimiento de diversos temas, ya sean cientfi-
cos Y/o cuiturales que despiertan la imaginacion
del nifo, al mismo tiempo gue ayudan a su con-
secutiva educacion.

Asi como el tema estard acorde con la
edad infantil; la representacién técnica /o
tratamiento ilustrativo también estard manejado de
acuerdo a ello. En la mayorfa de los casos, v



como se dijo anteriormente, los personajes
estardn animados, ya que se trata de alejar lo més
posible la imagen realista que aburre la mente
infantil, y acercarse a una imagen fantasiosa que
atrae y divierte con mucha mayor posibilidad,
teniendo asegurado un mejor entendimiento,

4.9.5 ILUSTRACION INFORMATIVA

Muchas veces en el momento de nom-
brar las dreas que puede abarcar la ilustracion, y
desempefiar sus funciones, se olvida de un drea
importante... la ilustracion informativa, la cual
posee una caracterfstica imprescindible, que es la
de explicarie al receptor y confirmarle lo que su
texto acompanante le indica.

Esta es una de las ilustraciones, que al
igual que el libro infantil, su informacién propor-
cionada es mucho més facil asimilada visualmente,
ya que el hombre, desde su infancia ha aprendi-
do y asimilacio de esta forma debido a que es
uno de kos medios més efectivos en cuanto a
aprendizaje se refiere.

Dentro de la ilustracion informativa se
pueden contar todos aquellas ilustraciones
Técnicas, Arquitectonicas, Mapas, Diagramas, flus-
traciones Médicas, de Botanica y de Historia
Natural, en donde la precision de trazo y de ilus-
tracion es parte fundamental para un buen
desempeno.

Para este tipo de trabajo, el ilustrador
debe redlizar un arduo trabajo de investigacion
que le permita basarse confiacdamente en ella y
asf realizar un trabglo certero y sobretodo veridi-
€O de o que se estd ilustrando.

4.2.5.1 flustracién Técnica

Dentro de esta clasificaciéon entran todas
aquelias ilustraciones que muestren imagenes
bidimensionales de algo tridimensional en donde
complementan la informacion proporcionada en
los textos, haciéndola més comprensible v reafir-
mando los datos explicitos en el texto.

Es un tipo de ilustracion en donde se
requiere fimpieza al cien por ciento y hasta el
minimo detalle con calidad y precision; con un
maximo de conocimientos referenciales y un
periodo de tiempo un poco més holgado, para

realizar el trabajo con destreza y dedicacion.
Como ilustracidn técnica se puede nombrar la
imagen de un motor, un utensilio cuakguiera o un
aparato eléctrico.

4.2.5.2 llustracion Arquitectonica

En este tipo de ilustracién, como su
nombre lo indica, se requiere de conocimientos
arquitectdnicos més detallados de los que
puede valerse para realizar una ilustracion a partir
de ciertos planos o croquis provistos por
algunos arquitectos.

Generdlmente se realizan con el
propdsito de dar una mejor visualizacién al
proyecto que esté por realizarse; es decir, la
imagen creada no existe, sélo en proyecto, es
por ello que el ilustrador parte de algin croquis
o plano inicial. También es empleada para las
reconstrucciones histéricas de edificios o monu-
mentos que servirén como promotores cultur-
ales y/o turisticos.

4.2.5.3 Mapas y Diagramas

Como una ramificacion de la ilustracion
arquitectdnica se tiene la ilustracién de mapas y/o
diagramas de algunas ciudades, pueblos, colo-
fias, paises enteros, o gréficas estadisticas.
Para algunos mapas, el ilustrador necesitard ser
muy: técnico segin las especificaciones; pero
para otras, se le da la fibertad de marcar su estilo
y hacerio un poco més “ilustrativo”, resaltando las
caracteristicas y acontecimientos representativos
de cada lugar,

Asl mismo, las estadisticas pueden dife-
renciarse unas de otras por el dinamismo que se
les haya impuesto en ellas haciéndolas més
atrayentes vy faciles de leer.

Tanto en la ilustracion arquitectonica
como en los mapas, la ilustracién presenta una
técnica més recurrente que otras, y esa es la
acuarela, debido a su limpieza, transparencia y
rapidez; sin embargo, también se utiliza con fre-
cuencia el aerdgrafo con acrlico; pero esto serd
decisién del ilustrador vy de las circunstancias que
se presenten.

81



Mizokawa Hideo, 1993

nica

lustracion Te

Hayashi Seiryo, 1993

Time Magazine, 1995

Edgeley Peter, 1993

itectonica

llustrac_:ién Arcu




4.2.5.4 llustracion Médica .

La ikstracidn médica es una de las més
precisas que pueda existir y que requiere mucho
conacimiento en el tema. Generalmente es un tra-
bajo que se realiza bajo estricta supervisidn y con
modelos reales para dar mayor veracidad, es por
ello que es difficil realizar este tipo de trabajo, ya
que no cualquier persona puede conseguir un
facil acceso & bancos de 6rgancs o salas de
operaciones.

Debido a su estricto control este campo
se vueve una disciplina especializada en donde
la préctica lleva a la experiencia y confianza en el
cliente.

frecuentemente es fcil observar ilustra-
ciones de esqueletos humanos, aparato muscula-
tonio, de Grganos como el corazdn, el oldo, etc.,
mostrando la habilidad representativa del
iustrador.

4.9.5.5 llustracién Boténica y de Historia Natural

En este apartado, tanto la ilustracién
botanica como la ilustracion de historia natural
requieren de una ampiia y detallada investigacion
que seré la base para una ilustracién fiel al modo
natural, por lo que se necesitard de un mé&imo
de detalles que aporta la cbservacion al méximo.
la mayorfa de este tipo de trabajos, son utilizados
para libros de texto o enciclopedias siendo su
apoyo visual para la ersefanza,

4.3 EMPAQUE

La ilustracién también puede estar pre-
sente en un empague, envase o etiqueta y estos
pueden variar seg(n su tamano y de acuerdo a
este, la ilustracidn determinard sus dimensiones y
Sus planos, pues puede ser visto (nicamente de
frente © tal vez se necesite una ilustracidn vista
desde sus tres dimensiones del objeto.

Es importante destacar aqui que |a ilus-
tracion no sdlo fungird como medio ilustrativo de
la imagen, sino que ademéas su funcidn principal
en este caso, serd darle cara al producto con la
cual podré identificarse asi mismo, que et pablico
la identifique, para esto es necesario estar al
tanto de la competencia que tiene cada produc-
to para asl crear algo mds innovador y sobre

todo, que llamen la atencién siempre y cuando
€sa primera vista que tendrd el comprador, sea la
mas positiva, es decir, la presentacion del pro-
ducto debera ser de buena calidad para poder
infundire su total confianza y asf facilite su venta.
El ilustrador debe estar consciente de las
diferentes categorias, ya que asl como existen los
libros infantiles, también hay una gran variedad de
productos infartiles en los que resulta efectivo
algunos personajes animados; o bien con pro-
ductos para adolescentes en los que la moda se
impone ante todo. En cambio, un adulto buscaré
calidad y sobretodo economia. Esto se puede
lograr en base al tratado de la iustracion y el
manejo del color en cada presentacion.

4.4 MODA

Esta especialidad requiere de sensibili-
dad y elegancia para tener efectividad dentro de
la moda femenina y mascuiing, siendo la primera
la mé& comercializada y promovida.

En el mundo de la moda juega un papel
importante todas aquellas primeras vistas de traje
a confeccionar, a esto se le llama “figurin®, en
donde se observa una figura humana general-
mente estilizada, Este figurin tiene dos usos gréfi-
cos; el editonial y el publicitario; siendo el prime-
ro el que aparece en revistas © catdlogos anun-
ciando las tendencias venideras de la moda; en
cambio el segundo se utiliza para anunciar un
producto determinado, ya sea el traje, el bolso,
los accesorios, la marca ¢ el disefiador mismo; y
puede presentarse no sGlo en las revistas, si no
como anuncio publicitario.

La ilustracion de modas se muestra en
base a diferentes poses naturales, y varadas fi-
guras que cletallan las formas del traje. asi como
las cualidades de la tela como caida y color;
haciendo resaltar de modo un poco exagerado,
los hombros, el escote, la cintura y caderas.

Es por ello que es necesario estar al tanto
de las tendencias de la moda; asi como de la
gran variedad de telas que existen, para no sdio
conocerlas, sino sentirias, del mismo modo, tener
una habilidad y un perfecto conocimiento de la
figura humana.
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4.5 PORTADAS DE DISCOS

El mundo de la industria discogréfica se
ha vuelto cada vez mds compieja debido al alto
crecimiento de géneros musicales que hoy en dia

" existe. Sin embargo eso no es un impedimento
para el diseflador gréfico, sino al contrario, cuenta
con un amplio campo de trabajo en donde
puede desarrollar diferentes estilos que irén
acorde con la clase de misica de que trata el
disco.

Uno de los aspectos més importantes
para desarrollar una portada, es el formato.
Arteriormente el producto discogréfico se pre-
sentaba en LP el cual es cuadrado; o bien en
Cassette, el cual es rectangular. Pero a partir de la
llegada del Disco Compacto, el LP fue desbanca-
do, mientras que el cassette persiste, debiclo a su
préctico uso.

Para el disefiacior gréfico, esto representa
amplitud de trabajo a realizar, debido a la necesi-
dad de presentar dichos formatos como
proyectos individuales, demostrando el desarrollo
creativo en diversidlad de presentaciones a partir
de una misma idea.

Algunas de las compaifas disqueras, ©
bien kos propios artistas deciden que la pre-
sentacion de su producto deberd ser a partir de
la fotografla, pero hay quienes deciden hacerlo
por medio de a ilustracion, reforzando la
ideologla que presentan y manejan como ban-
dera propia, o simplemente por el gusto de una
presentacion més cercana a las artes plésticas.

Esto lleva a que en algunas ocasiones, ef
ilustradior trabaja en conjunto con las ideas apor-
tadas por el misico, lo cual puede ser para unos,
una limitante en cuestiones decisivas, mientras
que para otras representa un acoplamiento o
entendimiento de ideas aportadas y soluciones
sugericlas, habiendo trabajado en equipo.

El modo de trabajo variard a partir de
cada dliente © proyecto. Es deber del disefiador
aporttar sus mejores ideas para liegar a la obten-
cién de un resultado Sptimo. No existe  ninguna
regla que mencione cual o tal género musical
debe presentarse con una ilustracidn, es una

decisién de libre albedrio en donde el disefador
tiene un gran campo de accion.

Asi mismo, las técnicas empleadas pueden ser
muy varadas, ya que van desde la acuarela, el
acrilico, leo, el aerografo, o quizés collage.

4.6 TARIETAS DE FELICITACION

Existe una gran vanedad de tarjetas de
felicitacion, que contienen mensajes para todo
tipo de ocasion e ilustraciones para todo tipo de
gustos. En este medio gréfico el ilustrador tiene
un poco mas de livertad en el momento de
realizar sus ilustraciones.

