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Introduccion

Cotidianamente, las personas se ven rodeadas de objetos e imagenes gréficas
construidas para identificar productos, marcas, corporaciones e instituciones de diversa
indole; letreros, carteles, afiches, folletos, ambientaciones, etc. pensados y planeados por
disefiadores profesionales y especialistas “encargados” de construir dichas imagenes.

Pero también existen imagenes creadas para identificar negocios de pequerios
propietarios, las cuales por lo general son hechas por personas que no poseen una
formacion universitaria. Los resultados son carteles y letreros que vemos en los
mercados, ferias y persas, en el comercio callejero, en la venta ambulante, paralelos,
pero distintos a las formas propias desarrolladas para un comercio de mayores capitales o
bien con perfiles mas formales al parecer dirigidos a ciertas élites. Dicha clase de letreros
y su correspondiente “grafica”, ha sido entendida, desde la disciplina del disefo, dentro de
la “grafica popular” o “disefio informal”. Se trata de una practica (su elaboracion) que
persiste con caracteristicas que la distinguen como tal, a pesar de los intereses y
tendencias cada vez mas estilizantes para uniformar las formas bajo criterios “objetivos”
del “buen gusto”, y del acceso cada vez mas masivo a recursos y nuevas tecnologias
(como softwares) para el desarrollo de la “imagen”. Sin embargo, esto no resulta extrafo,
si atendemos a los recursos (principalmente econémicos) de quienes lo elaboran, y a las
caracteristicas de los lugares donde habitualmente se encuentran, y las relaciones que se

establecen en tal contexto, en un mundo globalizado.

En las ciencias sociales, las manifestaciones estéticas han sido de interés para la
investigacion, considerando su importancia en la comprension social y cultural de distintos
grupos, épocas y lugares. Para la Antropologia son parte del fenémeno cultural, y como
tal cobran importancia para la Antropologia del Arte y/o Visual.

La cultura popular, de importancia para el estudio de la cultura en Latinoamérica,
es un tema que ha sido asociado a la grafica popular como una de sus formas de
expresion pictérica, y asi ha sido tratada en Chile por especialistas del disefio gréfico,
desde los parametros de su disciplina, sin profundizar en la correspondencia entre ambos
temas. Asi, el estudio pretende aportar a la comprensién antropologica de la grafica
popular- de nuestro caso- y su relaciéon con las culturas populares.



Problemas y Obijetivos

La presente investigacién pretende adentrarse en la gréafica popular, tomando
como caso parte de la grafica presente en los letreros y carteles de la Vega Central,
conocido y tradicional mercado de abasto de Santiago, que concentra la presencia de
este estilo en los diversos locales, muy de la mano del tipo de comercio que alli se realiza;
apoyandonos en la consideracién de actores relevantes en el proceso de su elaboracion
como algunos pintores y locatarios (como clientes solicitantes de estos objetos).

Tema

La grafica popular, en el contexto del mercado de abasto (La Vega Central), y la
visibn sobre ésta desde sus creadores y propietarios, como actores directamente
relacionados a la existencia de esta expresion pictérica.

Problema de estudio

Mas alla de las clasificaciones, nos interesamos en averiguar cémo se construyen
éstos objetos graficos, qué hay detras de su composicidon, qué tienen en comun, en qué
consisten sus particularidades. Asi nos enfrentamos con nuestro problema de estudio,

¢ Como se construyen los diserios de los letreros de los locales comerciales de la Vega
central y como son valorados por sus creadores y sus propietarios?

A lo largo de la investigacion, se intentara realizar una aproximacién antropolégica
que explora este fendbmeno de creacién grafica, con la intencibn de aportar a su
comprension. Consideramos que al fijarnos en la construccion de los propios disefios,
podremos dar cuenta en forma directa del objeto de nuestro interés, a saber, letreros y
carteles elaborados dentro del estilo en cuestién. Pero ademds, nos permite observar el
sentido social de dicha construccion, ya que suponemos que estas graficas, al tratarse de
expresiones plasticas, surgen en relacion a distintos ambitos y dinamicas culturales. Por
su parte, los significados e ideas asociadas a sus propias creaciones, y las de otros, que

poseen las mismas personas que los disefian, como también quiénes los utilizan, nos



permite acercarnos a la vision de mundo y a los contextos donde se desarrolla la vida
cotidiana de lo cual dependen, de algun modo, la naturaleza y utilidad de dichos disefios.

Objetivos

Objetivo General

Examinar el proceso de construccion de los letreros de los locales comerciales de
la Vega central, y caracterizar las valoraciones e ideas que asocian a ellos los actores

involucrados en su elaboracién.

Objetivos especificos

1. Analizar las piezas gréaficas (letreros, carteles y murales) en funcion de determinar las
orientaciones de su composicion (caracteristicas) y discurso.

2. Determinar el contexto socioespacial en que se encuentran estos objetos graficos.

3. Identificar el papel de las condiciones monetarias, materiales, técnicas, en la
elaboracion de estas piezas graficas.

4. Analizar las valoraciones practicas, estéticas, monetarias, y otras acerca de los letreros
y carteles que puedan identificarse en el relato de las personas que fabrican y / o utilizan
este tipo de grafica comercial

Para llegar a ello, en una primera parte de nuestro trabajo, se presentaran las
distintas “gréficas populares” que abarca el concepto. Luego se presentaran varios
trabajos sobre el tipo de grafica popular que tratamos aca, realizados por disefiadores,

evidenciando sus enfoques e intereses.

Mas adelante se presenta brevemente cémo han sido tratados los fenémenos
estéticos y artisticos en la disciplina antropoldgica, desde algunos autores relevantes. En
seguida revisamos autores que reflexionan sobre las formas estéticas (visuales, y de
imagen) propias de la modernidad y la posmodernidad, donde cabe nuestro tema de



estudio. Finalmente damos paso a la comprensién del concepto de “cultura popular” para
relacionarla con el tipo de gréafica que estamos tratando.

En una segunda parte damos cuenta de la metodologia de aproximacién y analisis
de nuestro objeto de estudio.

A continuacion, en una tercera parte, se muestran los resultados de las entrevistas
llevadas a cabo con personajes considerados como actores en el proceso de elaboracion
de la gréfica en cuestion, a saber, pintores y duefios de negocios de los locales de La
Vega Central (como clientes solicitantes de estos objetos).

Finalmente se presenta en la cuarta parte, el analisis descriptivo de las piezas
graficas seleccionadas para la muestra, distinguiéndose dos partes en él: analisis formal y
andlisis de contenido.



Primera Parte



Graficas Populares

Desde el &mbito académico del disefio, se habla de “grafica popular’como forma
de distinguir aquellas creaciones de oficio grafico elaboradas por personas sin formacion
profesional en el tema (que no han pasado por una institucién formal de educacion en las
especialidades graficas, en carreras tales como arte, publicidad, y especialmente disefio),
con uso de recursos minimos y técnicas mas bien artesanales que no se enmarcan
formalmente dentro de lo que tradicionalmente se realiza desde la profesion. Ademas se
ubica normalmente en lugares asociados al comercio menor, como locales de venta de
verduras, abarrotes, en mercados, en bazares o almacenes de barrio, generalmente de
las “zonas populares” de la ciudad (“populares”, ya que alli comunmente viven, trabajan, y

circulan personas que no pertenecen a elites o a la clase dominante).

Lo anterior, ha adquirido recientemente en Chile y otros paises del mundo,
(especialmente en Latinoamérica, como México, Colombia, Argentina, Brasil y Ecuador),
cierta atencién y reconocimiento desde proyectos e iniciativas privadas y estatales, que
pretenden rescatar y difundir este tipo de gréafica a través de distintos soportes y medios
(libros, revistas, web, exposiciones), llevados a cabo por personas relacionadas al ambito
del disefio grafico, del arte, y otras disciplinas afines (estudiantes o profesionales). Dichas
acciones se han centrado en distintas formas de valoracién del tema, pero es comun a

todas ellas (o casi) un sentimiento de nostalgia que mueve a la puesta en valor de un

LN LI}

“patrimonio vernaculo”, o de una “expresion de la cultura popular” “anénima”, “invisible” y
“olvidada”. Carteles publicitarios, roétulos, grafica de micros, objetos decorativos, son

algunos de los contenidos principales de estos proyectos.

Existe otro tipo de grafica, o expresiones pictoricas, que también han sido
denominadas como “popular” y han sido incluidas dentro de tales iniciativas; se trata del
graffiti y la grafica popular politica, que serian de tipo “popular”, por enfrentarse a “lo
establecido”, aunque difieren eso si en los estilos y enfoques desde donde se sitdan.
Eduardo Castillo realiza la siguiente afirmacién sobre la denominacién de “gréafica
popular”’; que resulta bastante aclaratoria para lo que venimos describiendo (aunque se
refiere mas que nada al caso de Chile, se podria utilizar para abordar la mayoria de los

casos, al menos en vista de lo revisado para Latinoamérica):
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[...] el denominador «grafica popular» ha sido utilizado para aludir expresiones
representativas de diversos sectores no hegemonicos de la sociedad chilena, que en
momentos distintos se han valido de estos recursos para adquirir visibilidad bajo multiples
fines: han graficado necesidades, anhelos colectivos, expectativas de progreso social,
promovido servicios o formas de intercambio, o sencillamente manifestado una voluntad

de presencia en el espacio publico’.

El caso de la llamada grafica popular politica en Chile, se trata tanto del trabajo de
las brigadas muralistas como del cartel propagandistico - ambos asociados al movimiento
cultural mas amplio de “arte popular’ militante?-. El origen de este movimiento se remonta
al acontecer politico de los anos sesenta y principios de los setenta, tras las campanas
electorales de la Unidad Popular. En un comienzo fue realizada con un fin mas bien
practico de persuasion durante campanas politicas, pero cada vez se fue transformando
en una forma de “arte popular’ de ideologia izquierdista. Se aprendidé casi
improvisadamente en la creacién llevada a cabo por gente que no era especialista del
arte. Asimismo, se pretendia representar los ideales de la fuerza popular, en un trabajo
hecho a mano por y para los participantes de la “cultura popular”: los trabajadores, los

“

obreros, estudiantes, gente anoénima, la clase oprimida, “el pueblo”. Asi se fue
conformando un estilo pictérico de tinte popular, una estética “representante” de la cultura
popular. Inspirado en el muralismo y grabado de la Revolucién Mexicana (al igual que los
movimientos populares de toda Latinoamérica), el de Chile tuvo su gestién a cargo de los
colectivos y brigadas que posteriormente formaron los talleres muralistas. Existieron y
existen hasta hoy muchas de estas brigadas, como la Inti Peredo o la EImo Catalan, pero
la Brigada Ramona Parra (BRP, dependiente del Partido Comunista), es quiza una de las
mas conocidas y destacadas que hasta hoy (incluyendo en algin momento un sitio web
oficial) continta su labor. Resaltan (a través de su pagina de Internet) una diferencia de su
labor en la actualidad en relacién al contexto de sus inicios, ya que hoy harian frente a
una “nueva realidad” de ampliada globalizacion donde se imponen los valores del libre
mercado®. La estética de este movimiento, tanto del muralismo como del afiche o cartel

callejero, es descrita por Eduardo Castillo de la siguiente manera,

' Comentario sobre el lioro de Manuel Cordoba Modesto Estupendo. http://www.lamuralla.cl/?a=175

gconsultado el 19. 07. 2008).
. En http://www.colectivobrp.cl/ (consultado el 19. 07. 2008).
Ibid.
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La forma cerrada, el alto contraste, las tintas planas, las formas irregulares y el trazado
grueso manual caracterizaron no solo la pintura mural, sino que fue caracteristico también
de la serigrafia, el off set y el disefio. Por lo tanto existia cierta semejanza y relacion entre
estos soportes y crea el concepto de unidad (Castillo, 2004:6).

En los afos ochenta, las brigadas reflotaron en un contexto de arriesgado trabajo
en el anonimato, confrontando a la dictadura militar. La Brigada Chaco6n también continta
con su actividad. Esta se caracteriza por centrarse en el mensaje textual mas que en una
iconografia colorida y plastica como hace BRP; en cambio realiza en tiras largas de papel
reciclado, escritos en letras negras con consignas o frases que se pegan en algin muro
de la ciudad (Manquez, 2005:96).

El muralismo politico (también llamado “muralismo popular”) es caracterizado por
Patricio Rodriguez-Plaza como “una pinturalidad, elaborada por grupos politicos, que
luego de las campanfas presidenciales -anteriores a 1970- deciden pasar de la mera
letradura a una expresién que incorpora la iconicidad como manera de acompanar el
proceso politico en el cual se veia envuelta la sociedad chilena en esos anos” (en Abett y
Acuna, 2004:3). Dentro de este movimiento de corte artistico y grafico, también se
encuentran los carteles callejeros desarrollados para el fomento de camparnas (como los
trabajos voluntarios), eventos, convocatorias, productos culturales (Nueva Cancion
Chilena, Dicap) etc. Recientemente se pudo observar en las ultimas movilizaciones
estudiantiles del 2006 y 2008, cierto resurgimiento de este estilo grafico en pancartas y
lienzos; imagenes como los pufios de lucha, figuras de personas en situacion de protesta
y tipografias con la misma estética de la grafica popular politica, son un ejemplo de ello.

El graffiti consiste en “obras pictéricas realizadas con pintura en spray sobre
soportes diversos, siempre relacionados con espacios publicos o semipublicos (como en
el caso de la decoracion de locales privados con las técnicas del graffiti tradicional) y en el
ambito preciso de la denominada cultura hip-hop” (De Diego, 2004:18). El origen de ésta
expresion pictorica se ubica en Nueva York, a fines de los sesenta y principio de los
setenta, donde aparecen nuevas formas culturales de las minorias marginadas, herederas
de la cultura soul del guetto de la ciudad; la cultura hip hop combativa y de reivindicacién
de los valores propios, rechazando las instituciones y valores del grupo dominante. Su
realizacién se asocia a la ilegalidad (del soporte) por lo tanto es una manifestacion gréafica
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prohibida de esta cultura de barrios populosos, un movimiento cultural* que va creando un
“lenguaje icénico y textual autéctonos y originales [...] que muy probablemente estén
marcando las pautas de lo que sera la produccion artistica del siglo XXI” (De Diego,
2004:1). En efecto, después de unos veinte afos desde su aparicién, el graffiti se habria
expandido mas alla de E.E.U.U y hoy se le puede encontrar en casi cualquier ciudad del

mundo.

El desarrollo del graffiti hip hop (“tradicional”) ha dado paso en las ultimas décadas
a formas renovadas y variadas mezclas, una serie de denominaciones se utilizan para
reconocer dichas formas, relacionadas tanto al objetivo de su realizacion como a su
técnica. Asi, por ejemplo, se puede escuchar sobre el Neograffiti (denominacion que
discrimina entre tipos de graffitis, haciendo referencia al graffiti realizado con
intencionalidad propiamente artistica y no tan disruptiva como seria el primero), el Stencil
Art (estarcido en base plantillas, hecho por lo general en muros de visibilidad publica,
quiza recientemente también con mayor intencionalidad artistica, aunque hay diversidad
de objetivos), y el Sticking (ilustraciones en papel adhesivo que se pega en letreros y
muros de visibilidad publica), son ejemplos de esta forma de “arte urbano” cuyo escenario
principal es el espacio publico de las ciudades contemporaneas (Figueroa- Saavedra,
2007).

Al rescate la grafica popular

A diferencia de estos dos llamados “movimientos” culturales tratados
anteriormente, la gréfica popular que se tratard en esta investigacion no se ubica en tal
categoria, ya que no ha generado alguna organizacion de autores, al modo de colectivos
0 comunidades que se autorreconozcan como tales, que dialoguen y reflexionen de algun
modo sobre su labor y sus realizaciones. En ese sentido, nos parece que difiere también
en que no se ha investigado tedricamente (desde disciplinas como la estética, el arte, la
sociologia, etc.) tal como se viene haciendo desde hace algun tiempo con el muralismo
politico y el graffiti, sino que mas bien recientemente ha surgido un interés, que podria

encaminarse en investigaciones mas profundas en ese sentido.

* ...] comunidad de escritores de graffiti (el denominado por ellos movimiento) como un grupo cerrado de
creacion cultural con normas propias de comunicacion interna.” (Diego, 2004: 1).
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Pues bien, como afirmabamos, la gréafica popular asociada al comercio popular se
ha tomado en cuenta externamente, por medio de trabajos recuperativos de profesionales
del area grafica. La mayoria de estas iniciativas se ha realizado destacando el valor de
cierta ‘resistencia” que ejerceria este tipo de manifestacion grafica “grotesca” o
“imperfecta”, frente a un mundo globalizado donde se impone una estética del disefio
“perfecto” y “correcto”, hecho “racionalmente” para los mercados de transnacionales
manejado por elites del mundo. De este modo uno de los mentores de estas iniciativas en
Chile senala: “el atractivo final del arte vernaculo en general [...] reside en la manera que
plasma un fendmeno de resistencia grafica particularmente relevante en una época de
imagenes estandarizadas a nivel global y un branding incesante que aplana el paisaje
visual por donde quiera que pasa” (Cordova, 2006).

En estos rescates, ademas de la propia compilacion (editorial, expositiva, soporte
web, y otros) que se ordena de acuerdo a los criterios profesionales de disefio
(diagramacion), se exhiben secciones donde se intervienen o se “redisefan” las imagenes
de objetos de “disefio popular” utilizando programas computacionales®. Esta situacion es
discutida y cuestionada por algunos criticos, y también por quienes han llevado a cabo
este tipo de proyectos, para poder justificar su posicién y quehacer- cultural y social-
disciplinario. Se constata una suerte de contradiccién -que consideramos de tipo valdrica,
ya que se pregunta por una coherencia de principios que fundamentan estos proyectos-
en la cual estos disefiadores profesionales observan mas alla de sus “circulos” su lugar o
rol dentro de una sociedad y cultura mayor. David Byrne afirma en el prélogo de
Sensacional del diserio, “[...] En realidad nunca podremos ser ese hombre o aquella
mujer que dibujan los zapatos o los tacos en los muros de un negocio, aunque sin duda
hemos aprendido a apreciar a quien lo dibuja”. Luego se refiere al gusto que tienen los
consumidores del disefio (profesional) por el disefio intencionalmente imperfecto, lo cual
los haria sentir parte de una élite a la cual ciertamente el “pintor original” de rétulo
imperfecto nunca pertenecera y, a pesar de todo ello, esta élite se sentiria atraida por la
“vitalidad” de estos rotulos, de su contenido de “realidad” y “autenticidad” ausente en los
bienes producidos por las corporaciones multinacionales “sin base en la vida y el vivir que
conocemos”, por lo tanto “irreales”. Asi, el rescate de este disefio “real” se yergue como
una evidencia de la resistencia de lo “real” frente a lo “irreal”; a fin de cuentas se trata de

® Por ejemplo, en el libro Liquidacion Total por Saqueo de Proyecto Cartele. (Mendieta et.al., 2005).
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una resistencia a la globalizacion que busca irradiar estos “originales de realidad”, tarea a

la cual contribuirian iniciativas como Sensacional del disefio®.

La constatacion de tal escenario de contradiccidon, que hace constante referencia a
la influencia de la globalizacion y el escenario posmoderno, nos parece relevante como
punto de atenciéon para entender el fenédmeno de la gréafica popular en la actualidad.
Ciertamente llama la atencidn la persistencia de este tipo de fendmenos en tal contexto,
sin embargo nos interesa averiguar y discutir acerca de los alcances de tal “resistencia”
de acuerdo a los resultados de nuestra exploracién, que analizara en los disefios que
estudiaremos, y el discurso de los actores involucrados en el proceso de construccion de
éstos. Ademas extrafamos en las iniciativas descritas un acercamiento a esta
manifestacion grafica que indague el fendbmeno mas alla de “compilaciones”, “registros”,
“rescates” de tono romantico que no profundizan lo suficiente en los sentidos, significados,
valoraciones de los mismos creadores “artesanales”, “anénimos” o “vernaculos”, sino que
s6lo los han tomado como fuente de material para la caracterizacién de sus propios

trabajos, limitdndose a describir la grafica popular desde sus conceptos disciplinarios.

En ese sentido, nos parece interesante y pertinente la critica realizada por Carlos
Ossa al rescate patrimonial y la consecuente “reapropiacion de marginalidades” que
llevan a cabo algunos disefiadores como los mencionados en este trabajo (entre otros).
Explica que “las estéticas populares estdn de moda porque son un espacio que, gracias a
su desprecio historico, ahora pueden ser reivindicadas como lugares de democratizacion
simbdlica sin tener que asumir los costos de la marginalidad que en su momento significé
que estas estéticas fueran rechazadas”, de esta manera la reapropiacién también
implicaria “despolitizarlas, estetizarlas, y en algunos casos moralizarlas”. De ahi que se
diluyan los limites de la “recuperacion” pues ésta terminaria en objetualismo “[...] una
especie de fetichismo de la mercancia que tiende a producir el mismo grado de exclusién
esta vez por saturacion, exhibicidon” buscando de un modo “antropoféagico” todo lo que
pueda servir a su culto, donde el mercado, haciendo “ready made”, dialoga con la
pluralidad como su gran objeto’. La gréfica popular, tras estos rescates, queda sin un

® En http://www.sensacional.com.mx (20.07.2008).
En una entrevista a Carlos Ossa en Revista Patrimonio Cultural n° 41, Ano Xl|: p.8. Dibam.
http://www.dibam.cl/patrimonio_cultural/pdf revistas/RPC 41.pdf (Consultado el 03.07.2010).
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trasfondo de significacion cultural y sin la reflexion o comprensién de su contexto de

generacién. Finalmente seria reducida por estos trabajos a mera coleccion.

De esta manera entendemos el trabajo del disefiador Fernando Morales quien, a
través de ciertas categorias y conceptos aprendidos de la formacién académica,
desarrolla un “instructivo técnico publicitario” para su tratamiento, partiendo de la
contextualizacién de su origen histérico en Chile, el cual se define como “popular” y cuyo
desarrollo grafico comercial describiria una “identidad popular” (Morales, 1999). Los
antecedentes de la emergencia de los letreros comerciales, nos dice Morales, se
remontarian a la antigliedad clasica. A Chile, esta tradicién llegaria con los inmigrantes,
adquiriendo identidad y hasta colores propios, tanto en los “campos de Arauco”, como en
las calles de Valparaiso y Santiago. De este modo, la grafica popular se trata como “artes
manuales no académicas’, cuyo origen y destino es de caracter social “diferente”, y cuyo
desarrollo es casi siempre tradicional, de transmisién generacional como rasgo
fundamental. Su funcién seria “recrear la vista y dar satisfaccion a un sentimiento estético
funcional, entregando a la vez informacién practica al destinatario” (Morales, Op. Cit.: 12).
Como expresiones populares tendrian ciertas normas y convenciones propias que las
rigen y por las cuales se puede “reconocer el contexto social” mediante el lenguaje grafico
que utiliza. Estos generalmente consistirian en elementos informales de identidad popular,
usados para vender o difundir una idea publicitaria a pequefa escala.

El trabajo descriptivo de Morales utiliza una serie de adjetivos para caracterizar
este tipo de grafica sin explicar el fundamento de estas calificaciones, pareciendo asi
provenir de ciertos convencionalismos del lenguaje y formulas de instruccion de la
disciplina del disefio formal. De todas maneras creemos interesante el contexto de origen
y desarrollo en que ubica la grafica popular, ya que al hablar de “tradicién” y aspectos de
“‘identidad cultural” nos remite a dinamicas sociales que podrian estar influyendo o
formando parte del proceso construccién de los disefios en cuestion, asuntos que en

nuestra investigacion pretendemos dilucidar de cierta forma.

Un tanto lejos de las intenciones de hacer s6lo un “rescate cultural” de éstos
saberes graficos “vernaculos”, es lo que sucede con proyectos como Tipografia.cf y
Latinotype, donde disefadores crean fuentes con licencia privada (“TM”), que estan

8 http://www.tipografia.cl/blog/
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disponibles en sus paginas web por cierta suma de dinero. La particularidad de estas
fuentes tipograficas seria su originalidad, haciendo que “reflejen nuestra cultura local™,
donde encontramos disefios tipograficos inspirados en “brigadas muralistas”, “tipografias
vernaculas” y otros elementos que ellos vinculan de uno u otro modo con aspectos
“locales” y con la grafica popular. En efecto, una de las fuentes se inspiraria en el pintor
de letras Juan Cadena (uno de los entrevistados en nuestro estudio), letrerista de las
antiguas micros amarillas. Ambos proyectos son de origen chileno, y uno de ellos
(latinotype) aspira a desarrollar un catalogo de incluya fuentes y autores de diversos
paises de Latinoamérica. La oferta se perfila dentro de estandares convencionales de
plataformas computacionales para uso digital e imprenta, de libre aplicacién. Asi, estamos
frente a un rescate por medio de la “inspiracién” en cierta “estética” de “tipo popular”, con
objetivos finalmente comerciales, ofreciendo exclusividad y originalidad con un sello
particular, es decir, “lo local”. Este tipo de reapropiaciones nos hace retomar la critica de
Ossa, en cuanto nos remite a la antropofagia de mercado.

Existe también recientemente, otra tendencia de algunos disefiadores como Rafael
Angel, que se han preocupado abiertamente de realizar un aporte mas profundo, yendo
mas alla de los “rescates nostalgicos”, para fijarse en la grafica popular como “expresion
popular’ opuesta a las “tendencias globales”, partiendo de una pregunta declaratoria:
“¢Qué puede hacer el Disefio Grafico para la conservacion de la Identidad
latinoamericana, en tiempos de globalizaciéon?” (Angel, 2008: 1). La respuesta apunta a la
colaboracién para la proteccion y la preservacion de su existencia, motivada por la
importancia de mantener la “identidad latinoamericana” que compartirian los distintos
paises (carencias, condiciones sociales similares), las cuales se aplicarian a muchas
expresiones populares “especialmente las de tipo visual como la gréafica popular que
gracias a su caracter folklérico, genera nucleos de expresion cultural, que logran

mantener una independencia frente a las tendencias internacionales” (Angel, Op. Cit.: 1).

De este modo “el estudio de los diferentes movimientos y expresiones visuales de
tipo popular ha conducido, en el proceso de busqueda y exploracion informativa, al
descubrimiento por parte de los disefadores, de estos nucleos que se desligan de lo
estrictamente relacionado al disefio grafico” (Angel, Op. Cit.: 6); tales nucleos de
expresion, son los nucleos que ha descrito Nestor Garcia Canclini, citado por el autor,

9 http://www.latinotype.com/espanol/about _us.html
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“espacios geograficos, sociales, culturales, regionales o urbanos, claramente definidos,
donde se da una especie de aislamiento cultural en oposicion a la homogenizacion dada
en algunos casos por la globalizacién” (Angel, 2008: 4).

Otro trabajo de caracteristicas similares es la memoria de grado de la colombiana
Sandra Suéarez, conducente a la creacion de un libro-catalogo sobre gréafica popular
urbana. Se trata de una investigacién que va algo mas all4d de la compilacién y del
rescate, pues se plantea desde una critica a lo que vienen desarrollando tradicionalmente
los disefiadores: “[...] adoptamos el disefio internacional, de paises que han instalado su
modelo y su cultura a los paises periféricos” (Suarez, 2003:5) de este modo, afirma que la
grafica popular provoca una controversia entre la cultura oficial y la cultura popular, entre
lo establecido y lo espontaneo. Pero no se queda en ello; consciente de lo atractivo que
puede resultar lo popular por ser “ajeno”, “exético”, y “raro”, debido a una suerte de
“vouyerismo cultural”’, afirma que tal interés sélo termina marcando las distancias,
admirdndose del caracter obsoleto o extrafio de tales manifestaciones. Propone, en
contraparte, comprender “lo distinto”, “aprender de ello e integrarlo como propio”, aun
cuando el rescate de los “elementos populares” implique de uno u otro modo el
“refinamiento de la forma”. Lo relevante de tal incorporacion al disefio gréfico, o la
reflexion respecto a ello, tiene que ver con la identidad propia (de ahi la importancia del
registro y la compilacion).

Finalmente, la autora pretende aproximarse a conocer cudles son las estrategias
de disefno del creador de los objetos de gréafica popular, y cuéal es el estilo que los hace
diferentes, y aun mas importante “qué nos muestra, qué nos pone a ver”. Asi utiliza una
metodologia basada en la percepcién visual, donde termina realizando una clasificacion
respecto a ciertas caracteristicas, resultados, y por ultimo, calidad de las piezas graficas,
desde una “mirada artistica”, usando criterios del disefio como disciplina. Concluye que el
disefio popular también formaria parte de “las estrategias de comunicacién que hombres y
mujeres permanentemente generan para resolver situaciones cotidianas [mercados,
pequefos comercios]”. Mas adelante, senala que las creaciones son “funcionales vy
muchas veces estéticas; ademas de reflejar su gusto y su interés, [...] toma prestado,
imita y se apropia de lo novedoso [...] no realiza ninguna teoria, no tiene ningun discurso,
no observa ninguna regla. Es andénima y espontanea” (Suarez, Op. Cit.: 15). Esta ultima
afirmacién nos parece discutible, pues, si bien podemos hablar de un caracter mas

18



espontaneo y andonimo de estas manifestaciones, consideramos que no se podria
generalizar la ausencia de un discurso y de reglas, ya que, aunque no se rigen por la
l6gica y convenciones del disefio como disciplina, eso no significa que no funcionen otro
tipo de normas, y no impliquen cierto discurso, asunto al que se volvera tras los resultados

de nuestra investigacion.

Como vemos, la grafica popular se ha tratado como parte de la expresion de la
cultura popular, y como tal expresa y forma parte de cierta identidad de la cultura popular.
Se ubicaria como contraparte de una elite, de la clase dominante y la estrategia de
globalizaciébn homogeneizante. Tales conceptos y formas de entender el fendmeno
pueden estar dando cuenta del contexto actual en que todo acontecer social y cultural
puede ser comprendido. Sin embargo, nos interesa explorar desde una mirada
antropoldgica, 1o que sucede en un nivel particular, practico y local, es decir, cémo se esté
construyendo la grafica popular en la Vega Central, a través de sus creadores y
propietarios. Asi, se discutiran los alcances de estos conceptos para la comprensién del
fenémeno, pero principalmente se atenderd a lo que surja del andlisis de los objetos
graficos y los relatos de los actores mencionados.

El tratamiento de los fendmenos estéticos y artisticos en Antropologia

La Antropologia - desde sus distintas tradiciones y especialidades - ha tenido
como foco de interés constante a los fendbmenos de creacidbn de imagenes visuales,
gréficas o plasticas como expresion y producto del ser humano. Se ha discutido acerca
del la experiencia estética, el limite del arte (lo que puede o no ser entendido como tal) y
su alcance conceptual. Como proceso de desarrollo las ciencias sociales, las primeras
consideraciones a temas de asociados a la estética tuvieron como referencia a la rama de
la filosofia dedicada a la busqueda de las normas de belleza (interés por los valores con la
axiologia). Luego, la sociologia se interes6 por el sentido social del arte- casi subsidiario
de temas “mas relevantes” de la cultura y las sociedades, como la economia, la politica,
etc.- Los antropologos atendieron por su parte al arte de las llamadas “culturas primitivas”
y su estudio comparativo, aunque en un principio (colonialismo siglo XIX) sélo por interés
etnolégico, formando parte de colecciones en museos de etnologia y no de arte.
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Histéricamente, la categoria de “arte” (restringiéndonos, por limites de nuestro
tema al arte pictorico y/o plastico) para los objetos producidos por dichas culturas se fue
implantando con el tiempo, ya que, como es sabido, el concepto se encontraba influido
por las ideas etnocentristas de occidente en un contexto de dominacion. Mas adelante se
fue valorando el “arte primitivo” como tal hasta el punto de ser considerado, a principios
del siglo XX, una fuente de inspiracion para artistas como Picasso, Matisse, Kandinsky y
otros, que se fijaron en las piezas provenientes de culturas de Oceania y Africa,
considerando a sus realizadores como “colegas primitivos”. Su calificacion como “arte”,
por lo tanto, no provenia de las tradiciones donde estos objetos habian sido originados,
sino de la idea occidental del concepto; en efecto, muy poco se conocia o interesaba el
significado que tenian para los grupos donde fueron elaborados (Maquet, 1979).