Sus temas son variados, se tiene desde
postales turisticas, de danza, toros, cumpleanos,
invitaciones de bodas, XV ahos, nacimientos; las
cuales sus caracteristicas son ya muy especificas
en cada caso, por ejemplo, de boda predomina
el blanco, de nacimiento varén, el azul, de nifia
serd rosa, pero las tarjetas més vendidas y por las
cuales la ilustracion es mas socorrida son las tarje-
tas naviclefias y de ocasidn especial.

4.7 CARTHES

El cartel es una presentacion de arte que
se ha venido presentando desde hace varios
anos atrés. Actuaimente su uso se ha vuelto mas
comercial al grado de convertirse en algunas
ocasiones en los amados “posters”. £ wso del
cartel como ya se dijo, es el de vender, pro-
mover, difundir, informar; algln producto servicio
o lugar; por este simple hecho, el cartel ha per-
manecido a pesar de la dificil competencia visual
que aumenta dia con dia.

El estilo de cada cartel es muy variado,
pero deberd corresponder, sobre todo, a su
contenido, su mensaje; es decir, su idea principal,
tomando en cuenta quien va dirigido, asi como
su ubicacion y tamafo.

Puesto a que su “llamada” es su principal
objetivo, esta llamada debers ser al instante de su
visualizacion, mucho antes de cualquier texto.
Dentro de la llamada, intervienen dos aspectos,
el visual y el mental; en donde el visual lo aporta
las lineas, el color, el tamafio; la imagen en si;
mientras que en el mental actdan los intereses
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humanos, como el brindar algo mejor o quizé
mds econdmico, més elegante o tal vez més
préctico; las sensaciones que surgen del interés
emotivo, como la materniciad, el amor o la amis-
tad. Todo ello unido por una sola imagen gue
serd expuesta por un determinado tiempo, pero
serd admirada en poco tiempo en donde ocurre
todo lo anteriormente dicho, con el fin de
obtener una respuesta de la misma manera; es
decir, inmediata y sobre todo satisfactoria.

Uno de los aspectos que ha mantenido
hasta la fecha, como caracteristica del cartel, es
el uso recurrente de la ilustracion, ya que es uno
ce los medliocs més abiertos en donde el
disefiador puede dar rienda suelta a su imagi-
nacion; siendo uno de fos medios en donde la
ilustracién tiene un poco més de posibilidades,
en cuanto a técnicas se refiere. Sin embargo, vy
como en otros medios, debe ser correspondi-
ente al tema principal, para mantener una conex-
i6n tanto estética como de comunicacion entre
el emisor y el receptor.

E manejo de la imagen, en este caso,
deberé ser estudiado con detenimiento para
poder llegar aun resultado dptimo v satisfactorio.
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5 LA IMPORTANCIA DE LA
LUSTRACION
EN LA ACTUALIDAD

Zaclo un mayor auge, pero sobre todo, la

imagen ha sobrepasado los limites de la
escritura. La imagen, es mucho més répida gue las
palabras, y permite adentrarse al espiritu emotivo
de su propio mensaje.

ﬁ ctuaimente kos medios gréficos han alcan-

El Disefio Gréafico es muy importante para
la difusidén y conocimiento de cualquier idea ©
mensaje que sea facil de entender y adentrarse a
la mente de cualquier persona, La ilustracion es
una forma de expresion “modema” que se
desenvuelve dentro de una sociedad como una
forma concreta definiendo sus obietivos a un fin
dleterminado.

Algunas personas no conciben la ilus-
tracidn como un arte, sin embargo actia de und
manera activa y ademés tiene una ventaja impor-
tante sobre cualquier obra pictdrica, 1a cual es su
facil acceso a la produccibn de masas y por con-
secuencia una mayor difusion que confleva una
forma de expresicn més amplia.

Aunque existen limitaciones que Ia ilus-
tracion tiene que soportar, es un arte inquieto en
el cual la competitividad v la originalidad son
armas muy preponderantes y estimulantes para
cualquier ilustrador.



Para esta profesidn se necesitan ganas de
hacerlo, cualquier persona posee la capacidad
de imaginacién, creatividad, interpretacion y
expresion de ideas, sin embargo se necesita
saber manejarias, solo se necesita explayarse para
después practicar y practicar hasta que no se
tenga conciencia del tiempo. Se debe tener una
constante dedicacion y sobretodo apreciacion a
lo que se produce. La ilustracién comercial exige
una productividad de gran calidad que solo la
constancia y dedicacion podrén otorgar.

Se necesita, no solo la préctica, sino tam-
* bién experiencia visual, olfativa, de apreciacion,
emocional; y experiencia vital, que permitan una
mejor forma de expresion.

“Con cierto estilo del dioujo clésico, de
colores vivos y audaces, y armonia con los compo-
nentes necesarios como la perfeccion de la técnica, la
sinucsidad de las lineas, la uz v las formas, ademés de
una buena dosis de pasion, las ilustraciones del artista
se vuelven vercladeras pinturas para transmitir el efecto

visual de la comunicacion.™

La ilustracion, ademés de lievar consigo la
idea, ésta deberd manipularse por medio de la
expresion gréfica, logrando asi, la connotacidn de
uno U otro mensae.

5 Otoras, Diseno ilustracion:Una imagen poco inocente,pag 24
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1 ELONE

a ilustracion es una imagen que se emplea para reforzar la informacion
dada con antenionidad. Sin embargo, fa imagen no solo es empleada
n los medios impresos; también este presente en un arte que vive
por ella y para ellg; ¥ que ha existido desde hace un poco mas de un
siglo; es el flamado CINEMATOGRAFO.

Tanto el cine como los medios impresos comparten una cualidad
especifica, y es la imagen. En donde quiera que haya una imagen, habrd un
espacio gréfico y por supuesto, un espacio para la ilustracidn, la cual estd
presente en el medio cinematogréfico.

El arte cinematogréfico posee imagenes fliimicas, las cuales estarén
estudiadas a través de la colocacion de sus elkementos, la composicién, el
ambiente, 1a luz, la profundidad, etc., hasta los medios gréficos que le
daran promocién, como lo es el cartel, el cual, es un medio para emplear
el disefio gréfico empleando su forma mas especffica que es traducida en
imagen, gue serd su principal elemento,

El cine, el lamado 7°. Arte ha conquistado generaciones enteras
que se dicen ser sus amantes. Este maraviloso medio de comunicaciéon
audliovisual ha llkegado al mundo para deleitarlo con fabulosas y diversas
historias capaces de llevar al espectador al camino del suefio v la reali-
dad, realidad y suefio, que confrontan la problemdtica de una persona,
pareja, familia, comunidad o pals.

El cine esté formado por la regla caracteristica de una animacién, la llama-
da “ 24 X segundo *, que consiste en filmar 24 escenas por segundo las cuales al
mosirarias en una determinada velocidad, generard una secuencia, y asi se cbser-
vard una figura en movimiento. “La ilusién del movimiento del cine se basa, en
efecto, en la inercia de la visién, que hace que las imdgenes proyectadas durante
una fraccidn de segundo en la pantalla no se borren instantadneamente de la retina.



De este modo una répida sucesién de fotos inméviles,
proyectadas discontinuamente, son percibidas por el
espectador como un movimiento continuc® 1

A este efecto se le llama persistencia
retiniana la cual, nos permite ver una historia
descie su inicio, pasando por el climax hasta lle-
gar a su fin.

1 Garcla Tsao, Leonardo, Como acercarse al cine. pag 7
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Q  GENEROS CINEMATOGRAFICOS

ara poder clasificar una historia, el cine cuen-

ta con una sistema muy especial que se

define como género. *“Un género es el grupo ©
categoria que redne obras similares; ahora bien, la
similitud deriva de compeartir una serie de elementos
formales y temdticos"2

El proceso de clasificar una cinta en cier-
to género, se deriva de la identificacion de dos
aspectos que son el externo vy el interno. El
externo se refiere a ios signos visibles que puede
captar faciimente el espectador, esto es,
escenografia, vestuario, utilerfa, etc.

En contaste con el aspecto interno, éste
se refiere al tono que pueda manejar la pelicula;
es decir, se podra estar viendo una cinta en la
que aparecen aspectos externcs especificos
como escenografia y vestuarno del viejo oeste;
pero ef tema y tono con lo que los actores o
manejan puede ser una parodia; por lo tanto
puede clasificarse, por un lado, como western,
pero por otro puede entrar en el género de la
comedia.

La primera clasificacidn de género que se
realiza, es en dos puntos generales que son:
peliculas documentales o peliculas de ficcion. La
primera surge con el cine mismo, y en ella se
capta la realidad tal cual y asf mismo se observa.

¢ Garcia Tsao, Leonardo. Como acersarse al Cine. pag 47
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Los documentales pueden ser de temas
diversos aungue los mas nombradios son el
antropoldgico, cientifico, politico, musical o de
encuesta.

En cambio, las peliculas de ficcion son
todas aquellas que se salen de la realidad, v lle-
van al espectador a un mundo de irreal, el cual es
generado por una gran imaginacién creadora, Es
en el cine de ficcidn en donde se desarrolian os
géneros més conocidos que Hollywood ha
implantado v difundido en todo el mundo.

Los principales géneros Cinematograficos
son “Western, Comedia, Cine Fantdstico, Musical,
Thriller, Cine de Gangsters, Gine de Epoca, Road
Movie,

El Western es el género més identificable
de todos, trata de la épica estadounicdense, una
narrativa de sus conquistas fronterizas, en donde
todo se resuelve con armas de fuego v el papel
del héroe es el mejor pistolero. Sin embargo, vy
con el paso det tiempo, esta idea se fue desmi
tificando, dandole asf un mejor lugar al indio esta-
dounidense. En la actualidad este género ha
desaparecido practicamente de la pantalla
grande, Yy tal vez fue por hastio de su propio
cédigo. A pesar de ello, y por alguna extraha
razdn continua vivo en as incontables series de
television.

La Comedia es el género mds antiguo vy
también el que posee mas subgéneros. Bl princi-
pio bésico de este género es hacer reir al espec-
tador, por ello comenzdé con fa forma més pri-
maria de hacerlo, la cual es la comedia fisica o
“slapstick”, (lamada asf por los cineastas), la cual
puede ser faciimente identificable en peliculas de
Charles Chaplin. Después llegé el cine sonoroy
con elio la comedia roméntica, con cierto sentido
irbnico.,

También existe la comedia loca © “screw-
bal” en donde todo pasa muy ripido en dis-
paratadas situaciones. Un tipo de comedia con
situaciones més criticas, es la comeciia satinica,
que algunas veces esta cargada de malicia y mor-
dacidad. Otro tipo de comedia en la cual el
humor estéd basado en situaciones macabras, es
Hamada comedia negra, y por uttimo la parodia,

en la cual, representa situaciones en las gue trata
de imitar ciertos géneros haciéndolo en forma de
buria.

El Gine Fantéstico se divide en dos: el
cine de hotror y el cine de ciencia ficcion. El
primero se basa principalmente en la narracion
de situaciones amenazadas por lo anormal,
como muertos vivientes, vampiros, monstrucs,
demonios, psicOpatas, animales reales o imagi-
narics. Ef sequndo se refiere a la existencia de
otros munclos, ya sean extraterrestres, o el
mundo futurista, la visién de la humanidad de lo
que serfa el futro.

También existe el cine de magia y espa-
da, como Excalibur, quienes lo catalogan como
cine de época por situarse en el medioevo, pero
dado su tono, puede clasificarse como cine fan-
téstico.

El Musical no trata sélo de peliculas en las
que existen canciones; si no aquelias en las que
los niimeros musicales son parte fundamental de
la trama. Este género tuvo su reinado en los anos
50's; y con la llegada del Rock, amplid sus expec-
tativas abarcando temas en los que los protago-
nistas son estrellas del Rock como EMs Pretsiey,
los Beatles y también, convirtiénclose un poco en
documental, Woodstock y Pink Floyd the Wall.
Actuaimente este género esta desapareciendo.

El thriller se refiere a las peliculas de suspenso o
misterio y también posee subgéneros como
thriller policiaco, thrller politico, thriller de
espionaje; y en una subdivision més profunda
existe el cine de aventura v el Cine de desastre,
en donde el primero, trata de un héroe en un
contexto exdtico que intenta lograr una mision; Y
el segundlo ubica a un grupo de personas gue
mueren uNa a una a causa de una catéstrofe natu-
ral o provocada.

E! Cine de Gansgters es la representacion
del crimen organizacio, en donde muestra un
personaje con un rApido ascendente social, onigi-
nado por el tréfico de licor, lavado de dinero, o
el narcotréfico.

El Cine de Epoca cuenta con varios sub-
géneros. Histdrico, biografico, de capa Y espada,
y Epico-Biblico. Cada uno se define por su nom-
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bre. Este género es quizd ¢l mas costoso. Ya que
en cada acontecimiento se tendrad que ubicar
hasta el més minimo detalle para poder represen-
tar fieimente cada suceso.

El Road Movie se basa en la vida de uno
O vanos personajes, "gue realiza un visje interior,
introspectivo, a la vez que cubre, en algin fipo de
vehiculo, un itinerario geogréfico que le resulta reve-
ladlor de clertas condiciones socio - politicas de su
pais"3. Este tipo de peliculas generaimente, llevan
de la mano aspectos psicoldgicos, que permiten
al espectadior tomar conciencia de ciertos actos
una vez que se hayan encontrado a si mismos.

Los géneros antes presentacdos son kos
que con mayor frecuencia pueden clasificar una
pelicula, pero existen diversos géneros como el
melodrama, la tragedia, Que quizé se deriven de
otro. Lo que bien es cierto, es que no todas las
cintas cinematogréficas pueden entrar a un
género puro; si N que por su contenido es dificil
clasificarlas. Y en algunos casos en que los direc-
tores dejan huella de su estilo particular, sin
opcidn a una clasificacion genérica, sdlo se opta
por flamara como “cine de autor”.

3 Garcia Tsao, Lecnardo. Como acercarse al cine, pag. 70



3 EL CINE EN MEXICO

no de los inventos més prodigiosos que se

han hecho en la historia de la humanidad

es sin duda el cinematdgrafo creado por
los hermanos Louse y Auguste Lumiere, quienes
desde Francia trajeron su invento a nuestro pals vy
desde entonces México cuenta con una historia
cinematogréfica, la cual se podrd dividir en cuatro
etapas por las que ha atravesado nuestro cine
nacionat.

3.1 LOS INIOS

Son los Hermanos Lumiere quienes lie-
garon a México con el cinematdgrafo en el afio
de 1896, se dice que la primera proyeccién rea-
lizada en nuestro pals fue en privado para Don
Porfirio Diaz y su Familia Real el 6 de agosto de
1896. Y la primera proyecciéon al piiblico en ge-
neral fue el 16 de agosto del mismo aho, causan-
do gran asombro entre los espectadores quienes
no dejaban de asistir para admirar las “vistas”
realizadas anteriormente. Las llamadas “vistas™ .
consistian en tomas de una secuencia sobre algu-
na figura prominente, © ya sea del pueblo mismo.
Debido a la gran aceptacion por parte del publi-
CcO mexicano, se redlizaron varias peliculas en
México en donde aparecfa como estrella princi-
pal Don Porfirio Diaz, realizando diversos paseos
sociales en los que se podia apreciar los sitios
populares del México existente.
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En 1897, hace su aparicion el Ing.
Salvador Toscano Barragdn al comprar un aparato
Lumiere, quien, a la calda de Don Porfirio y con la
llegada de la Revolucidn Mexicana, se dedica a fil-
mar gran parte de los hechos histdricos de este
movimiento corvirtiendo asl a la revolucion en la
estrella principal. Sin embargo, ninguna de estas
filmaciones contenia aun ningun argumento. Se
hicieron varios intentos por levario a cabo,
logrando un importante avance, ejemplo de ello
es (5 luz en 1916, primer filme con argumento
que dejaba atrés las cintas de 1os sucesos
histdrico - politicos.

Por esa época, surge la actriz, productora
y directora Mimi Derba, quien es la primera en
tener una produccion filmica que logra realizar
diversas peliculas memorables, como £&n Defensa
Propra, en donde Mimi destacaba como protago-
nista; La 7igress, La sofiadlora Santa Marls, entre
otras, como Tabare, £ Miagro def Tepeyac, que
reflejan el nacionalismo de la Revolucion
Mexicana. Sin embargo, el cine mexicano alcanza
reconocimiento oficial con la cinta realizada en
1919 por Enrique Rosas & Autormdvif Gris, la cual
esta basada en los asaltos realizados por una
banda. La pelicula fue filmada con actores pero el
final cle ella, fueron las escenas reales del
fusilamiento de la banda, 10 que constituyd un
acto de brutal realismo.

A partir de entonces el cine comienza a
proyectar aspectos comerciales, o que la con-
vertina en una industna. Existié un importante
miflonario quien impulst la carrera de varios artis-
tas, Miguel Contreras Torres, y gracias a ¢l comen-
20 la filmografia sonora en México, con £/ Aguils y
i Serpente y de ahi se dejaron ver temas varia-
dos en peliculas como Al en el Rancho Grande
(pelicula en la cual se internacionaliza el folklore
mexicano), £ compeaire Mendoza, Vémonos con
Pancho Vila, La Muer del Puerto.

3.2 LA EPOCA DE ORO

Durante los ahos 40's México se vio
favorecido con la reduccion fimica de
Hooltywood debido a su participacién en la
segunda Guerra Mundial. Se exhibieron cintas
mexicanas en cualquier sakd latinoamericana alcan-
zando un gran auge y renombre del que resultd

la creacion del banco Cinematogréfico teniendo
como principal tarea la exhibicion y distribucion
en grandes 4reas. Se promueven las estrellas
legendarias como Marfa Félix, Pedro Armendariz,
Cantinflas, Jorge Negrete, Dolores del Rio.

También logran importantes oportu-
nidades de dirigir, grandes figuras como Emilio
Ferndndez, Julio Bracho, Roberto Gavaldén; al
terminar la década también se destaca Luis
Bunuel (Aunque espafol, exhaltd los valores del
cine mexicano), Alejandro Galindo, lsmael
Rodriguez.

Entre las peliculas memorables de esta
época se pueden mencionar Maria Candelans,
Enamoradia, Rio Esconadido, Maclovig, de Emilio
Fernéndez; Distinto Amanecer, de Juiio Bracho; (a
otra, La Diosa Arrodiitadia, £l Gallo de Oro,
Macario, de Roberto Gavalddn; Campedn sin
Corong, Dofia perfects, Esquina bajan, de
Alejandro Galindo.

En cada una de estas peliculas se notaba
un estilo propio de cine mexicano con diferentes
géneros cinematogréficos, estilo que logrd expor-
tarse hasta con sus estrellas.

Eiempio claro de ello es la explotacion
particular del Idolo Pedro Infante, quien fue y
sigue siendo la méxima figura del cine mexicano
con sus 59 peliculas, destacando entre ellas:
Vivia mi dlesgracia en 1943; Cuando lforan los
Valiertes en 1945; § me han de matar mafiana
en 1946; Los Tres Garcle en 1946; Viehen los
Garclaen 1946; Nosotros los Pobresen 1947,
Los Tres Huastecos en 1948; Ustedes los ficos en
1948; (5 Ovigia Negra en 1949; A foae méquina
ATMen 1951; Que te ha dado esa muser, en
1951; Dos tipos de Cuicaao en 1952; Pepe ef
Toro en 1952; Escueld de Vagabundos en 1954;
los Gavilanes en 1954; £l inocente en 1955;
Tizoc en 1956, Escuels de rateros en 1956; la
mayoria del director Ismael Rodriguez. Después
de su muerte en Mérida Yucatén el 15 de Abril
de 1957, la historia del idolo del pueblo se con-
virtié en leyenda dando culto a su persona y
sobre todo, recordandolo como maxima figura
del cine mexicano.
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Ya para los afos 50's solo logran destacar
pocas cintas en diversos festivales de cine como
Los Olvidadios, de Luis Bufuel, Nazarin, (s
Cucaracha, de ismael Rodriguez, por citar algunos
ejemplos; debido a la competencia en produc-
cién en filmes de color en ef extranjero; los cos-
tos de las peliculas subieron considerablemente
alterando directamente a la produccion llevan-
dola a la congelacién de ingresos.

Sin embargo es hasta los ahos 60's cuan-
do se cbservan peliculas en las que mostraban la
decadencia de aquella época de oro. El cine
mexicano se declara en crisis en el momento que
las distribuicioras tienen problemas para colocar
los productos. La época de oro habla terminado.

3.3 LA DECADENCIA

La década de los 60's se hace notable
por la aparicién de la palabra crisis en el cine
mexicano. Aunque se producian numerosas
peliculas ninguna tenka la calidad necesaria que
exigia como legado la época de oro.

Y esto se debla principalmente a la
temética de las peliculas extranjeras comparadas
con los filmes mexicanos. Se podia distinguir una
urgente necesidad de creatividad, o que llevd a
la seccidn de Técnicos y Manuales del Sindicato
de Trabajadores de la Produccién Gnematogréfica
(STPO) a lanzar una convocatoria en 1964 lamada
“ler. Concurso de Cine experimental en
Largometraje™.