Es conocido el trabajo de Boas dedicado al arte primitivo. Un importante aporte de
su trabajo al entendimiento del arte de las culturas no occidentales fue el hecho de que se
centrara en la importancia de los significados que tenian los objetos de arte para el grupo
que las origind, al igual que su preocupacion por los procesos de elaboracion. Tales
significados deben entenderse desde la cultura donde tienen lugar y su arte debe ser
observado de la misma manera. No habria entonces una superioridad del arte de un
grupo por sobre otro (entre las artes occidentales y el arte primitivo), sino distintas
tradiciones y cursos histéricos. Para Boas el placer estético es universal y sélo las formas
y los significados van cambiando segun lugar donde se encuentren (Boas, 1947).
Posteriormente, dejandose de lado el etnocentrismo occidental, la investigacion empezé a

hacer referencia ya no a un arte primitivo sino que a un arte étnico.

Es interesante la critica que hace Maquet al tratamiento de un “arte de culturas no
letradas” ya que para él, el concepto de arte, al ser originado en la cultura occidental no
tiene sentido mas que para aquella. Algo muy distinto sucede con la sensibilidad estética,
la cual es, tal como para Boas en 1927, un hecho universal demostrable (aunque parece
no necesitar de pruebas) por medio de los datos obtenidos acerca de diversas culturas
(Maquet, 1979).

Lévi-Strauss plantea la cuestion del arte tomandolo como un sistema de signos y

de relaciones sociales. Todos los aspectos, tanto formales como de significados, deben
ser atendidos debido a que estos elementos van cambiando segun lugar y época
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(definidos en tiempo y espacio). Por lo tanto lo importante es fijarse en el contexto donde
el arte es producido (Lévi-Strauss, 1979). El arte, dice el autor, podemos concebirlo como
“un sistema significativo, o un conjunto de sistemas significativos, pero que se queda
siempre a medias entre el lenguaje y el objeto” homologia entre la estructura del
significado y la del significante- (Lévi-Strauss, Op.Cit.:97). Con el arte, un objeto pasa de
un ser de naturaleza a un ser de cultura, y por ello el fenédmeno de esta manifestacién es

de especial interés para el etnélogo.

Con el conocimiento etnolégico, para Lévi-Strauss, es posible llegar a hacer una
definicion del arte, sirviéndose de la comparacion de el arte de los “grupos primitivos” con
aquel de las sociedades contemporaneas (altamente complejizadas, debido
principalmente a sus incalculables dimensiones demogréficas). Es asi como en las
sociedades primitivas (en un caso extremo) el arte tiene un mayor sentido grupal que en
el caso de su opuesto extremo (grandes civilizaciones, como la occidental) donde la
produccion artistica tiende a la individualizacién de la clientela (es decir, para aquellos que
tiene sentido).

Otra caracteristica (o condicion) es que las llamadas sociedades primitivas, por su
“rudimentaria” tecnologia, ofrecerian cierta resistencia para el artista que se ve obligado a
significar su obra, antes que a representarla (por la imposibilidad del hacer un facsimil),
entonces, en este caso, el arte tendria una funcién significativa, antes que representativa
(al objeto artistico se le capta, se le posee, no significa), como sucederia en las
sociedades mas complejas; ya que “para que haya lenguaje es necesario que haya grupo”
(Lévi-Strauss, Op. Cit.:54). Esto no ocurriria en estas ultimas (donde la individualizacién
del espectador es creciente, dandose un disfrute intimo para una minoria) debido a que

no existiria una comunidad grupal para que el arte tuviera alcance general.

La tercera caracteristica diferenciadora entre el arte de estos dos extremos
opuestos de sociedades, es el academicismo de las sociedades complejas, donde la
actividad estética tenderia a ubicarse en una tradicién artistica, antes que por relacion a
los objetos (“pintar como los maestros”). Por Ultimo se agrega que la distincion entre lo
colectivo y lo individual no tendria sentido mas que en estas Ultimas sociedades, ya que

en las “primitivas” la dos cosas se dan simultdneamente, por lo que tal separacion
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careceria de interés (Lévi-Strauss, 1979). También el autor se da cuenta de que el arte es

cada vez menos denso, dénde los objetos tienden a reducirse, a no ser.

La contribucién de Lévi-Strauss al entendimiento del fenémeno del arte, ha servido
para situar el desarrollo del arte en distintos lugares y épocas, y en distintos grupos
culturales. Esta especificidad (donde hay escritura y crecimiento demogréfico, hay
jerarquizacién y especializacion de personas) es importante, ya que las relaciones
sociales y sistema cultural conforman diferencias relevantes en sus creaciones culturales.
Asi el arte no tiene igual sentido para todos los tipos de sociedad. Se podria criticar que el
autor no va mas alla de tal distincidén, atribuyéndolas a diferencias casi del azar, sin
detenerse a observar las razones y consecuencias economicas y politicas de tal
diferenciacién en la produccién cultural, que tal vez no son reductibles al simple azar (es
la critica que hace Garcia Canclini al estructuralismo y lo que Bourdieu intenta definir con
el condicionamiento de las clases sociales).

El antropdlogo simbolista Clifford Geertz intenta superar las teorias de formalismo
estético (occidental) del estructuralismo y la semiédtica para la explicaciéon del fendmeno
del arte, ya que éstos se limitarian a aspectos técnicos que son insuficientes para su real
comprension. Ambos se deben entender en el contexto de las concepciones derivadas de
sus contenidos culturales, ya que la expresion (estética y/o artistica) se encuentra ligada
al sentimiento, ideas de la vida, que a su vez estan relacionadas con la experiencia de
formacion colectiva. Si nos fijamos, dird el autor, ninguna definicion del arte es totalmente
intra-estética, sino que atiende al interés de como situarlo entre las demas formas de la
actividad social, de un modo de vida particular. Esta significacién cultural del arte es
siempre un problema local, ya que no significa lo mismo en distintas partes del mundo
(aunque posea cualidades de “emocién universal”). Para Geertz, la conexién central entre
el arte y la vida colectiva se ubica en un plano semiético, y este es un acto cultural con
caracteristicas locales. Esto es asi (a diferencia del planteamiento de Lévi-Strauss) tanto
para las sociedades agrafas como aquellas mas desarrolladas. La comprension del arte,
por tanto radica en una determinada experiencia de vivir en medio de ciertos tipos de
cosas que conforman cierto tipo de disposicién para verlo, concepciones y significados
que son usos sociales; asi la ciencia semiodtica de aproximacion estética debe ser una

ciencia social y no una ciencia formal (Geertz, 1994).
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La contribucion de la antropologia a la comprension del arte nos parece pertinente
para tratar un tema como el nuestro. Si bien los autores referidos difieren en sus intereses
y en las forma de entender el problema, todos son concientes de la importancia del
aspecto cultural de los fenémenos del arte y de la estética, al ser un tema de
reconocimiento (0 rechazo) que no puede ser ajeno a las formas de percibir, comprender,

y ordenar el mundo (creacién), influenciada en buena parte por esta realidad cultural.

En esta investigacion no pretendemos discutir si la grafica que trabajaremos es
arte o no, ademas, no existe aun un acuerdo unanime sobre qué es o no arte. Si nos
importa en cambio la condicién estética de dicho estilo de gréfica, ya que su produccion
conforma elementos que al parecer tienen mucho que ver con un sentido estético
(elecciones plasticas, decorativas, etc.), aun cuando la funcién principal es aparentemente
practica.

El diseiio como objeto de estudio antropolégico

Cuando revisamos algunos de los tratamientos sobre fenédmenos artisticos por
parte de antropologos, observamos que en lo que respecta a la creacion éstos se refieren
por una parte al artista y su medio (especialistas y clientes, grupo) y a las obras que se
producen, por otra. Entendemos que las obras de arte son objetos en una determinada
disposicion por lo cual se les atribuye tal calidad. También los objetos hechos con cierta
intencionalidad estética (que no siempre son considerados artisticos), son productos
culturales. Es aqui donde podemos entender a todo objeto creado como un “disefio

cultural”.

Recientemente se ha desarrollado una reflexion antropolégica en el campo del
disefio que se preocupa de los objetos producidos por el ser humano, la cultura material
donde quiera que se desarrolle. Se trata de la “antropologia del disefio”, que ha
introducido el antropélogo y disefiador Fernando Martin Juez. Aca la mirada esta dirigida
al objeto en si, pero a la vez, se trata de ver como las cosas (artefactos) son
singularizadas, y con ello se ejerce una manipulacién y significados personales,
experiencias, historias particulares de vida, reconociéndose en cada objeto las creencias
compartidas (comunidad) y nuestra biografia. Como dice el autor “cada objeto es bueno
para usar (protesis) y bueno para pensar (metafora) [...], la utilidad y belleza de un objeto
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dependen de nuestra visidn del mundo y de los contextos donde se desenvuelve la vida
cotidiana, de los paradigmas mediante los que actuamos y a través de los cudles
sabemos por qué los objetos “son” lo que aparentan ser” (Martin Juez, 2002:14). Asi, los
objetos pueden ser comprendidos en conjuntos de areas de pauta que indican propdésitos
y relaciones que incluyen arquetipos y metaforas, que son parte intangible del objeto.

En la gréfica popular se trabaja con objetos o piezas graficas. Consideramos que
tanto su fin utilitario como estético corresponden al plano de las ideas y fines significativos
para sus creadores y sus usuarios; en ese sentido nos parece pertinente entender cada
ejemplo de la Gréfica Popular de la Vega Central del modo en que lo plantea la
antropologia del disefio.

Configuracion de la Estética y de los estilos en el contexto moderno y posmoderno

Caracteristicas de la modernidad, posmodernidad y formas del capital

Uno de los temas recurrentes en los trabajos dedicados a la grafica popular es el
contexto general (temporal y espacial) en el que se inserta. La mayoria coincide con la
idea de que la grafica popular es una manifestacion de cierta resistencia a los canones
(estéticos) de la cultura dominante de ideologia capitalista. Algunos estudiosos del mundo
contemporaneo han caracterizado dicho contexto. Por ejemplo, Zigmut Bauman (Bauman,
2000), para definir el tiempo en la modernidad lo describe en su cambio de valor en la
historia, explicando la relaciéon espacio/ tiempo, como mutable y dinamica. Este cambio
influiria en las formas de entender las relaciones de intercambio, la comunicacion y el
poder entre las personas, a la vez que nos ayuda a comprender nuestra problematica.
Aqui, la grafica publicitaria informal estaria asociada a las relaciones (socioculturales), al
intercambio (no sélo comercial), a la comunicacion (el lenguaje visual), y al poder (la

ubicacion politica dentro del contexto social mayor).

El autor situa la época de la modernidad de ideologia racional- instrumental, como
aquella en que se crean modos de realizar tareas con mayor rapidez y se va llenando el
espacio con objetos, expandiendo asi el espacio llenable en el tiempo pensado; en la
actualidad, en cambio, se elimina el tiempo improductivo. De esta manera se pasa de la
“‘modernidad pesada” a la “modernidad liviana”, del hardware, de la riqueza arraigada en
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la tierra, lenta y pesada a la modernidad del software, donde el espacio se torna
irrelevante, disfrazado como aniquilaciéon del tiempo, época en la cual el espacio ya no
limita la accion ni sus efectos y, en cambio, pierde su valor estratégico. Esto tendra
importancia con respecto al patrimonio (duracién) y a las practicas de vidas, segun el
cambio de la relacibn espacio/ tiempo, el cual caracterizaria el cambio para la
configuracién social de lo colectivo (Bauman, 2000).

Siguiendo al autor, la gréafica formal (del disefio grafico profesional) en el contexto
actual, asumiria los tiempos instantaneos que exige la légica de la modernidad liviana
(minimalista y despersonalizada). Alternativamente, aun siendo afectada por la imposicion
de dicha l6gica que tendria influencias sobre ésta en algun nivel (ya que es una situacién
transversal a todo fenémeno social en tal contexto) la grafica popular del tipo que
trataremos se perfila hacia una personalizacion y materializacién concreta de las
relaciones, que implica su elaboracién para un comercio menor, mas tradicional y sin

normativa ni exigencias estrictas de rapidez en los plazos de elaboracion.

De un modo similar, Stuart Ewen se interesa por cémo el cambio histérico en la
forma, que adopta el valor econémico, afecta a la configuracion social y espacial en un
sentido estético, comportandose como representacién social (poder y cambio). El
intercambio econémico entonces, en la sociedad occidental, se ha establecido primero
con la forma de un valor concreto, dando paso cada vez mas a la forma de un valor

abstracto.

Ewen hace una entrada al tema del valor con atencién al estilo y las formas
visuales y materiales que van cambiando segun cambia el valor en la historia social. En el
mundo feudal o en la sociedad de base agraria, la representacion del valor se
manifestaba en la expresion de la abundancia y uso excesivo del material; el valor estaba
en la tierra, en lo palpable, pues era ésta la que permitia la subsistencia. La estética
entonces, segun el autor, tendia a la ostentacion y a la horizontalidad. En cambio las
sociedades capitalistas modernas, habrian escenificado el aumento de las concepciones
abstractas del valor celebrando la representacion divorciada de la materia (Ewen, 1999).
Reflejando esto, el estilo moderno estético e iconografico se imprime en el valor de
calidad transitoria e incorporea. Entre los innovadores del disefio moderno, desde 1900 en
adelante, la fascinacion por lo insustancial como un propésito definido de su quehacer,
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llegaria a conformarse en un telos comun tras el afan por liberar a la forma del valor,

donde lo “simbdlico” superaba a lo “real”.

El principio de la inmaterialidad, de que menos es mas, se extiende a todas las
esferas (la moda, el cuerpo, la arquitectura, el disefio, los espacios de la ciudad).
Exponentes del estilo moderno racional como Le Corbusier, Gropius y Breuer,
incorporaban en su visidn una estética caracteristica, de geometria plana; eran un ataque
a dos tradiciones del disefo, a saber: el kitsch decimononico por un lado, y las tradiciones
andnimas del disefio local, por otro. Con respecto al primero, se desdefiaba la imitacion
de la grandeza ornamental hecha a mano, cuyo resultado ecléctico y barato, producido en
serie, finalizaba en una acumulacién excesiva de elementos. Sobre la segunda, se
criticaba el escaso sentido de un orden impuesto, y que en cambio, se desarrollaba desde
las necesidades inmediatas y los recursos disponibles de la gente comun. Para el autor,
este disefo local sélo podia entenderse en relacion con la vida y perspectivas de la gente
que lo creaba, aspectos que eran obliterados por la vision de estos mentores del
modernismo (Ewen, 1999).

Pensamos que el disefio de la gréafica popular posee en cierta medida una
combinacion de los valores donde se sustentarian estas dos tradiciones (el kitsch y el
diseno local), ya que sus autores y procesos de creacidon son mas bien desconocidas, y
muchas veces los resultados estan cargados de gran cantidad de elementos ilustrativos.
Por ello queremos también indagar en aquel aspecto local de esta grafica.

El autor describe finalmente la actualidad posmoderna, donde el modernismo
racional cederia paso al “juego de imagenes autoconciente y promiscuo” (Ewen, Op. Cit.:
268 y 269), un collage confuso de imagenes incorpdreas aplicaba una fachada de
individualidad a un medio conformista de aparentes contradicciones. A nuestro entender,
aqui tienen lugar manifestaciones que parecen escapar a la estética uniforme para el
control, como el estilo de la grafica popular; la “resistencia” de la cual se habla en los
trabajos sobre grafica popular no seria tal, sino un reflejo de esta realidad de “collage”
conveniente, que ya no homogeneiza totalmente, sino que se serviria de estas “rarezas”

como sustancia para la innovacién, incorporandolo al mismo sistema capitalista.
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Configuracion formal de los objetos y caracteristicas de la imagen: fetiche y kitsch

Otro autor critico del pensamiento postmoderno y sus generaciones estéticas (en
especial del arte, la arquitectura y el disefo) es Hall Foster. Le llama la atencién la
reciente “revalorizacion” del Art Nouveau, el cual, en su momento se habria empefiado en
hacer una “obra total” de las artes y oficios, donde cada objeto de uso “estaba sometido a
un tipo de decoracion florida, en el que el disefiador se esforzaba por dejar la impronta de
su subjetividad en toda clase de objetos mediante un idioma vitalista, como si habitar la
cosa de este modo artesanal fuera resistirse de alguna manera al avance de la reificacion
industrial” (Foster, 2004:13).

Ahora bien, tal manifestacion se repetiria del algin modo en la actualidad, una
especie de nueva era de “disciplinas difusas, de objetos tratados como mini-sujetos, de
disefo total” (Foster, Op.Cit.:14). Tal estado de ausencia de distinciones, combinandose
lo estético y lo utilitario, pero principalmente subsumiéndose en lo comercial, donde todo -
por ejemplo, arquitectura, ropa, genes, etc.- se consideraria disefio. La diferencia con el
Art Nouveau seria que este habria pretendido resistirse a los efectos de la industria (aun
cuando usaba las formas de ella, siguiendo a Walter Benjamin), en cambio, el disefio
contemporaneo se complaceria en las tecnologias postindustriales, y se entregaria a la
manipulacion del disefio (sacrificando asi de modo “feliz’ la semiautonomia de la
arquitectura y el arte), haciéndose “coOmplice de un circuito casi perfecto de produccion y
consumo sin mucho margen de maniobra para nada méas” (Foster, Op.Cit.:18). Se logré la
reconexién “Arte y vida” pero guidandose por los dictdmenes de la industria cultural, y no
por las intenciones libertadoras de la vanguardia.

De esta manera, los objetos, 0 mejor, las mercancias se “retocan” constantemente,
haciéndolo para las masas (en cantidad), pero mostrandolo actualizado y personalizado.
Ahora “el envoltorio reemplaza al producto”, tomando como uUnicamente relevante “el
logotipo”, para la retencion de la imagen. Otra caracteristica de este modo de disefio, es
el reabastecimiento de la economia fijando su centro en la digitalizacion y la
computarizacion, donde el producto es mas bien un dato que manipular (redisefandolo y
reconsumiéndolo), convirtiéndose en una “economia politica del disefio” (Foster, Op. Cit.:
22). Se iguala la mercancia con el signo y con el espacio (fundiéndose en una misma
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cosa por medio del disefio), donde se desterritorializa (la imagen y el espacio), como
tendencia propia del capital.

Finalmente, el autor defiende la recuperacién de “un sentido de la ubicacién de la
autonomia y de su trasgresion [...] de dialéctica histérica de la disciplina y de su
contestacion [...] proveer cultura con margen de maniobra’ (Foster, 2004: 25). Esta
“autonomia”, dira el autor mas adelante, suele ser mal vista, como una “astucia del
discurso estético” (refiriéndose aca puntualmente a la autonomia del arte), pero se tiende
a olvidar que esta palabra esta definida en relacién a su opuesto, es decir por “sujecion”,
la que se constituyd histéricamente en un sentido primitivista de fetichismo (durante la
llustracién, el racionalista en contraste al fetichista irracional representado tipicamente en
Africa). De un modo invertido, los movimientos modernos (como el surrealismo), han
usado el fetiche para enfrentarse a la estética de la autonomia. Sin embargo, en la
actualidad (posmoderna) tal disidencia se volvid la posicion dominante, donde ya no
habria “tradicion de la autonomia” que subvertir. Asi, la autonomia siempre esta situada
politicamente. Por tanto su uso “esencialista” puede ser criticable, pero quizas no su uso

estratégico (nuevamente, el “margen de maniobra”).

Consideramos que la idea presentada por el autor, de una actualidad del redisefo,
del retoque, y del reconsumo desarrollados por medio de la imagen, podria relacionarse a
las “puestas en valor”, “rescates” y “reutilizacion”, por parte de disefiadores, de elementos
de las gréaficas populares, explicando asi, de uno u otro modo su emergencia. Una

defensa fetichistica de su estilo, en un desplazamiento coherente a la l6gica del capital.

Celeste Olalquiaga analiza en una linea similar, la situacion posmoderna de
confusién del tiempo y del espacio (el tiempo se desmorona en la extension, y el espacio
se pierde por la duplicacién), donde se produce cualquier imagen dentro de un vacio
aparente (Olalquiaga, 1998). Una intercambiabilidad de los signos, cada vez mas rapida
que promueve cierta homogeneizacién. Estos, ausentes de especificidad (dada por la
historia -el tiempo- y la localizacion- el espacio) que indicaba una identidad cultural

particular, ahora circulan libremente como bienes de consumo, creciendo en valor.

De esta manera, en la actualidad los signos responderian mas a la l6gica del
intercambio que a las convenciones de una identidad cultural. Segun la autora, los signos
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han roto con lo simbdlico, donde la significacion era producida por un posicionamiento
estratégico dentro de un sistema elaborado y jerarquico de presencia/ ausencia, como
una representacion concreta de significado abstracto. El simbolo y aquello que representa
eran comprendidos como una unidad, aunque el significado aqui es mas importante que
la representacion. Actualmente, y en oposicién, el signo se quedaria en un valor
superficial, por medio de la significacién alegdrica, que remarca el aqui y el ahora del
signo, reafirmando sus atributos mas concretos. No se estableceria la equivalencia
simbolo/representacién, porque estaria definida por el deseo y por la falta, pretendiendo
volver a la “verdad fundadora” y original. Sin embargo, al no conseguirlo, se convertiria en
el vestigio de una intencién fracasada que sélo se reproduce, intentando superar la
distancia con el significado. Se vuelve asi melancélico, produciendo barroquismo vy
saturacién (exponiendo a la vez el caracter arbitrario de la equivalencia simbdlica, es

decir, que es construida).

Tal condicién, haria de la experiencia un hecho intenso y material, buscando la
confirmacién de su existencia en el presente concreto, llenando el vacio de la
arbitrariedad simbdlica con la multiplicacion de significantes en lo alegérico. Esto
produciria una distancia perceptual que provocaria un alto grado de ansiedad, donde
habria una incapacidad cultural de aceptar el mundo de los simulacros, lo que representa
una resistencia a la fluidez arrasadora de un mundo donde los signos no son relacionados
a discurso unico alguno, ni subdividido a categorias jerarquicas. Asi la cultura tiende hacia
las formas que ofrecen concrecion, de ahi el éxito de la alegoria. Aca surge la necesidad
de “aferrarse fetichisticamente a recuerdos, cadaveres, ruinas”'® (Olalquiaga, 1998: 49).

En otro momento, pero relacionado a lo anterior, la autora presenta la existencia
del kitsch como un aspecto relevante de la realidad postmoderna. La “contradiccion
intrinseca entre un deseo y la imposibilidad de su realizacion” es donde se ubica la
“dialéctica del kitsch” (Olalquiaga, 2007:56). Para ejemplificarlo, analiza la apropiacion del
imaginario catélico, como evocador de trascendencia (por los afios 80), lo que mostraria
“las caracteristicas canibales y vicarias de la cultura posmoderna” (Olalquiaga, 1998:69).
Para ello, parte explicando el “kitsch” de la iconografia religiosa por medio de los altares
caseros que se componen de gran variedad de artefactos, sin reglas fijas, pero todo
puesto por un valor particular. Ya que estan hechos normalmente por personas de bajos

10 . . . .
Las traducciones de las citas fueron realizadas por la autora de esta Memoria.
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recursos, su riqgueza es simbdlica y asi es representada por objetos brillantes. Segun
Olalquiaga, estos altares son emblematicos de la mecanica de la cultura popular, ya que
“familiarizan la experiencia trascendental al crear un universo personal, partiendo
principalmente de recursos domésticos [...] colocandose en directa oposicién a la politica
impersonal de la alta cultura y de la cultura de masas aunque tomando temas y objetos de
ambas” (Olalquiaga, Op.Cit.:70).

La apropiacion de elementos de estas manifestaciones ajenas, ha sido llevada a
cabo por artistas, aunque desde cierto distanciamiento, viviendo la intensidad a través de
la experiencia ajena que ofrecen esos universos iconograficos, aspecto que seria una
caracteristica fundamental de la cultura posmoderna. La experiencia vivida vicariamente
tendra diversos grados, y la emocién tendra vital importancia en la vicariedad
contemporanea en la posmodernidad, haciendo frente a la homogeneizacion en una
atraccion hacia las sensaciones fuertes (que generalmente son atribuidas y tomadas de
otras épocas o pueblos).

Siguiendo a la autora, podriamos presumir que la grafica popular en cierto modo
compondria aspectos del kitsch descrito por ella, cuando es imitativa de recursos de la
“cultura de masas” y cuando se compone de de una exagerada cantidad de elementos,
entre otras caracteristicas. Sin embargo se debe tomar en cuenta la diferencia del sentido
utilitario, promocional, y comercial con que estarian hechas las piezas graficas aca
tratadas. Por otro lado, nuevamente la apropiacion de sus elementos por parte de
disefiadores podria explicarse como consecuencia de la circulacion de imagenes y
objetos que le es propia, de acuerdo a la légica econémica contemporanea, en relacion a
cierto grado de vicariedad de la experiencia en los usos de alegorias.

Cultura popular: para entender la denominacion de grafica popular

Hemos usado la palabra “popular” para referirnos al tipo de grafica presente en
comercio de pequenos propietarios y especificamente al de la Vega Central, que
conforma ciertas caracteristicas ya descritas. Tal nombre ha sido dado por los
investigadores del disefio y del arte, y nos parece pertinente pues consideramos que la
grafica ahi presente tiene relacién con el concepto de cultura popular al tratarse de un tipo
de expresion que, al compartir algunos elementos de lo que se entiende por cultura
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popular, podria ser considerada como grafica popular. Teniendo en cuenta lo anterior,
creemos que resulta necesario el referirnos a tal concepto desde el modo en que lo han
entendido distintos investigadores del tema. Asi pues, la discusiéon acerca de la Cultura
Popular ha sido especialmente desarrollada en México gracias a un sostenido interés
(social y politico) en comprenderla y fomentarla.

Gilberto Giménez ha distinguido entre dos posiciones: “la que ve en la cultura
popular solamente elementos degradados de la cultura legitima reinterpretados por el
habitus de clase, y la posiciébn que ve en la cultura popular un universo cultural con
relieves propios” (citado por Rosales, 2004:213). Ubicandose en la segunda postura,
afirma que el concepto de cultura popular es de tipo relacional que ‘“remite
necesariamente a un polo dominante y hegemonico” para teorizar. Asi, en una sociedad
compleja se debe atender a la pluralidad, la heterogeneidad y la historicidad de la
oposicién, “con la finalidad de poder definir un campo visual acerca de la dinamica de las
situaciones intermedias y de las hibridaciones” (Rosales, Loc. Cit.). En resumen, lo que se
define es la divisién de clases produciéndose una desigualdad en la distribucion del poder
y los bienes culturales. No obstante entre esta oposicion existiria una “circulacién cultural”
que otorgaria el espacio tedrico para entender la hibridacion y las situaciones intermedias.

En la misma linea de “oposicion cultural’, Mario Margulis parte en sus
planteamientos con la idea de que la cultura remite a los sistemas simbdlicos, a las
costumbres, a las formas compartidas de pensar el mundo y a los cédigos que rigen el
comportamiento cotidiano, imprimiendo sus caracteristicas en las diversas producciones
de un pueblo o de algunos de sus sectores, integrando una formacién econémico-social
en particularidades distintivas. La formacién de culturas en la sociedad actual se veria
afectada por el control que ejercen sectores dominantes sobre los medios de fabricacion
de los productos culturales (por ejemplo, la tecnologia se ha puesto al servicio de la
dominacién a través de medios veloces y masivos como television, radio, diarios, cine,
educacion, etc.) que ocupan el espacio comunicacional con fin persuasivo para la
homogenizacién. Esto es lo que ha denominado “cultura de masas”, que actiua saltdndose
la creacion de productos culturales de interaccién directa de las personas. Esto
posibilitaria la creacion de formas culturales dominantes por una minoria de especialistas,
cuya expresion seria eminentemente mercantil, y su valor de uso consistiria

principalmente en su aporte a la produccién y reproduccién del sistema (Margulis, 1982).
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Como contraparte, la cultura popular seria entendida como “cultura de los de
abajo”, fabricada por ellos mismos y carente de medios técnicos. Sus productores y
consumidores serian ellos mismos; crean y ejercen su cultura respondiendo a las
necesidades de los grupos culturales generando simbolos y gestos, costumbres, rituales
de comunicacion o elementos de tipo narrativo o musical. Aqui el autor hace referencia a
la realizacién empirica de un principio: “la cultura popular auténtica, dentro de un contexto
social de dominacién y explotacién, es el sistema de respuestas solidarias, creadas por
los grupos oprimidos, frente a las necesidades de liberacion” (Margulis, 1982:44), es un
producto dialéctico. La cultura de masas querria anular dicha dinamica para propiciar una
actitud pasiva y muchas veces llega a la mistificacion de lo popular tomando elementos de
esta cultura para empobrecerla. Para el autor, la cultura popular implica una toma de
conciencia compartida -aunque vaga al principio- de sus necesidades, carencias y
opresion. Esta toma de conciencia pasaria por sus propias creaciones; también podria
tomar elementos de la cultura de masas, resemantizandolos y usandolos de una nueva
forma. De este modo, el caso de la grafica popular puede ser visto desde esta perspectiva
de creacion que surge bajo la dinamica descrita, tomando elementos -en este caso
estéticos- tanto de la cultura popular como la de masas.

Néstor Garcia Canclini, continuando la posicién a la que nos hemos referido, en su
estudio Las culturas populares en el capitalismo, describe algo similar a Margulis. Lo
popular designa “una posicién y una accidon”, asi “el sentido y valor populares se van
conquistando en las relaciones sociales. Es el uso y no el origen, la posicion y la
capacidad de suscitar actos o representaciones populares, lo que confiere esa identidad”
(Garcia Canclini, 1982: 197-198). Lo que interesa son los modos y las formas de la
experiencia cultural relacionadas con su existencia como clases subalternas, por ejemplo
“una obra de Goya, trabajada por los campesinos indigenas y mestizos de Aranza, en
Michoacan, con el apoyo de artistas del Taller de Investigacion Plastica de Morelia, para
realizar un mural que plantea problemas de la comunidad desde su perspectiva”, es arte
popular (Garcia Canclini, Op. Cit.: 202). Ahora bien, aqui también se apela a una
resistencia cultural en la que no se trata de conservar las tradiciones, en un sentido

purista, sino que en una politica traducida en las opiniones y toma de decisiones del
grupo.
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En su libro Culturas Hibridas, Estrategias para entrar y salir de la modernidad
Garcia Canclini enfatiza la critica a ciertas perspectivas de estudios (de distintas
disciplinas) de la cultura popular con inclinaciones maniqueistas donde se pretende
encontrar las formas puras y auténticas que dan origen a “lo popular” que remite a lo rural;
o bien, se entiende la cultura de masas como consecuencia de la manipulaciéon e
intenciones homogeneizantes de control, con lo que la cultura popular se desagrageria,
en una relacion de dominacion donde la produccion de la clase popular seria
consecuencia de una reaccion a tal dominacién. Pues “lo popular no se define por una
esencia a priori, sino por las estrategias inestables, diversas, con que construyen sus

posiciones los propios sectores subalternos” (Garcia Canclini, 1990:18).