A la convocatoria acudieron un conside-
rable nimero de personas de las cuales al final se
sometieron 12 peliculas al jurado. “Los primeros
cuatro premios otorgados en Junio 1965 se
repartieron entre “La Formula Secreta™de Rubén
Gémez; £n este Puebio no hay Ladrones de Alberto
isaac; Amox, amor, amor (Compuesto por ios cor-
tometrajes Tjamara de Juan José Gurrola, Lin aima pura
de Juan ibéfez, Las dos Flenas de José Luis tbahez,
Lola de mi vida de Miguet Barbachano Ponce y [a
Sunamita de Héctor Mendoza) y & viento
distanta(integrado en los cuentos &1 el parque hondo
de Salomén Laiter; 7arde de agosto deManuel Michel
y Encuentro de Sergio Véjar)*4. De este primer con-
curso se destaca la legada de Gurrola, bafez y
Mendoza; sin embargo hubo quienes comen-
zaron ahi sin ser notablemente vistos. A pesar del

4 Gustavo Garcla, Cona, José Felipe. Nuevo cine mexicano,
pag. 13

concurso, la crisis continuaba v la especulacion
de la misma aumentaba. Bajo esta presion surge
el sisterna cinematogréfico universitario (Filmoteca
y el Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos). Del primer concurso comien-
zan a destacar miembros de la nueva generacion
como Alberto lsaac quien en 1967 filma Las
Visitaciones el Diablo de Emilio Carballido.

También comienza a destacar Arturo
Ripstein debutando en 1965 con flempo de
Monr, vy en 1967 con Los Recuerdos clel Porvenir.
En 1966 aparece una pelicula que logra reflejar
un poco el estado de animo opresivo de los
sesents, Los Caifanes de Juan lbafez. Y ya para
1969 hace su debut Afforso Arau, como direc-
tor, en £/ Aguila descalza.

Con este pequefio grupo de directores,
los cinéfilos tenfan grandes esperanzas en la
renovacion del cine mexicano, pero no contaban
con la censura gubernamental hacia las teméticas
filmicas, las cuales refiejarian la realidad nacional y
conflictiva de aquelios tiempos. Unicamente se
dio una ligera pauta a la actualizacidn de didlogos
y a los desnudos femeninos, pero eso no era lo
importante,

Fue entonces cuando comenzo la cen-
sura y la autocensura, pues para cue una pelicula
mexicana fuera producida por el banco cine-
matogréfico, éste debia revisar el guidn, después
la Direccién de Cinematografia realizaba sus
debidos cortes y una vez modificada, salia a la
luz publica,

A pesar de que el gobierno de Luis
Echeverria intentd modificar la situacién el cine
mexicano con la colocacion de su hermano
Rodolfo (Landa de artistico) como Director
General del Banco Cinematogréfico anunciada
como la operacion salvadora de la crisis, no se
lograba salir del bache en el gue se encontraba.

Comenzaron a aparecer cintas de
enmascarados, de charritos, y comicos popu-
lacheros. Asi como el muy de moda en 1969,
Western mexicano, en el cual hicieron su historn-
ca presencia los Hnos. Aimada. Solo contadas
peliculas se pueden mencionar como bien
logradas en éste género.
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& Topo de Alexandro Jodorowsky en 1969, y £/
Hombre Desnudlo de Rogelio A, Gonzélez Jr. en
1973,

Como cine documental destaca & Grto
de leobardo Lopez Aretche, como histdrica
Canoa de Felipe Cazals en 1975 v las Poquianchis
en 1976; gracias, una vez més a la represion del
gobierno limitante de decir la verdad, el cual, en
poco tiempo vio al cine como ogjeto con ricas
posibilidades ambiciosas.

El gobierno Echeverrista dio luz verde a
Varos proyectos en cuestiones monetarias, como
lo es Angeles y Querbines de Rafael Corkodi, £/
Jardin oe Tia lsabel de Cazals en 1971; £/ Rincdn
de las Virgenes de Alberto 1saac en 197%;
Calzonzin Inspectorde Arau en 1973, las cuales
no lograron recaudar ia inversidn apoyada por el
Banco Cinematogréfico quien no soportd mucho
tiempo aquella situacion.

La temética cinematogréfica llegaba a los
excesos, las palabras altisonantes, desnudos, vio-
lacicnes brutales, violencia salvaje, comenzaban a
aparecer en cintas como Las Poguianchis, £/
Apando de Cazals; Los Supenivientes de los
Andes de René Cardona en 1975.

Dentro de esta etapa del cine mexicano
logran destacar como actores Héctor Bonilla,
Gonzalo Mega, Ermesto Gdémez Cruz, Helena Rojo,
Leticia Percligdn, Tina Romero, Maria Rojo vy Diana
Bracho; sin embargo, su presencia no llenaba las
salas como anteriormente ko hicieran Pedro
Infante o Armendariz. Habla talento, pero pesaba
mucho la falta de estrellas que atrajeran al publico
a las salas solamente por aparecer v llienar 1a pan-
talla con su presencia.

Con la llegada de Lopez Portillo a la presi-
dencia en 1970, y la colocacion de su hermana,
Margarita, al frente de la Radlio television y
Cinematografia (RTC), una dependencia de la
Secretaria de Gobernacién; se intentaba borrar
los errores del sexenio pasado, déndoles una
nueva oportunidad a los productores privados
gue hablan sido despedidos y que ahora toma-
ban la revancha con sus temas anteriormente cen-
surados, haciendo que el objetivo de mostrar al
cine como entretenimiento familiar, quedara muy

distante de serlo convirtiéndolo en ef muy marca-
do y recordado “cine de ficheras”, en el que la
principatl exponente y caracteristica de elio seria
Sasha Montenegro y su debida competencia con
Isela Vega.

Lo que representabba un cambio de sexe-
nio dentro de la industria cinematogréfica, era una
tremenda incertidumbre, provocada por el
conocimiento de que, quien tenia el poder, tam-
bién tenia en la mano el futuro del cine mexi-
cano, el cud se devaluaba més y més, al no recu-
perar la calidad deseada, sobretodo en el
momento en que se recurre a los albures y
desnudos injustificados para llenar las salas. A
pesar de que la produccion era muy vasta (60
por afo), la ¢calidad no se hacia presente.

Durante la segundla mitad de la década
de los 70's hasta los 80's, desfilaron cintas de
poco valor cultural con temas como cabarets,
narcotréfico, frontera, en los que constantemente
se topaba con la ideologia y el enfrentamiento
entre braceros y “gringos”, teniendo como figuras
estelares a Angélica Chain y més recientemente a
Rosa Gloria Chagoyén, gue aunque fueran
“taquilleras”, aun se desbordaba por toda la pan-
talla la situacion de crisis y el grito de auxlio por
parte de eso que era “nuestro cine mexicano”.
En esta etapa, €l cine mexicano es y serd siem-
pre recordado como “el cine de ficheras”, resul-
tado de los problemas econdmicos y politicos
por los que atravesd el cine nacional, dejando en
su historia una gran heridla que tal vez pueda
cicatrizar, pero no desaparecer.

3.4 NUEVO CNE MEXICANO

Transcurria la década de los 80'sen la
gue ¢l cine mexicano se encontraba severamente
hundido y con pocas posibilidades de sobresalir,
Es por ello que por obra del gobierno de Miguel
de la Madrid se crea el 25 de marzo de 1983, &l
Instituto Mexicano de Gnematografia (IMCINE)
como entidad federal dependiente del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes.

El nuevo instituto “estaria limitado a simples
funciones operativas™>. A pesar de las nuevas
expectativas, el Instituto no ayudd en gran parte,
debido a cuestiones de organizacion y sobreto-

5 Gustavo Garcla, Coria, José Felipe. Nuevo cine mexicano,
pag. 38
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do politicas, pues la Direccidn General no duraba
mucho tiempo en manos de una sola persona.

Et primero en recibir este cargo fue el
Director Alberto Isaac quien, renuncié al poco
tiempo declarando at instituto con limitaciones
administrativas y econdmicas. Pasaban los meses,
los ahos, v el Instituto no producia cinta alguna,
slo ia recopilacién de pocas de elias suponian
los cimientos de la débil empresa.

En 1985 la STPC y el IMCINE convocaron
al "Il Concurso de Cine Experimental®, en la cue
lo experimental estuvo ausente. Como 1er. Lugar
estuvo Amor 8 la vueffa de la esquina de Alberto
Cortes de 1985; el 2°. Lugar fue Crdnica de
famiiia de Diego LOpez de 1985; v el 3er. lugar se
le otorad a La banda de fos Panchitos de Arturo
Velazco de 1986 .

De siete cintas més, las anteriores fueron
las Unicas rescatabies. B concurso fue un total fra-
caso y pérdida de tiempo, los cineastas no
querian saber de |a existencia del concurso, el
cual no se volvié a efectuar més. Una vez més el
IMCINE fallaba en su intento de recuperacidn.
Tuvieron que pasar alguncs afios para gue el
IMCINE recobrara su buen nombre. Se dice que
la gran esperanza la dio el cineasta Diego Lépez,
tomando el mando del instituto el 20 de septiem-
bre de 1996, logrando la participacion de 13
fimes y 3 coproducciones, solamente en ese
aho, lo que no se habla podido realizar en afos
anteriores.

A partir de entonces, dicha institucién ha
trabajacio estratégicamente ya sea independiente-
mente O en colaboracién con otra empresa. Tal
es el caso de Televicine, la cual, se creo a partir
de la idea de realizar cintas familiares, y por
supuesto de la popularidad televisiva de algunos
persongjes.

Esta idea es original de la empresa
Televisa, quien contaba con estrellas como
Roberto Gémez Bolanos, para realizar cintas
como & Chanfle de Enrique Segoviano de 1978.
De la primera realizada por el sefior *Chespirito”,
se realizaron una serie de ellas, lo que dio la
pauta para producciones posteriores, generando
asf 30 producciones de 1989 a 1990. Al entrar a

los noventa, la empresa se vio afectada por la
falta de buencs guiones, por lo que optd por
apoyar las cintas musicales con sus cantantes
favoritos como José José, la interpretacion de
José Alfredio Jiménez, Lucerito, Alejandra
(Guzman, Yuri, Paulina Rubio, Garibaldi, Magneto,
Gloria Trewi.

Tras observar los fracasos taquilieros la
empresa Televicine se torneo tambaleante, por lo
que optd por dar apoyo a guiones promete-
dores. Fue en 1994 cuando salen a la luz, cintas
como por ejemplo Sin Remitente de Carlos
Carrera; Mujeres Insumisas de Aloerto Isaac; Entre
Pancho Vila y une muer desnuaia de Sabina
Berman e Isabel Tardan; Salon México; y para
1995 Sobrenaturalde Daniel Gruener.,

Cintas como las anteriormente men-
cionadas fueron las que realmente comenzaron a
restaurar los dafios hechos al cine nacional. A
pesar de que distintas y muy variadas criticas no
fueron favorables, el hecho era que se comenza-
ban a cambiar las expectativas.

Y aunque no fueran muy taquilleras,
debido a la desconfianza del publico ante la
imagen de “pelicula mexicana =pelicula chafa”,
se comenzaba a dar ¢l cambio, el cual se darls
paso a paso. Caro que, para que existieran estas
cintas, se tuvo que dar tropiezo tras tropiezo, e
intento tras intento de aquellos que por mucho
tiempo antes, sonaban con un cine de calidad.
Solo era el comienzo.