El andlisis de lo que ocurre en Latinoamérica respecto a la cultura popular daria
cuenta de que la situacion no puede limitarse a ver el asunto desde esas perspectivas
sesgadas. Mas que nunca, todas las esferas culturales se ven influidas por el mercado
internacional (por ejemplo, el campo artistico- y su autonomia- sufriria transformaciones,
de acuerdo a “las nuevas tecnologias de promocién mercantil y consumo” - Garcia
Canclini, Op. Cit.: 55), donde la distincion de lo “culto” y de lo “popular” empiezan a
transgredir las fronteras. Por ello propone una perspectiva donde “lo tradicional-popular”
se entiende en “sus interacciones con la cultura de elites y con las industrias culturales”
(Garcia Canclini, Op. Cit.:200), y se compone en “procesos hibridos y complejos, usando
como signos de identificacién elementos procedentes de diversas clases y naciones”
(Garcia Canclini, Op. Cit.:205). En tal escenario, el avance econémico no involucra la
desaparicion de las fuerzas de produccién “tradicional”, e inversamente, éstas no implican
el cierre a la modernizacion (como ejemplo, imagenes del arte contemporaneo y de los
medios masivos, cada vez mas presentes en disefios artesanales). Se trata, finalmente,
del movimiento entre sistemas culturales, de cruces y convergencias, donde coinciden
muchas veces fuentes, formas, canales de difusion y publicos, obligando a una
reformulacion de los cambios globales del mercado simbdlico. Asi, se cede paso a la
cultura urbana, donde cobra protagonismo la tecnologia electrénica, se remarca la
mediatizacién social; ahora, lo real es producido por imagenes en lo medios, pero en un
“juego de ecos de circularidad comunicacional, que también se puede ver el la calle”
(Garcia Canclini, Op. Cit.:269-270), donde no se borran los conflictos, no desaparecen las
interrogantes sobre identidad, las desigualdades, etc. Es decir, s6lo se ponen en un nuevo
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registro multifocal. Las culturas ahora son de fronteras, perdiendo relacién exclusiva con

su territorio, pero ganando, segun el autor, en comunicacién y conocimiento.

En un enfoque similar, Jesus Martin Barbero reconoce las mismas dindmicas, pero
fijandose en los medios de comunicaciéon masiva y su relacién con la cultura popular. Se
centra en una caracterizacion de las formas del melodrama como estética surgida
propiamente en lo popular (en su origen histérico, como expresion exacerbada en gestos
y elementos principalmente visuales) y representativa de lo popular. Ahi se conforman la
“no contemporaneidad y los mestizajes” incidiendo en “nuestro imaginario colectivo”, lugar
en que se puede observar la “matriz cultural que alimenta el reconocimiento popular en la
cultura de masa” (Martin Barbero, 1991:243).

Contradicciones y conflictos (propios del melodrama) que tienen eco en el mundo
popular, ubicado en los barrios, donde se producen los “modos de la sociedad mas
verdadera”. Asi, el melodrama es “forma de recuperacion de la memoria popular por el
imaginario que fabrica la industria cultural y metéfora indicadora de los modos de
presencia del pueblo en la masa” (Martin Barbero, Op. Cit.:247). Para su estudio, el autor
propone y vislumbra caminos para entrar al andlisis de la cultura popular que se pueden
hallar en la “imagineria barroca, y en el dramatismo religioso, en la narrativa oral, en el
melodrama y en la comicidad” donde se encontrarian las incongruencias y desencuentros
de la vida diaria (Martin Barbero, Op. Cit.:250).

Los autores revisados ponen énfasis (en mayor o0 menor grado) en la posicion y
accion politica de la (o las) cultura (s) popular(es), en el rescate, la recuperacion y
principalmente en la transformacién cultural, para el logro de cierta autonomia o liberacién
de los grupos populares, que circulan en la hibridacién de elementos que la definen en su
dinamica. Para el caso de la gréafica popular, creemos que no podemos apresurarnos en
situar de tal modo el fendmeno, y en especial nuestro caso de la Vega Central.
Especificamente, no consideramos que se pueda definir como producto de una accién
dentro de esta dindmica de usos de la cultura popular, en direcciébn a una politica
conciente, pero tal vez si en cierto logro de espacios de acuerdo a sus propios intereses.
Quizas no sea posible establecer una equivalencia exacta entre las producciones de la
cultura popular-urbana descrita por los autores, y la grafica popular comercial, pero si

podriamos encontrar en ella una serie de elementos comunes.
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En una primera observacion, nos parece que no existe una realizacién que tenga
gue ver con una “toma de conciencia” (como plantea Margulis), de esta situacién de “clase
subalterna” frente a una “élite” de “clase dominante” que impondria sus cédigos (al menos
no perfilandose en alguna autonomia politica clara). En cambio, pensamos, como Garcia
Canclini que si se relaciona con una manifestacion concreta de ésta hibridacion dénde,
por una parte, la grafica popular puede tomar elementos de la cultura de masas y sus
formas (por ejemplo iconos, estética, instrumentos), reinterpretandolos (conscientemente
0 no) para su interés, al igual que, por otra parte, la cultura dominante puede sacarlos de
la cultura popular para utilizarlos en favor de sus fines (innovacion para la
homogeneizacién de sus codigos, en esta constante necesidad de “legitimacion” de su
poder).
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Estrategia metodoldgica

Nuestra investigacion utilizé una metodologia con enfoque cualitativo. La
informacion que se desea obtener se asocia a la experiencia y percepcion subjetiva de los
actores involucrados en el proceso de la grafica publicitaria popular, y a la interpretacién
de los objetos visuales, resultantes de dicho proceso.

Esta clase de metodologia permite acercarnos de mejor forma y de manera mas
profunda a la relacion que existe entre los sujetos considerados por nuestro estudio. Se
presenta como una aproximacién pertinente al entendimiento de los modos en que los
actores involucrados perciben, describen y conceptualizan su experiencia relacionada a la
grafica de letreros; afectando a las formas o caracteristicas de las piezas graficas
resultantes.

Por otra parte, este estudio se considera de caracter exploratorio, de modo que las
estrategias de investigacion utilizadas se presentan como alternativas que parecen
apropiadas en una etapa de aproximacién inicial al tema de la grafica popular,
escasamente tratado desde la antropologia u otras ciencias sociales, particularmente en
un contexto especifico, como es el de la la Vega Central.

El estudio comprende un trabajo de campo llevado a cabo entre el segundo
semestre del afno 2008 y el primero del afo 2009. Este incluy6 la observacion de dicho
espacio de presencia y uso de grafica popular comercial, escogido en base a una
busqueda previa de lugares que concentraran este tipo de grafica, ampliamente
distribuidos por toda la ciudad. Existen también otros lugares que presentan una
considerable cantidad de piezas graficas de este tipo, como la vega de Lo Valledor, el
persa Bio- Bio, o las diversas ferias libres y almacenes de barrio; sin embargo se optd por
la Vega Central, tal como lo hemos indicado, por presentar una mejor disposicion de
piezas graficas (en comparacion a los otros focos mencionados), ubicadas en forma
relativamente ordenada, visible y mayormente concentrada (en locales de un mismo
galpdn), facilitando asi la observacion y tratamiento del tema. Por otra parte, se agreg6
una busqueda de pintores de letreros, dentro y fuera de la Vega Central.
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Respecto a las piezas gréficas, decidimos enfocarnos en aquellas realizadas a
mano por un pintor sin formacion académica, de acuerdo a la definicion propuesta de
gréfica popular (es decir, no por disefadores graficos con estudios superiores). Dejamos
fuera la gréfica realizada por medio de una imprenta (digital u otras), que que pudieran
revestir caracteristicas “gréafica popular” si considerasemos, por ejemplo, los resultados de
composicién, contexto, realizadores, y otros''. Tal decisién se tomé con el fin de acotar el
objeto de nuestro estudio (mas o menos arbitrariamente) por razones practicas, y asi
evitar también extenderse demasiado en discusiones de definiciébn. Ademas, el trabajo
hecho a mano permite percibir de forma mas directa la presencia (0 no) de una formacion
por medio de alguna tradicién (al notar “la mano”, o las similitudes de técnicas y estilos).

Asi, se realiz6 una observacién y toma de datos a través de una ficha donde se
indicaban caracteristicas generales (dimensiones, materiales, tipo de pintura, ubicacién;
todos datos aproximados) de 32 piezas que indentifican el local, escogidas para la
muestra. Esto fue apoyado por la toma de fotografias que ayudan a respaldar dicha
informacion. Algunas de éstas piezas van acompanadas de otras ubicadas en el espacio
de algunos locales, ocupando un lugar menos protagonico que las primeras (respecto al
espacio, al tamafio, o al contenido). Se observa que estas piezas aparecen
complementando la informacion referida a los productos que se ofrecen, pero no

identifican el local, al no presentar nombres ni ilustraciones que asi lo indiquen.

Otra actividad del trabajo de campo fue la realizacibn de entrevistas en
profundidad apoyadas por un registro de audio. Estas entrevistas fueron
semiestructurades en base a una pauta donde se plantearon una serie de tdpicos
propuestos para responder a los objetivos de nuestra investigacién. Por un lado se
entrevistd a seis locatarios (duefios de negocios) de la Vega Central, que poseyeran y
utilizasen dentro de sus locales, piezas graficas de caracter popular referidas a sus
negocios, principalemente ubicadas en la fachada de sus locales. Por otro lado, se
entrevisté a tres pintores de letreros artesanales, de caracter comercial, cuyos trabajos
graficos podemos reconocer como de tipo popular.

11 . - . o . . .

Otro tipo de grafica es la que se realiza con tecnologias industriales de caracteristicas mas formales, sobre
todo en negocios mas grandes, como carnicerias, fiambrerias, panaderia, y otros, que revisten
caracteristicas de imagen corporativa (marca registrada). Este tipo de grafica excede nuestro tema de estudio.
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La entrevista semiestructurada parecié ser la herramienta mas adecuada para
abordar la pregunta central de nuestro estudio, a saber: ;Como se construyen los
disefios de los letreros de los locales comerciales de la Vega central y como son
valorados por sus creadores y sus propietarios? Con ello se pretendié profundizar desde
el relato de los actores involucrados en el proceso de creacidén, quienes desde su
experiencia dan lugar a la existencia de estos objetos.

Descripcion de casos

Pintores

Nuestra muestra (utilizando la observacion y la entrevista) se compone de dos
clases de actores. En primer lugar, nos encontramos con quienes, usando sus manos y
creatividad, dan existencia a estas piezas graficas de tipo popular: los pintores de letreros.
Si bien, por conversaciones informales constatamos la existencia de “pintores
ocasionales” que han realizado piezas gréaficas (es decir, que no se dedican por oficio a
realizar estos objetos), hemos considerado para la muestra Unicamente a pintores de
oficio, que lleven un tiempo dedicandose principalmente a dicha actividad laboral, pues
para observar un fendmeno especifico, parece ser de relevancia como criterio de
seleccién la experiencia del pintor, pudiendo de este modo otorgar mayor cantidad de
informacion y de pertinencia suficiente como para dar cuenta del proceso de construccion

y sus posibles valoraciones otorgadas.

Para seleccionar a los pintores, fue necesario realizar una busqueda por medio de
informantes relacionados de alguna manera al contexto estudiado, excepto para uno de
los casos. La estrategia fue exitosa, y la entrevista nunca fue programada de antemano,
llevandose a cabo en el mismo momento en que se logrd ubicar a cada pintor en sus
lugares de trabajo, por decision propia (al acceder a la entrevista, se les pregunt6é cuando
preferian realizarla). La ventaja de esta modalidad radica en el hecho de que se pudo
tratar los temas en el mismo contexto de realizacion de las piezas graficas, donde los
pintores pudieron usar de referencia ejemplos in situ. Una desventaja detectada es la
indeterminacién respecto a la disposicion de tiempo para la entrevista por parte de cada
uno de ellos (a pesar de haber accedido por voluntad personal) y cierta incomodidad
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espacial y técnica (para toma de notas, por ejemplo, o para la instalacion de la
grabadora).

La pauta de entrevista se configuré como una serie de preguntas orientadas por
seis tépicos para dar respuesta a nuestra pregunta problematica. Ellas son 1) las
caracteristicas del proceso de confeccion, 2) los aspectos monetarios, 3) las razones de
decision de la confeccion, 4) el logro de los objetivos/ relacion, 5) la percepcion personal
(afectiva, gustos), 6) y las proyecciones futuras de su propio trabajo. Las preguntas
siguieron el curso de la conversacion, en atencion a las respuestas de los entrevistados.

Tuvieron una duracién entre treinta minutos y una hora y media.

En el primero de los casos nos encontramos con Jairo, un pintor de unos cuarenta
anos, instalado hace poco tiempo en un lugar no muy asequible y mas o menos aislado
del resto de locales de la Vega. Se trata de un sector intermedio entre el area del galp6n
sur y el galpén norte. Quién nos informé de la existencia de éste pintor fue un guardia de
seguridad de la Vega. En dicho sector se encuentran pequefios locales (de
aproximadamente dos metros de ancho) entre estrechos pasillos (poco mas de un metro)

los cuales estan mayoritariamente en desuso.

Jairo dispone de un mesén que secciona el interior y exterior del local, donde
atiende y ademas apoya sus materiales para realizar sus trabajos. También posee otras
mesas improvisadas (con caballetes y planchas de madera) para trabajar, ubicadas junto
a una de las paredes; y en otra apoya una serie de letreros que estan predisefiados
(algunos son por encargo, otros los tiene para ofertar). También mantiene material de

trabajo en su local (maderas, tela de PVC, pinturas, cuchillos, lapiz, entre otros).

Jairo fue un tanto lacénico para expresarse, y no profundizaba mucho sus
respuestas, de modo que se requiri6 de cierto esfuerzo para dar con informacion

satisfactoria a nuestros objetivos.

El segundo caso es el de Juan Cadena (también de unos cuarenta anos), quien
fue contactado gracias a la informacion de una colaboradora que tenia conocimiento de la
existencia del taller donde trabajaba este pintor. Con posterioridad, al conocer la identidad
de Juan, nos dimos cuenta que fue citado en uno de los trabajos compilatorios de grafica
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Taller de Pintor Jairo (pinturas y otros materiales).

Cartel confeccionado por Jairo (PVC, bastidor).
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popular chilena, Modesto Estupendo (Cérdova, 2004), ademas de haber sido foco de
inspiracion de algunos disefiadores para crear una fuente tipogréafica'?.

Este taller se encuentra en Av. Santa Rosa, a la altura del paradero 18. Ubicado
cerca de una esquina, junto a otros locales comerciales, Juan se encuentra establecido
hace algun tiempo en dicho local donde realiza sus trabajos. El lugar esta anunciado por
varios letreros ubicados en la parte superior del frontis, de manera horizontal; en posicién
superpuesta estd escrita la palabra “Letreros” en caracteres grandes, (cada pieza con
distintas tipografias, colores -algunos en degradacién- soporte -lienzo, PVC, mural-
aunque cada tamano de letra es similar). La fachada del local presenta un gran nimero
de ilustraciones de caricaturas famosas (Speedy Gonzalez, Mickey Mouse, entre otros), y
mas carteles que ejemplifican el tipo de trabajos que ahi se confeccionan. El taller cuenta
con un espacio amplio (de unos 5 m de ancho por unos 7 m de profundidad) para ubicar
los letreros de muestra y los materiales que utiliza. Todo distribuido de un modo que luce
desordenado. Mientras lo entrevistabamos trabajaba en la confeccidon de un letrero

apoyado en un gran meson.

Asi, Juan nos va respondiendo las preguntas. Su modo de expresarse es
extensivo e histriénico, dando ejemplos constantemente de lo que va comentando. No es
dificil seguir la conversacion, ya que Juan parecié muchas veces adivinar de antemano
las preguntas y se mostraba muy dispuesto y de buen animo, pareciendo disfrutar de la
conversacién. Fue la entrevista que tuvo mas duracién y donde se obtuvo mas cantidad

de informacién. Nos comentd que no era la primera vez que era entrevistado.

Nuestro tercer caso fue el que presentd las mayores dificultades. Se trata de
“Pincelito” (de unos sesenta y cinco afos) quien fue ubicado tras consultar en un almacén
de La Cisterna, donde se encontraba una pieza grafica realizada sobre el vidrio de unas
de las ventanas de este local (de pan y abarrotes), que representaba un caricaturizado
maestro panadero. Ahi se nos indic6 la direccién dénde podriamos encontrar al pintor de
dicha pieza; una botilleria en la comuna del El Bosque que supuestamente frecuentaba.
Finalmente dimos con el lugar y al consultar se nos explicé como llegar a la casa de
Pincelito, ubicada a unas pocas cuadras. Llegamos a una casa pequefia y un tanto

deteriorada; llamamos y salié a encontrarnos un hombre que nos recibe amablemente y

2 Ver nota n°9.
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Taller de Juan Cadena (pinturas y pinceles).
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nos explica que esta un poco ebrio, pero que a su juicio esto no afectaria a la entrevista.
Esta conversacion fue un poco mas dificil de llevar, pues a ratos Pincelito daba curso a
asuntos que se desviaban de la tematica de nuestro interés (aspectos anecdéticos y otros
temas personales). Ademas, solamente nos mostré algunos materiales con los que
trabajaba (como pinceles, una libreta de bocetos, un rollo de PVC), pero ningun trabajo en
si, pues en ese momento no guardaba ninguno (pincelito realiza mas bien un oficio

itinerante, y sélo a veces como taller).
Locatarios

El segundo tipo de actores lo componen los duefios de negocios en locales de la
Vega Central, quienes como usuarios y solicitantes del oficio de pintores dan espacio para
la presencia de estas graficas en sus locales, determinando e influyendo de cierta manera
en el proceso de confeccion, previo a la instalacién de los letreros y otorgando por su
parte sentidos de uso.

En la Vega Central existen dos grandes sectores, uno mas antiguo y amplio,
ubicado en el ala sur de la Vega y otro mas nuevo, con locales mas pequenos, ubicado en
el ala norte. Este Ultimo sector presenta muy poca cantidad de letreros que identifican los
locales, en comparacién al sector sur donde la mayoria los locales poseen una de dichas
piezas. Asi, se decidié ir al lugar de mayor concentracidbn para buscar informantes,

excepto para uno de los casos.

Se determinaron seis entrevistados, atendiendo a un tamafo de muestra que
pudiera facilitar el manejo de la informacién, y a una proporcién adecuada a la cantidad de
piezas graficas principales seleccionadas.

Hubo otros criterios practicos que se utilizaron en la medida que se iba conociendo
algunas dinamicas del contexto comercial de la Vega Central. Uno de los principales fue
el de realizar la entrevista en el mismo local, para que los locatarios pudieran referirse,
también in situ, a las piezas graficas en cuestion. Otro criterio fue el de reducir las
posibilidades de interrupciones (tanto para la entrevista, como para el trabajo mismo en el
negocio de los entrevistados), de manera que se busco6 un horario donde la afluencia de
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publico fuese menor, lo que se da mas en la tarde. Alun asi, existieron algunas

interrupciones que no afectaron mayormente la calidad de las entrevistas.

En un principio, se intentd entrevistar a personas de negocios de diversa
envergadura (los mas grandes, con mayor personal y oferta de productos, y los casos
contrarios), sin embargo, con la explicacién de no tener tiempo, los duefos de negocios
mas grandes no pudieron ser entrevistados, y quienes accedieron fueron finalmente los
duenos de locales mas pequenos, que en su mayoria corresponde a locales de venta de
“frutos del pais”, huevos y verduras.

Los entrevistados fueron cuatro mujeres (para tres locales; en uno de ellos se
convers6 con dos) y tres hombres. Las edades aproximadas de todos fluctian entre los
38 y 75 anos, sin embargo ello no fue un factor premeditado.

Las entrevistas fueron realizadas en dos visitas (dos jornadas en distintas fechas).

En cada visita se realizaron tres entrevistas.

En el caso de la pauta de entrevista para los locatarios, esta se compuso de modo
similar a la de los pintores, por preguntas en funcién de seis temas: 1) razones de la
utilizacion del cartel, 2) caracteristicas del proceso de confeccion, 3) aspectos monetarios,
4) conformidad con la pieza grafica resultante, 5) logro de objetivos, 6) pretensiones
futuras respecto a la grafica de su local. Las preguntas pretendieron abordar la valoracién
e ideas relacionadas a las piezas, desde la percepcidon de éstos actores.

No hubo entrevistas muy dificiles de realizar (sélo en cierto modo para el caso del
comerciante de mayor edad, que tendia a desviarse un poco de los temas centrales). No
obstante, se vieron un tanto afectadas por la incomodidad (adecuandose al espacio de
cada local) y por la disponibilidad de tiempo de los locatarios (ya que la demanda de
clientes era constante, de manera que no se explayaron mucho frente a los distintos
temas, aunque no se dejdé ninguno fuera). Estas entrevistas tuvieron una duraciéon de

entre quince y veinte minutos.

Recorriendo la Vega y evaluando las posibilidades de realizar las entrevistas de
manera 6ptima, nos acercamos en primer lugar a don José, de unos 40 anos de edad, a

45



quien encontramos de pie, solitario, haciendo anotaciones en un papel sobre un mesén
ubicado al fondo de un gran local (de unos 5 m de ancho y 4 m de profundidad,
aproximadamente) de ventas de verduras, principalmente al mayoreo. Lo abordamos
explicandole el motivo de nuestra presencia, para enseguida pedirle un tiempo para
conversar respecto al tema. Accedié inmediatamente, un poco escéptico de poder aportar.

Nos ubicamos frente a él, de pié, y grabamos la conversacién en voz. Don José
con muy buena disposicion respondié a nuestras preguntas, y asi logramos una entrevista
bastante tranquila, sin interrupciones ya que no hubo clientes mientras duré la
conversacién, ya que al parecer a esa hora de la tarde disminuye el flujo de compradores.
Como se trataba de la primera entrevista, se pudo notar qué preguntas resultaron de
mayor o menor pertinencia de modo que sirvié de ejemplo para orientarnos en las
siguientes conversaciones que tuvimos con el resto de los locatarios, que fueron un poco

mas extensas que la de don José.

Luego, la siguiente entrevistada fue Dofa Marinita. Ella es una mujer de unos 65
afnos que se dedica a la venta de huevos en un local pequefio (de unos 2 m de ancho y
unos 2,5 m de fondo). Nos acercamos explicandole a grandes rasgos nuestra
investigacion y le solicitamos acceder a la entrevista y la posibilidad de ser grabada en
voz y ella acepta, aclarando que no tendria mucho tiempo pues debia seguir atendiendo a
los clientes. Durante la entrevista estuvimos de pie junto a la duena del local, y pusimos la
grabadora sobre un meson ubicado detras de unas pilas de bandejas con huevos. Unas
dos personas se acercaron a comprar mientras acompanabamos a Marinita, por o que en
dichas ocasiones debimos detener la conversacion. Marinita respondié amablemente y sin

dificultad a las preguntas planteadas, sin embargo fue breve en sus repuestas.

Otro entrevistado de la primera jornada fue don Hernan, un hombre de unos 57
anos de edad, en cuyo negocio ofrece “frutos del pais”, es decir, nueces, almendras,
pasas, ciruelas secas, huesillo, pifias secas, etc. El espacio donde se encuentra instalado
lo conforman dos locales (aproximadamente de 2,5 x 3,5 m), donde trabajan dos personas
mas que lo apoyan en las labores de atencién a los clientes. Varias veces pasamos por el
local de don Hernan, sin embargo cost6 un poco hallar el momento adecuado para
abordarlo, pues estaba todo el tiempo con bastante publico. Cuando al fin encontramos el

negocio libre de compradores nos acercamos a don Hernan, explicando las razones de
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nuestra presencia, y le consultamos si acaso era el duefio. Cuando asiente, le solicitamos
participar en la entrevista a lo cual accedié como los demas, al principio un poco dudoso
de ser un aporte, pero una vez iniciada la entrevista se mostrd bastante interesado, dando
respuestas detalladas y extensas, pareciendo incluso animado con el tema de
conversaciéon. Estuvimos de pie, en frente del local, con la grabadora en la mano.
Finalmente la entrevista no tuvo interrupciones, pues llegaron pocos clientes al local
durante ese tiempo; cuando sucedié fueron atendidos por las demas personas que
estaban trabajando ahi.

En la siguiente jornada de entrevistas nos acercamos primero a unos de los pocos
locales del sector extremo-norte que presentan letreros, hecho que llamé nuestra
atencion. Se trata de un negocio de frutas y huevos, donde atendian tres personas, una
mujer joven, otra un poco mayor que la primera, y un hombre de unos 75 afios, don
Pedro. Nos acercamos al local y preguntamos a una de las mujeres por el duefio del
negocio, explicando primero los motivos de nuestra investigacion y el interés de realizarle
una entrevista. Ella nos sefiala al hombre y lo llama diciéndole “papa”. Este se acerca y
enseguida accede a participar en la entrevista. Nos ubicamos los dos de pié dentro del
local, con grabadora en mano; mientras tanto, las mujeres atendian a los clientes lo que
permitié que la conversacion se diera sin interrupciones. Esta fue una de las entrevistas
mas dificiles de realizar, pues el hombre al parecer no oia muy bien, y fue necesario
repetirle las preguntas en reiteradas ocasiones. Por otra parte, solia desviarse un poco del
tema, y se extendia en otros referidos principalmente a como eran las cosas en el pasado,
desde su experiencia. De todos modos, los puntos principales de nuestras preguntas
fueron respondidos, de manera que la entrevista aporté informacion satisfactoria a nuestro

estudio.

Otra persona que entrevistamos fue la sefiora Gladys, duefia de un negocio de
huevos de similares caracteristicas al de la mujer antes mencionada (producto y tamafo
de local). Gladys es una mujer joven (de unos 38 afnos) quien timidamente accedié a la
entrevista, declarando no estar segura de poder ayudarnos. Al contrario, la conversacion
con ella fue de gran ayuda pues, luego de ubicarnos de pie junto a ella (grabadora en
mano, tras un refrigerador-vitrina), nos dio interesante informacion al responder nuestras

preguntas de forma amable, con inclusion de ejemplos mas o menos detallados. Durante
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buena parte de la entrevista una clienta estuvo eligiendo huevos, e interrumpia
constantemente con preguntas sobre los productos, displicente a nuestra presencia.

Las ultimas personas entrevistadas fueron dos mujeres, Claudia y Marcela, socias
de un local de “frutos del pais”, mas enfocado a las conservas (frutas, aceitunas, palmitos,
etc.), productos congelados (verduras) y aderezos (vinagre, salsas, aceite de oliva, etc.).
Al observar que no habian clientes en el negocio nos acercamos a una de estas mujeres
(ambas de unos 35 afnos de edad). Accedi6 a la entrevista, pero indicé que la otra mujer,
Claudia, sabria respondernos de mejor manera, de modo que le pidi6 a ella que nos
atendiera. Nos hizo sentarnos en unos pisos, dentro del local, lo que hizo mas comoda la
conversaciéon. Asi iniciamos con bastante tranquilidad, ya que no hubo clientes que
pudieran interrumpir. Ademas, mientras Marcela ordenaba cosas, terminé participando de
todos modos en la entrevista (a poco de comenzar). Con los puntos de vista de ambas
(que eran bastante similares), se logr6 informacién muy completa de los temas tratados.

Piezas Graficas de la Vega Central

Son el objeto de estudio de nuestra investigacién. Para su tratamiento se escogié
una muestra correspondiente a piezas graficas realizadas artesanalmente, y que tuviesen
una mejor visibilidad para la observacion, descripcién, registro y analisis posterior. Asi se
redujo a una totalidad de 32 piezas de identificacion de locales, de un total de unos 1000

a 1200 locales en total'™®

. De éstos, unas tres cuartas partes (concentrados principalmente
en los locales del sector sur) contienen letreros, de los cuales a su vez poco més de la
mitad son de factura artesanal. Seis de estas 32 piezas corresponden a las de locales de

los duenos de negocios entrevistados.

Las piezas fueron observadas in situ, y se realizd una ficha descriptiva de los
elementos mencionados en parrafos anteriores. Dicha observacion se realizd sin tener
contacto directo con las piezas (no se pudieron medir con exactitud, sino de manera
estimada, ni se pudieron tocar o tomar muestras detalladas), debido a la imposibilidad de
disponer de un acceso mas proximo que permitiera una inspeccion mas acuciosa,

considerando las limitaciones de tiempo, recursos, y permisos necesarios. De este modo,

"% Informacién basada en una conversacion con la Directora de la comunidad de locatarios de la Vega Central.
Enero 2009.
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Trabajadores de la Vega Central.
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las anotaciones de las caracteristicas fisicas (como material de soporte, texturas,
dimensiones, colores y otros), como ya se menciond, son mas bien estimaciones
aproximadas de lo que se pudo apreciar en la observacién a distancia relativamente

cercana.

Ademas de lo anterior, se decidi6 utilizar el registro fotografico como referencia
para complementar dichos datos obtenidos en terreno y respaldar tal informacion,
facilitando asi el proceso de analisis en el cual las fotografias fueron en un sentido
practico, el material principal para el tratamiento analitico de las piezas gréficas. Asi, las
fotografias se consideraron documentos para ampliar el analisis, tanto visual como de
contenido textual, por medio del software atlas.ti (como se explicara mas adelante). Estas
fotografias se exhiben en un cuadernillo que se encuentra al final de esta memoria, que
debera ser utilizado al momento de leer los resultados del analisis grafico.

Un aspecto a tener en cuenta, es el hecho de que algunas piezas graficas de la
muestra se encuentran relacionadas a otro tipo de piezas presentes en el local, las que
podrian describirse como “piezas complementarias” o de apoyo dentro del negocio en
cuestion. Nos parece que estas piezas poseen un caracter secundario respecto a las
piezas consideradas en la muestra, las cuales se constituyen como piezas principales
debido a su ubicacién (generalmente en el frontis, en un lugar mas elevado que el resto
de las piezas gréficas del local), a sus dimensiones (las de mayor tamario y visibilidad) y a
que generalmente identifican el local (casi siempre con un nombre propio, la enunciacién
del rubro y su direccién) posicionandose asi en una cierta jerarquia principal. De esta
manera, las piezas secundarias han sido tratadas en el analisis en la medida que nos ha
parecido estan jugando un rol destacado y notorio en relacién a la grafica principal del
local, frente a otras piezas complementarias presentes, las cuales no apareen tan
claramente relacionadas al letrero principal (como los pequenos letreros, generalmente

removibles, que indican el valor o la presencia de algun producto especifico).

Metodologia de Analisis

Para el analisis de la informacién obtenida en nuestro trabajo de campo, utilizamos
algunos elementos de la teoria fundamentada como metodologia de analisis. Como
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herramienta de organizacion y relacion de los datos, utilizamos el programa

computacional atlas.ti.

De acuerdo al interés de nuestra investigacién por comprender cémo los actores
considerados perciben, describen y conceptualizan en su experiencia los objetos de
grafica popular con los que se relacionan, nos pareci6 adecuada una estrategia de
andlisis como la que propone esta teoria. Proveniente del interaccionismo simbdlico
(principios del siglo XX), la teoria fundamentada, segun explican Cuff, Sharrock y Francis,
comprende a las personas, como actores sociales en “proceso continuo de dar forma a su
entorno” donde van construyendo y compartiendo significados (citado por De la Cuesta,
2006: 137). De esta manera, la Teoria Fundamentada (desarrollada por Glaser y Strauss
en 1967) se plantea “como un método para derivar sistematicamente teorias sobre el
comportamiento humano y el mundo social, con una base empirica” (De la Cuesta, Op.
Cit.: 137), es decir, se busca crear categorias teoricas fundamentadas en los datos
(proceso inductivo) y no al revés, para que posteriormente se analicen sus relaciones

relevantes.

Ademas, la herramienta computacional de andlisis cualitativo atlas. ti, al basarse
en la teoria fundamentada, nos parecié coherente al enfoque que quisimos seguir, y
también facilité en parte la tarea de abordar los datos. Con dicho programa el proceso de
analisis se orienta en las etapas consecutivas de categorizacion, estructuracion y
teorizacion (Martinez, 2001:3). En nuestro caso, sélamente nos ayudamos utilizando el
software para la etapa de categorizacion y en parte para la de estructuracién. Se completé
buena parte de la estructuracion y la teorizacién sin ayuda del programa, aunque

utilizando el mismo enfoque.

Para la categorizacion, se establecieron cdédigos asignados a citas textuales o
graficas (segun el caso) de forma abierta. La codificacion abierta implica, segun Strauss y
Corbin un analisis por el que se descubren conceptos de acuerdo a sus propiedades y
dimensiones (citado por Chacén, 2004: 6-7). Posteriormente se realiz6 una codificacion
axial, donde se establecen las relaciones de categorias y subcategorias observando como
se entrecuzan y vinculan, también en funcion de las propiedades y dimensiones
reconocidas (Chacén, Loc. Cit.), es decir, un proceso o nivel conceptual de estructuracion
en redes vinculadas. En esta etapa, fuimos formando familias de cédigos, que fueron a su
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vez formando categorias. Estas categorias se consideraron posteriormente dentro de las
tematicas o hallazgos para la generalizacion “sustantiva”, es decir se hizo teoria acerca de
“un contexto especifico o una realidad concreta” (Chacén, 2004: 8); para nosotros, la
grafica popular de la Vega Central, considerando la perspectiva de los actores
involucrados, lo que se presenta en los resultados del andlisis de las entrevistas y de las
piezas graficas.
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Tercera Parte
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Perspectiva de los Pintores de letreros

De las conversaciones con los tres pintores surgié una gran variedad de teméaticas
de importancia, tratadas desde la experiencia personal, el conocimiento adquirido, las
habilidades, las decisiones, ideas y opiniones que involucra el proceso de realizaciéon de
los letreros. Hallamos tanto rasgos comunes como variantes en el discurso, lo cual

presentamos a continuacion.

Experiencia

Los tres casos de pintores entrevistados son hombres que llevan bastante tiempo
dedicandose al oficio de “pintor de letreros”. Si bien algunos no han dejado
completamente de lado otras opciones laborales, podriamos decir que este oficio ha sido
la principal fuente de trabajo durante varios afios de sus vidas, y lo es también en la
actualidad, lo que les permite dar cuenta de una basta experiencia en su realizacion.

Esto nos lleva necesariamente a enfocarnos en aspectos relacionados a los
origenes del oficio y el tiempo de su desarrollo, el como y cuando empezaron a pintar
de forma remunerada, la manera en que llegaron a realizarlo y bajo qué circunstancias, el
momento en que sucedid, etc. La referencia a ello es en general difusa, vaga e imprecisa
e incluso a veces contradictoria; no hay una edad o momento, ni explicacion clara del
cémo, sin embargo la mayoria parece indicar el comienzo a una edad mas o0 menos
temprana, durante la infancia o juventud, junto a la posesién de lo que podriamos llamar
un “talento innato” que se acerca a explicar el como y el porqué de esta iniciacion.
Ademas, la pregunta sobre los comienzos se tiende a responder en referencia a épocas
previas al desempefio del oficio de forma remunerada, como buscando inmediatamente
hechos o caracteristicas relacionadas a la posibilidad de pintar por habilidad, para luego
responder de manera un poco mas precisa, al preguntarseles de forma mas especifica

sobre el comienzo de la actividad remunerada de pintor.
En tal sentido, sélo uno de los pintores (Juan Cadena) es mas claro y explicito en

responder a la pregunta de los origenes y tiempo de desarrollo; en los otros dos casos
(Jairo y Pincelito) la falta de precision en el discurso se inclina a una razén que podriamos
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interpretar como un tipo de origen “dado” acaso espontaneamente y de forma natural (qué

mas adelante, como se vera, seria mejorado con la practica, segun el relato general).

Desde que naci. [...] desde los diez anos [...] practicamente, comercial, del principio
(Jairo, Enero 2009).

[...] yo he sido pintor toda mi vida (Pincelito, Abril 2009).

[...] uyyy, llevo como veinte afos [...] en la escuela, ;no ve que siempre hacen a fin de
ano los diarios murales y todas esas cosas...? entonces siempre andaba haciendo letras
en los cuadernos (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Se puede apreciar, por lo tanto que tal condicién “natural” para la pintura (el dibujo,
o habilidades plasticas en general) resulta relevante para los pintores al momento de
explicar las razones que los han llevado al desempefio del oficio; al parecer no bastaria
aprenderlo, estudiarlo o practicarlo, si no existiera previamente esta disposicién al
desarrollo plastico. No obstante lo anterior, como veremos mas adelante, Jairo es quien
menos destaca este aspecto, y en cambio menciona elementos asociados a la

experiencia y estudios Utiles y necesarios para la elaboracién de letreros.

En torno a las experiencias personales a las que se puede atribuir algun grado de
importancia para la dedicacién a la creacién de las piezas gréficas, los pintores destacan
diversos hitos que cobran interés en cuanto ellos los relacionan mas o menos

directamente a la historia de su desempeno y el hecho de que ello fuera posible.

En el caso de Juan Cadena, recuerda que comenz6 a pintar y dibujar letras
durante sus afos de colegio, mas claramente durante la ensefanza media, cuando
escribia en los cuadernos y con plumoén, las letras de los nombres de sus companeros,
por gusto, como un hobby. Mas adelante, debido a que su padre comenz6 a trabajar en la
locomocién colectiva, empez6 con el trabajo de pintor de letreros.

[...] y empecé a traerme letreros pa la casa, de los buses antiguos, y asi empecé en este
trabajo (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Recuerda también que su mama estaba en desacuerdo con que se dedicara a
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este oficio, pero él se empenfaria en continuar, ya que era algo que definitivamente le
gustaba realizar. Asi nos cuenta, como ejemplo, que cuando partié al servicio militar, llevé

sus pinceles para hacer letreros, como medio de “relajo”,

[...]“imira! Pintor de letras... tenis que estudiar pa ser vendedor”, de antes, las mamas de
antes, pero asi después en el servicio [militar] igual pintaba, tanques, cosas asi, salia a
buscar pega a las calles, y después llegué y segui en lo mismo [...]. Después me meti a
los talleres grandes aca en Santiago, hacia la cimarra, jjajaj!, pa ir a ver los talleres de
letreros; lo mismo que estan haciendo ahora ustedes, yo miraba (Juan Cadena, Diciembre
2008).

En cuanto al caso de Pincelito, no hay hitos que se relacionen muy directamente
con la realizacion de carteles, sino mas bien hechos destacados como consecuencia de

sus habilidades pléasticas.

Es que yo pinté en Suecia, en Alemania, en Espana... [...] trabajé ahi con éste, con mi
hijo, trabajabamos ahi, viviamos en la calle. [...] Mire yo hasta... en la Iglesia de San
Agustin, que esta en ltalia yo pinté veinticinco ventanas. También el mural de la
Municipalidad de San Miguel, en San Fernando, en Punta Arenas, hasta en Alemania he
pintado yo [...] si yo he estado en todas partes, a mi me han entrevistado en el Canal
trece (Pincelito, Abril 2009).

Jairo es el unico que destaca hechos relevantes referentes a estudios relacionados
a areas grafico-plasticas, lo que podria haber influido mas directamente en el desarrollo
del oficio. Es de suponer que estos estudios se realizaron cuando ya se dedicaba
laboralmente a pintar letreros, ya que el pintor, segun cuenta, habria comenzado con

aquello desde muy nifo.
He hecho cursos de dibujo, de varias actividades [...] he hecho esculturas también. [...]
después me fui perfeccionando, haciendo cursos de una cosa y otra... de publicidad, de

dibujo (Jairo, Enero 2009).

En relacion a lo anterior, Juan Cadena menciona estudios que podrian tener que

ver con el area en que se desempena, sin embargo él no destaca esto como algo
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relevante, ni lo menciona como algo que aplicara de algin modo en su quehacer,
mientras que si lo hace con respecto a otras experiencias de la practica de la pintura de

letreros.

[...] estaba estudiando ventas y publicidad, queria dedicarme a otra cosa. [...] llegué hasta
tercero no mas y después me empezo a gustar esto pa oficio. Noo, yo llegué hasta tercero
porque después ya iba a la escuela pa cumplir no mas (Juan Cadena, Diciembre 2008).

En cuanto a Pincelito, este no tendria estudios relacionados al area de la pintura
de letreros; habria cursado estudios universitarios en la carrera de construccion civil,
cuestion a la que solamente se dedicaria durante algunos afos luego de titularse. En este
caso, solo la practica y la habilidad habrian posibilitado el ejercicio efectivo de la pintura
de letreros.

Por otra parte, en todos los casos encontramos hechos destacados durante la
trayectoria del oficio, momentos importantes recordados muy espontaneamente a la hora
de hablar de la “experiencia curricular’ que poseen como pintores de letras.

Por ejemplo, en el caso de Jairo, uno de los primeros trabajos importantes que
menciona es el de una empresa de calzado (Bata), donde habria pintado letreros y rétulos
durante veinte afos (ya que en esa época habria sido mas facil y mas comun hacerlo
manualmente). Pincelito por su parte, también destaca un momento relevante en el cual
habria pintado mas de cuatrocientos letreros en un mes, por requerimiento municipal, a

los locatarios de una feria.

[...] yo he sido el unico viejo de mierda que pintd cuatrocientos sesenta y seis letreros en
un mes. La municipalidad de El Bosque mandoé que todos los ferianos tenian que tener un
letrero nuevo y gané como tres millones de pesos. No sé como los hice, pero los hice y
gane harta plata, si yo he ganado harta plata. (Pincelito, Abril 2009).

Juan Cadena es quién mas destacé sucesos de su experiencia. Como se pudo
apreciar anteriormente, él habria comenzado a visitar los talleres de letreros en la época
escolar. Luego, poco a poco habria aprendido y empezando a dedicarse a la grafica de
micros de transporte urbano, ingresando asi al medio cuando su padre fue chofer. Ya en
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el rubro, lo habrian contratado para trabajar en uno de aquellos talleres.

[...] yo ya conocia amigos ya poh, y ahi me llamaban pa ir ayudar a instalar letreros, pa ir
a pintar. [...] Después me contrataron ahi, si ahi estuve como quince afnos mas o
menos... [...] después hacia pegas en las tardes aparte, que siempre a uno lo pescaban,
como era rapido pa pintar...[...] la misma gente de ahi, uno les daba tarjetas, y la gente
asi... [...] entonces después ya la pega de pintar se acabé y empecé a trabajar en mi
casa no mas poh. [...] porque salié la impresion digital, todas estas cosas asi...[...]
después yo me fui porque no pagaban el sueldo, igual siempre con pega en la casa, como
hay gente que a uno lo conocia de antes mas (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Asi, Juan Cadena habria llegado a independizarse estableciendo su propio taller,

el mismo donde realiza su trabajo actualmente.

La presencia en el relato de estos momentos podria entenderse como instancias
ejemplificadoras del desarrollo y despliegue del oficio. A nuestro entender, estarian
marcando logros, ya que en ellos se habrian puesto a prueba sus capacidades (en mayor
o menor intensidad), y ante eso habrian respondido de manera satisfactoria, confirmando
asi sus cualidades.

Llama la atencién que en ninguno de los casos encontramos a pintores que hayan
aprendido el oficio de algun familiar o persona cercana. Tampoco se dedicaron a
ensefarlo concienzudamente a hijos u otros (como se vera mas adelante). Por lo tanto, en
éstos caso, la experiencia de aprendizaje ha sido realizada activamente desde la iniciativa
propia, y no por tradicién o conocimiento “heredado” familiarmente.

Todo lo anterior da cuenta de una experiencia laboral que se viene gestando
desde hace varios afnos atras, lo que contribuye a ir entendiendo lo que hacen en el
presente en su oficio y se relaciona a su vez con el modo en que ellos van dando forma y

soluciones a su grafica materializada en los letreros que realizan.
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Situacion actual de realizacion

En la actualidad, los tres Pintores entrevistados realizan el oficio de manera
independiente. Cada uno ha habilitado de alguna manera sus espacios de trabajo en
talleres donde se da a lugar a la confeccién de los letreros. Al parecer existe una mengua
general del trabajo como negocio donde los pintores eran empleados de grandes talleres
(tal como vimos en el caso de Juan Cadena). Ademas, las grandes empresas estarian
optando hoy por la grafica digital, aunque todo indica que nunca se ha prescindido
totalmente del trabajo de los pintores de letras.

Claro, porque salio la impresion digital, todas estas cosas asi... [...] No poh, no se hace
eso ya, todo es digital... esto mismo por ejemplo ¢ viste? “Robocop” mas de cuarenta de
estos puestos en una cancha asi, haciéndolos todos de a uno, como pintando la muralla...
igual ahora es mucho mas rapido si ;ah?, pero, no sé uno se hecha de menos esto (Juan
Cadena, Diciembre 2008).

[...] los pintores viejos estamos desapareciendo porque resulta que ahora llega un huevon
y cobra siete lucas, y la gente se queda con eso (Pincelito, Abril 2009).

Al parecer la rapidez, la formalidad y el costo monetario explicarian en parte tal
escenario. El costo econémico, segun comentan, puede ser mucho menor si la grafica
utilizada asciende a grandes cantidades de piezas, pero al contrario, esto no sucederia
cuando se trata de cantidades pequefas.

[...] si en esta pega hay trabajo, lo que pasa es que siempre la plata va alcanzar pa gente
que tiene pa hacer digital, pero hay gente que no tiene [...] la gente que tiene su carrito de
completos y vende en la feria no te va a pagarte una impresion digital poh, o sea, ;cuanta
gente ocupan en la impresion digital?... que el boceto, que el diseno, harta pega (Juan
Cadena, Diciembre 2008).

Y Jairo se refiera a la industria gréfica digital:

Es que no pueden, no pueden hacerlo todo. [...] No se puede comparar, porque son
diferentes las formas de hacerlo, pero al final el objetivo es el mismo. (Jairo, Enero 2009).
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Como podemos ver, Juan Cadena reconoce una cierta desventaja en el trabajo
hecho a mano frente al realizado digitalmente, pues algunos rubros se han visto perdidos
como opcion laboral (por ejemplo el de micros, por causa de la formalizacién gréafica que
trajo consigo el Transantiago). En cambio, Jairo parece no ver importantes desventajas,
pues considera que ambos tipos de trabajo cubren areas diferentes y crecen
simultdneamente; la participacion dependeria mas que nada del esfuerzo del pintor para
aprovechar las oportunidades.

Es que depende del pintor en todas las épocas. Una persona que lo desarrolle, puede ser
arquitecto, pero si no es bueno, queda a un lado, queda solo a un lado. Y en todas las
actividades es lo mismo, depende del empuje que le ponga la persona [...] ha crecido
todo en el mismo orden, crecen los negocios, las empresas [...] todo crece, entonces

nunca se termina el lugar para desarrollarse (Jairo, Enero 2009).

Un caso algo distinto es el de Pincelito, pues no plantea alguna situacion en que
ambos tipos de forma grafica coexistan, refiriéndose de un modo poco claro al tema.
Como vimos en una cita anterior, Unicamente hace alusion a un aspecto monetario,
agregando posteriormente que él no tendria problemas con quienes realizan trabajos
usando grafica digital.

[...] La verdad es que no tengo discriminacion con ellos, ellos se ganan su plata, porque la
gente busca y prefiere lo mas conveniente.

Lo anterior cobra relevancia en cuanto determina de una u otra manera, los rubros
a los que dirigen sus servicios. Podemos ver que muchos en los cuales se habian
desempenado tradicionalmente (como el de micros, cines y otros) ya no se dan, o bien,
han disminuido de modo considerable. Segun explica Juan Cadena, el ambito de micros
se restringe ahora a las micros interurbanas, que se encuentran fuera del sistema de
Transantiago, junto a los buses provinciales. Al parecer, las empresas grandes sélo
excepcionalmente requieren de los servicios del pintor de letras (el sector inmobiliario
seria un ejemplo de ello, con el uso de gigantografias provisorias). Asi, todo estaria
indicando, como es de suponer, que el campo al que se dirige mas comunmente es el de
negocios de pequefa o mediana envergadura, y de diversas especialidades (almacenes
de barrio, carritos itinerantes, ferias y otros).
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En cuanto al espacio laboral, tanto Juan Cadena como Jairo cuentan con un taller
habilitado exclusivamente como lugar de trabajo, mismo espacio en el cual atienden a
sus clientes y ofrecen sus servicios; el primero lleva bastante tiempo donde se encuentra
establecido, el segundo lleva aproximadamente un afno en un pequeno local de la Vega
Central. En el caso de Pincelito, realiza algunos de los trabajos en su casa, y no tiene
dispuesto un espacio dedicado sOlo a ésta actividad. Ademas su servicio es
principalmente itinerante, enfocado mas que nada a almacenes y ferias (muchos de los

cuales realizaria fuera de su casa).

Después dije yo, en mi casa ya no pasa nah porque se puso la feria... no podia sequir
pintando en mi casa, no podia pintar por los vehiculos nada de eso, habia que buscar y
busqué aqui poh, aqui quedo como bien (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Esta casita pobrecita que esta aqui, si, hacemos los letreros a veces aca. [...] Hay veces
aqui [piezas traseras], otras veces en el comedor (Pincelito, Abril 2009).

Si bien, en los lugares de trabajo han contado en momentos con la colaboracion
de ayudantes, actualmente sélo Pincelito trabaja acompafado de uno de sus hijos
(aunque se trata mas bien de una sociedad, donde funcionan de manera mas o menos
independiente), en cambio el resto trabaja solo:

[...] He tenido aprendiz, pero se cansan...no les gusta (Jairo, Enero 2009).

Y Juan Cadena se refiere a ayudantes en la actualidad:

No, tios que han quedado sin pega, sobrinos no mah, pero ahora ya han estudiado y han
salido trabajando (Juan Cadena, Diciembre 2008).

De este modo definen individualmente la forma de trabajo y los resultados de éste.
Para los tres casos, segun los relatos, los tipos de trabajos que realizan (letreros,
lienzos, pendones, murales, etc.), las técnicas, los materiales, las herramientas y otros,

son mas o0 menos similares. Pero podemos ir distinguiendo en cada uno de ellos la forma

en que lo llevan a cabo. Cuando preguntamos cémo es que surge o se genera la idea a la
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hora de crear las piezas gréficas, las respuestas son bastante amplias y apuntan a
diversas direcciones, pero generalmente encontramos referencias a los conocimientos
que poseen por la experiencia en el rubro, antes que una explicacion conceptualizada
(aunque tal vez Jairo y Juan Cadena se acercan un poco mas a ello). En el caso de Jairo,

su primera respuesta nos da cuenta de ello.

Esto se llama el arte de rotular, ese es el nombre que tiene, pero eso uno con los afios va
recopilando datos y tiene técnicas antiquisimas, como de los egipcios, letra de moro... y
modernos. Es que uno se va desplazando en el trabajo y va aprendiendo, y si tiene
facilidad para captarlo, se integran. [...] eso nace, eso nace porque es un equilibrio, hay
que ver el contrapeso, el letrero tiene que ser, a parte de anunciar, tiene que ser bonito,
atractivo, y entrador, ese es el toque magico. Asi tiene que ser (Jairo, Enero 2009).

Y continla argumentando sobre la necesidad de crear un resultado “directo”,
suponemos que se refiere al mensaje en un sentido publicitario, aunque no ejempilifica al
respecto.

En el caso de Pincelito, explica la manera que realiza el proceso creativo de a
través de un ejemplo; un letrero que le habrian solicitado recientemente, para un negocio
de venta de papas (verduleria).

[...] Y yo pensé al tiro, me puse a dibujar [saca una libreta donde tiene dibujado un paisaje
con gente cosechando la papa en un sembradio, con arboles que bordean el paisaje]
Jviste? y eso se me ocurrié en el momento... [...] hay muchas veces en que yo le sugiero
al cliente, otras veces hago lo que ellos quieren hacer, pero normalmente hago la pintura
mia (Pincelito, Abril 2009).

Como se puede ver, todo esta en concordancia a la solicitud del cliente, el cual
determinaria parte importante del resultado del trabajo. En mayor o menor medida éstos
pintores recogen las instrucciones o sus solicitudes, aunque muchas veces los mismos
clientes le otorgan libertad de creacién al pintor, confiando plenamente en sus
habilidades. Asi, Jairo comenta que s6lo en ocasiones accederia a replicar disefios de
otros:
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No siempre, no siempre porque la gente mal gasta el letrero, y ese no es el objetivo, tiene
que ser mas directo. Entonces trato de acomodarlo. Como un logotipo (Jairo, Enero
2009).

Y también méas adelante aclara que en ocasiones hace lo uno o lo otro, 0 ambas

cosas a la vez, explicando la naturaleza del asunto:

No, si eso nace por si solo, no es que uno se lo proponga (Jairo, Enero 2009).

A su vez, Juan Cadena ante la misma consulta sobre ambas opciones, nos cuenta:

De los dos, de los dos casos [...] no, cuando es asi suelto, si poh... si porque la gente ya
viene con la idea que es eso lo que quiere aqui ;cachai? (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y si no le gusta el disefio encargado,

No, yo cambio la idea igual, jajaj, por ejemplo ;te diste cuenta aqui? [se refiere al letrero
en el que esta trabajando] ¢;que tenia mas espacio negro y yo lo achiqué el espacio
negro? [...]; Te diste cuenta? Si poh, ahi el compadre habia como dejado... mira el borde
era aqui inconcluso, [...] nunca nadie se ha enojado, y si no, le devuelvo la plata poh...
pero nunca nadie dice na... nunca nada (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Por su parte, Pincelito también nos comenta sobre el tema:

Hay veces en que le ofrezco yo, hay veces, otras veces me dicen ehhh... “quiero esto”, y
lo hago, y lo hago, y otras veces le digo yo “yo te hago esto” y ellos aceptan (Pincelito,
Abril 2009).

Tal como habiamos mencionado anteriormente, las técnicas, las herramientas y
el tipo de materiales son bastante similares. Para los tres casos es comun la utilizacién
de pinceles y pintura adecuada para el soporte correspondiente a cada caso. Asi, el
material de soporte que trabajan con mayor frecuencia en la actualidad es el PVC, por lo
que la pintura que mas usarian es de tipo sintética, especial para esta clase de material.
Otra técnica es la de recortes que pegan sobre este mismo soporte (adhesivos, PVC). Tal
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material serviria para realizar carteles, letreros, pendones, lienzos, etc., sin embargo
muchas veces deben pintar sobre superficies “in situ”, como paredes de negocios (mural),
chasis de micros, ventanas y otros. La madera y el latén (zinc) son otros materiales

utilizados, pero al parecer en una medida mucho menor.
Jairo se refiere al material de soporte que mas utiliza:

PVC actualmente, es lo mds moderno. [...] Este es melamina, pero es que... se usa todo
tipo de material, no tiene limite, se puede pintar en todo (Jairo, Enero 2009).

Al igual que Juan Cadena:

[...] el PVC es como de ahora no mas porque antes se hacia todo en cholguan y en lata,
si, y esto servia harto, a uno le sirve harto, hubiese estado esto antes... uhhh, se gana
cualquier plata, porque antes tu a la lata tenias que pintarle el fondo con la pistola [...] te
demorabas (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y mas adelante, sobre la pintura que utiliza:

Pintura para autos, acrilica [...] si un dia yo hice la prueba y me resulto poh, igual siempre
ando buscando manas y cosas; esmalte sintético [para lata] y en adhesivos se usa esta
[para autos] ¢;cachai? [...] en carro de completos se usa esta, en acrilico se usa esta, se
seca al tiro. [...] dura cualquier tiempo, por eso te digo, hubiese estado esto antes (Juan
Cadena, Diciembre 2008).

Pincelito también se refiere al tipo de pinturas y material de soporte que utiliza:

Esmalte, dleo... [...] sobre lata. No de este... lata... si zinc. [...] es que también hago
murales, en ventanas como ese que vio usted (Pincelito, Abril 2009).

Como es de esperar, se abastecen generalmente en lugares especializados en el
negocio de los materiales que utilizan; en ferreterias compran madera para hacer los
marcos de los letreros y en sectores que concentran algun tipo de comercio, como

Avenida Matta, mercado informal, etc. Los criterios para conseguir estos implementos,
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segun explican, se orientan a la busqueda de calidad y menor costo. Asi, Jairo se refiere
al lugar donde compra PVC y madera:

En Avenida Matta. [...] Las maderas en ferreterias, cosas asi (Jairo, Enero 2009).

Juan Cadena también lo explica:

[...] en ferreterias no mas poh, y en la libreria Nacional, por ejemplo, los pinceles, nada
mas, pero lo demas todo en ferreteria (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Luego, refriéndose al PVC:

No, si eso en diferentes partes, por ejemplo en... donde venden neumaticos venden esto,
los japoneses igual traen, patronato, en hartas partes. [...] Lo mejor es Tres Eme [...]
entonces, hay un compadre que trabaja en una empresa aca atras que trae puros cortes
de estos, porque si tu comprai, por ejemplo, este pedazo donde corresponde, te valdria
como siete lucas este puro pedazo. La gente vende en la feria eso, pero como no saben
para qué lo quiere uno, yo le digo que es pa ponerle a los manteles de los completos de
mi mama. [...] ellos no saben que uno saca plata con estas cosas, jajaja (Juan Cadena,
Diciembre 2008).

Respecto a dar cuenta de su “estilo” de creacion y forma de trabajo, los pintores
tienden a dar una explicacion que justificaria “objetivamente” sus decisiones de creacion,
y aducen frases del tipo “se debe hacer asi”, “porque asi es mejor”, “hay una forma de
hacer las cosas”, o que daria cuenta de cierto conocimiento de estilos graficos (como la
tipografia, por ejemplo), aunque no explicaria mas alld las razones de estas formas de
hacer. Finalmente, siguiendo el relato de los pintores, fuera de la propia experiencia en el
oficio (con la cual habrian adquirido un conocimiento en la préctica de “qué queda mejor”
o “qué funciona y qué no” para cada ocasién), parece ser que al momento de “poner
manos a la obra” lo que mas cuenta es “lo que sale en el momento”, no se encuentra en el
discurso alguna referencia a analisis relevantes o planificacion previa y estudiada que
pudiera dirigir el proceso de creacién de la pieza. Al parecer la creacion estaria impulsada
mas bien de manera intuitiva. Asi, Jairo se refiere a su trabajo:
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Requiere experiencia, anos... es que no es tan facil como... hay muchas normas que hay
que respetar... no es al letrero aplicarle cualquier letra, tiene que ser apropiada para el
tipo de negocio, el tamario, los colores, no es tan asi... rapido como se puede creer (Jairo,
Enero 2009).

Y refiriéndose a su estilo:

De todo, es que es dibujo publicitario, entra de todo, como hacer desde un helado hasta
un escorpion que hay por ahi o... cualquier cosa. [...] va saliendo, es el momento. [...] es
que es personal, es un estilo, eso no tiene nombre (Jairo, Enero 2009).

También Juan Cadena habla sobre cémo lleva a cabo sus trabajos:

Jaja, yo veo una leyenda en el papel y uno ya se la imagina al tiro como puede ser,
porque lo que pasa es que uno trabajé con gente antigua en esto, gente que ha trabajado
en estados unidos haciendo letreros en la época de los cuarenta, cincuentas ¢entendi?,
entonces ahora tu vei el letrero y te imaginai al tiro asi la idea, es algo que a la gente le
pegue [...] ;cachai? de vista... le llama la atencion a los cabros chicos y a una persona
adulta, por... pa qué lo que es el letrero poh, tu no podi hacer un letrero pa completo una
letra de bloque, recta, no, tiene que ser algo mas dinamico ¢cierto? [...] Simple no mas
(Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y mas adelante, describiendo un dibujo:

[...] pongale un Coyote o... el Tasmania dando vueltas con el completo... [...] me gusta
eso porque, por ejemplo asi, tu poni un dibujo afuera como este, por ejemplo [...] va pa un
cabro chico, ¢cierto?...con un caballo, un gatito (Juan Cadena, Diciembre 2008).

En otro momento, Juan nos muestra un libro de fundamentacién religiosa (Testigo
de Jehova) sobre el origen de la vida (de titulo: “;Por evolucion, o por creacion?”) que
contiene muchas ilustraciones de animales, paisajes naturales, personas, y otros, para
indicarnos que también, en ocasiones, toma esas ilustraciones como ejemplo, para

reproducirla de modo similar en algunos de sus trabajos, para “sacar ideas”.
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Por su parte, también Pincelito comenta, mientras hace trazos en una libreta:

Es simple. Por ejemplo... un... puedo hacer esto... por ejemplo, ésta es gdtica, gotica
espanola, gdtica francesa es diferente, la alemana también es diferente, y si no... eso es
lo que hago (Pincelito, Abril 2009).

En cuanto al tiempo que tardan en hacer un trabajo (rango para los que hacen con
mas frecuencia), indican un lapso general de corta duracién (una jornada o menos). Se
trataria mas bien una tarea rapida de realizar, aunque esto se deberia mas a la basta
experiencia personal y afnos de practica en el oficio, que a las caracteristicas propias de
los letreros. Todos dan a entender que para ellos el trabajo es facil, lo que no significa que
sea facil en si mismo (para cualquiera), ya que aqui nos encontramos nuevamente con la
importancia de que el pintor tenga habilidades, experiencia y practica en el oficio. Asi,
Jairo se refiere al tiempo que demora hacer uno de sus letreros:

¢Eso? Depende de lo dibujado, lo pinto como en seis o siete minutos. [...] Es que todos
tienen tiempos diferentes. Unos son mas complicados, son mas demorosos. Pero por
efemplo, uno como ese que tiene un dibujo, un dia mas o menos, o de un dia para otro
(Jairo, Enero 2009).

Juan Cadena, también se refiere al tiempo de realizacion:

[...] yo hago las pegas que me gustan no mas, lo mas facil... ;quedar todo un dia pegado
a una pega? Nooo, a veces vienen a pintar camiones de la misma Vega, a veces
preguntan, o los que venden gas, [...] y lo quieren hacer hoy dia y en eso uno se demora
todo el dia. Por eso yo cobro treinta lucas por dos de estos [letreros de menor tamario]
cviste? y yo lo tengo pa la tarde [...] entonces ahi ganai al toque (Juan Cadena,
Diciembre 2008).

Ideas y Valoraciones en torno al oficio

En el transcurso de las entrevistas, los pintores van expresando en su discurso

ideas, opiniones y pensamientos que poseen acerca del desarrollo del oficio, del propio
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desempeno en torno a este, y de la grafica que ellos realizan. Se trata de formas de ver la
practica de la pintura de letreros y sus resultados.

De esta manera, y debido a que se trata de un campo mas o menos compartido,
nos encontramos inevitablemente con la comparacion frente a otros tipos de grafica, la
gue no se hace a mano; puede ser hecha por profesionales del disefo grafico o no, en
tanto no es realizada artesanalmente, se ve como un trabajo distinto, otra forma de hacer
las cosas, que no tiene mucho que ver con trabajar a pulso, rapido, con formalidades a
medias.

Asi, cada pintor que entrevistamos destaca la “diferencias” que existirian, sin
necesariamente valorar su grafica por sobre otras; se aprecia mas que nada una forma de
hacer que seria simplemente “otra cosa”, particularidades que permitirian identificarlas
dentro de un quehacer diferente, aunque el ambito al que sirven puede ser el mismo, sino
similar (ya que, tal como mencionabamos, el ambito “negocios” es comun, pero el tamarfio
de estos es lo que cambiaria normalmente). El caso de Juan Cadena es el que ejemplifica

mas claramente este aspecto:

[...] por ejemplo yo les preguntaba a los jovenes que estudian publicidad todo eso, como
ellos pueden sacar este logo grande aca, sin tener computador, sin ni una cosa... y tienen
sus maneras poh, pero con calculadora, pero asi sin nada ;como sacan este logo
grande? yo con puro papel y lapiz, entonces todas esas manas... [...] yo lo hago al ojo no
mas... tu mirai al ojo, estan las tres iguales, pero si tu vai a cualquier parte donde hay
cabros que estudian y todo ;qué harian? te harian en un carton las letras pa que
quedaran todas iguales, pero en una empresa de letreros asi como esta no es asi,

trazabai al toque no mas, al tiro, todo (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y mas adelante continia dando detalles de cémo se trabajaba:

[...] llegaban chiquillos que estaban estudiando disefio grafico [...] “no, sabe que vengo a
buscar trabajo porque estudio disefio grafico” ellos piensan que el disefio grafico es lo
mismo que meterse en estas letras y na que ver poh, es diferente [...] cuando yo los hacia
trazar cosas, hacian con un cartoncito letra por letra, y yo les dije “no viejo, asi no se
trabaja aca” [...] “mira, tu teni que usar la regla’, por eso las reglas que usamos nosotros

68



no son con numeros, y uno hace esto [...] una marca ahi, pa aca es el doble, entonces ahi
uno va dibujando... pero eso lo sabe el que traza no mas poh [...] es diferente el
compadre que te manda hacer un letrero de completo poh, el compadre vende completos
no mas poh [...] no sabe como se hacen las letras, entonces se las haces asi, no te va a
decir nada [...] asi es mi pega (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Por otra parte, existe en mayor o menor medida algun nivel de apreciacion del
propio trabajo, que se traduce en una valoraciéon de conformidad, que de una u otra
manera influye en el desempeno del oficio, los resultados de sus trabajos, y la proyeccion.
Otro aspecto de este grado de conformidad apunta a los dividendos que se obtienen,
donde la evaluacion es mas o menos positiva. Asi, por ejemplo, Jairo explica por qué
muchos locatarios utilizan otro tipo de grafica para los letreros de sus locales: Ah, porque
no me han descubierto a mi, no me han descubierto (Jairo, Enero 2009). Luego senala
que su situacién laboral es “regular” y que cambiaria de oficio “si tuviera otra posibilidad
de mas ingresos, siempre busca los ingresos uno” (Jairo, Enero 2009). También Juan
Cadena evalla su situacion laboral:

[...] pagan bien [...] super bien, ni un drama [...] Si poh, demas, es que igual la gente
piensa que uno no gana plata en esto, porque han preguntado “que gana plata el pintor de
letras...” la misma gente dice “oh, si yo hiciera esto en mi casa, jcuanto me demoraria en

pintar esto...!” (Juan Cadena, Diciembre 2008).