Aln con todo lo anterior, las cintas no
fueron tan taquilleras como lo esperaba
Televicine, es por ello que decide trabajar con
IMCINE para producir la cinta Giantro y Perefi de
Rafael Montero de 1996, una cinta que deja ver
los buenos resultados de estas dos empresas.

Despusés de haber logrado estas produc-
ciones y que Televicine no las haya considerado
numerosamente taquilleras esta empresa criticaba
el trabaio del Sr. Jean Pierre Léley, falto de éxitos
taquilleros, por lo que en consecuencia lo desti-
tulan de su cargo vy ke otorgaban la batuta al Sr.
Roberto Gémez Bolanos; quien a pesar de haber
dado el pizarrazo para Las Supervacaciones 8 de
René Cardona de 1996, recapacité y afortunada-
mente canceld la senie declarando que era tiem-
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po de realizar producciones de calidad. Fue
entonces se produjeron cintas como Hisa antes
o/ fin del mundo de Juan Antonio de la Riva de
1996, la cual tuvo gran éxito en taquill; y otra
tituladla, Uttime #amacie de Carlos Garcia Agraz de
1996, sin embargo ésta no obtuvo lo que la otra
habla logrado.

En pleno sexenio salinista, se suscitd un
hecho memorable: la realizacién de 1a pelicula
Rojo Amanecer de Jorge Fons, |a cual se exhibiria
en 1988; pero dado a su “descarada” revelacion
de los hechos del 2 de octubre de 1968 en la
Plaza de las Tres Culturas; evidenciando la culpa-
bilidad a los policias judiciales de la inconsciente
matanza realizada entonces; la pelicula fue enlata-
da por dos largos afnos en los que se especulaba
aln més acerca de ella. Sin duda es la cinta més
sobresaliente del periodo sdinista y de los
comienzos del nuevo Une Mexicano.

Otro hecho histéricamente importante
realizacdo en el salinismo fue la firma del Tratado
de Llibre Comercio. Entre muchas otras modifica-
ciones econdmicas; también se modifics “la frac-
cidn Xl del articulo 2°. De la ya desechada Ley
Cinematogréfica; que establecia. En ningidn caso el
tiempo de exhibicidn de peliculas nacionales serd infe-
rior &l 50% dlel tiempo total de pantalla* ©.

Obviamente esto nunca ocurnié debido a
la falta de produccion, por o que se estipuld en
la Nueva Ley Cinematogréfica, que para obtener
més ganancias del cine extranjero, el porcentaje
del cine nacional se reducirfa a un 10% de
exhibicion en pantalla, decretada el 29 de
diciembre de 1992, provocando una notable
reduccion de las pocas producciones gue se
realizaban.

Actualmente la situacion legal del cine
mexicano se encuentra en un proceso de cambio
en el que, a partir de 1998, se busca mejorar
dando nuevas oportunidades con presupuestos
adecuados y favorables para seguir en existencia.

Entre las modificaciones que se desean
llevar a cabo esté la de dar un 5% de entradas
en taquilla, para ser destinadas a un fondo
econémico que ayudard a realizar producciones
posteriores. También, se doblaran al espafiol, ni-

6 Gustavo Garcla, Coria, José Felipe. Nuevo cine mexicano,
pag. 72

camente cintas infantiles, logrando apreciar mejor
una cinta original en toda la extension de {a
palabra; asi como un aumento del porcentaje en
el tiempo de exhibicién en pantalla, obteniendo
plblico mexicano capaz de apreciar y vaorar el
trabgjo cinematogréfico.

A pesar de que en el dtimo sexenio, y
en el actual, la situacion financiera y politica de ia
inclustria filmica se ha visto golpeada y maltratada,
la creatividad de los cineastas, sustosos de
realizar su trabajo, han tenido grandes vy bien
aprovechadas oportunidades que han colabora-
do en recuperar el buen nombre del cine mexi-
cano.

Entre las peliculas més destacadas estén:
Danzdn de Maria Novaro 1990; (s 7area de Jaime
Humberto Hermosillo 1990; Solo con tu Pareja
de Alforso Cuaron 1990; la Muer de Beryarmin
de Carlos Carrera 1990; £ Bufto de Gabriel Retes
199, Como Asua para Chocolate de Alfonso
Arau 1991; {a Vida Conyuygal de Carlos Carrera
1992; Cronos de Guillermo del Toro 1999;
Principio y fin de Arturo Ripstein 1993; £ Callefon
de los Milagros de Jorge Fons 1993; & Jardin del
Ec¥én de Maria Novaro 1994; Bienveniclo-
Welcome de Gabriel Retes 1994; Dos Gimenes
de Roberto Sneider 1994; Profundo Carmes/de
Arturo Ripstein 1996 Cilantro y Perejil dde Rafael
Montero 1996; ¢Quién diablos es Juliette? de
Carlos Marcovich 1998; la ganadora de los
Alieles Por s/ no te vueMo a ver de Juan Pablo
Villasefior 1998, asl como £/ Evangelio de las
Maravilas de Arturo Ripstein 1998.
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Entre los cortometrajes mas destacados
estén £ Héroe de Carlos Carrera 1993, recibien-
do en 1994 la Palma de Qro en el Festival
Internacional del Filme de Cannes, Francia. Enla
Habana, Cuba el Premic Coral en el Festival
internacional det Nuevo Cine Latinoamericano. ¥
también en 1994 el premio Aviel al Cortometraje
de Ficcién.

Asi mismo el cortometraie De trpas
corazén de Antonio Urrutia, recibiendo en 1996
el premio Ariel & cortometraje de Ficcion.

En un tiempo a la fecha, grandes talentos cine-
matograficos, que NO ven su provenir en tierras
mexicanas, emigran hacia las grandes produc-
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ciones de Hollywood. Tal es el caso de Alfonso
Arau, con su cinta Un Paseo por las Nubes 1994,
Gluillermo del Toro con Mimic 1997; Alforso
Cuaron con La Princesita de 1995 y Grandes
Esperanzas 1997.

En otros dmbitos también destacan
Emmanue! Lubezki con una nominacion al Oscar
por Mejor Fotografia en La Princesita y también
destaca ka muy admirada Salma Hayek quien se
fogued en cintas holiywoodenses como
Atracaon explosiva 1995, M/ vida foca 1994,
Perseguicios 1996; llamando la atencidn vy logran-
do una mejor oportunidad en Pistolero, y Del
crepuscuic & amanecer 1996, las cusles la lle-
varon a su estelar en Un impulsivo y loco amor,
estos logros alcanzados por la actriz mexicana,
son originados por la muy aplaudida interna-
cionaimente pelicula £/ Calleion de las Mikagros,
se puede decir que es la pelicula clave de su
carrera.

A pesar de kos altibajos que ha sufrido y
atin padece el cine mexicano, para finales det
siglo XX, se muestra la calidad necesaria y signi-
ficativa que le permite visualizarse como una
importante y sobretodo persistente industria cine-
matografica.

Una de las cintas que alcanza grandes
ventas en tacuilla es La Primera Noche de
Algjandro Gamboa en 1998, que aunque no
contaba con una gran temdtica cultural, llama la
atencidn debido a los problemas sociales que
vive cualquier adolescente en una sociedad
mexicana; esto es 1o que atrae al publico en
general el cual fue atacado por una gran promo-
cién televisiva realizada y apoyada por
Televicine; la cual, aprovechando su éxito
taquillero, saca en cartelera La Segunda Noche
de Alejandro Gamboa también en 1999, repi-
tiendo la formula, pero en este caso desde el
punto de vista de una chica adolescente.

Ya captado el interés del plblico, y
después de una larga preparacion, planeacion y
produccion, se exhibe I cinta Sexo, Pudor y
Lagnimas de Antonio Serrano en1999, quien fuera
el escritor de la misma, presentandola anterior-
mente como obra de teatro, recogiendo grancles
elogios, lo que decidiera llevario a la pantalla

grande. Sin duda es una pelicula que, gracias ala
enorme publicidad realizada, en Ia gue se pro-
mociona, tanto a los actores, la trama y el tema
musical; es considerada como un “parteaguas”
centro del Nuevo Cine Mexicano, alcanzando
renombre tanto Cinematograficamente como en
taquilla, lo que permite confiar en el apoyo que
se le puede dar a esta industria.

Uno de los ejemplos representativos de
ello, es la cinta 7ocdb ef Podler de Fernando
Sarifiana en 1999, la cual, aprovechando el sor-
prendente interés por parte del publico, se
exhibe confiadamente, teniendo una promocion
no solo televisiva, sino de persona a persong,
debido a su tema politico que denuncia las
acostumbradas y conocidas corrupciones que es
caracteristico el problema de la inseguridad en
México; recopilando asi otro éxito en taquilla.
Otra de las cintas memorables que se destaca
por su calidad cinematogréfica es la novela de
Gabyiel Garcla Marquez £/ Coronel no tiene quien
le escriba llevada a la pantalla por Arturo Ripstein
en 1999, haciéndola una muestra cultural dentro
del cine mexicano.

Ya entrado en curso ef afio 2000, se
presentan en la cartelera cinematogréfica pelicu-
las como £n ef Pafs de no pasa Nada de Maria
del Carmen Lara, que no obtiene gran ¢xito en
taquilla; Crénica de un Desayuno de Benjamin
Cann, pelfcula gue causd mucha controversia
debido a su temética especial en la que muestra
una familia comin de la clase media mexicana, y
Que para algunos resultara un tema revelador,
pero para otro, un tema sin mayor relevancia; a
pesar de ello se mantuvo estable en taquilla
durante su exhibicion.

Sin embargo, una de las cintas mas
taquilleras de los Gitimos tiempos, en lo que a
cine mexicano se refiere, y sobrepasando las
cifras alcanzadas por Sexo, Pudlor y Ldgrimas, es
la pelicula Amores Perros de Alejandro Gonzélez
indrritu 2000, en la que enlaza tres diferentes his-
torias en un mismo tiempo y espacio representa-
do por un chogue automovilistico; siendo éstas
tres historias los relatos de los diversos amores
que el hombre es capaz de sentir.
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Esta pelicula ha sido una de las mas galar-
donadas de los ditimos tiempos alcanzando un
total de 27 premios otorgados en Festivales de
Cine Internacionales de més alto nivel. Entre ellos
estan:

Gran Premio de la Semana de la Critica, Cannes
2000;

Premio al Mejor Nuevo Director otorgado por el
periédico “The Guardian®, Festival internacional de
Cne de Edimburgo, Escocia, R.U. 2000;

Gran Premio a la Mejor Pelicula, Festival
Internacional de Cine de Flandes, Gante, Bélgica
2000;

Hugo de Oro a la Mejor Pelfcula, Festival
Internacional de Cine de Chicago 2000;

Primer Premio del Plblico GAP, otorgado por The
Gap Cothing Co. Festival Internacional de Cine de
Chicago 2000;

Premio del Plblico Festival Internacional del
American Film Institute en Los Angeles, 2000;
Premio al Mejor Guidn para Guillermo Arriaga
Jordén, Ctorgado por Radio-Canada Festival
Internacional del Nuevo Cine y Nuevos Medios de
Montréal, Canadd 2000;

Premio del Plblico a la Mejor Pelicula, Festival
Internacional de Valdivia, Chile 2000;

Premio de la Critica a la Mejor Pelicula, Festival
internacional de Cine de Sa0 Paulo, Brasil 2000;
Gran Premio a la Mejor Pelicula, Festival
Internacional de Cine de Tokio, Japdn 2000;
Premio del Gobernador de Tokio a la Mejor
Premio a la Mejor pelicula en e} Festival "Fiims from
south” en Oslo, Noruega 2000;

Carabela de Plata a la Mejor Pelicula, Festival
Internacional de Cine de Huelva, Espafia 2000;
Premio a la Mejor Opera Prima en el Festival de
Cine foeroamericano de La Habana, Cubsa;
Taquiltémetro de Oro por ser fa Pelicula Mexicana
més taquillera; otorgado por la Camara Nacional
de la Industria Cinematogréfica.