En cuanto a proyecciones en el trabajo como pintor de letras, se aprecia un tipo
de estabilidad que nos permite vislumbrar la permanencia de estos pintores en el oficio,
en un futuro préximo. Desde el relato de Jairo, se extrae una mayor disposiciéon al cambio
de oficio, ya que en su caso el mantenerse en el ejercicio de la pintura de letreros
responderia a un tema de oportunidad econémica que, de dirigirse a otro rumbo laboral,
probablemente dejaria de lado. Para los otros pintores, esta parece ser la opcién laboral
en la que pueden proyectarse, ya que la destacan (mas que nada Juan Cadena) como el
trabajo que han realizado mayoritariamente a lo largo de sus vidas, por lo tanto ha sido su
principal fuente de ingresos y que a fin de cuentas disfrutan. De este modo, se ven en
este mismo oficio en los proximos afios. Asi, cuando se le pregunta acerca de la
proyeccion personal en el oficio, Juan Cadena responde:
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[...] no sé, es que la vida tiene hartos cambios si no creai que yo siempre he trabajado en
esto, yo he tenido que trabajar hasta de guardia, haciendo aseo en las noches, todo y
volvia a mi casa haciendo letreros... [;Le gustaria continuar?] Si, porque esto es lo que
me encanta, esto es lo que me llena, yo no sé, trabajaria otra cosa... no sé lo que podria

hacer (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y ante la misma consulta, Pincelito responde:

Nooo, yo me voy a morir pintando, no hay nada que me guste mas que pintar (Pincelito,
Abril 2009).

Hemos visto cédmo el quehacer de los pintores se encuentra influenciado por
multiples factores. Muchos de ellos se trataron de describir tomando en cuenta la propia
perspectiva del pintor, pero entendemos que otros pudieron haber quedado fuera de estas
caracterizaciones, probablemente no abarcadas dentro de las propias conversaciones.
Sin embargo consideramos que se pudo dar cuenta, de una u otra manera, del escenario
general donde los pintores se sitian y se ven a si mismos desempefiando su trabajo.

Ahora bien, existen otros factores definitorios que tendrian que ver con la

contraparte, es decir, el cliente al cual entregan su servicio los pintores.

Perspectiva de los Locatarios

Como el interés de nuestro estudio es acercarnos a la comprensién de la gréfica
popular de letreros comerciales, el proceso de confeccion de letreros y sus resultados son
relevantes, pues permiten dar cuenta de este estilo grafico. Tal proceso comprende
multiples factores de importancia que intentamos abordar en el estudio, considerando,

entre otros elementos, el discurso de los distintos actores que estan involucrados en él.

Pues bien, las conversaciones con los seis locatarios nos permitieron
aproximarnos a otro aspecto de la creacion de letreros, a saber: la del cliente. Como tales,
los locatarios poseen ciertas ideas de como debe ser un letrero para su negocio, lo cual
estaria relacionado con la utilidad de esta pieza, junto a otros temas de interés que

llevarian a estas personas a encargar, mantener o cambiar un cartel.
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Como explicamos anteriormente, tomamos seis casos de locatarios, duefios de
negocios de la Vega Central. Don José, un hombre relativamente joven dedicado a la
venta de verduras al mayoreo, la sefiora Marinita, una mujer mayor dedicada
exclusivamente a la venta de huevos, dofia Gladys, otra mujer joven dedicada a la venta
de huevos, don Pedro, un hombre mayor dedicado a la venta de huevos y frutas, Claudia
y Marcela, dos mujeres jovenes dedicadas a la venta de frutas y productos envasados
(latas, conservas, congelados), y finalmente don Hernan, un hombre de mediana edad,
dedicado a la venta de “frutos del pais”.

Situacion de origen y configuracion del letrero

Hemos ubicado en el tema de la “situacion de origen” a aquellos elementos del
relato, que tienen que ver con la experiencia previa a la posesion misma del letrero
(utilizado actualmente) y los aspectos que llevaron a su generacién, como motivaciones,
necesidades, intereses, etc. Estos temas surgieron a partir de la pregunta acerca de las
razones que llevaron a los duefios de locales a la decisién de encargar y utilizar el letrero.
Ante esta consulta, en sélo dos casos las personas se refirieron a una experiencia del
pasado (menos reciente) de la existencia especifica del letrero con que nos encontramos
en los locales, no obstante, la respuesta mas comun apuntaba a una necesidad especifica
que mas adelante se amplia hacia la descripcién de contextos que contribuyen a explicar
con mayor profundidad las razones de origen de los letreros, y como llegaron a

confeccionarse de tal o cual modo.

Para la primera situacion (referencias a una experiencia anterior) tenemos el
ejemplo del caso de las locatarias Claudia y Marcela, quienes ante la pregunta recuerdan
aspectos relacionados a la historia del local: /... éste era un local muy antiguo que era del
papa de ella ;ya? Super antiguo... [...] Asi que... él es locatario antiguo de la Vega
(Claudia, Enero 2009). En este caso tenemos un letrero mas o menos antiguo (ver foto
6", el cual se habria hecho en el tiempo en que el local y negocio del caso eran
manejados por el padre de una de las duefas actuales.

También estéa el caso de dofia Marinita, quien igualmente se refiere a una situacion

14 - . . . - .
Las fotos que se indican en este capitulo pueden ser revisadas en el cuadernillo fotografico de las piezas

seleccionadas, ubicado al final de esta Memoria. En este caso se refieren a los letreros que corresponden a
cada locatario entrevistado.
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del pasado, por la cual se habria generado el interés por tener un letrero propio del nuevo
negocio (ver fotos 5y 30): [...] Yo trabajaba con patrones [...] ahora yo estoy trabajando
independiente y tiene mi nombre el local pos (Marinita, Enero 2009).

El resto de las explicaciones apuntan a una necesidad especifica mas directa y
central que justificaria la existencia del letrero, pero poco a poco, mientras se realiza la
entrevista, se va profundizando y tienden a comentar, por ejemplo, situaciones puntuales
del momento en que surgié el “nuevo letrero”, y cédmo se cre6 la pieza gréafica. Por
ejemplo, dofia Marinita se refiri6 inicialmente a una funcion que cumpliria el letrero como
razén de su posesion y utilizacion; esta seria la de hacer “propaganda del local’, idea
similar que es compartida por la mayoria de los locatarios y que ademas surge como
respuesta casi inmediata a la pregunta del objetivo del uso del cartel, practicamente
definiéndolo de dicha manera. Ademas explican:

El letrero esta por... para la ubicacion, y esta también por los teléfonos, la gente llega
;ah? y dice “que es grande, este local es grande, ehh debe surtir de todo”, y siempre han
llegado por eso. [...] para que llame la atencion y que atraiga la gente no mas (José,
Octubre 2008. Ver foto 13).

El motivo de que vendiamos mucho huevo pueh, entonces, todo local tiene que tener...

esteee, el nombre. [...] su identificacion, claro (Gladys, Octubre 2008. Ver foto 3).

Mire, ese letrero...lo tenia de otra forma hecho...entonces [...] lo encargué, y eso mas o
menos tres meses [...] Con otra clase de pintura, digamos, letras, que las letras no eran
muy acondicionadas, porque ahi ese quedé un poco mas decente y mas atrayente
(Pedro, Enero 2009. Ver foto 26).

A ver... punto uno, para saber qué se vende, lo que yo vendo aqui... [...] porque se
supone que aqui uno tiene visibilidad de alla..., ve donde esta el local no mas poh. [...] Si,
0 sea, no, no en especial que el mio sea llamativo o no sea llamativo, pero por el...
digamos, es por eso por el cual uno lo hace el letrero, porque sino lo deja por ultimo uno,
en blanco. (Hernan, Octubre 2008. Ver foto 24).

Porque se supone que aqui uno tiene visibilidad de alla y... ve donde esta el local no mas
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poh. (Claudia, Enero 2009).

De esta manera, en los relatos aparece la necesidad de “visibilidad”, de “tener
nombre”, de ser “atractivo”, por lo cual las primeras y mas espontaneas argumentaciones
se refieren a una necesidad de identificacion y localizacion, con el fin del que el publico
“llegue” al local, lo “encuentre” y asi pueda comparar (precios, calidad, etc.).

Ahora bien, las formas en que se pretende cumplir dicho objetivo pueden ser
diversas y estar comprometiendo distintos criterios, los cuales hacen que la gréfica de
éstos letreros se pueda caracterizar y distinguir de otros tipos de gréfica, que, como
veremos, estarian respondiendo por una parte a situaciones especificas las que en gran
parte cobran lugar las decisiones de los duefios de locales, y por otra, como se vio

anteriormente, en los pintores.

Asi pues, podemos revisar las situaciones concretas en que se dio origen al
proceso de confeccion de estos letreros:

P: ¢ Y en qué momento decidié hacer el letrero?
R: Ahh, la persona que vino dijo “le puedo hacer un letrero” qué se yo...”donde salen
todos tus... los datos” por ejemplo ahi dice... “instituciones, ehhh, o sea, proveedor de

frutas verduras... se atiende a instituciones, clinicas, hospitales... etcétera, etcétera...’

[...] Y me gustd la idea asi que... lo puse (José, Octubre 2008).

Si, es una persona que siempre pasa por aqui, anda ofreciendo lo que hace, y un dia
paso por aqui, y yo necesitaba asi que... lo hizo. (Hernan, Octubre 2008).

Ehhh, a un muchacho que pinta a varias personas, nos dieron el dato, lo buscamos, y
entonces él lo pintd...claro que teniamos que andar detras de él porque de repente se nos
perdia [...] le hicimos como un borrador y el copié (Gladys, Octubre 2008).

Para la mayoria la situacién ha sido similar, han accedido a los trabajos que
ofreciera en su momento algun pintor de letras que pasaba por el local, y que
comunmente haria lo mismo, recorriendo la Vega. En sélo un caso, el de la sefiora

Gladys, se reconoce haber tenido la iniciativa de buscar a estos mismos pintores: [...]
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ellos no dan ningun papelito tampoco, porque no estan establecidos, son gente ambulante
que anda trabajando, como le decia yo, a domicilio. [...] pero pintor de letras, andan
pocos, no son muchos pintores de letras (Pedro, Enero 2009).

Estos casos dan cuenta de que no habria una gran planificacién a la hora de
decidir e iniciar el proceso de confeccién de letrero. Mas que nada parece ser algo que la
mayoria tiene presente como una necesidad que en alguin momento deben cubrir, y lo
hacen en situaciones mas o menos circunstanciales, bastante informales, ya sea
buscando a alguien que saben encontraran sin mayor dificultad en la misma Vega, o bien
simplemente en el momento en que una persona se acerca a ofrecer sus servicios como

pintor de letras.

Otro tema que los locatarios comentan, es el momento en que los letreros
comenzaron a confeccionarse y las condiciones en que esto ocurrié. En la mayoria de los
casos éstos habrian sido pintados en el mismo local, ya que ademas fueron realizados
utilizando la misma fachada como soporte (o parte de esta):

Si, no, aqui, se subid arriba con la escalera que tiene aca, y en la tarde se colocaba a
pintar (Gladys, Octubre 2008).

Se subi6 a una escalera aca, en el negocio y lo pintd, claro (Marinita, Enero 2009).

Aunque en este ultimo caso, el letrero parece haber sido instalado de manera

posterior a su creacion, como veremos mas adelante en el andlisis grafico.

En el caso de don Pedro, a pesar de que su letrero estd ubicado de una forma
distinta y no utiliza como soporte gréafico la misma infraestructura del local (como la
mayoria de los otros letreros), nos comenta una situacion similar, apoyado en el

conocimiento que poseeria sobre las caracteristicas de los pintores de letras:

[...] y me lo mostrd y como... se lo ordené que me lo hiciera me lo hizo. Ademas que son

pintores que tienen buena trayectoria pero que no tienen e... curriculo o... estable, o un
taller donde ellos puedan llegar... entonces se trabajan ellos a domicilio o en la calle
(Pedro, Enero 2009).
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Lo anterior enfatiza la idea de que el modo y contexto de desarrollo de los trabajos
que realizan los pintores de letras serian, por lo general, de tipo informales. Si bien éste
aspecto estaria en gran parte condicionado por el hecho de que la mayoria de los letreros
se hacen, como ya se ha explicitado, utilizando como soporte grafico la misma
infraestructura de local (la fachada, especialmente la parte superior), tal decision refuerza
dichas caracteristicas informales del proceso de elaboracion, pues a pesar de que
aparentemente existe la posibilidad de utilizar otro método (por ejemplo, la fabricacion de
letreros en un soporte independiente), esto se aplica escasamente (caso en el cual
podrian ser confeccionados en otro lugar, como un taller o espacio propio del pintor, lo
que daria cuenta de cierto orden mas formal en el proceso mismo). Por otra parte, el
aprovechamiento de la infraestructura nos parece que también estd indicando la
posibilidad de reducir el uso de materiales para el soporte del letrero (marco, zinc, tipos de
madera u otros) lo que probablemente logra disminuir los costos y tal vez también,

improvisadamente, los tiempos de elaboracion para algunos casos.

Caracteristicas de la realizacion y funcion del letrero

Los letreros utilizados por estos locatarios poseen una forma especifica en la cual
fueron organizados los elementos graficos que componen la pieza. Textos, dibujos,
formas y colores, organizacién y tamafo corresponden no solo a la creatividad del pintor,
sino también a los requerimientos de los locatarios, siguiendo lo que ellos indican, de
acuerdo a necesidades, gustos e ideas que éstos quieran ver reflejadas en sus letreros de

locales.

El grado de participacién en dicho proceso por parte de cada locatario puede
variar; algunos darian mas indicaciones que otros, los que incluso pueden llegar a dar
casi total libertad a los pintores para la confeccion. Nuevamente nos encontramos con
caracteristicas de informalidad en la organizacion de la confeccion:

Claro, idea propia de él. No, nosotros, uno les da, les pasa no mas, y ellos se lo decoran
lo mejor que pueden. (Pedro, Enero 2009).

P: ¢En ese momento ustedes exigieron algun disefio especifico? ;O dejaron que la

persona lo inventara libremente?
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C: Nooo, no, jexacto!, fue asi como que todo aqui en La Vega es medio al lote, en esos
antanos. ..

M: jEs como todo artesanal! (Claudia y Marcela, Enero 2009).

Lo que principal y mayoritariamente exigen es que el letrero lleve el “hombre del
local” el cual, para casi todos los casos de nuestros entrevistados corresponde al nombre
del duefio (a excepcion de don Pedro) que por lo general coincidiria con el de la patente
del negocio:

[...] el nombre es por el nombre mio, por el segundo nombre, ya lo tenia ya, tenia
nombre, porque cuando uno empieza con el negocio tiene que tener inmediatamente el

nombre, para ir a impuestos internos, entonces queda registrado (Gladys, Octubre 2008).

En cuanto a don Pedro, es el Unico que no tiene el nombre del local incluido en la
grafica, o letrero:

R:[...] como eso, la propaganda era “huevos frescos”[...] no hay mas...que hacerle mas.
P: ¢Pero nombre de local no tienen, no le han puesto asi como un nombre en un
letrero...?

R: No, para qué poh, no es necesario, eso esta en la boleta (Pedro, Enero 2009).

La finalidad principal de la decision de usar un texto nominal, seria identificar el
local, para que el cliente se encuentre con el local, como dice don José: [...] pero mas
para que llegue gente, es lo mas importante (José, Octubre 2008).

Las ilustraciones que se encuentran en los letreros son, por lo general una
especie de iconos que representan, en una u otra medida, el producto que se vende
en el local (s6lo en el caso de la sefiora Marinita, el letrero no presenta ilustraciones). No
queda claro si hay una exigencia previa que hace el locatario como cliente, o bien es el
propio pintor quien ofrece agregar dibujos como elementos gréaficos contenidos en el
letrero, ya que en momentos los locatarios afirman dar casi total libertad al pintor para
elaborar los letreros, pero en otros indican que ellos mismos le pidieron que agregara
algun dibujo. Lo que si esta claro es el hecho de que los locatarios estarian participando
de alguna manera en el contenido del dibujo, pues les darian indicaciones o sugerencias
al pintor, dando ideas de como deberia ser. Asi, algunos locatarios se refieren a este
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elemento grafico; dofia Gladys, por ejemplo, nos explica como surgio la idea de agregar el
dibujo de una gallina en el letrero principal de su negocio, el cual habria salido de la

misma marca-logotipo de huevos que vende en su local:

P: ;Y usted en ese momento le exigio que tuvieran algun tipo de disero, que tuviera algo
escrito?

R: Claro, nosotros le exigimos que...hicimos un dibujo ;ya? Y le hicimos la gallina, todo
como tenia que ser... [...] Entonces pusimos el “Rosario”, después lo pintamos, se pinto
con color amarillo, se hizo la gallina, porque lo copiamos de aca de “La Granja” (Gladys,
Octubre 2008).

También nos relata don Hernan:

P: ¢ Y de los dibujos, usted pidié especificamente que fueran asi, o el también el dio una
idea?

R: Claro, es como para...también él aporto en cierta medida en la idea, porque era como
pa reflejar digamos lo que yo... el producto, claro, justamente, lo que yo vendo... [...] para
saber qué se vende, lo que yo vendo aqui. Claro, que esta por ejemplo ahi, se ponen
almendras, las pasas, la nuez....una cosa mas o menos. (Hernan, Octubre 2008).

Y finalmente nos cuenta don Pedro:

P: ;Y usted mas o menos le pidié que fuera asi...?

R: Exacto, yo le pedi como... fuera del huevo, como que hiciera eso, lo... tipo
propaganda, lo que cupiera dentro del letrero no mas, dentro del tablero ese. [...] No, si
esa cosa lo hizo especialmente él, puso un huevo entero y puso un huevo frito. (Pedro,
Enero 2009).

El siguiente elemento mas comun en los letreros de éstos locatarios es una
descripcion de los productos que ofrece el negocio, en forma de texto, ubicados mas
gue nada en forma secundaria dentro del disefio, como complementando el nombre (bajo
éste, 0 a los costados). Otro aspecto presente en casi todos los letreros (excepto el de
don Pedro) es el numero del local. De acuerdo a las conversaciones, las razones por las

cuales agregarian este elemento se refieren mas que nada a un interés practico de
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mantener a la vista la direccion del local, y tal como el nombre, como una forma de
facilitar la ubicacion. Si bien la mayoria de los locales de la Vega presentan graficamente
la numeracion en alguna parte mas o menos visible, no todos le dan un lugar como para
integrarlo dentro de la gréafica general (fachada) o dentro del mismo letrero (como el caso
de don Pedro). Don Hernan nos cuenta: P: ;Y el numero del local por qué esta? R: Para
que me ubiquen. (Hernan, Octubre 2008).

Quien se preocupa de surtir los materiales utilizados para la confeccién del
letrero (pintura, soporte, pinceles, etc.) es normalmente el propio pintor (que al parecer,
incluiria su costo en el precio del trabajo). Algunas veces se aprovecha la
infraestructura del mismo local como soporte (paredes de la fachada, en la parte
superior, generalmente) por lo cual, el aporte se reduciria mas que nada a la pintura:

P: ¢ Los materiales también los puso él? ;No tuvieron ustedes que comprarlos?
R: El los puso. (Gladys, Octubre 2008).

P: Y los materiales ;usted los compro o él?
R: No, él mismo, la persona que pinté ehhh... que hizo el dibujo, los colocd él (Hernan,
Octubre 2008).

En cuanto a los materiales utilizados, no se encuentra mayor explicacién de las
razones por las cuales los letreros se hicieron usando tal o cual material. Mas que nada
observamos que existe un conocimiento mas o menos claro de los tipos de material
utilizados, lo que parece responder basicamente a que se accede a los materiales que se
tienen a mano, mas que a un tema de preferencias que se relacionen a calidad o

intereses que vayan mas alla de lo practico.

¢ El material? si, es una plancha metalica (Marinita, Enero 2009).
Es madera y cholguan, madera el marco y cholguan la lamina. (Jos€, Octubre 2008).

La seleccion de los colores también es algo en lo que participarian en mayor o
menor medida los locatarios, pero al parecer en casi todos los casos quien mas influiria

en esto es el propio pintor. Por ejemplo, la sefiora Gladys, segun nos relata, fue participe
de la decision de los colores que irian en su letrero, ya que en este caso ella habria
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esbozado un borrador, incluyendo dicho aspecto.

P: ;Y los colores también los eligieron ustedes, o él los sugirio?
R: No, nosotros, porque va... del huevo, la parte de adentro del huevo es amarilla,
entonces... todo eso (Gladys, Octubre 2008).

En cambio don Héctor, dej6é que el pintor decidiera libremente:

iNo, no, no! no me meti en el tema de los colores... el mismo tipo que lo hizo puso los

colores... cambio por ejemplo alla, cambié aca... (Hernan, Octubre 2008).

Respecto al tema de la ubicacion del letrero en del local, como indicabamos
anteriormente, en casi todos los casos éste se encuentra en la parte superior del frontis,

situacion que responde, segun explican, a la idea de contar con mayor visibilidad:

Ah, claro, para que sea mas bonito, y la gente mire... entonces eso es mas llamativo.
Ehh, dejando un poco mas... ;como decirle? es que estamos muy escondidos aca,
entonces mas visibilidad, ser mas iluminado hacia fuera (Gladys, Octubre 2008).

P: ;Y porqué lo hicieron asi? es como doble, con dos caras iguales...
R: Si, pa que tenga vista de alla y aca, por ambos lados, claro (José, Octubre 2008).

Quizas esta situacion es mas comun, reforzada por la misma normativa sobre
letreros, que segun lo indicado por algunos locatarios explicita que los que estan ubicados
fuera de la infraestructura y espacio del local, deben pagar un valor extra que se agrega al
cobro de las cuotas de gastos comunes. No obstante, esto no parece afectar de manera
importante a los locatarios pues la fiscalizacion, segun indican, seria bastante escasa. Al
respecto, el caso de don Pedro es un ejemplo, ya que es el Unico que no posee un letrero
en el frontis con nombre del local, es decir, sale de la normativa y de acuerdo a lo que
explica llevaria asi bastante tiempo; su letrero es un letrero colgante ubicado de manera
transversal al pasillo donde se ubica su local, de oriente a poniente, con doble cara, de
modo que se ve de ambos sentidos (norte/sur):

P: ¢ Y porqué decidio ponerlo ahi' y no, por ejemplo aca?
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R: No porque resulta que aca no tiene vista poh, [...] en cambio ahi, lo ven de aca y lo ven
de alla, y usted viene dentrando y se ve el reflejo de eso... siempre uno tiene que buscar
la manera de que se vea, que dé... dé vista. (Pedro, Enero 2009).

También nos encontramos con el caso de don José quien al parecer, de acuerdo a
su comentario, no tiene muy claro el tema de la normativa que explicAbamos. Da a
entender que por el simple hecho de tener un letrero hay un cargo en dinero. Aunque
segun esto, en su caso, como el letrero que posee excede levemente el limite de fachada
del local (de manera similar a una cornisa) deberia pagar un valor extra, eso no le habria

afectado hasta el momento, pues afirma que nunca le han cobrado:

[...] claro y... porque la posibilidad... parece que poner letreros no esta permitido parece,
si no les pagas a ellos [...] Pero éste lo pusimos nosotros y nunca nos han dicho nada,
pero al poner una publicidad mas grande ya... yo pienso que llamaria la atencion y
vendrian a cobrar (José, Octubre 2008).

Una situacion similar nos comenta dofia Gladys, quien posee, aparte del letrero de
fachada que identifica al local, un letrero complementario que excede el espacio del local
mismo: No, claro, ese letrero nos toca pagar [...] Mira, a nosotros antes nos salia, pero
ahora no. [...] no viene en el cobro. (Gladys, Octubre 2008).

Por lo tanto, si bien la normativa podria estar regulando en cierta manera los
resultados de la forma de elaborar los letreros, o la grafica en general, en muchos casos
esto parece no afectar demasiado. Existiria una cierta flexibilidad de los modos de ubicar
la grafica comercial, gran parte debido a que, segun los relatos, la norma no se aplicaria
de forma estricta (por poca fiscalizacion, y por lo tanto ausencia de cobros para los casos

en que esto deberia ocurrir, a pesar que la ordenanza municipal indica otra cosa'®).

Ahora bien, ya en el uso del letrero, los locatarios pueden referirse a cuan
conformes quedaron respecto al trabajo realizado por los pintores de letras. Mas alla de

15 Sefalado en el Articulo 13, de la Ordenanza municipal 49 sobre Derechos municipales, de la comuna de
Recoleta (pags. 25- 26), donde se explicita el cobro por metro cuadrado y altura de ubicacion de la
“publicidad”. Con Vigencia al afio 2010. http://www.recoleta.cl/wp-content/uploads/ordenanza 49 2010.pdf
(Consultado el 12. 04.2010).
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los aspectos econémicos (tema al cual nos referiremos en otro capitulo), los locatarios
dan a conocer sus impresiones sobre el resultado del trabajo en términos mas bien
formales y practicos, hablando acerca de su utilidad y su valoracién estética. Al

preguntarles, nos comentan:

¢JEl trabajo de él? si pos, bueno, porque quedan bonitos los letreros. [...] Las letras

bonitas le quedaron [...] A quién le dicen “vaya donde la sefiora Marina, donde la Marinita

llegan por el puro cartel aqui (Marinita, Enero 2009).

P: ;Y qué es lo que mas valora del cartel? ;Qué es lo que mas le gusta de las
caracteristicas que tiene en si?

R: Puede ser €l... lo que hacemos nosotros, por ejemplo el reparto... “distribuidor de
frutas y verduras” toda esa onda... [...] ahi sale todo.

P: ;Y eso de qué manera le ha servido?

Légico... no, hay gente que pasa y mira, y dice “jah! ;Aqui van a dejar a domicilio?”
dicen ‘si, sin costos”, asi que engancha al tiro...(José, Octubre 2008).

P: ;Y qué es lo que mas le gusta del letrero?
R: En general, porque esta el nombre mio, la gallina, todo eso... se encuentra bonito
(Gladys, Octubre 2008).

P: ;Y qué es lo que le gusta mas de su letrero, alguna parte especial?

R: No, si mire... como lo hizo el hombre lo hizo con su talento y lo hizo bien porque
verdaderamente el relleno esta muy bien porque le hizo sombra y corrigio todo por el lado,
[...] verdaderamente es mas llamativo, mas... mejor, con el fondo y las letras que le puso,
quedd bien, contento, se ve de mas lejos, refleja mas, y es el reflejo el que a uno le habla,
el golpe, como todo dentra por la vista (Pedro, Enero 2009).

Como se puede apreciar, la mayor parte de los duefios de negocios manifiesta
conformidad con el resultado del disefio, a través de una valoraciéon positiva, desde un
tema estético-formal que casi siempre deriva hacia el cumplimiento de la funcion
comercial esperada: atraer al publico para vender. Cuando les preguntamos acerca de
aspectos negativos o disconformidad en relacién a estas graficas, s6lo Claudia y Marcela
manifestaron algun tipo de apreciacion en éste sentido:
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P: ;Y qué es lo que mas le gusta del diserio que tiene?

M: a mi, nada, jjaja!

C: No es que ahora ya no ya, como es antiguo, y esta cambiado [...] esta muy viejo

P: Pero en su momento, tal vez ;qué les gusto?

C: Claro, en el momento nos gusto las letras grandes ;cachai?, el color, que era el que se
usaba, imaginate que en esos afos atras no habia... no habia... tanta tecnologia (Claudia
y Marcela, Enero 2009).

En cuanto al nivel de influencia que pudiera ejercer el letrero o la grafica del local
sobre aquel interés comercial, desde la percepcién de la mayoria de los entrevistados
parece ser un tema mas bien complementario y no de relevancia primordial a la hora de
sacar cuentas (ventas). Los casos de Claudia y Hernan se refieren con mayor precision a

este tema:

Claro, siempre ha funcionado, y hasta el momento... o sea, nunca es malo, obviamente,
pensar en renovarse, en tener una nueva imagen corporativa...todo, pero
lamentablemente no da, como la inversion, no vale la pena para... o si, por ejemplo si
realmente las venta, por un letrero subieran un veinte, un treinta por ciento ;me

entiendes? claro, se justificaria... pero la gente no pide eso (Claudia, Enero 2009).

Y continva:

[...] una de las cosas que se caracteriza de la Vega es con los costos, de decir, los
precios bajos, entonces, si se hace una nueva infraestructura obviamente va a demandar
subir los precios [...] cuando en realidad los frutos no, no son, no van a ser
recompensados en un corto, ni siquiera en un mediano plazo, entonces, invertir en un
letrero en un local que practicamente lo mantienen clientes de aros [...] entonces no vale

la pena (Claudia, Enero 2009).

Por su parte, don Hernan responde de manera similar:

Si, ta bueno, de hecho no esta malo, no lo considero malo, a pesar de que por ejemplo a

lo mejor yo quisiera a lo mejor poner, como tienen otras personas, un poco mas de
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letreros, pero de repente como que, lleno como de muchas cuestiones como que no... de
repente se te llena como de tantos carteles, [...] si en el fondo es... porque es como
propaganda, en el fondo... ;no cierto? es propaganda... ya... y yo considero que la mejor
propaganda es el producto. [...] Claro, o sea... claro, porque si el producto es bueno, se
va hacer propaganda sdlo, o sea, la persona que comprd le va a recomendar, no sé poh,
a lo mejor al hermano, a los parientes, eh... a un amigo (Hernan, Octubre 2008).

De esta manera, observamos un aspecto limite de la percepcién por parte de los
duenos de locales entre lo que puede determinar la forma y composicién en el resultado
de un letrero o gréfica de un local, y su real utilidad. El logro de venta iria mas alla de la
sola posesion del letrero (con sus respectivas caracteristicas), ya que el efecto de la
“publicidad grafica”, no estaria “trabajando” solo, sino que mas bien iria acompafado por
otros factores, tales como el precio (que responderia a la necesidad de abaratar costos,
como caracteristica de la dindamica comercial de la Vega), la calidad del producto, la
relacion precio/calidad, etc. que aparentemente, a juicio de los duefios de negocios serian
aspectos mas relevantes que la sola grafica publicitaria de sus locales.

Proyecciones y vision futura del estilo grafico de letreros

Actualmente, los letreros de los casos en cuestion poseen cierto tiempo de
existencia y utilizacion, desde lo cual podria especularse alguna relaciéon con la necesidad
de hacer cambios o nuevas incorporaciones a la grafica de sus locales (por deterioro, por
aburrimiento, etc.) ya sea a corto, mediano o largo plazo. Sin embargo, no parece haber
una relacion lo suficientemente directa entre ambos aspectos, ya que la respuesta que los
locatarios dieron a la pregunta sobre dicha necesidad no parece referirse a algo para ser
considerado el factor mas decisivo y en cambio, tal como lo expusimos anteriormente, el
factor monetario aparece como sustancial a la hora de afectar las decisiones de realizar
algun tipo de modificacién o innovacion en la grafica. Ejemplificamos esta situacion con

los siguientes comentarios:

P: ¢;Hace cuanto tiempo que tiene este letrero?
R: nueve anos [...]
P: ¢ Y a usted le interesa cambiarlo de alguna manera, o poner otro mas adelante?

R: Si... cambiarlo no mas [...] mas grande, mas amplio, mas extendido... pero como el
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local es chiquitito, no se puede pos.
P: ¢ Pero hecho a mano también o...?
R: A mano... quedan mas bonitos asi (Marinita, Enero 2009).

P: ¢Y hace cuanto tiempo lo tiene?

R: Uhh, debe ser de unos diez afos. [...]

P: ;Y usted cambiaria algo de su local en ese sentido? Pondria otro nuevo, quizas
pondria mas letreros...

Mmmno no creo, porque ya pa poner un letrero hay que pagarlo... claro y... porque la
posibilidad... parece que poner letreros no esta permitido parece, si no les pagas a ellos
(José, Octubre 2008).

Mire, ese letrero... lo tenia de otra forma hecho...entonces como paso él, lo encargué, y
€S0 mas o menos tres meses. |[...]

P: ¢ A usted le gustaria en el futuro, a lo mejor, poner mas letreros...?

R: No, no, no, para qué, yo tengo aca el cliente que viene directo, ya sabe aca lo que
vendo... esta todo aca (Pedro, Enero 2009).

C: jBuuuuf! Muchos anos, mas de diez [...] No, claro, esos son miles de anos que esta
puesto el letrero ahi.

P: Bueno, ;ahora ustedes no tienen pensado, quizas, cambiar, o agregar mas letreros de
ese tipo?

M: No, o sea, por ahora no (Claudia y Marcela, Enero 2009).

En relacion a éstos cambios del aspecto grafico de sus locales, Unicamente las
entrevistadas Claudia y Marcela parecen interesarse en innovar ampliando su negocio a
un area algo distinta, no vista en el resto de los casos. Nos comentan que, a parte del
negocio tradicional que vienen desarrollando desde hace bastante tiempo (desde que el
negocio estaba a cargo de uno de los padres de las locatarias), han incursionado en la
venta de otros productos; conservas y productos congelados. Estos productos tendrian
envasado y distribucion personal, con marca propia, por lo cual se habrian interesado en
algun momento por agregarles un logotipo y cierta “imagen corporativa” en las etiquetas
de estos productos. En palabras de Claudia:
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[...] lo que pasa es que nosotros tenemos... éste era un local muy antiguo que era del
papa de ella ;ya? Super antiguo... pero nosotros tenemos otro tipo de cosas, tenemos
una envasadora... tenemos otras areas de produccion, y en eso es Vircofrut [...] pero...
pal local, para la venta que nosotros tenemos no necesitamos mas que eso, en cambio
para vender nuestros condimentos, todo eso, son etiquetas... si, imaginate que, yo
incluso inverti mucha plata en etiquetas y después terminé haciendo eso... [...] la
resolucion sanitaria que es lo que importa ;me entiendes? y nada mas [...] porque se

vendia exactamente lo mismo (Claudia, Enero 2009).

Tal como se expuso en parrafos anteriores, se confirma la idea de que el interés o
preocupacién por la grafica de locales en sus letreros, estaria limitado por aspectos que
parecen ser l6gicamente mas importantes que la forma, composicion y caracteristicas
generales que puedan tener las piezas disefiadas. Aun cuando existan proyecciones e
intencion de hacer cambios respecto a la gréafica (en mayor o menor medida y a corto,
mediano o largo plazo), y aun cuando la percepcion general parece ser bastante positiva
en cuanto a que la grafica complementa y apoya sus objetivos de negocio, parece que
este aspecto no estaria resultando lo suficientemente relevante a la hora de hacer
calculos de costo y ganancias. En otras palabras, seria mejor, para los locatarios, tener
piezas graficas, antes que no tener, pero tener en la justa medida, mientras la inversion
les parezca pequena. La percepcion personal equivaldria entonces aca al “estudio de

mercado” en el cual estarian basando sus conclusiones y decisiones.

Aspectos Conjuntos

Desde los topicos surgidos de las conversaciones con los pintores y de los
locatarios de la Vega, encontramos aspectos comunes que podriamos considerar dentro
de la relacion “pintor-cliente”. A pesar de que no se trata de casos efectivos en que se
haya dado esta relacion directamente (ninguno de nuestros pintores entrevistados habria
trabajando para los locatarios de nuestras conversaciones) podemos observar dinamicas
qgue dan cuenta en parte y conjuntamente del proceso de realizacién de letreros. Dentro
de estos temas, por un lado se encuentra la forma de aproximacién al cliente o al pintor
respectivamente, la recepcién mutua, donde puede darse una mayor o menor
conformidad de tal relacion, y por otro lado se hallan los aspectos monetarios de la

misma.
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En primer lugar, nos referiremos a los aspectos generales de la relacion
mencionada, tanto desde la perspectiva de los locatarios, como de los pintores. Luego
hablaremos acerca de los aspectos monetarios referidos a la oferta y compra que implica
el letrero como producto final.

Vision y caracteristicas de la relacion Pintor- Cliente

La primera tematica que surge respecto a esta dinamica hace referencia a la
responsabilidad del pintor, en estrecha relacion con la credibilidad y confiabilidad de
su trabajo. De parte de los locatarios podemos reconocer un correlato entre la decision de
realizar el trato con el pintor, en muchos casos muy de la mano con la existencia de cierto
conocimiento previo o idea de la experiencia de la persona, antes de llevarse a cabo el
trabajo.

Asi nos encontramos con las afirmaciones de distintos locatarios, respecto a la

pregunta de por qué eligieron al pintor correspondiente para que realizara sus letretros:

Porque era una persona responsable, el hace aca todos los trabajos asi de letras
(Marinita, Enero 2009).

[...] ha hecho varios letreros aca... pero le quedan super bonitos (Gladys, Octubre 2008).

[...] él se dedica a hacer letreros, tiene inclusive bien... el trabaja bien asi [...] tiene su
habilidad, pero se pierde. Ahora hace harto tiempo que no lo veo...de repente pasa
(Hernén, Octubre 2008).

En este caso los locatarios se estarian refiriendo a un mismo pintor, el cual
mencionan como “conocido” en la Vega por realizar trabajos de este tipo, lo que le
aportaria un elemento de confianza por parte del “cliente” a la hora de establecer el trato
con éste para realizar las graficas de sus respectivos locales. De este modo, dicho
conocimiento previo de los trabajos del pintor, probablemente estaria facilitando el acceso
a la relacion contractual, al restarle elementos de incertidumbre a los resultados futuros
del trato y especialmente del trabajo.
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Otro asunto importante a la hora de decidirse por acceder a los servicios de estos
pintores, se asocia a cierta idea en la cual se estaria pensando que ellos se han
especializado en el oficio y poseen una experiencia considerable, aun cuando no hay en
todos los casos una declaracion que de cuenta de esto hecho como un conocimiento
efectivo. Mas bien lo que sucede es que los locatarios hablan asi de forma general sobre
los pintores, y no de un pintor especifico (con identidad precisa). De cualquier modo, lo
anterior parece ser un aporte a la confianza que tienen estos locatarios a la hora de
encargar el trabajo. Esto implicaria que no hay una tendencia a la innovacién, ni a

diferenciarse mucho de los demas.

Dicha situacién ya ha sido comentada, en cierto modo, dentro del capitulo anterior
(por ejemplo, donde don Pedro se refiere a la “trayectoria” que poseerian estos pintores),

pero encontramos ademas otro caso:

[...] por ejemplo ese que esta ahi, el de los huevos, lo hacen ellos... los pendones, son
tip... como te dijera yo... ;como se llama ésta cosa? asi como publicidad [...] son
pasajeros, este... pasan y dicen “ya, tengo esto, ofrecen el producto [...] todo el tiempo
estan pasando [...] se dedican a hacer letreros (José, Octubre 2008).

Al parecer, la idea de trayectoria y buena calidad de los trabajos finalmente resulta
ser mas importante que otros factores a la hora de establecer el acuerdo con los pintores
por parte de los locatarios interesados. Esto debido a que hay una mayor referencia a los
resultados o al conocimiento previo de los trabajos que, por ejemplo, a una patente
muestra de responsabilidad por parte de los pintores como podria suponerse. Dona
Gladys, es el caso mas claro de esta situacion, ya que considera que el trabajo final del
pintor con el que tratd hizo un buen trabajo, aun cuando la relacién habria tenido ciertas
dificultades: “[...] claro que teniamos que andar detras de él porque de repente se nos
perdia” (Gladys, Octubre 2008).

Por otra parte, los pintores, también se refieren al tema de la responsabilidad
ligado a la confiabilidad, aunque aca se amplia también a otros aspectos, como las
caracteristicas que le darian calidad al trabajo. Estos elementos serian determinantes
a la hora de obtener clientes.
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En este sentido, tenemos el caso de Jairo, quien en reiteradas ocasiones, mas que
al trato con el cliente, se refiere a la buena calidad de lo que hace, donde para él
resultaria importante agregar elementos de novedad:

Es que depende del pintor, si se va innovando y va haciendo cosas interesantes, va a ser
atractivo, y si no... lo dejan ahi... es como todos los trabajos, que uno le va inyectando
nuevas cosas a su trabajo, va siendo mas interesante, y se va a proyectar para siempre...

y si se queda, no (Jairo, Enero 2009).

Y Pincelito, por su parte, también destaca este aspecto de calidad, lo que, como
hemos visto anteriormente, estaria respaldado por su curriculo. No obstante, Pincelito es
el que menos hace referencia al trato que tiene con sus clientes, y ademas da cuenta que
no habria una continuidad permanente en su rutina laboral, lo que reafirma en su caso el

aspecto informal de su trabajo:

[...] yo puedo estar tres o cuatro dias acostado y no me levanto, y el cabro mio me hace
comida. Y de repente me da el asunto de trabajar y me levanto. Yo me pierdo unos cuatro
meses en la feria y aparezco (Pincelito, Abril 2009).

Un caso algo diferente es el de Juan Cadena, quien constantemente esta haciendo
referencia a la relacion de con sus clientes, destacando la importancia de demostrar
responsabilidad e interés ante ellos, lo que le estaria permitiendo mantenerse en el oficio,
a pesar, por ejemplo, de la existencia de mayores tecnologias para el rubro:

[...] la responsabilidad no mas, si, porque en este rubro la mayoria de la gente se... es
como cuentera en este trabajo y si tu vai a un local de publicidad hay un computador, una
secretaria, una oficina linda ¢;cachai? pero aca la gente se encuentra como en el mote
mismo [...] y uno tiene la pintura, como lo hace... todo, en cambio en otras partes tu entrai
a la oficina y los maestros estan atras trabajando... asi es la cosa (Juan Cadena,
Diciembre 2008).

Tal vez como un asunto asociado a lo anterior, en su caso las caracteristicas de

una mayor estabilidad y localizacién fija de su lugar de trabajo, en comparacion a los otros

88



pintores de nuestro estudio, estarian permitiéndole una relacion més fluida con la

clientela, tal como él explica:

[...] aca no poh, la gente tenga una camioneta, tenga una empresa, tenga todo, yo
siempre hago atenciones... me interesa que la gente vuelva no que venga una pura vez,
no me gusta eso, siempre regalo cosas, algun monito... cualquier cosa, con eso la gente

no se olvida de uno (Juan Cadena, Diciembre 2008).

A pesar de lo anterior, nuevamente surge un aspecto de informalidad y
flexibilidad en este caso, ya que Juan explica que desea en ocasiones, por algin motivo,

no realizar un trabajo especifico, buscando el modo para efectivamente no llevarlo a cabo:

Y cuando hay pegas que no me gustan, no las pesco no mas, o cuando cacho que los
compadres son medios complicados... o la empresa... o me subo al chorro y les cobro
harto pa que se vayan, yo hago las pegas que me gustan no mas, lo mas facil [...] Nooo,
Jquedar todo un dia pegado a una pega? Nooo (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Segun explica, Juan no estaria realizando trabajos que considera muy complejos,
lo que tendria consecuencias en el tiempo que ocuparia en ello, prefiriendo aquellos en
los que menos demora (hasta una jornada de trabajo, no mas).

Por otra parte, Juan estaria utilizando ciertas tacticas para dar al cliente una
impresion de mayor dificultad de la confeccion de las piezas gréficas, simulando tiempos

lentos de realizacién o técnicas mas minuciosas:

[...] si esto yo lo hago asi al toque, al tiro, pero cuando viene la gente yo pinto asi
despaciiiito para que cachen que es lento, es lo mismo que éste, si el caballero me mira
pintando yo lo haria calmaito [...] yo no puedo decirle... o cuando lo quieren de un dia pa
otro, yo le digo “va a tener que dejarme la mitad porque igual hay que marcar letra por
letra” [...] con carton pa que me quede la otra igual, ;y qué? yo lo hago al ojo no mas, tu
mirai al ojo, tan las tres iguales.

Y afnade a continuacion:
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[...] pero si tu vai a cualquier parte donde hay cabros que estudian y todo ¢;qué harian? te
harian en un cartén las letras pa que quedaran todas iguales, pero en una empresa de
letreros asi como esta no es asi, trazabai al toque no mas, al tiro, todo... y tenia que
quedarte todo igual, ;te imaginai hacer un letrero letra por letra? nooo (Juan Cadena,
Diciembre 2008).

Entendemos que de ésta manera Juan pretende generar una impresion de mayor
dificultad de realizacion, lo que por una parte le permitiria eventualmente aumentar el
valor de su trabajo, o disponer de una mayor libertad de manejo de los tiempos de
entrega (a su favor). Si bien se puede apreciar que el oficio no puede ser hecho tan
facilmente por cualquiera, Juan parece estar generando para si mismo, con dicha tactica,
un efecto que le permite mayor garantia de que el cliente valore favorablemente el trabajo,
disminuyendo las posibilidades de presiones o mala disposicion durante la relacién.

Aspectos monetarios

Dentro de los aspectos monetarios, encontramos los precios relativos de trabajos;
lo que han pagado los locatarios por sus letreros a los pintores y lo que suelen cobrar por
tipos de trabajos los propios pintores. Ademdas se incluye la disposicion del cliente a
dichos valores y sus efectos en la decisién de hacer o no el trato, o del tipo de trabajo a

realizar.

Comenzaremos por exponer la perspectiva de los locatarios, los cuales en la
mayoria de los casos afirman que el precio fue favorable a sus intereses, considerando
que el valor cobrado fue bajo.

En los casos de nuestros entrevistados nos encontramos con que los letreros o la
grafica de sus locales comerciales son de similares dimensiones y materialidad (la
mayoria no superan una superficie de 200 x 100 cm aproximadamente, hechos
mayoritariamente sobre madera procesada o latdén). A pesar de ello, los valores
mencionados por ellos fluctian entre los tres mil quinientos y los cincuenta mil pesos. En
los casos que se mencionan valores mas altos, los entrevistados afirman que el letrero

habria sido encargado hace bastante tiempo atras (entre cinco y diez anos), por lo que
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posiblemente podria existir cierta inexactitud en la informacién, a causa del olvido o por el
cambio de la valuacion del dinero. Algunos ejemplos de esto:

P: ¢ Cuanto le costo el trabajo?

R: Mira, en ese tiempo me costo tres mil quinientos pesos... nueve anos atras... harto
tiempo

P: ¢;Ahora serian como...?

R: Como quince o veinte mil pesos (Marinita, Enero 2009).

P: ¢Hace cuanto tiempo tiene este letrero?

R: Ehhh, llevara como unos cinco arios.

P: ¢ Y mas o menos cuanto le cobraron por el letrero cuando se lo hicieron?

R: Ohyyy, como... setenta, cincuenta... una cosa asi... no recuerdo bien (Gladys,
Octubre 2008).

Por otra parte, como mencionabamos, la mayoria (excepto dofa Marinita) se
muestra conforme con el valor que debieron pagar, muy asociado a una sensacion

satisfactoria respecto al resultado final del letrero entregado:

P: ¢ Y en ese momento encontrd que era justo el precio?

R: Si poh, o si no no lo hubiese encargado, estaba al alcance (José, Octubre 2008).

P: ;Y en ese momento usted estuvo conforme con el precio que le cobraron?

R: Ehhh, mas o menos, porque todos buscamos la economia...poh, que lo rebajen.
P: ¢ Pero considera que fue un precio justo? ; lo que merecia el trabajo?

R: Ehhhh, nooo, si, si (Gladys, Octubre 2008).

P:Y en cuanto al precio ¢le parecio justo el precio que le cobro?

R: No sé si injusto, yo diria que a lo mejor un poquito injusto... injusto, para él, por el
tema, por la habilidad que tiene él [...] injusto... para él, no para mi, para él (Hernan,
Octubre 2008).

En cambio dofa Marinita es quien se muestra menos conforme:

P: ;Y como consideroé en ese momento el precio que pago?
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R: Caro, porque en ese tiempo valia mas pos... tres mil quinientos pesos era harta
plata...ahora tres mil quinientos no es nada...

P: ¢ Y cuanto hubiera pagado usted?

R: Unos dos mil poh, claro [...] siempre uno se regodea pa los precios (Marinita, Enero
2009).

No obstante, su opinion parece responder a un asunto monetario mas que a una
mala valoracién del trabajo del pintor en si mismo, ya que en otro momento (mencionado

en el capitulo anterior) se muestra conforme con los resultados.

Como vimos también en parrafos precedentes, la mayoria de los locatarios no
piensa invertir a corto plazo en nueva o mas grafica para sus locales, pues estiman que la
inversion no valdria la pena; la disposicién finalmente tiene un limite monetario, asociado

a la relacién del costo y la ganancia.

Ahora bien, por su parte los pintores hablan de los valores relativos que ellos
cobran por los diferentes tipos de trabajos que realizan, mostrando algunos ejemplos. En
general podriamos decir que hay una variedad de precios que transitan entre los mil
pesos hasta los cien mil por pieza, dependiendo de las caracteristicas que esta posea
(dimensiones, complejidad, elementos gréficos, y otros) del motivo (rubro de negocio, por
ejemplo) y del tipo de cliente.

Asi por ejemplo, Jairo aclara que los trabajos que él realiza fluctian entre mil hasta

veinte mil pesos por pieza, llegando a hacer como méaximo unos diez por dia:

P: ¢Y actualmente cudles son lo valores de sus trabajos, desde lo mas barato a lo mas
caro?

R: Desde mil pesos... y los mas caro... no se sabe. Es que yo hago trabajos menores...
puede ser hasta veinte [...] pero en un dia puedo ganar desde cinco mil pesos hasta
cincuenta, dependiendo la demanda (Jairo, Enero 2009).

Los carteles que con mayor frecuencia realizaria serian de un valor de cinco mil

pesos, aproximadamente, con caracteristicas generales mas bien simples: de una

dimension de 100 x 50 cm con “PVC tela” blanco como soporte, y bastidor de madera, con
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letras e ilustraciones que ocupan pocos colores, manteniendo el fondo blanco original, e
indicando cierto producto (como helados, por ejemplo).

Por su parte, Juan Cadena también da ejemplos del valor monetario de las piezas
qgue suele realizar; primero, un cartel tipo pendén de tela de PVC, con doble cara, de unos
160 x 35 cm aproximadamente, incluyendo los materiales:

P: ¢ Me puede dar un ejemplo de cuanto cobra?

R: Por ejemplo uno asi como esto unas diez lucas de una, y tiene letras por atras [...] por
ejemplo yo le pongo a la gente letras por detras, para abaratar un poco de costos, a veces
la gente no tiene como pa pagar mucho, entonces uno le ofrece la tela sin letras atras [...]
pero es lo unico... igual le gusta lo que uno hace (Juan Cadena, Diciembre 2008).

Y mas adelante indica:

P: ¢ Y entre qué precios fluctua su trabajo? ;Lo mas barato que hace y lo mas caro?

R: Lo mas barato puede ser cuando pinto el nombre atras de los taxis, por ejemplo
“Dayana” el nombre de la hija [...] mil quinientos pesos, tres mil pesos [...] Lo mas caro
puede ser los pendones que cuelgan de los departamentos pa abajo, €sos son como mas
caros, ciento veinte, ciento treinta [...] eso es como mas a lo lejos, lo que mas encarga la
gente son pendones para comida rapida, eso es lo que mas se vende (Juan Cadena,
Diciembre 2008).

En otro momento, como hemos visto anteriormente, Juan aclara que su trabajo no
es necesariamente mas barato que otros, por ejemplo, que la impresion digital; la
diferencia estaria en que él puede cobrar un menor valor por trabajos pequefios y
sencillos a gente que, segun comenta, no podria pagar un trabajo digital que en general
se realiza al por mayor, de modo que el valor ya estaria inicialmente sobrepasando el

minimo que él cobra.

Al momento de la entrevista, el pintor realizaba un cartel de unos 100 x 50 cm
ayudandose sélo con una escuadra; sin medir nada, pintaba a mano alzada unas letras en
negro y rojo; segun indico, por este trabajo cobraria treinta mil pesos, por dos iguales que
terminaria ese mismo dia. Ademas coment6 que tenia otros cuatro encargados, de

similares caracteristicas, que probablemente terminaria al dia siguiente, de esta manera
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Juan explica que la ganancia es buena y de un modo mas bien inmediato: “entonces ahi
ganai al toque” (Juan Cadena, Diciembre 2008).
Pincelito es menos claro a la hora de especificar y dar ejemplos de sus precios,

pero nos indica un rango relativo:

P: ¢ Y cuanto cobra por sus trabajos? Digamos ¢entre qué precios cobra, desde el mas
barato hasta el mas caro?

R: Desde mil quinientos pesos, hasta ciento cincuenta mil pesos, que es lo seria por un
mural (Pincelito, Abril 2009).

Pincelito también nos comenté que habia realizado rotulaciones para todos los
puestos de una feria, por lo cual habria ganado tres millones, de modo que podriamos
indicar que en ocasiones, y realizando mas bien trabajos en serie, es posible que los

pintores ganen una alta suma de dinero en lapsos relativamente cortos de tiempo.

Los pintores entrevistados en general incluyen el material utilizado (soporte y
pintura principalmente) en el valor total de sus trabajos, descontando el soporte cuando se
trata de elementos fijos (como muros, ventanales, chasis u otros). Pincelito parece ser
quien mas se dedicaria a este tipo de pintura).

En cuanto a la disposicidon del cliente a los precios de estos trabajos, en general
los pintores afirman que es mayoritariamente positiva, por ejemplo: “Si, yo lo que pido
aqui la gente paga sin problemas” (Juan Cadena, Diciembre 2008). Al parecer, Juan se
acomoda al tipo de trabajo y su respectivo valor de acuerdo al tipo de cliente con el que
trata (de menos recursos y/o para pequenos negocios). Jairo se mantendria ofreciendo
sus servios a una escala reducida haciendo “trabajos menores”, por lo tanto no cobraria
comunmente grandes cantidades de dinero por pieza. Pincelito, parece realizar todo a
trato de acuerdo a la ocasién (al parecer, en su caso, con caracteristicas mas
circunstanciales, debido que no posee un taller comercial, como los demas). Todo lo
anterior, parece estar facilitando una disposicién positiva al costo de los letreros, lo que se
confirma también con los relatos de los locatarios quienes, como clientes comunes de
este tipo de pintores, se manifiestan en general conformes con el precio que en su
momento debieron pagar. Por lo visto, los valores tienden a ser adaptados durante el
trato, de acuerdo a cada ocasion.
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La Vega Central
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Resultados del analisis grafico

Como se ha explicitado anteriormente, treinta y dos letreros fueron considerados
en nuestra muestra, tras varias visitas a las dependencias de la Vega Central. Fuimos
observando y tomando nota in situ sus caracteristicas, a la vez que registramos
fotograficamente las piezas, a modo de apoyo para una posterior ampliacion y

profundizacion durante el analisis.

Para el anadlisis se procedi6 por medio de codificaciones y clasificaciones
detalladas de formas, en aspectos visuales y materiales que componen la grafica principal
de cada local como parte de la muestra: materiales del soporte, tipo de pintura, colores,
dimensiones de los principales elementos de composicion, posicion, ubicacion, técnicas
de realizacion, efectos, aspectos decorativos, y otros. Por otra parte, se puso atencién en
los contenidos graficos presentes, tanto en lo textual (nominaciones, alusiones,
referencias, etc.) como en lo ilustrado (como representaciones o figuras en dibujos, para
los casos donde se encuentran).

A su vez, cada letrero o grafica principal del local fue dividido en secciones de
andlisis, también referidas a los distintos elementos graficos de composicién (titulo o texto
principal, textos complementarios o subtextos, ilustraciones y logotipos).

Caracteristicas formales: visuales y materiales

Los aspectos fisicos que observamos de las piezas graficas tratadas en nuestro
estudio, se comprenden como una primera aproximacién de la etapa de andlisis. En ella
encontramos elementos que podemos entender en una dimension mas bien general como
también en una de alcance mas especifico. Tales hallazgos seran presentados a
continuacién, intentando una correspondencia con dicho orden y relacionados al contexto

en cuestién.

Ubicacion de la pieza, dimensiones, limites y alcance visual.

Las piezas graficas tratadas en nuestro andlisis se distribuyen en los distintos
sectores compuestos por los galpones de la Vega Central (entre calles Davila Baeza al
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norte, Antonia Lopez de Bello al sur, Nva. Rengifo al oriente, y Salas al poniente, Comuna
de Recoleta). Asi, hemos distinguido dos “grandes sectores”, sur y norte, mas 0 menos
divididos por el pasaje Lastra. El primero es de construccién mas antigua cuyo techado
alto parece facilitar la instalacion de letreros. En esta zona hay una considerable mayor
cantidad de locales que presentan gréafica en sus locales, donde los rubros de venta son
bastante diversos, entre los que podemos encontrar huevos, carnes, frutos del pais,
abarrotes, pescaderias, fiambrerias, envases plasticos, etc. El otro sector, se ubica en la
ladera norte de los galpones que conforman la Vega Central. Separado del sector sur por
un gran patio y el pasaje mencionado, el del norte (orientado hacia el ala poniente) se
compone por galpones con locales mas pequenos que el primero (especialmente en
altura). Esta zona seria de construccién posterior al sector sur. A medida que nos
aproximamos hacia el limite norte, la cantidad de gréafica en locales va disminuyendo
(hasta llegar a s6lo un par de la zona mas extrema del sector norte, que es de
construccion mucho mas reciente) al tiempo que los locales se van especializando cada
vez mas en el rubro de frutas y verduras. Al parecer esto se debe a que las caracteristicas
de los negocios del sector norte tienen més similitud a lo que seria una feria libre, en
cuanto a las dimensiones espaciales de los locales, y respecto al rubro. En general
cierran sus locales mas temprano, y se trata de negocios de menor inversion (productos
no elaborados). Quizas por ello no estarian dispuestos a ampliar dicha inversién en otros
aspectos, como seria el de incluir grafica a sus locales, pues implicaria ademas llevar a

cabo una tramitacién o pago de derechos al respecto.

En la muestra los letreros ubicados en el sector sur son veintidds, y en el sector
norte encontramos solo diez. De esta manera, los letreros que se encuentran en el sector
sur, superan por poco mas del doble al del sector norte, aproximandose
proporcionalmente a la distribucién total de las piezas graficas que se pueden observar en
la Vega Central.

Las piezas de la muestra consisten no solamente en letreros o carteles de limites
claramente definidos (formado por el soporte y su estructura) y tipicamente rectangulares.
Muchos de ellos estdn compuestos por mas de una estructura de soporte (generalmente
no mas de dos), que funcionan unitariamente en el total de la composiciéon, como veremos
mas adelante. Asi, el tamafo de las piezas se consider6 tomando en cuenta sélo dos
dimensiones, es decir, el ancho y el largo (plano). En la mayoria predomina la posicion
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horizontal (como dimensién mayor). A pesar de esto, en algunas piezas (unos seis casos)
la diferencia entre sus dos dimensiones es menos marcada que en otras; por ejemplo, en
la Foto 1'® tenemos un caso donde tal diferencia es menos enfatica que en el de la Foto 2,
donde es claro que la dimension horizontal es mayor. En efecto, en la muestra sélo
encontramos una pieza que se orienta de modo vertical (foto 3). Ademas, en dos casos
(en posicién horizontal), los limites de la pieza no conforman so6lo angulos rectos,
tomando una forma trapezoidal (aqui consideramos el ancho y el largo mayor en la
clasificacién- foto 4).

El espacio y estructura de los locales parece determinar en buena parte el tamafio
y forma de las piezas (ejemplos, fotos 5 y 6), siendo el tamafo una caracteristica que se
veria afectada por dicho factor.

Los tamanos de las piezas se determinaron de un modo estimativo. En los casos
en que las piezas estaban conformadas por distintas secciones (donde muchas veces las
secciones de una pieza ocupan planos diferentes, en distintas estructuras) se aproximo el
perimetro, con el fin de tomar la pieza como un todo unitario, facilitando asi la
diferenciacién de dimensiones (siempre aproximadas) entre piezas (ejemplos, fotos 7 y 8).
No obstante, en un caso encontramos un local con grafica compuesta por dos piezas, una
ubicada sobre otra, claramente diferenciadas, lo que hace de este un caso en una
situacién algo distinta a la descrita anteriormente; por ello, en esta ocasion se decidid no
aproximar el perimetro unificando el objeto, sino que este se traté separadamente en sus
partes, las que completarian la grafica principal del local (foto 9). Probablemente las
piezas fueron realizadas en dos momentos distintos, siendo mas reciente la pieza de
menor tamano. Algo distinto ocurre con la grafica principal de algunos locales
(generalmente los que ocupan una esquina) donde el letrero es reproducido en su
composicion (a modo de doble cara) teniendo visibilidad hacia distintas direcciones. En
estos casos se tomd en cuenta para el andlisis sélo una de las caras, ya que se trata de
un unico disefio reproducido, mas alla de las diferencias que puedan tener (mayor o
menor exactitud de la copia hecha a mano).

'® Desde este punto sera necesario utilizar el cuademnillo fotografico que se encuentra al final de esta
Memoria, para referencia. Ahi se presenta cada fotografia mencionada, de acuerdo al numero
correspondiente.
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Locales de la Vega

Patio de la Vega

100



Un ultimo caso excepcional consiste en un letrero que al momento del registro se
encontraba en proceso de instalacion, de manera que, al tratarse ésta de una pieza
gréfica realizada en secciones (dos paneles, presuntamente), s6lo encontramos la
primera parte. En una conversacién informal supimos que esto sucedi6 por no contar con

autorizacién (foto 10).

Pues bien, con todas las dimensiones aproximadas, establecimos arbitrariamente
rangos crecientes de tamano, tomando como parametros sélo los letreros de la muestra
(entre los 50 cm y 100 cm de diferencia entre rangos, dependiendo de su frecuencia). La
medida que guia la divisibn corresponde al ancho (ya que la posicién horizontal
predomina), y el rango “largo” se supedité a dicha dimension, de acuerdo a los casos en

cuestion, por ser la dimension menos variable. Asi, formamos los siguientes grupos:

Clasificacion A B C D E F
Tamano
Ancho Ancho Ancho Ancho
entre 60y | entre 120y | entre 160 entre 210 | Ancho 300
Ancho 600
i 80 cm. 150 cm. y 200 cm. a 250 cm. cm. Largo
Medidas cm. Largo
Largo Largo Largo Largo entre 40y
250 cm.
entre30y | entre35y | entre35y | entre40y 170 cm.
50 cm. 90 cm. 80 cm. 210 cm.
N° de piezas 4 10 8* 5 5w 1
Ejemplo Foto 11 Foto 12 Foto 13 Foto 14 Foto 15 Foto 16

* siendo una de estas del caso especial de piezas diferenciadas.
** siendo una de estas del caso especial de piezas diferenciadas, y otro el que se orienta verticalmente.
*** siendo dos de estas los casos de piezas con forma trapezoidal.