Sin duda, uno de los sucesos més
importantes y trascendentes, gue el mundo del
Nuevo Cine Mexicano tenga a su favor, clasifican-
dolo como fendmeno taquillero de los dltimos
tiempos.

A pesar de contar con poca produccién
de peliculas, México esta orgulloso de tener una
generacién de artistas cinematogréficos, desde
directores, fotégrafos, actores; que no se habian
tenido desde tres décadas anteriores.

De ahora en adelante, se esperan nuevas
mejoras para que, tanto cineastas, como cinéfi-
los, 0 simplemente el publico en general, puedan
recuperar la confianza en el cine, valordndolo
como una industria, y sobretodo, valorando la
imagen internacional del Cine del México de hoy.

Esto se lograra bésicamente por la asis-
tencia constante del publico a las salas en donde
se exhiban peliculas mexicanas; asi como el
apoyo de diversas instituciones que como el
Imcine, actualmente se encarga de promover y
coordinar la produccion cinematografica, impul-
sando el desarrollo del cine mexicano, apoyando
la produccion, distribucion - exhibicién y la pro-
moxcién v difusidn tamto del cine nacional como
del extranjero; esperando de antemano la partici-
pacién decisiva del publico asistiendo a las salas
cinematogréaficas y expresando sus puntos de
vista, siendo esto, el principal objetivo de una
realizacion cinematogréfica, la exhibicion.
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4 PRODUCCION CINEMATOGRAFICA

vienen varios elementos que participan en
istintas etapas de una pelicula, las cuales

son: Pre-produccion, Produccion, Post-produc-
cién. En una Pre-produccién, se requiere del ele-
mento principal que es el guidn, de ahi se
definird quién fungird como productor, director y
guionista. En esta etapa se consigue el apoyo
econdmico Y se contratardn desde actores, hasta
maquillistas, adecuados para cada pelicula.

E: una produccién cinematogréfica inter-

En la Produccion, se ponen en accién
cémaras, luces y actores pues esta etapa se
refiere a la duracién fiimica de una pelicula, es
decir el periodo de rodaje, que puede ser de
medlic afo, un afo, dos, segun los limites de la
produccion.

Y por Ultimo, la Post-produccion, que es
la etapa donde el editor tiene una gran labor,
pues guiado por el director, armard las escenas
ura a una para con ello dar por terminada una
peficula. Para un mejor entendimiento de esta
elaboracion, a continuacion se muestra un cuadro
sindptico en donde se ubican los diferentes ele-
mentos que conforman una gran produccion
cinematogréfica.
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1 PRE-PRODUCCION

2 PRODUCCION
3 POST-PRODUCAON
1 IDEA
a. DIRECTOR
Director de fotografia
Huminador
Casting
b. PRODUCTOR
Productor ejecutivo
¢. GUIONISTA
llustracdior
Guidn literario
Guidn técnico
Story Board
Escendgrafo
Utileria
Vestuario
Maquillaje
9. REALUZACION
a. DIRTECTOR
Actores
Camardgrafo
Director de Fotografia
Claquetero
Scrip
Continuista
Fotdgrafo (para archivo)
b.DIRECTOR EJECUTVO
Estudios
3. DIRECTOR
a. Editor

Técnico de moviola
Laboratoristas
Actores como locutores en cabina de audio

4. DISTRIBUCION, PROMOCION, EXHIBICION.
Disefiador Gréfico

Al observar el cuadro sindptico se podrd notar una cuarta etapa,
pues bien, esta deriva de la Post-produccién vy es en donde el disefador
gréfico y més especificamente éste escrito, analizard y estudiaré sus ele-
mentos. Se refiere a la etapa de Distribucién, Promocion, y Exhibicion, en fa
cual entran en accidn cualquier elemento promocional gue va desde una
taza como elemento promociconal, un display, o hasta un cartel, que es el
elemento importante para este escrito.
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5 CARTELES CINEMATOGRAFICOS

en México han varado su estilo desde hace

varia décadas, ya que antiguamente, en la
Epoca de Oro, los carteles cinematograficos
tenian como principal caracteristica, mostrar el
retrato de la luminaria que estaba presente en la
pelicula, el cual, generalmente estaba realizado
por medio de una técnica muy especial como o
es el gouache.

I-os carteles de producciones cinematogréficas

En algunas ocasiones, cuando s¢ trataba
de una pelicula cdmica, como las caracteristicas
de Don Mario Moreno Cantinflas, o Tintén, el
retrato se convertia en caricatura, mostrando el
aspecto comico de la misma. En cualquiera de
los casos, el disefo v 1a manipulacién de la ima-
gen ya eran utilizados de una manera muy
particular, para ofrecer una mejor y mayor publici-
dad para la cinta.

Los carteles cinematograficos mexicanos
cuentan con un disefio gréfico a la altura de la
misma pelicula, ya que permiten adelantarse un
poco a la historia o a la trama de la misma para
poder identificarla y entender con anterionidad su
mensgje.

En México, los disefladores se preocu-
pan més por la temética o el concepto real de la
pelicula, aparte de los motivos mercantilistas; es
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por ello que el cartel ocupa un lugar importante
dentro de una promocién cinematogréfica. Sin
embarge muestra una cierta influencia americana
al retomar fotografias de actores o fotografias
tomadas al momento del rodaje.

Gereralmente este ditimo es lo que se
realiza en la elaboracidn de un cartel cine-
matogréfico, io cual provoca cierto interés en el
publico por el hecho de ser una buena toma
fotogréfica.

Pero aln falta algo importante, el tema de
la pelicula. Generalmente una fotografia para un
cartel cinematogréfico no cuenta con la misma
emotividad de la que es caracteristica una ilus-
tracién; y esto se debe, particularmente a la gran
opresion mercantil que se preocupa por vender
su producto, sin importar algunas veces, que se
necesita algo més que una cara bonita para atraer
al pablico.

Auncue existe ls fotografia artistica o el
fotomontaje, su utilizacién es muy pobre, ya que
la fotografia utilizada en un cartel deriva de una
buena fotografia artistica que es plasmada
durante el rodaje, lo que provoca un disefio gréfi-
CO a partir de una imagen fotogréfica.

Actualmente existen muchos medios y/o
técnicas de representacion artisticas capaces de
plasmar toda sensacidn emotiva generada a partir
de un guién u obra literaria, que a su vez pProvo-
card sensaciones diversas que tendrdn como
consecuencia una mayor atencidn y por ende,
mayor audiencia. Una ilustracién es capaz de eso
y més, por la simple razén de ser un medio fcil
de manipulacién de imégenes que contienen un
mensaje, mismo que atraerd al publico, ya sea por
su intriga, misterio, o principalmente por su
originalidad.

123



La Sombra \(gngadora

Alejandro Galinde,1958.

AVIP
SILVA

MARTHA
VALPES

Espaldas Mojadias

VICTOR

bl {‘W P AS
o TR

Rafael Baledon -

N?ui'{'c ’ nms A l

B Armando S“.VESTRE Mlma CADO
Redotfo 4 D

LANDA

124



Emilio Fernandez,-

Cuando los hijos se van

Miguel Zacartas,-




126

Jaime Humberto Hermosillo, 1991.

El Bulto

e WORBRES ENEARRAR RS Bl
meemen B IREAMLTE
ok,




Felipe Cazals, 1976

EIHombreDesmdo

Rogelio A. Gonzéiez Jr, 19737



Roberto Sheider, 1994

.g

-1994,

Salén Meéxico

£l Jardin del Edén

Marla Novaro, 1994,

128







ara llegar a un resultado Sptimo de diseno de carteles es necesario

fundamentar los pasos a seguir, de una manera progresiva y préctica;

esto se obtiene por medio de una metodologls; y en este caso se
eligid la Metodologia General del Proceso de Disefio GAD - UAM debido
a su apego a la necesidad gréfica que aquf se presenta. A continuacién se
explica la realizacion de cada uno de los pasos que ayudaron a ls obten-
cidn de ciertos resultados.

1 CASO

Realizar un cartel cinematogréfico por medio de alguna o varias
aplicaciones de la liustracién, la cual tendrd como funcion primordial el de
reforzar la informacion contenida por medio de una unificacién baséndose
€n una composicion, que daré paso a la visualizacion de un disefo gréfico
aplicado a un medio impreso como o es el cartel, y en base a que la fun-
cionalidad del cartel radica en ser un medio informativo delberd crear
interés y generar audiencia en las diferentes salas cinematogréficas en las
que se exhite la pelicula, comunicando al piblico los aspectos mas rele-
vantes del filme.

2 PROBLEMA

2.1 ANAUSIS

“El Limite del Tiempo” es una visién personal de un conflicto exis-
tencial por la que se ve afectado el protagonista, el cual decide dejar
atras su realidad para encontrarse a sl mismo y a su identidad como
artista. Por esa razén decide viajar y visitar las pinturas rupestres ubicadas
en la peninsula de Baja California, las cuales datan de 3000 & 50000 afos
y son famosas por ser pinturas murales y por su antigua leyenda, la cual
menciona que dichas pinturas fueron realizadas por gigantes, debido a
su gran tamano.
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Durante su vigje, el protagonista aprove-
cha para encontrar la tumba de sus antepasados,
y al mismo tiempo descubrir sus raices.

Por su composicion estructural, la pelicula
puede clasificarse como un Road Maovie, ya gue
el protagonista realiza un vigie exterior e interior-
mente, durante el desarrolio de la misma, sin
embargo, puede clasificarse también como un
Documental debida a la exploracién, revelacion y
admiracién de las pinturas rupestres.

9.9 INTERRELACION

Debido a que la pelicula trata como tema
principal, la vida de un hombre que atraviesa el
desierto para admirar las pinturas rupestres, la
escena con la cual se trabajard en la realizacion
de la ilustracion se ubicaré ya sea en una zona
desértica, 0 en la geografia de la peninsula de
Baja California.

Como uno de los elementos principales,
se utilizara la figura de un caminante; ya sea como
sombra, como silueta © como rastro humano; en
representacion del hombre protagonista en busca
de si mismo.