Asi, la frecuencia de piezas por rango corresponderia a TF < TA < TD-TE < TC <
TB.
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El tamano de las piezas, como es logico, podria determinar en gran parte la
distancia de visibilidad de la gréafica respecto de un observador, aunque en esto cobraria
un papel relevante el tamano y nitidez de sus elementos de composicion (letras y/o
ilustraciones). Sin embargo, en el caso de los letreros de la Vega Central, lo que mas
afecta la visibilidad es la ubicacién de los locales, dependiente de la distribucién en
pasillos con “cuadras”. Los locales ubicados al medio de cuadras tienden a tener menor
visibilidad frontal (limitada por el ancho del pasillo, del espacio ocupado por la gréfica y del
tamano del local), que aquellos ubicados en esquinas. En general, sélo es posible tener
buen panorama del plano si el observador se ubica frente al local, en un punto central
respecto a la pieza. Al irse distanciando, en una misma direccién o linea, el observador
verd el letrero en perspectiva oblicua y cuanto alcance a reconocer de este dependera,
como se dijo anteriormente, no tanto de su tamario, como de su ubicacién. Los letreros de
locales situados en los sectores externos (finales de pasillos) pueden ser vistos a una
mayor distancia (como sucede con los del sector medio de la Vega, o los que colindan
con las calles que circundan los galpones).

Considerando (tras la observacién en terreno) que los “clientes” de la Vega, no
acostumbran a situarse frente a los locales a una distancia suficiente para ver la gréfica
de estos (si no mas bien recorren los pasillos, y se detienen casi dentro del local cuando
deciden hacer una compra), la visibilidad de los letreros se determind en relacién a la
ubicacién de acuerdo a lo indicado en el parrafo anterior. Asi, si un letrero se encuentra
en los sectores externos de los galpones (limitando con calles o patios) lo consideramos
de “visibilidad alta”; si se halla proximo a esquinas de pasillos, al fondo de estos, o de
manera transversal (sin objetos obstructivos), de “visibilidad media”; y si est4 en el sector
medio de cuadras, de “visibilidad baja”. Aunque algunos casos corresponderian segun la
clasificacién a “visibilidad alta” si el tamafno de la pieza gréafica corresponde al grupo de
tamano A o B, se considerd de “visibilidad media”, pues tal caracteristica disminuiria su

alcance visual.

De esta manera, en nuestra muestra nos encontramos con una distribucién mas o

menos equitativa de los distintos grupos segun grado de visibilidad. En orden creciente:
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Nivel de Visibilidad Baja Alta Media

N° de piezas 9 9 14

Ejemplo Foto 17 Foto 18 Foto 2

Otro factor que afecta a éste es la presencia de objetos obstructivos que dificultan
la dptima visibilidad de las piezas (estructuras de los locales que tapan alguna seccion,
impidiendo a veces ver parte de palabras u otros componentes de la grafica). Sélo hay
seis casos en tal situacion (ejemplo foto 19).

Asi observamos que la mayoria de las piezas no son de visibilidad alta, ya que
este rasgo depende mucho de la ubicacién (respecto a la distribucion de los galpones de
la Vega, y extensién del local (depende del tamafo del negocio, asociado a los recursos
de los que disponen el, o los duenos de locales). Es mas bien un factor externo, y no
depende mucho de lo que pueda hacerse en cuanto a la construccion del letrero. El
tamano, o dimensiones, depende también del espacio del que disponen, como extensién
estructural del local; factor que también se puede asociar a los recursos monetarios de los
duenos, pero que finalmente tiene que ver con aspectos ajenos al la elaboracion de las

piezas en si mismas.

Tipo de soporte, material y formato

En la Vega Central nos encontramos con diversos tipos de soportes para la grafica

de locales en cuestién. Varian tanto en forma, en estructura y en modo de instalacion.

La primera gran diferencia distinguible es aquella en la cual, por un lado, el
soporte utilizado es la misma estructura del local, y la otra en la cual la pieza es
independiente de la estructura, la cual se ha instalado accesoriamente al local. En el
primer caso, el material que generalmente se usa de soporte es zinc liso o concreto. Casi
la totalidad de locales que han agregado un pequefio segundo piso sobre sus estructuras
de base (que generalmente se les usa como bodega u oficina), donde plasman su grafica
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principal, o simplemente son una extension sobre el techo del local, precisamente
construida con fines decorativos y gréaficos. En los casos que no lo agregan, es decir que
mantienen solo el primer piso, utilizan la misma estructura base del local como soporte de
la grafica (generalmente concreto para los del sector sur y estructura metalica, con
planchas de madera procesada, en la parte superior frontal o dintel para el sector norte).

El resto de los casos consiste en la realizacion de una pieza independiente,
especialmente pensada para ser instalada en alguna parte elevada, central y visible de la
fachada del local, variando en materiales. Las mas comunes son las planchas de madera
procesada (como Cholguan o H.D.F, Trupan o M.D.F), y variedades de planchas de zinc

(liso o acanalado).

A la grafica que ocupa parte de la misma estructura del local como soporte la
hemos denominado “mural” (ejemplo, foto 20), y aquella que usa como soporte una pieza
independiente instalada en el local la llamamos “letrero” (o cartel; ejemplo, foto 21).
Claramente definidos, el tipo de grafica mural corresponde a doce casos, y la del tipo
Letrero corresponde a dieciocho casos, lo que hace de este el formato predominante. Se
agregan a éstos dos casos indefinidos en los que aparentemente estariamos frente a
una grafica de tipo mural, sin embargo nos parece que no se puede determinar
claramente, ya que se trata de piezas superpuestas a la estructura superior de los locales
del caso, que la cubren a manera de revestimiento, haciéndola parecer de tipo mural sin
que sepamos si fueron realizadas in situ o puestas una vez ya pintadas (ejemplos, fotos
18y 22).

Respecto a los materiales de soporte mencionados, nos encontramos con tres
gréficas de tipo Mural, realizadas sobre planchas de Cholguan. Una de estas corresponde
s6lo a una seccion de la pieza. Los letreros hechos con dicho material son trece y dos de
ellos son planchas de pizarra (H.D.F revestido de pintura negra opaca). Finalmente, de los
casos indefinidos uno posee soporte de Cholguan. Son dieciocho los casos en total
realizados sobre este material, siendo el mas frecuente en nuestra muestra (ejemplo, foto
23).

El siguiente material de soporte mas frecuente es el zinc, tanto liso como

acanalado, y se encuentra en once casos. Los murales hechos en zinc son nueve, tres de
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ellos de superficie lisa y seis de superficie acanalada (correspondientes a secciones de la
gréfica). Hay sélo un letrero hecho en zinc (foto 9) y uno de tipo indefinido (foto 18). Este
material seria el mas frecuente para los murales, y el de tipo acanalado el mas utilizado
(foto 3).

Otro material de soporte, pero menos frecuente, es el concreto, el cual se presenta
en cinco casos, en dos de ellos sblo es utilizado en una seccion. Como es logico,
Unicamente la grafica de tipo mural es la que se realiza con este material (ejemplo, foto
24).

Finalmente, el material menos utilizado es el Trupan y sélo en el formato de

letrero, apareciendo Unicamente en tres casos (ejemplo, foto 25).

Otra caracteristica relacionada a la instalaciéon de la gréfica del tipo letrero, es su
ubicacion en relacién a la orientacion frontal de los locales. Sé6lo cuatro de los dieciocho
correspondientes al formato se ubicaron en posicion transversal respecto a la direccién
del pasillo, es decir, perpendicularmente a la fachada del local (ejemplo, foto 26). Casi
todos poseen doble cara reproduciendo en cada una su disefio (esto solamente en un
caso no sucede). Lo anterior les permite ser vistos desde ambos sentidos del pasillo, a
cierta distancia de alcance visual. También suelen tener estructuras de resistencia;
bastidores de madera y metal, algunos de los cuales son visibles frontalmente (marco) y
otros van ocultos, detrds de la pieza. Hemos reconocido ocho letreros con dicha
estructura, siendo un elemento minoritario en la muestra en relacién a la cantidad total del

formato.

Otros casos reproducen dos veces el mismo disefo, lo que se da de tres maneras.
La primera la encontramos en dos ocasiones y en ésta las piezas se ubican
diagonalmente respecto a la fachada, unidas en uno de sus extremos formando una
especie de triangulo (ejemplo, foto 13). La segunda y mas frecuente la hallamos ocho
veces en algunos locales que ocupan las esquinas de pasillos; esto las hace visibles
desde distintos puntos, formando una especie de “L” (ejemplo, foto 2). El tercero y que se
da solo en un caso de la muestra, consiste en la reproduccion del disefio frontalmente,
uno junto a otro (caso de foto 24). En muchos de estos casos podemos encontrar

pequenas variaciones en color (invertido), en tamarno de letras, en la posicion de los
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elementos, y en otros detalles, las que pueden pasar inadvertidas si los letreros no son
observados con detencion.

Tipo de pintura y colores de fondo

Las pinturas utilizadas para la confeccion de la grafica de los locales de la Vega,
son en general, de tipo sintético (se distingue frecuentemente el esmalte), lo que se
podria relacionar a su accesible costo monetario y con su capacidad de resistencia a la
exposicion. Excepcionalmente podemos encontrar otro tipo de pinturas, como latex o

pintura de pizarra y tiza.

Una diferencia que podriamos establecer es aquella que se refiere al menor o
mayor brillo distinguible en la pintura con que han sido realizados los letreros y murales.
Aunque el esmalte sintético posee brillo, segun el tratamiento éste logra un efecto mas o
menos opaco, si es que éste es diluido, por ejemplo. De esta manera, como es de
esperar, nos encontramos treinta disefios donde se aprecia brillo en la pintura, siendo la
mayor parte de la grafica la que posee tal caracteristica (ejemplo, foto 2). De estos, seis
tienen aparentemente cierto tratamiento de dilucién de la pintura, lo que se distingue mas
que nada en los textos que en los fondos (ejemplo, foto 27). De éstos, siete poseen un
efecto opaco de fondo, lo que se da mas que nada en aquellos que utilizan el color blanco
(ejemplo, foto 20). En sélo dos casos encontramos otro tipo de pintura opaca de fondo
gue consiste en pintura para pizarra (negra opaca), en uno de los cuales se utiliza tiza

solida humedecida en vez de pintura liquida.

Para referirnos a los colores, destacaremos acé los que aparecen de fondo, que
son los mas predominantes dentro de los disefios, al ocupar la mayor parte de la
superficie de la pieza. Resaltan mas o menos, dependiendo de cuan claro, brillante o
fuerte es el color utilizado. Presente en quince piezas, el color blanco es el mas comun, el
cual permite facilmente que el texto resulte notorio, a través del contraste de colores, y los
distintos elementos que componen el disefio (mismo ejemplo anterior, foto 19). Dentro de
dicho total de piezas, dos agregan otro color en ciertas secciones (una el fondo metélico
desnudo del zinc, y otro el color amarillo (fotos 28 y 9, respectivamente).
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El resto de los colores se distribuyen de forma mas bien equilibrada en la muestra,
siendo su frecuencia de uso bastante menor que la del blanco. En primer lugar, el color
amarillo aparece en cuatro piezas, una de ellas, como ya se dijo, también agrega el color
blanco. También hallamos tres piezas con fondo de color celeste en nuestra muestra, tres
de color azul, dos de color negro y sélo una para los colores verde y rojo respectivamente.
En éstas ultimas, si bien los colores de fondo son fuertes y mas oscuros, el contraste
respecto al texto se mantiene, gracias al uso de colores que permite tal contraste (de
cuerpo o borde blanco).

En algunos casos el color de fondo o de los elementos de los disefios ha sido
pensado, al parecer, para integrarse a cierta imagen visual del local, ya que ambos
presentan los mismos colores, que combinan con la pintura de muros y vigas de la
estructura. De estos casos encontramos dieciséis, exactamente la mitad de la muestra
(ejemplos, fotos 2 y 15). Junto a esto, encontramos algunos locales que son sucursales
de un mismo dueno y producto, manteniendo la misma linea grafica general en cada local

(casos fotos 7 y 23).

Algunos letreros poseen un marco pintado sobre los bordes del letrero,
generalmente (ocho casos; ejemplos, fotos 1 y 11). Comunmente utilizan colores que
contrastan con el fondo (encontramos negro, celeste, rojo, amarillo, blanco y celeste). Dos
de estos parecen venir hechos de antemano en el soporte utilizado (casos en que se
utilizaron planchas de cholguan tipo pizarra).

Para finalizar, nos parece relevante plantear que el tipo de soporte, los materiales
y el tipo de pintura, deben estar dependiendo, al menos en parte, a criterios monetarios, y
de calidad, en cuanto a durabilidad, es decir, que no se dafie o destifia por la exposicién
permanente. A la vez que la cantidad de material utilizado, la cantidad de pintura y su
técnica asociada dependera de las dimensiones de la pieza, lo que también depende de

criterios monetarios en cuando a disposicién de recursos, y tamafo del negocio.

Caracteristicas formales del Texto y la Tipografia

Todos los disefios graficos de los locales de la muestra poseen elementos
textuales de informacién, ya sea del nombre, de los productos que se ofrecen u otros. El
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texto tiene cierto tipo de escritura manual alzada, que difiere en cada letra ya que cada
una no es ni de forma ni de medida exacta a la otra (como podria suceder utilizando la
elaboracion tecnoldgica- imprenta- o bien, al hacerlo con mediciones). El que esa
inexactitud sea percibida depende de la habilidad del pintor a pulso. Al parecer,
encontramos un solo caso que parece utilizar la técnica de plantilla, aunque también el

resultado no es muy exacto (foto 22).

En el texto del letrero o mural, distinguimos el titulo, o texto principal que por lo
general esta conformado por el nombre que identifica el local, y con menor frecuencia por
el nombre del producto. Este titulo se reconoce por ser el mas destacado de los textos, en
su tamano, forma y/o color. También encontramos otros textos menos resaltados que
generalmente aportan informacién especifica relacionada a lo que se ofrece en venta y
otros datos para la identificacion del local. A estos elementos les hemos llamado
“subtextos” ya que complementan el contenido del titulo y cobran formas menos
enfatizadas (al ser de menor tamano, ocupar lugares debajo del titulo, o poseer colores

menos llamativos).

Aca nos referiremos con bastante mas detalle a los aspectos formales de los
titulos que a los de subtextos, de los que hablaremos de forma méas general, debido a que
presentan menos variedad y riqgueza de formas y colores que los primeros, ademas de
presentarse en menor cantidad y ser de menor jerarquia espacial dentro de los propios
disefos.

La distribucién mas tipica y acaso l6gica de los titulos en letreros y murales es la
linea recta horizontal, en concordancia a la orientacion de la pieza; esto sucede en
veintinueve de los casos de la muestra. Ademas hallamos tres casos especiales; uno
donde la distribucién es ligeramente diagonal, desde la horizontalidad, elevandose hacia
la derecha (foto 29); otro donde la distribucion es curva, formando un semicirculo
convexo, con tendencia horizontal (foto 14); y finalmente uno donde el titulo se distribuye
en dos palabras ubicadas perpendicularmente, formando una esquina desde un texto
vertical que se ubica a un lado derecho, y el otro horizontal, que comienza en el extremo
inferior del primero (foto 8).
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En cuanto a la ubicacién del texto en relacion al area de la pieza, generalmente
encontramos los titulos localizados en un extremo superior (aunque en No Pocos casos
también pueden ubicarse en el inferior). Esta tendencia a ocupar uno u otro sector se
relaciona a la presencia de mas texto o subtextos. Estos hacen que el titulo tienda a ser
posicionado en una cierta jerarquia respecto al resto de la informacién. Cuando el titulo no
es acompanado de mas texto, este tiende a situarse de una manera mas bien central,
sobre todo en aquellos letreros méas oblongos. La ubicacion de titulos que es acompanada
de subtexto puede combinarse, ocupando no sélo un espacio central, sino que a veces
inclinandose hacia la derecha o hacia la izquierda (por ejemplo, ubicacion superior-
derecha). Aunque en estos casos la mas comun es la ubicacion superior-central (ejemplo,
foto 25).

Muchos titulos, al ser compuestos por mas de una palabra, ocupan mas de un

renglon dentro del disefio. De estos casos, catorce poseen tal caracteristica,
distribuyéndose mayoritariamente en dos lineas y en sélo dos casos también en tres
(ejemplo, foto 11). La mayor parte (diecinueve casos) ocupa solo un renglén de escritura.
En relacion al tamano de las letras titulares, como se ha dicho, casi todas superan las
dimensiones del resto de letras que conforman los subtextos, excepto en un caso, donde
la ubicacién y decoracién nos hace reconocer el titulo como tal (foto 9, “El viejo Ayala”).
De modo similar al ordenamiento en grupos de los letreros segun sus dimensiones,
hemos establecido rangos diferenciados cada 10 cm para las letras que componen los
titulos. La medida aproximada se ha definido tomando como referencia la letra de mayor

tamano dentro del texto.

Clasificacion
Tamafho Letra

Ancho entre 11
Anchoentre 6y

y 20 cm. Largo

Sélo un caso de

Medidas 10 cm. Largo
entre 17 y 40 25x35cm.
entre 9y 20 cm.
cm.
N° de piezas 12* 20* 1
Ejemplo Foto 21 Foto 29 Foto 22
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**siendo una de estas del caso especial de piezas diferenciadas.

** siendo uno de éstos un caso de orientacién horizontal.

Como se puede apreciar, en la medida de las letras predomina la dimension

vertical, salvo en un caso (foto 17).

En general, el tamano de las letras es proporcional al tamano del letrero o mural.
En los casos de piezas donde la diferencia de la medida horizontal (predominante) es
varias veces mayor a la vertical, encontramos letras de gran tamafno, donde

practicamente no se agrega subtexto.

El tipo de escritura en estas letras hechas a mano es en su mayoria de tipo
imprenta. En sélo dos casos podriamos decir que el titulo es de caracter mixto, ya que
posee en partes del texto (compuesto por mas de una palabra) escritura imprenta
(mayuscula) y en parte letra manuscrita (ejemplo, foto 30). En cuanto a las letras hechas
en imprenta, s6lo dos (de treinta) son de tipo minuscula.

Para la disciplina tipogréfica las letras se forman principalmente con “astas”, que
son las lineas combinadas que les dan forma, es decir su estructura basica. Por otra parte
se distinguen serifas o remates que constituyen trazos terminales extensivos de la
estructura basica de la letra, con funcién principalmente decorativa. Si bien el analisis
tipografico es aplicado mas que nada a la tipografia de imprenta y digital (por su
formalizacién, lo que la hace susceptible de ser clasificada de manera mas o menos
definida), nos ha parecido posible y util de ser aplicada en el andlisis de nuestra muestra,

aunque tomando s6lo una parte basica de sus términos, mencionados anteriormente.

Pues bien, hemos reconocido en los titulos de la muestra una considerable
cantidad de letras con serifas 0 remates, (catorce casos) los que en su mayoria tienen
una apariencia mas regular, lo que se da con menor frecuencia en aquellos que no las
poseen. Estas serifas en su mayoria consisten en terminaciones mas bien rectas, pero

también las hay redondeadas y puntiagudas (ejemplos, fotos 2, 24 y 31).

Otros elementos decorativos se encuentran presentes en los titulos de letreros y
murales, aunque ya alejados del andlisis tradicional de la tipografia. Constituyen
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caracteristicas que le dan cierta espectacularidad visual al disefio. Asi, incluso en aquellas
letras méas simples (a excepcién de una) se le da cierta forma dinamica donde nos parece

que el pintor intenta hacer una escritura “bonita” que llame la atencién de alguna manera.

En tal sentido tenemos efectos de sombreado o de volumen donde el primero
consiste en una sombra o reflejo ubicado “tras” la letra, en un plano separado (espacios
de separacion; ejemplo foto 18), y el segundo en un efecto tridimensional o volumétrico de
la letra en un plano a continuaciéon de ésta (ejemplo, foto 26). El efecto de sombreado
aparece muchas veces confundido con el de volumen, es decir, perceptiblemente se

pueden ver ambos efectos (ejemplo, foto 17).

Este tipo de efectos aparecen en distintos colores, siendo los mas comunes el
negro y el blanco. El primero tiende a remarcar la letra, dandole contraste respecto al
fondo, y el segundo le da brillo y un decorado mas sutil. Otro color bastante comun es el
amarillo, que otorga un efecto similar al blanco (a veces van juntos). Otros colores menos
comunes son el rojo, el gris, celeste y turquesa, algunos de los cuales ni siquiera son
perceptibles si no se observa el disefio con detencidén. En pocos casos (ires), ademas del
sombreado o efecto de volumen, se agrega un borde, que circunscribe todo el ribete de la
letra, también generando un mayor contraste en relacién al fondo (ejemplo, foto 26). En

so6lo un caso encontramos un titulo subrayado en una seccién (foto 21).

Finalmente, algunos titulos agregan caracteres con un decorativo especial o
novedoso, a veces relacionado a ilustraciones simples de objetos simulando una letra,

efectos de brillo especial y otros (ejemplos, fotos 1y 4).

El uso de elementos decorativos (como el efecto de volumen en la tipografia y el
juego y detalles de las ilustraciones que se tratardn mas adelante) que no estan
directamente relacionados al producto que se ofrece, pone de relieve el hecho de que el
uso del cartel no es solo funcional (en cuanto a informar o presentar), sino que ademas
reviste aspectos de gusto e interés mas personal, asociados al uso decorativo, para hacer
el local mas “llamativo”, lo que podria estar indicando un sentido identitario (gustos
personales reflejados en lo que se considera “bonito” o “atractivo”), lo cual, visto desde
una perspectiva mas amplia, puede sumarse a una identidad comun, al repetirse varios

recursos graficos con parametros similares.
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En cuanto a los colores de las letras de los titulos, refiriéndonos ya unicamente al
cuerpo de la letra (descontando bordes, sombreados, etc.), nos encontramos con titulos
monocromos, y en una cifra menor de dos y tres colores. Dentro de los primeros, que son
en total veinticinco (incluyendo el caso de composicién dual mencionado en otro parrafo),
el color mas frecuente es el rojo (once casos). Otros colores distribuidos mas o menos
equitativamente en su frecuencia son (en orden decreciente) el blanco, el azul, el amarillo,
el negro, el anaranjado, el celeste, y el verde. En estos casos, la mayoria logra un efecto
contrastante respecto al color de fondo, que hace del texto un elemento claramente
distinguible. En aquellos casos donde esto no se da, tal caracteristica se logra agregando
un borde o sombra de color adecuado para ello. En cuanto a los textos de dos colores,
estos mantienen la combinacién rojo-azul, rojo-negro y negro-azul (sélo seis casos). Aca,
distintas secciones del texto titular estdn pintadas diferenciadamente (ejemplo,
“Distribuidora de Huevos Sta. Teresita”; foto 32). Los textos de tres colores son sélo dos;
uno sigue la légica de lo que se describia anteriormente (foto 11) y el otro reviste
caracteristica particulares, ya que incluye los tres colores en cada una de las letras del
texto, puestos en degradacion (foto 33).

Como habiamos explicado, los subtextos estan formados por letras que suelen
destacar menos que las del titulo, ya sea por su tamafo, grosor de las astas y/o
ubicacién. La mayoria de los subtextos se ubican bajo el titulo, a continuacién de este. En
un caso los subtextos rodean al titulo, el que se encuentra un punto central de la
superficie de la pieza grafica, y en otro se encuentran en un nivel superior (fotos 3 y 23).
En otro caso el subtexto se ubica a la derecha del titulo, a un mismo nivel (foto 29). En
algunas ocasiones, aunque excepcionales, elementos del subtexto adoptan posiciones
mas dinamicas, por ejemplo en forma curva o en recta diagonal (ejemplos, fotos 21 y 23).

Ahora bien, respecto a los subtextos, como hemos mencionado, estos no solo
mencionan productos o agregan informacion sobre las caracteristicas del negocio en
cuestion (como tipo de venta, reparto, etc.), si no que también suelen agregar informacién
de localizacion y contacto, como la numeracion del local (obligatorio, aunque no todos lo
incluyen) y/ o teléfono. Esto suele ir acompafnado de gestos decorativos, como encerrar el
numero de la direccién en un circulo, o agregar junto a un namero telefénico un simbolo
que representa un aparato de teléfono (cuatro casos; ejemplo foto 14, donde se pueden
apreciar ambas caracteristicas, incluso la repeticién de uno de ellos).
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En cuanto a elementos decorativos de la propia tipografia del subtexto, es raro
encontrar letras con remate terminal, aunque hay algunos casos (ejemplo, foto 31).
También encontramos un caso con efecto de sombreado y otro con borde.

El subtexto rara vez ocupa la misma tipografia del titulo, y cuando esto sucede
suelen reducirla en su tamafno. En los subtextos encontramos una mayor cantidad de
letras mindsculas que en titulos, aunque siguen siendo escasas (cinco casos). En los
casos de grafica con subtexto, lo mas comun es encontrar letras diferenciadas dentro del
propio texto (por palabras o frases), ya sea tipograficamente (tipo de letra), en tamario, o
en color (catorce casos). Los mas notorios son aquellos que cambian de tipo de letra, y
color. Generalmente esto hace que cierta informacion del subtexto resalte mas que otra,
estableciéndose jerarquias (por ejemplo, el color rojo de algunas frases en el letrero de la
foto 25).

Otro aspecto que describe las caracteristicas de composicion de las piezas
graficas de la muestra es la densidad de los elementos que la conforman. En esta ocasién
nos referiremos Unicamente a la informacién textual, ya que, a pesar de ser un elemento
de informacion, las ilustraciones (presentes en varios casos) se trataran mas adelante, en

un apartado especial.

También para este caso, hemos establecido rangos de densidad para la muestra.
Asi, la “densidad baja” se refiere a aquellas piezas que van desde la que no agrega
subtexto al titulo, hasta la que incluye cuatro palabras o frases de informacién distinta en
el subtexto, lo que resulta ser el caso mas frecuente (dieciocho en total; ejemplos, foto 2).
La “densidad media” contempla aquellos letreros o murales que tienen mas de cuatro
palabras o frases de informacién, pero menos de seis, y que se distribuyen en una
superficie con espacios de descanso suficiente que facilitan la lectura (diez casos;
ejemplo, foto 3). Finalmente, la “densidad alta” considera aquellas piezas que poseen mas
de siete palabras o frases de informacion, que se distribuyen ocupando practicamente la
totalidad de la superficie, dificultando la lectura y se trata de la menos comudn (cuatro
casos; ejemplo, foto 13). De esta manera nuestra clasificacion no es de caracter estricto,
pues en algunos casos una alta cantidad de palabras se distribuye en un amplio espacio
de superficie (dependiendo del tamafo de la pieza) y en otros casos no, de modo que el
criterio se vuelve relativo. Ademas, en algunos de los casos considerados con densidad
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alta la informacién puede ser mas o menos legible, dependiendo de cuan ordenadamente
haya sido estructurada (por ejemplo, caso de foto 13 frente a caso de foto 25).

Analizando los parrafos precedentes, podemos concluir que, en cuanto a la
cantidad y distribucion de elementos dentro de las piezas, los textuales responden a cierta
jerarquia de posiciones (respecto a titulos y subtextos). Usando cierta logica de
ordenamiento, que mas o menos se repite en cada pieza, y con una concentracion
variable, muestran que en general se intenta optimizar (de acuerdo a lo que se quiere
indicar e informar) el espacio superficial de las piezas, considerando a la vez la claridad o
legibilidad (con pocas excepciones), asunto que da cuenta de que no se trata de algo
hecho al azar. Ademas, las similitudes formales entre las piezas, especialmente entre
algunas, donde trazos, efectos, tipografias, tipos de decoracién y estilos de ilustraciones
son parecidos (como veremos mas adelante), nos remiten a la existencia de cierta
tradicion de creacion (talleres). Tal como lo indican varios de los trabajos compilatorios de
disefiadores mencionados al inicio de esta memoria, y tal como se aprecia en el relato de
nuestros entrevistados, ya que, sin repetir la pieza en si, se observan ciertos canones

técnicos de tipografias y ordenamiento de los elementos.

Analisis de Contenido: texto

Las piezas graficas contienen, como ya se ha expuesto, titulos y subtextos con
cierto tipo de informacion que nos indica de algun modo, lo que se quiere expresar y

exponer ante quién observe los disenos.

A continuacién presentaremos los contenidos de dichos textos, buscando sus
significados y caracterizandolos bajo las interpretaciones que proponemos desde nuestra
perspectiva de investigacion.

Composicion del titulo
Los titulos que componen los disefios muestran una gran diversidad. Es dificil
definir su sentido nominal, cuando no todos se refieren claramente a un nombre propio, o

considerando que las jerarquias del texto no siempre estan bien delimitadas para quien

lea estos letreros, incluso para nosotros al momento de interpretarlo en esta investigacion.
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Es posible que en muchos casos los limites que hemos establecido sean perfectibles, y
en algunos podriamos decir que tal definicion fue arbitraria. Dicha situacién se intent6
sortear teniendo en cuenta el contexto, considerando factores como el sentido completo
de la frase, proximidad entre palabras, tipo de letra e incluso, donde se dio el caso, las

conversaciones con los locatarios.

Dentro de tal diversidad, encontramos titulos mas extensos que otros. En este
apartado distinguiremos en primer lugar aquellos titulos que corresponden a un nombre
propio con que se identifica el negocio, de aquellos que no lo utilizan. Luego
diferenciaremos si el titulo se refiere a uno o mas conceptos, y de qué manera éstos son

presentados.

La mayor parte de los titulos de las piezas gréaficas de la muestra corresponde a
nombres propios de los negocios (veintiocho en total; ejemplo foto 12); sélo cinco se
refieren en el titulo a otros elementos relacionados a los productos que se ofrecen (mas
adelante se detallaran), pero no a un nombre propio que nos permita diferenciar al
negocio de otros. A pesar de ello, parecen estar identificando de algin modo al local, ya
gue son destacados sobre otros textos de la pieza. En uno de estos casos, dentro del
disefio se hace referencia de cierta manera a un nombre propio (ejemplo, foto 22), sin
embargo tal referencia no aparece destacada en términos visuales dentro de la
composicion formal de la pieza, por lo que no fue considerada como titulo, sino como
subtexto. Ahora bien, también encontramos el caso de “El Viejo Ayala” donde hemos
separado el disefio en dos piezas gréficas, en una el titulo se refiere a un nombre propio y
en la otra no (“Tomates” y “El Viejo Ayala”, foto 9).

En siete casos, independientemente de la extension de palabras, encontramos un
articulo antecediendo un nombre propio o sobrenombre (ejemplos, “El Huaytefio”, “La
Preferida”; fotos 1y 7).

De los titulos que hacen referencia a un nombre propio de local (veintiocho), sélo
cinco se remiten a un solo concepto o palabra central, algunos de los cuales van
acompafados de articulos o numeros. Por ejemplo, el titulo “Pronorte” (foto 4), contiene
una sola palabra (a pesar que podriamos considerar que integra dos ideas: “Pro” y “norte”;
asunto mas relacionado al significado, lo que atenderemos mas adelante). Otros como “El
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Rabino” (foto 2) y “Palestino 2” (foto 28), incluyen un articulo o nimero, esto ultimo se
puede observar comunmente para aquellos negocios que poseen mas de un local y
utiizan un mismo nombre, cambiando sélo el numero. Esto se debe a que
corresponderian a un mismo duefio, o0 bien, a una sola sociedad familiar (s6lo dos casos
en la muestra). En el resto de los titulos se hace referencia a mas de un concepto; de
ellos 10 contienen dos palabras (ejemplo “Frutas Walter”; foto 31), y trece titulos se
forman con mas de dos (ejemplo “Frutas Punto Azul”; foto 16). De los titulos no referidos a
nombres de local, dos se refieren a una sola palabra, otros dos contienen dos palabras, y
s6lo uno (el caso especial, de dos piezas) a mas de dos.