También se tomard en cuenta ia presencia
alterna de las pinturas rupestres como elemento
primordial para la elaboracion de la ilustracién y
dlel cartel mismo. Como parte fundamental en el
disefo de un cartel se encuentra el encabezado,
el cual funge como texto principal, ¥ que en este
caso se aplica al thulo de la pelicula “El Limite del
Tiempo™, del cual se pueden extraer simbolos
como imégenes a utilizar.

La palabra tiempo puede representarse
por medio de su imagen caracteristica como lo
es un relo}, ya sea en su totalidad o en alguna
de sus caracteristicas, como lo es su redondez,
la colocacion de las manecillas, © las manecillas
mismas.

La palabra limite remite a duracién, la
cual, en conjunto con la palabra tiempo, dan
como significado terminacion; concepto que no
tiene una distintiva como tal, pero que se visua-
iza como resultado significativo de ia imagen en
conjunto.

3 HIPOTESIS

31 SISTEMA SEMIOTICO

£l protagonista de esta historia comienza
a darse cuenta de qué tan importante es, en la
vida de un hombre, la familia y sus raices; en el
instante en que observa la pintura “La familia del
Hombre”, donde se distingue la figura de un nifio
al lado de sus padres.

La naturaleza le ha heredado al hombre la
necesiclad de crear y formar una familia, origen y
procedencia de su existencia, dandole sentido y
ubicacion a su vida.

La pelicula de Carlos Bolado “E! Limite del
Tiempo®, es una representacion simbdlica de
ritos, costumbres y leyendas, que acompafian y
dan razén a la existencia y naturaleza de la vida.
Por lo que se trabajard con signos vy cédigos
representativos del propio mensaje.

3.2 SISTEMA FUNCIONAL

El cartel como carta de presentacion de
la pelicula, deberd atraer al espectador por su
contenido Y significado, el cual aportara una idea
primana acerca de la temética del filme. 131
En este caso se representard la presencia de un
hombre solitario ante la inmensidad det desierto
¥ su naturaleza imponente; al mismo tiempo, la
bisqueda de sus ralces y el encuentro consigo
mismo.

El cartel deberd tener en esencia, un
ambiente de inmensidad; pero al mismo tiempo,
de desolacion; el sentido de la bisqueda y del
encuentro; asi como el hallazgo de un sentido
de existencia.

3.3 SISTEMA CONSTRUCTIVO

Debido a las condiciones climéticas en
que se sitla el escenario, el hallazgo de las pin-
turas rupestres; asi como su ubicacion geogréfica;
se utilizara el acriico como técnica de ilustracion
ya que cuenta con una variedad tonal enérgica y
contrastante, llena de iuz y textura; acorde con el
colorido del lugar en que transcurren los acon-
tecimientos.



Como una alternativa a la representacion
flustrativa; se empleard la técnica del aerdgrafo, y
sus diferentes aplicaciones; debido a la calidad
representativa, cargada de realismo y naturalismo.,

Tanto las pinturas acrilicas como con el
aerégrafo se pueden utilizar cartén rigido como
soporte; sin embargo, para una mejor aplicacion,
en el caso del aerdgrafo, se utilizard cartuling ilus-
tracion la cual tiene como caracteristica, soportar
el constante cambio de mascarillas, asi como la
delicada absorcidn de las tintas.

Por lo anteriormente dicho, la ilustracion a
representar se basard en algunas corrientes artisti-
cas; come lo son el expresionismo v el realismo.
La primera se debe a que contiene una gran
fuerza visual cargada de energla, capaz de repre-
sentar el poder amenazante del desierto, debido
al constaste de color que lo conforma. La segun-
da, se empleard con el fin de cbtener una imagen
natural con sentido realista, para un mejor
entendlimiento del mensaje.

3.4 PLANEACION ECONOMICAMENTE
ADMINISTRATIVA

Se basaré principalmente en la realizacion
del proyecto como dummy, el cual se elaborard
de una a dos semanas CoOmo Maxime Y se pre-
sentard en tamaho real que es de 60 X 90 cm
sobre base rigida conteniendo los requisitos que
lo acrediten como cartel cinematogréfico, como
10 son: titulo, créditos, empresas productoras.
Una vez terminadio se presentard ante el Instituto
Mexicano de Cinematografia en donde se delib-
eraré, junto con el Dir. Carlos Bolado, la eleccidn
del mismo.

E! modo de trabajo del Instituto se basa
en seleccionar el proyecto realizado por el
disefador, el cual debid presentarlo en forma
antes descrita, para después encargarse de la
impresidn en su totalidad. Sin embargo, se puede
corstar que su impresion se redliza en seleccidn
de color basdndose en el offset, con un tirgie de
1,000 ejemplares, sobre papel couché de 150
gms., IMpreso a una cara y con barniz,
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Boceto 1

En esta primera opcion, Y como se dijo anteriormente, la imagen
se sitia en una zona desértica; tomando como referencia principal, el hori-
zonte en pleno atardecer en donde la figura de un sol, junto con la de!
cato, se fusionan dando como resultado la imagen de un reloj de maneci-
llas, remitiendo asi la medicidn del tiempo, palabra clave que constituye el
titulo vy el contenido de la pelicula.

Como consecuencia del efecto contraluz, se produce la sombra
del cacto reflejada sobre el suelo reproduciendo a su vez, la figura de un
hombre caminando sobre el desierto, encontrdndose solo, contra la natu-
raleza y contra el tempo; en un ambiente desolador y amenazante, con-
formado por €l uso de colores enérgicos Y contrastantes, de los que se
vale la imagen de un desierto.

Utilizando la técnica del acriflico, se logra obtener una visudlizacidn
de una imagen desértica, gracias a su consistencia y a su valor tonal.
La colocacion del encabezado, como texto principal se debe al ritmo que
lleva la imagen dentro de su visualizacién, es decir, el encabezado ayuda a
la unificacion y entendimiento de la ilustracidn ubicéndose paralelamente a
ella.

La colocacion del segundo texto, (que en este caso se aplica a los
créditos, y que en segunda instancia tienen un valor predeterminado) se
debe a la importancia y relevancia de que son caracteristicos, es por ello,
que para identificar al director de la pelicula, este debe estar completa-
mente legible, y en segundo lugar de lectura. 146

Como atraccion comercial, se encuentra el protagonista, el cual
aparece justo sobre su propia sombra, haciendo referencia a sf mismo.
Como siguiente elemento se encuentra los actores gue acompafian al pro-
tagonista en su travesia y que poseen especial importancia. Ya por ditimo
se encuentra el texto llamado pie, en donde aparecen los diferentes
créditos tanto de produccion, como realizacién y post-produccién.

Boceto 2

Para dar una mayor sintetizacion a la imagen, se crea esta segunda
opcion en donde se puede observar de una forma més directa, la imagen
de un reloj, conformado por el cacto y el sol; haciendo total referencia
del tempo en el desierto, ¢l cual, hasta puede no tener existencia, provo-
cando gue en un tiempo determinado, y en un lugar especifico, et hom-
bre sea solo una minima parte del mundo y del Universo.
De una manera similar at anterior cartel, se empleo la técnica det acrflico,
asi como la ubicacién del texto dentro de la imagen.

Boceto 3

El presente boceto esta relacionado principalmente con la ubi-
cacién geogréfica de lo hechos, los cuales se suscitan en la Peninsula de
Baja California (donde se encuentran las pinturas rupestres) utilizando su
figura, como una de las manecillas que conforman un reloj, creando asl un
concepto gréfico entre el titulo v la imagen.



Boceto 4

Haciendo uso de las palabras y significado "tiempo” se realiza la
imagen de un reloj de manecillas a partir del sol y la lung; las cuales forman
parte del dia y la noche en el desierto, colocadas en cuadrantes repre-
sentativos de dicho acontecimiento. Concluyendo asi, con la aparicién de
fas figuras rupestres, haciendo acto de presencia en dicha zona desértica.

Boceto 5

Como constante referencia a la ubicacion geogréfica se retoma el
mapa de la Peninsula de Baja California, mostrando en ells, el ambiente
terntorial por el que el protagonista realiza su vigie, et cual esta representa-
do por las huellas humanas que rodean la peninsula.

Boceto 6

Dentro del contenido de la peliculg, las pinturas rupestres juegan
un papel muy importante y decisivo para el protagonista, es por ello, que
estén representadas por medio de una roca en la que aparece como pin-
tura, la figura de una mujer embarazada, imagen universal de la familia y la
vida misma. Se utiliza una sola piedra dentro del inmenso campo gréfico
qtie aporta el blanco, como representacion det desierto, haciendo alusion
a él metaféricamente; ya que la roca se encuentra sola dentro de un uni-
verso blanco, y el hombre se observa solo ante la inmensidad del desierto
y su impotente fuerza natural.

En otro plano, se pueden ubicar ias huellas de un ser humano en
representacion del protagonista, el cual realiza un viaje desde Los Angeles,
California; hasta la Peninsula de Baja California con el fin de observar las pin- 147
turas, y una vez realizado esto; entender el significado y sentido de la
vida, para finalmente regresar a su lugar de origen. Es por ello, aue las
huellas aparecen con el sentido de aniba hacia abajo, dando vuelta en la
roca, y volver hacia arriba.

La colocacion y conformacion del titulo se debe a que el protago-
nista lievaba como tatuaje sobre su frente, un doble circulo, en repre-
sentacion de la confusién en que se encontraba y de la bisqueda de s
mismo.

La tipografia se integra a ka imagen mediante su ubicacidn y color;
teniendo en cuenta que el rojo represents; de manera afectiva, homicidio,
sangre y dolor; reforzando esto sobre la palabra limite fa cual remite a ter-
minacion; en este caso, de uUNa vida; misma que se encuentra representa-
da, como su anténimo, con la palabra tiempo en color negro; que signifi-
ca, de manera afectiva, tristeza, y de manera objetiva, noche, muerte y
nada; reforzandolo con el significado propio de la palabra que provoca la
ausencia, la pobre inexistencia de un alma solitania, que se encuentra con-
fundida, encontrando el sentido de su vida en el legado mas importante
de cualguier ser humano gue son los hijos.



5 REALUZACION

Después de analizar las anteriores propuestas, se realiza una selec-
cién previa tomando en cuenta los diferentes puntos que plantea ia
hipbtesis y que al mismo tiempo muestran una interrelacion mas profunda
con la pelicula.

De esta seleccion previa se han elegido los Ultimos tres bocetos debido a
su contenido gréfico, que muestra una idea mas concreta inclinada hacia el
planteamiento de ia cinta. Estos bocetos serdn establecidos como posi-
bles propuestas concretas presentandolas ante la Ditectiva de Difusidn del
imcine; asi como al director mismo de la pelicula Cartos Bolado; quienes
eligirdn conjuntamente el dummy representativo.
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Como resultado del andlisas realizado por el Director de la pelicula
se tiene como representacion gréfica de la pelicula “El Limite del Tiempo”
al dummy de la piedra, debido a su concepcion, estilo y planteamiento;
los cuales concuerdan arménicamente con la simbologla de gue estd plas-
mada la pelicuia.

155






bt Mexicano
de Cinematograia Direcelén de th'ibuclén Cinematogrifica
México, D.F, a 10.de diclembre de 1988,

MA. ELENA HERNANDEZ
PRESENTE

En relacién a los bocetos presentados por usted para el disefio del cartel de
nuestra pelicula “EL LIMITE DEL TIEMPOQ”, me permilo informarie que, luego de
ser anatizados por el suscrito, poral Sr. Carlos Bolade, Director de la mencionada

. cinta, y por los coproducioras da ia misma, condunms que uno de allos contiene
valiosas aportaciones no sdlo en ej aspecto grifico; sino también en Ia intencién
de las imAgenes y su relacidn con o eontanido de la palicula y con la lecturas
posibles para el espettador.

Se trata dal boceto gue muestra, sobre fondo bianco, un camino de huallas. ¥ que
368 complementa con una piadra ‘que contlene lna Mmuestra de las pinturas
fupesirss,

Desgraciadamente, el proyecto, que podria ser afinado hasta su aprobacitn,
compite con otros dos, presentados por el propin Director ‘de la pelicula, y por
ende, las posibitidades.de que utflmemos su dlsaﬂu s¢ han vislo disminuidas
significativamente.

En cuanto sea definide el disefto final, le informarsmas de los resultados. Sin otro
particular, aprovecho Ja ocasidn para enviarle un oardlal saludo.

ATENTAMENTE






on el presente escrito, se logra dar una aportacién al Disefio Gréfico

como lo es la utilizacién de fa ilustracidon como representacion fun-

damental en un terreno muy pPoco explorado por ella, como lo es ¢l
cartel cinematogréafico; asi mismo contribuye a la difusion del mismo, como
herramienta opcional dentro de ia promocién cinematogréfica.

- El cartel que se presenta como solucidn gréfica representa el con-
tenido de la pelicula en un contexto abstracto y conceptual. Se maneja la
imagen de una roca en la que aparece una pintura rupestre de una mujer
embarazada; figura clave y decisiva en la vida del protagonista, quien
realiza un vigie desde los Angeles hasta Baja California para visitar las pin-
turas rupestres. Este hecho se representa mediante las huellas de pies que
van de norte a sur, pasando por las pinturas; para asi, regresar al norte.

La tipografia se integra a la imagen mediante su ubicacién y su
color; teniendo en cuenta que el rojo representa, de manera afectiva,
homicidio; reforzando esto sobre la palabra limite la cual remite a termi-
nacion; en este caso de una vida, misma que se encuentra representada,
como su antdénimo, con la palabra tiempo en color negro; que significa, de
manera afectiva, tristeza, y de manera objetiva, noche, muerte y nada;
reforzéndolo con el significado propio de la palabra.

El cartel anteriormente presentado fue seleccionado por el direc-
tor de [a pelicula Carlos Bolado Mufioz, como representacion de su traba-
jo. Sin embargo, y debido a sus compromisos realizados antenormente, se
manejard como opcion y por lo tanto estaré a disposicién del mismo; ya
que el cartel presenta el contenido visual requerido, manejando la linea
simplificada, fas zonas de color plano ¥ la integracion del texto en la ilus-
tracion, aspectos claves en la realizacion de un cartel.
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La presente tesis ha permitido, adentrarse
en €l campo de la ilustracion, desde un punto de
vista més comercial, siendo ésta, una herramienta
(til en los dmbitos publicitarios. Anteriormente se
pensaba que este modo de representacion artis-
tica jugaba un papel muy pobre dentro de la
publicidad y sus medios; sin embargo, se esta
comprobando que la ilustracidn ha competido y
competird, ocupando un lugar importante en los
medios publicitarios.

Actualmente la tecnologia ha avanzado a
pasos agigantados aportando una gran ayuda a
los medios de impresién, lo que hace més facil y
préctico el trabajo del disefiador. Sin embargo se
reserva ef derecho de utilizacion de técnicas de
Hustracién que ke permitan expresarse de una
manera mas libre e individual, debido a sus cuali-
dades artisticas, pero sin descartar las posioili-
dades que le brindan ks avances tecnoldgicos.
Como en el caso de la itustracion, el cartel tam-
bién sufre de desprecio y abandono debido a
los medios masivos de comunicacion que han
invadido la mente del espectador.

Sin embargo al momento de salir a la
calle, el carte! hace su merecida y soconida
presencia. £s un hecho que el cartel siempre
estard presente cuando se esté fuera; ya sea
como espectacular; como cartel propiamente
dicho (auncue este sea escaso), © como cartel
cinematogréfico.

También, se permitid explorar terrenos
como lo es el cine, el cual, por su encanto natu-
ral, se le puede conocer més a fondo, pero
sobre todo conocer su promocion. Es facil decir
que se realizard un cartel cinematogréfico, sin
embargo no es asl, ya que es una tarea muy
compleja en la que intervienen varios elementos
que determinarén la eficacia del mismo.

Es una ardua labor tras la cual aparecen e

intervienen diversos elementos que llegaran a
conformarlo. Es una realizacion dificil, pero intere-
sante, tal vez de ahi radique su encanto. El cartel,

como ya se ha clasificado, y lo han mencionado -

varios autores, es un gnito en la pared, a pesar de
eflo se piensa gue esto puede ser no tan radical
puesto que sin dejar de ser un gnito se puede ser
sutil, esto es, que aunque un cartel por més cal-

mado que ses, si tiene acierto y cumple con su
funcidn, no dejara de ser un grito, debido a su
efectividad.

Las principales caracteristicas del cartel
son la afirmacidn y/o repeticion de algin  hecho
que quedard permanente en la mente del pUbli-
€0, el cual, consciente o inconscientemente io
agradecera teniendo como resultado el aumento
de Ia eficacia comercial.

El lugar del cartef en e publicidad no
sélo es primordial, sino que ocupa un espacio
fundlamental convirtiéndose en un factor bdsico
de cualquier campana publicitaria, debido a que
en este aspecto importa més las necesiclades de
tipo utilitario que los aspectos artisticos.
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Abstracto, ta... Genérico, ideal, que incida alguna cualidad con exclusion
del sujeto.

Aglutinado... Se dice de ios drganos que estan pegados los unos a los
otros, pero que pueden despegarse sin desgarramiento.

Animacion... Dibujos animados- Cinta cinematogréfica compuesta por una
sucesion de imégenes dibujadas y coloreadas.

Bodegtdn... Cuadro donde se representan comestibles, vasijas, etc.
Caballete... Especia de bastidor con tres pies sobre el cual descansa el
lienzo.

Campana... Publicitaria- Es una serie de anuncios que van en orden sis-
temético y bien planeados.

Cinematégrafo... Aparato destinado a proyectar fotografias animadas sobre
una pantalla. Fundandose en la persistencia de impresiones visuales en la
reting, hace pasar con rapidez muchas imégenes que representan los
diversos momentos de una accion.

Cinética... Que pone 0 se pone en movimiento.

Contraste... Oposicién, contraposicion o diferencia entre personas o
CO58S.

Degradacion... Disminucion gradual de tamafio de los objetos que figuran
en un cuadro.

Difuminar... Modelar, sombrear un dibujo por medio del difumino.
Difumino... Esfumino.

Difusion... Accidn y efecto de difundir o difundirse.

Dictil... Apliquese a la materia ficil de alargarse, ensancharse, adelgasarse.
Edicién... Conjunto de todos los ejemplares de la misma obra, impresos
de una vez.

Empastar... Poner el color en bastante cantidad para ocultar la impresion 169
del cuadiro.

Esfumino... Roliito de papel estoposo de piel suave, terminado en punts;
sirve para esfumar. -

Estilizar... Interpretar convencionalmente la forma de un objeto haciendo
resaltar solamente sus rasgos caracteristicos.

Estilo... Cardcter especial de las obras de un artista, de un género o de una
época. Uso, practica, costumbre, moda.

Figurativo... Que es © sirve de representacion o figura de otra cosa.
Grabados... Estampa que se produce por medio de la impresién de 18mi-
nas grabadas al efecto. -al agua fuerte. Procedimiento en que se emplea la
accién del 4cido nitrico sobre una ldmina de cobre. -al agua tinta o media
tinta. B que se hace dibujando con tinta en una lémina previamente rayada
en todos sentidos y rascando luego lo que queda descubierto. -en acero.
El que se hace sobre planchas de este metal. -en fondo © en hueco.
que se ejecuta en troqueles de metal, madera o piedras finas para acufar
medallas, formar sellos, etc.

Guion... Texto para fijar el desarrollo de una pelicula, en la literatura para
cinematdgrafo.

Iconografla... Descripcion de imdgenes, retratos, cuadros estatuas © monu-
mentos, y especiaimente de los antiguos. Coleccidn de imégenes o
retratos.

lcono... Imagen

intefigible... Que puede ser entendido. Dicese de ko que es matena para
conocimiento, sin intervencién de los sentidos.



Litografia... Arte de dibujar o grabar en piedra preparada al efecto, para
muttiplicar los ejfemplares de un dibujo o escrito. Fue inventado en 1799
por el aleman Aloys Senefelder. Cada uno de estos ejemplares. Oficina en
que se ejerce este arte.

Manifiesto... Escrito en el que se justifica una cosa.

Manometro- Instrumento destinado a medir la tensidn de los fluidos aeri-
formes.

Offset... Sistema de impresion con méquinas especiales rotativas, mediante
cilindricas de gutapercha.

Paradoja... Plantea la alianza de ideas excluyentes pero no necesariamente
opuestas, se hace enunciar una idea imposible que llama la atencidn
porque pone al receptor frente a lo inusitado. Lo que parece imposible
cobra existencia, simula una kégica que contradice el orden habitual de ahi
se desprencde su efecto.

Pigmento... Materia colorante. Profundidad- Una de las tres dimensiones de
los cuerpos o sélidos perpendicular al planc horizontal y contada por
debajo de éste.

Reticula... Red.

Rétulo... Cartel que se fijla en un sitio publico para dar noticia © aviso de
una cosa.

Rugoso... Que tiene arrugas, arrugado.

Sema... Unidad minima de significacion.

Serigrafia... Método de impresion en donde se estira una maila fina de tex-
tura especial, pero delgada, sobre un marco fuerte, v la imagen se hace
aplicando pegamento al esténcil que da a la pantalla o dibujo encima
directamente con algun otro bloqueador. Para imprimir, la tinta se aplica a
través de las dreas abiertas de la malla usando un rasero de goma, una
hoja ancha de caucho puesto en un plano de madera, el papel tomaré la
impresion de 1as dreas que no fueron bloqueadas en la pantalla.

Técnica... Conjunto de procedimientos de que se sirve en una ciencia a un
arte.

Tono... Vigor y relieve de todas las partes de una pintura, y también
armonia del colorido.

Xilografia... Arte de grabar en madera. Impresién tipogréfica con planchas
de madera grabadas.
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