Otra caracteristica de composicion de los titulos dice relacién con abreviaturas,
palabras acortadas en partes de él, iniciales u otros, que determinan la forma del titulo;
tanto en su lectura como en su distribucion espacial, lo que altera de alguna forma lo que
podria ser una tipica lectura continua, aportandole asi cierto dinamismo. De las
abreviaturas tenemos sélo un caso, en “Sta. Teresita” (foto 32). En cuanto a palabras
acortadas encontramos también un so6lo caso en “Andy Pal” (por palta, suponemos; foto
33). Iniciales aparecen en dos casos, “Carnes J.F.L” y “H.C Frutos del Pais” (fotos 17 y
24). Por ultimo, encontramos lo que tipicamente serian diminutivos de nombres, en cuatro
casos: nuevamente en “Andy Pal”, en “Avicola Katty” (foto 20), en “Sta. Teresita’ y en
“Huevos Jarita” (foto 12). Un caso mas dificil de definir es el de “Envases desechables
Tamari”, pues podria referirse a un nombre de persona, propiamente tal, a un apellido, a

un diminutivo de “Tamara” o bien un nombre inventado, a modo de marca propia (foto 21).

Otro aspecto que afecta la forma de lectura y la visualidad de los titulos son los
signos ortograficos y de puntuacién. En general, en los letreros o murales, al tener
escritura en imprenta, tienden a omitirse las tildes. En los casos donde corresponderia
una tilde, que son once en total, sélo uno lo presenta, aunque a una palabra le falta dicho
signo (foto 14). Las palabras “Pais” y Tio” son las que mas repiten dicha situacién (fotos 7
y 25). Esta caracteristica se extiende también en los subtextos de las piezas gréficas.
Otros signos ortograficos que encontramos son las comillas; Unicamente en dos casos se
aplican a nombres propios y so6lo en parte del titulo (fotos 20 y 30). Por ultimo, en dos
casos aparecen puntos en el texto titular, no obstante sélo corresponde a una separacion
de iniciales y a una abreviatura (fotos 17 y 32).
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Referencias y significados del titulo

En nuestra investigacion, las “referencias” y “significados” del titulo, es decir, los
elementos que dan sentido a los titulos y las alusiones contenidas en ellos, son sélo una
interpretacion, y no necesariamente lo que el autor quiso expresar. Intentaremos
simplificar este andlisis mostrando los contenidos de los textos y extendiéndonos un poco
en las posibles relaciones e implicancias con otros elementos del contexto de nuestra

muestra.

Ademas, presentaremos una clasificacién de titulos, de acuerdo a ciertos tépicos
mas recurrentes contenidos en ellos, aun cuando la mayor parte integra varios a la vez.

Los casos de rasgos mas particulares también seran descritos.

e Titulos no referidos a un nombre propio:

Sélo en cinco casos el titulo parece no estarse refiriendo a un nombre propio del
negocio (empresa). Esto queda mas claro cuando en uno de los casos se adjunta dentro
de una especie de logotipo un nombre que si parece referirse a una marca especifica: se
trata de la pieza de la foto 22, donde la palabra “Palta” aparece principalmente destacada,
frente a dicho logo de menor tamafo donde se lee “Monte Verde”. Otro caso similar en el
de la foto 9, donde la palabra destacada en una pieza es “Tomates” que es acompanada
de otra pieza con el titulo “El Viejo Ayala”, el que si hace referencia clara a un nombre
propio, de persona en esta oportunidad. Otro caso es el de “Productos Peruanos”, el cual,
por su caracter genérico tampoco parece referirse a un nombre de negocio o de marca,
sino que Unicamente a la consignaciéon de lo que se ofrece en tal local (foto 27).
Finalmente, los titulos de “Huevos” y “Huevos Frescos” (fotos 29 y 26 respectivamente),

también son dificiles de reconocer como nombre de local, negocio o marca.

El resto de los titulos aparecen claramente como nombres propios.

e Titulo alusivo a persona:

Corresponderia a los titulos donde se hace referencia en algun sentido a seres
humanos, por medio de nombres propios mas 0 menos comunes, o bien apodos que
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aluden posiblemente a personajes especificos. En ambos casos podemos suponer que el
personaje aludido corresponde al duefio del negocio, o bien, a alguien importante para
éste.

La mayoria de los casos se considera dentro de esta tipologia (veintiun titulos). No
obstante lo anterior, la mayoria de estos casos van acompanados de una palabra referida
a un producto, de modo que no se trataria de una alusion exclusiva (en diez casos se

daria dicha combinacion).

Dentro de los nombres de personas (dieciséis), encontramos nombres de pila y
apellidos, juntos y por separado. La presencia de nombres, sin apellido, es mucho mas
comun (diez casos, por ejemplo “Tio Camilo”, foto 6), la de apellidos, sin nombre se da
s6lo en dos casos (“El Viejo Ayala” y “Huevos Jarita”, suponiendo para este ultimo el
apellido “Jara” en forma diminutiva). También en dos casos hallamos nombre y apellido:
“Bodega Frutos del Pais Sixto Rey Ramirez” (foto 11) y “Distribuidora Comercial Omar
Reinerio Lecaros Gonzalez” (foto13). Ademas aparecen dos casos donde se muestran
iniciales, las cuales podrian estar representando nombres completos de una persona,
probablemente duena del negocio (nuevamente los casos de las fotos 17 y 24, donde en
una de las entrevistas el propio duefio de “HC...” nos confirmé tal argumento). A pesar de
lo anterior, para el caso de “Carnes J.F.L” no descartamos que corresponda a alguna sigla
con sentido personal para el locatario, no necesariamente su nombre o el de algun otro.
Finalmente, tenemos el titulo de “Envases Desechables Tamari” del que no podemos
saber con certeza si se trata de un nombre de persona, un apellido, o de una “marca”

propia (foto 21).

En cuanto a los presuntos sobrenombres referidos a personajes, encontramos sélo
cuatro casos. “El Rabino”, “Palestino” “El Huayefo” (“2” y “4”) y “El Rey del Cilantro”. El
primero corresponde a un personaje propio de la cultura y religién Judia; asi se podria
asociar a nacionalidad, cultura y religion. Puede que se trate de un verdadero rabino
(aludiendo a alguien en particular que posiblemente corresponde a un duefio del negocio,
o bien, a otra persona conocida), o a uno figurativo, en el sentido humoristico, por ser
conocido asi (tal vez el duefio es de origen hebreo) u otro sentido personal (foto 2). El
segundo, de un modo parecido, remitiria a una nacionalidad y cultura de oriente y también

podria estar respondiendo a razones similares al caso anterior, como titulo nominal del
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local (foto 28). El tercero, creemos que puede referirse al gentilicio de un pueblo de Perq,
cercano a Lima, llamado Huayto, lugar del que probablemente provenga el duefio del local
(fotos 7 y 23). El siguiente y ultimo corresponde al uso figurativo de la palabra “Rey” en
referencia a ser el “mejor”, en este caso, abasteciendo cilantro (aunque ademas ofrece

otras verduras; foto 19).

Consideramos que este tipo de titulo da un caracter mas afectivo y personal en la
expresion grafica, que reflejaria de algun modo el tipo de relaciones y tratos que se da en
estos negocios entre duenos/vendedores y clientes. Esto lo asociamos a un caracter
familiar, que también se da en los negocios de barrios, donde las relaciones comerciales

son mas personales, cuando el duefio del almacén es también vecino.

e Titulo no referido a persona:

En total son once y aca encontramos mayoritariamente titulos que aluden de forma
directa o indirecta a los productos que se ofrecen en el local. Sélo un caso, el de “Punto
Rojo” no guarda relacién con ello, ya que en una conversacion informal se nos aclaré que
se refiere a un tipo de marihuana, de modo que eligié ese nombre por gusto personal (foto
15).

En ciertos casos, como ya se dijo, se menciona a uno de los productos ofrecidos, o
al tipo de productos (siete casos). Algunos son mas especificos, como aquel que dice sélo
“Paltas” (foto 22) y otros mas generales, como “Frutas Punto Azul” (foto 16). Unos hacen
referencia a lo que se vende, presentandolo como tipo de local. Seria el caso de
“Pescaderia Corazén del Pacifico” (foto 14), y también hay otros menos directos, que
aluden mas genéricamente a una zona de procedencia de los productos (y probablemente
de los duenos del negocio), por ejemplo, “Productos Peruanos” (foto 27) o “Pronorte” (lo
gue se puede suponer atendiendo a los subtextos presentes en el letrero; foto 4).

Asociamos este tipo de titulos a una tendencia nominal mas cercana a las grandes
empresas'’, donde los nombres son neutros, y se refieren mas a conceptos del negocio,

que a la identificacion de una persona (a pesar de que muchas, con su publicidad, tratan

17 p L. .

De todos modos éstas también usan formas a veces mas cercanas a lo personal (nombre de persona),
familiar (apellidos), o local (zona asociada a tradiciones), pero apelando més bien a formas tipicas de la clase
dominante, como indicio de distincién y prestigio, de modo que responde a otra logica.
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de recuperar tal caracter, pero sé6lo en un nivel de imagen). Muchos de ellos corresponden
a locales donde el productor estaria directamente relacionado al punto de venta, de gran
tamano y con varios vendedores (empleados) que trabajando. El tipo de titulo sera mas
funcional (informa del producto).

e Titulo no referido al producto:

De los titulos que no hacen referencia inmediata al producto que se ofrece en el
local, encontramos diez. Sin embargo, la mayoria hace algun tipo de mencién acerca de
lo que se ofrece en los subtextos de la pieza grafica (por ejemplo en los casos de “Tia
Lyly” o “Tio Miguel”; foto 18 y 28) excepto en “El Rabino” y “Punto Rojo”. De todas formas,
para el primero, existe un tipo de letrero luminoso dentro del local (separado de la pieza
que analizamos) el cual indica s6lo uno entre todos los productos que ahi se ofrecen
(“Mani Tostado” en un local de venta de frutos del pais).

e Titulo referido al tipo de negocio o local:

Encontramos seis titulos donde se menciona explicitamente el tipo de local,
especificando el producto con que se trabaja, o bien, la forma en que se vende. Ejemplos
de la primera situacion son “Verduleria Las...” (foto 10), “Avicola Katty” (foto 20). Del
segundo tipo encontramos “Distribuidora Comercial Omar Reinerio...” (foto 13) donde no
se indica el tipo de producto que se distribuye (aunque si en el subtexto), y “Distribuidora
de Huevos Sta. Teresita” (foto 32) donde si aparece el tipo de producto, ademas del tipo

de local. Aca también el titulo toma un caracter mas funcional.

e Titulo referido a una zona, localidad, o pais:

Ya hemos venido describiendo tales tematicas dentro de los titulos. Con sentido
zonal, hallamos los textos “Pescaderia Corazdn del Pacifico”, donde se enfatiza un punto
“central” y “gravitante” de dicho océano, dadndole un caracter exclusivo, quizés afectivo y
probablemente con cierta intencién persuasiva (foto 14). Luego encontramos “Pronorte”, y
“Productos peruanos” haciendo referencia a una zona y un pais de procedencia,
respectivamente (fotos 4 y 33). Ya mas indirectamente nos encontramos con “Palestino 2”
(fotos 28) y “El Huayterio” (fotos 7 y 23) donde se hace referencia a una nacionalidad
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(correspondiente a quien nace en Palestina) y a un gentilicio respectivamente (como ya
dijimos, aludiendo a la procedencia de Huayto, segun suponemos). Estos titulos, que
hacen referencia a lugar, podemos asociarlos a un aspecto identitario, donde por
procedencia, identificacion cultural o territorial, el duefio expresa en parte informacion
“pbiografica” de pertenencia. Lo que puede ser nostalgico, o reafirmante de lo que se es.
Esto va mas alla de lo directamente funcional al negocio, sino que expresa caracteristicas
mas subjetivas. Ademas, también con este tipo de titulo, se podria estar indicando un
cierto “valor agregado” cuando los productos son “exéticos”, como el caso de los negocios
de productos peruanos.

e Titulo con sentido persuasivo:

Se refiere a nombres o frases que de alguna manera parecen querer “invitar” o
“convencer” al cliente para comprar en el local correspondiente. Encontramos sélo cuatro
casos, aunque en muchas otras piezas este tipo de frases o palabras se encuentran en
los subtextos. Por ejemplo, el titulo “El Rey del Cilantro”, tal como hemos dicho, lo
interpretamos en su uso figurativo, como “el mejor” por lo tanto, intentaria persuadir de
que ahi se haria una buena compra (foto 19). También “Todo Berries” que podria indicar
que ahi encontraremos con “seguridad” “todo tipo” de frutas conocidas como “berries”
(foto 8). Finalmente “Huevos Frescos” donde nos indican que ahi ofrecen una calidad
Optima de éstos (se asocia “fresco” a un estado Optimo; foto 26), y ademas “Pan La
Preferida” (foto 1) que puede estar aludiendo a que su calidad de pan, la convierte en un
local de preferencia (aunque también, por otra parte, podria tener un sentido mas
personal que no conocemos). Este tipo de titulos se podria asociar también al sentido

propiamente funcional es decir, comercial.

e Titulo con la palabra tio o tia:

Son tres titulos de nuestra muestra (fotos 6, 18 y 25), los que dan un caracter
personalista a estos negocios por medio de un nombre familiar. Puede tener un sentido
figurativo (el tio dentro del contexto de un grupo de conocidos, que podria ser la misma
Vega), o un sentido literal, si es que en el negocio trabaja una familia, con sobrinos, cuyo
duefo es el tio (esta situacion la confirmamos en el caso de unas entrevistadas del
negocio “Tio Camilo” donde nos dijeron que correspondia al nombre del duefio anterior,
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tio de una de ellas), o bien, pueden implicar ambos sentidos. Este tipo de titulo reviste las
mismas caracteristicas de los titulos referidos a personas, que se identifican con un

aspecto mas familiar, personal y afectivo.

e Otros casos:

Encontramos también un titulo de caracteristicas similares a las que describimos
en el parrafo anterior. Se trata de “El Viejo Ayala” (foto 9) el cual creemos puede
corresponder al modo familiar o afectivo con que se trata a un hombre, remitiendo a su
vez, y probablemente a cierto reconocimiento de la experiencia de vida de este personaje
(asociado a su edad).

Un caso diferente es el de “Sta. Teresita” que podria estar refiriéndose
especificamente a Santa Teresa de los Andes, siendo una especie de homenaje de un
dueno “devoto” de dicha santa, lo que tendria un sentido religioso; o bien, el duefio o una
persona importante para este se llama “Teresa” o “Teresita”, correspondiendo al
onomastico de tal nombre (foto 32).

También tenemos un caso donde se que utiliza el apelativo de “Rey”; se trata del
varias veces citado titulo de “El Rey del Cilantro”, donde el significado es mas o menos
claro. Sin embargo hay otro titulo que también lleva dicha palabra, “Bodega Frutos del
Pais Sixto Rey Ramirez”, pero aca suponemos que sélo se trata del nombre, y no de un
uso figurativo. A pesar de lo anterior, hay un rasgo en el disefio que nos hace pensar que
puede ser algo mas que eso, 0 que se intenta sacar partido del tal nombre, pues sobre la
palabra se encuentra dibujada una corona de “rey”, aunque es mas dificil interpretar ese
énfasis especifico, ya que las razones de tal presentacion no se desprende por si sola del
disefo, y asi tiene un explicacién mas personal o criptica (foto 11).

Siguiendo tal idea, hay varios letreros cuyos titulos que aparecen con un caracter
criptico (aun poseyendo uno més evidente o claramente interpretable, en algunos casos).
Los que mas representan tal caracter son “Punto Rojo” y “Frutos Punto Azul”. El primero
lo conocemos, como ya explicdbamos anteriormente, por una conversacion informal.
Ademas quien conoce del tema (tipos de marihuana), puede deducirlo por la ilustracién
que le acompana (foto 15). Respecto al segundo, como no tenemos informacion adicional,
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suponemos que puede aludir al gusto por el club de futbol chileno que se relaciona a
dicho color, es decir, el Club Deportivo Universidad de Chile, o tal vez algo con un sentido
menos comun que sélo es conocido por quien eligioé tal nombre (ya que a pesar de ser
personal, si se tratara de lo que pensamos, seria de un gusto no exclusivo, si no

compartido).

Estos titulos tienen a veces un caracter humoristico, afectivo y reflejan gustos
personales, con los que se identifican los duefios. Esto también imprime un carécter

personal a lo expresado en el texto de la pieza gréfica.

Contenidos de los subtextos

Como se ha mencionado en varias ocasiones, las tematicas y tipo de informacion
contenida en los subtextos se repite mas o menos generalizadamente. La mayoria incluye
el informacién de localizacién y contacto, y a partir de ahi se van incluyendo mas
elementos, hasta llegar en algunos casos a cubrir casi todo el espacio de la pieza grafica

con textos diversos.

Tal como venimos diciendo, el tdpico mas comln y que casi todos incluyen, a
modo de “subtexto basico” es la localizacion, donde se incluye el numero de local,
muchas veces acomparnado de la palabra “Local” y el simbolo “N¢, e incluso a veces se
agrega “Vega Central”, indicandose como zona especifica. A veces esta localizacion se
pone dos veces en la misma pieza. Ejemplos: el numero “929” en el caso de la pieza de la
foto 18; la palabra “local” junto al nUmero en la pieza de la foto 2; y la frase “Vega Central”
junto a una “L” y el numero en el letrero de la foto 21.

En seguida encontramos un numero teleféonico de contacto, que se agrega
generalmente junto a la direccion del local, antecedido por un simbolo iconico de teléfono
(ejemplo caso foto 31, la palabra “fono” o una letra “F”, ejemplos en casos de fotos 12 y
22).

Otro tema que encontramos en los subtextos son las especificaciones de los

productos que se venden y caracteristicas de los mismos, lo que puede darse tanto en
aquellas piezas que incluyen en su titulo alguna referencia concreta a dichos productos
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como en los que no (fotos 7 y 4, respectivamente). En cuanto a la mencién de las
caracteristicas de lo que se vende aparecen, por ejemplo, palabras como “productos

congelados”, “hidropénicos”, “productos del agro” y otros (ver los casos de fotos 11, 25y
27).

A continuacion, otro tema que aparece comunmente es el detalle del tipo de venta

”

y/o reparto. Aca se observa la presencia de las frases como “ventas” o “precios” “por

LT3

mayor y menor”, “reparto a domicilio” y otras similares. Ejemplos los encontramos en los

letreros de las fotos 22 y 13, respectivamente.

También hallamos, aunque en menos oportunidades, la menciéon a un tipo de

clientes no personales, como “empresas” “instituciones” y la especificaciéon de su tipo

(“casino”, por ejemplo). Esto se ve en sélo tres casos, como en el caso de la foto 14.

Por otra parte estan los subtextos con contenido persuasivo para convencer al
cliente de la “calidad” y a veces “originalidad” del producto y de la atencién. Ejemplos de
esto lo encontramos en las frases “los mas frescos”, “de primera calidad” en tres piezas
(ver fotos 16, 19y 29).

Finalmente encontramos, ademas, algunas palabras o frases especificas dificiles
de clasificar dentro de una tematica, las que generalmente acompanan a otras para

enfatizar cierta caracteristica o situacion particular (como “Le ofrece...” y otros).

Los subtextos, por tanto, tienen en general un sentido practico, informativo, y

persuasivo.

llustraciones, logotipos y otros elementos icononicos

De las piezas graficas que forman parte de nuestra muestra, mas de la mitad

“wr

contiene al menos un elemento grafico dentro de los tipos ‘“ilustracion”, “iconos” o
“simbolos” y “logotipos”, que hemos designado para clasificar las figuras ilustrativas

presentes en los disefos.
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Las “ilustraciones” corresponden a imagenes figurativas, realizadas normalmente
por el pintor de letras. Se trata casi siempre de representaciones dibujadas o pintadas de
alguno de los productos que se ofrecen en el local (o relacionadas a estos), o bien, de
otros temas con un significado mas particular o personal. Se diferencia de los “iconos” y
“logotipos” por ser un elemento que se agrega al disefio, acompafnando los textos o
remarcando sus conceptos, pero siempre ubicado de forma independiente en el espacio

que ocupa del letrero o mural.

Por otra parte, llamaremos “logotipos”, a aquellas composiciones graficas que
simbolizan el nombre o el concepto asociado al negocio en cuestion. Pensando de un
modo general, tanto las tipografias representativas de un “titulo/nombre” como los iconos
visuales podrian ser considerados como “logotipos”, sin embargo, remitiéndonos a la
naturaleza del contexto de la grafica de los negocios de la Vega, daremos un lugar
secundario a la tipografia que pudiere ser considerada representativa al modo de un
“logotipo” pues, salvo casos excepcionales, no se repite 0 reconoce mas que en una pieza
individual y no en varios objetos o productos, como para tener tal caracter (como si
sucede en el caso de logos de marcas registradas, por ejemplo el de una cadena de
farmacias como “Cruz Verde” o un banco como “Banco de Chile”, etc.). Por lo tanto, el
signo visual o icono (mas precisamente “isotipo”) que representa el concepto del negocio
y/o se asocia a algun aspecto de éste (como los productos), el cual podria funcionar
independientemente de un titulo, (aunque puede aparecer relacionado a un texto
formalmente, espacialmente y en su contenido) sera considerado “logotipo” (excepto en
algunos casos especiales). De este modo, atenderemos principalmente a la figura icénica
de tal elemento que se compone a la manera de un logotipo. Esto se comprendera mejor

cuando revisemos los casos correspondientes.

Los “iconos”, en cambio, son aquellos elementos graficos que se utilizan para
reemplazar una palabra que podria ir de forma textual, a modo de resumen. También se
les conoce como “simbolos gréficos” y son de caracter figurativo, simplificando la idea del
concepto en una imagen acotada, pero no portarian un caracter identificatorio, como si lo

harian los “logotipos”.

Un caso especial, que trataremos al final, consiste en algunos logotipos de marcas
mas o menos conocidas (relacionadas a los productos que ofrecen en los negocios) que
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aparecen en los letreros o murales. Tales elementos aparecen en diferentes formas
(reproduccién, impresion y otros), y seran tratados de manera independiente por no
tratarse propiamente de creaciones nuevas, pero si se observara su posicion dentro del
conjunto de la pieza (ya que de todas maneras esta formando parte de la composicion
total).

llustraciones

Catorce piezas de la muestra contienen elementos gréaficos considerados como
ilustraciones, y en cinco casos encontramos dos en un mismo letrero o mural.
Consideramos que la “unidad” de ilustraciones, estd definida no so6lo por la presencia
independiente de un objeto representado (por ejemplo, el conejo en la foto 20), sino
también por el juego entre elementos; es decir, al encontrarnos con varios objetos o
formas representadas que se relacionan entre si, formando un conjunto limitado, que
funciona como unidad con sentido total. En el caso de la muestra encontramos
mayoritariamente conjuntos de diversas frutas y/o verduras (algunas veces a modo de
“bodegones”, ver caso de la foto 23).

La ubicacidn de las ilustraciones se inclina hacia la izquierda o derecha de la
pieza, mas o menos de forma marginal dentro del conjunto. Casi nunca las ilustraciones
van por encima del titulo (excepto en caso de la foto 3 en el centro del mural, donde sin
embargo nos parece que hay cierto equilibrio en la ubicacion de elementos respecto a los
otros textos no titulares). Esto podria confirmar la idea de que la ilustracién, si bien ocupa
un lugar importante en la “jerarquia” de elementos del disefio, se ubica en un segundo
lugar respecto al titulo, el cual identifica el local (lo que no significa que sea asi para todo
observador).

Tres ilustraciones (en piezas donde hay sélo una) se localizan hacia la izquierda
(ejemplo, foto 24) y cuatro hacia la derecha (ejemplo, foto 20). Otra ubicaciéon comun es el
centro del letrero (tanto de la altura como del ancho), donde la ilustraciéon cobra un rol mas
protagénico en el conjunto visual; situdndose entre textos, integrandose asi a los titulos.
Tres ilustraciones ocupan el centro (que no consiste en un punto exacto). Cada una

combina distintas alturas, siendo mas tipica la central o media.
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Donde hay dos ilustraciones por pieza, encontramos diferentes distribuciones. En
una de ellas hay una ilustracion en cada extremo del letrero con forma oblonga, por lo
tanto estan centradas en altura, y el titulo se ubica entre ellas (foto 33). Otro caso es el de
la pieza inconclusa de nuestra muestra (foto 10), en la cual un dibujo se encuentra
ocupando el espacio izquierdo inferior, expandido aproximadamente en tres cuartos de
altura y el otro es dificil de determinar en relaciéon a lo que podria ser el letrero completo
(concluido), aunque podriamos aventurarnos diciendo que estd en una posicién
relativamente central, jugando con parte del titulo al integrarse con sus letras (en rigor,
ocupa la parte derecha e inferior de la pieza a la que se accede). También hay una pieza
con dos ilustraciones ubicadas consecutivamente (una junto a otra) en el sector izquierdo
y de altura central del mural (foto 16). Finalmente hallamos una pieza con ambas
ilustraciones a la derecha, una situada hacia la parte superior y otra a la inferior, estando
la primera incluida dentro de una de las letras del titulo (foto 26).

Las dimensiones de las ilustraciones se han determinado en relacion al tamarfo
del titulo, ya que éste se constituye como el elemento principal de identificacion del local,
dentro del la pieza. Asi, s6lo precisaremos si la figura o conjunto es mayor, menor o de
tamano equivalente a las letras de dicho texto (en un sentido aproximado, es decir, que no
sea notoriamente mas grande o mas pequena). La medida de tamario de las ilustraciones
es bastante relativa por la irregularidad de las formas, de manera que se intentd precisar
respecto a la dimension de altura de las letras (la mayor dentro del titulo), ya que es la

orientacion que mayormente se destaca dentro de la muestra.

Las ilustraciones consideradas mayores que el tamaro del titulo se encuentran en
cinco piezas, siendo dos de ellas letreros 0 murales que poseen dos ilustraciones, ambas
de tamanos dentro de este rango (ejemplos de este tamafno los encontramos en las
ilustraciones de las fotos 4,10,13,16 y 23). En algunos casos la diferencia puede ser
bastante grande, como en una de las ilustraciones de la pieza de la foto 10, la cual ocupa
la mayor parte de la superficie frontal del letrero; pero también dicha diferencia puede ser
moderada, como en el letrero de la foto 4, donde hemos considerado el conjunto de
objetos (que por separado no parecen notoriamente mayores al titulo), dando la impresién
de que se dio un espacio mas bien equilibrado a todos los elementos del disefio.
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De las ilustraciones de tamafo menor que las letras del titulo, encontramos sélo
dos que se pueden ver en las piezas de las fotos 1 y 6, destacando la primera, ya que la
diferencia parece bastante desproporcionada (rostro de maestro panadero que podria
pasar casi inadvertido).

Finalmente, el tamafio mas comun entre las ilustraciones es aquel que no se
distingue notoriamente como mayor o menor a las letras del titulo, es decir el tamafo
equivalente. Se trata de seis figuras que por lo general destacan en tamano casi del
mismo modo que el titulo de la pieza. Ejemplos de estos casos estan en las fotos 3,14,
20, 21,26y 33.

Algunas ilustraciones se componen por mas de un objeto dentro de su conjunto.
Sélo cinco consisten en una figura Unica, correspondientes a cuatro piezas, de las cuales
dos aparecen junto a otra unidad de ilustracién (ver casos de fotos 1, 3, 33 y 26).
Enseguida nos encontramos con tres ilustraciones compuestas por dos elementos (casos
de fotos 6, 10 y 20) aunque una de ellas se halla en una pieza de dos ilustraciones. Sélo
dos ilustraciones se componen de tres figuras, una de las cuales también se acompana
de otra ilustracion dentro del letrero (ver fotos 24 y 33), tres poseen cuatro objetos
(ejemplos en fotos 4, 21 y 23) y otros cuatro poseen mas de cuatro, donde uno de ellos
también esta en una pieza de dos ilustraciones (casos de fotos 10, 13, 14 y 16). Se puede
apreciar que son mas comunes las ilustraciones unitarias, seguidas de aquellas
compuestas por mas de cuatro elementos que conforman generalmente conjuntos
frutales o de verduras.

Las ilustraciones de nuestra muestra corresponden a cierta técnica de dibujos
realizados con lineas que definen el contorno de las figuras (generalmente de color negro)
y que mayoritariamente llevan colores en el cuerpo de dicha figura. Sin embargo también
encontramos (especialmente en los conjuntos frutales o de verduras, o en un paisaje)
ilustraciones que se acercan a la técnica de la pintura en cuanto combinan pigmentos,
que se funden o degradan en casi ausencia de lineas definidas de borde en las figuras
(juegos de sombra y brillo, parecidos a la técnica de la pintura al éleo). A las primeras les
llamaremos “tipo dibujo” y a las segundas “tipo pintura”. Asi, en la muestra, trece
ilustraciones son de tipo “dibujo” (ejemplos en ilustraciones de fotos 20, 23 y 33) y so6lo
tres son de tipo “pintura” (fotos 14, 16- sélo una- y 26). En algunos casos podriamos decir
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gue ambas técnicas se mezclan, aunque aparece predominantemente una de ellas (como
en los casos de las ilustraciones de las fotos 4, 10 y 13). Donde se aprecia mejor la
técnica “tipo pintura” es en la ilustracion de la pieza de la foto 14 (Pescaderia).

Independientemente de la técnica (aunque sucede mas en el caso de las que se
acercan mas a las de “tipo pintura”) algunas ilustraciones comprenden una elaboracion
mayor en el tratamiento del color, mientras que otras son mas simples, aplicando un color

sin variaciones sobre el cuerpo de la figura dentro de sus contornos.

Todas las ilustraciones estan pintadas utilizando al menos dos colores
(descontando el negro), variando entre objetos dentro de una misma ilustracién, o incluso
dentro de un mismo objeto (por efectos de brillo, sombra y otros). Para hacernos una idea
del panorama, mencionaremos los colores predominantes que se pueden hallar en las
figuras, aunque cada uno se aplica en su propia tonalidad y mezcla, lo que va variando
(por ejemplo un amarillo ocre - foto 24 -, un azul eléctrico - foto 10 - verde olivo- foto 23,
entre otros).

El color amarillo es el que més predomina, y lo podemos ver en cinco ilustraciones
(ejemplo, ilustraciones de fotos 13 y 33). En otras tres ilustraciones destaca el color verde
(fotos 16, 23 y 33), en otros dos el blanco (generalmente ocupando el cuerpo de la figura),
y el gris que también aparece en dos casos mas (ejemplo en fotos 26 y 20
respectivamente). Otros colores que aparecen destacando en los dibujos son el celeste, el
azul, el rosado y el rojo. Como podemos notar, se utilizan comunmente colores brillantes,
aunque también encontramos en varias ocasiones colores mas opacos (como el gris,
amarillo ocre, y verde olivo). En muchas ilustraciones se utilizaron al menos cuatro colores
(en seis de ellas), caracteristica que es mas comun donde se representa a un conjunto de
objetos. En general, los colores se asemejan (o lo intentan) a los de objetos en su
condicion natural, como por ejemplo utilizar el verde en verduras, el anaranjado en las

naranjas o zanahorias, etc.

Una caracteristica que se encuentra presente en la mayor parte de las
ilustraciones es la aplicacion de efectos de pintura y coloreado que le dan cierta
apariencia de volumen a las figuras representadas. Por ejemplo, encontramos distintos
tipos de sombreado (utilizando colores oscurecidos en ciertas zonas de la figura, o
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simplemente un color gris fuera del objeto), en diez ilustraciones (algunas en una misma
pieza, por ejemplo en fotos 13, 16 y 33). Otro caso es la apariencia de brillo, que al
parecer se logra por una aclaracion de color (con que fue pintado el objeto) o bien,
incluyendo pintura blanca en ciertas zonas iluminadas, lo que se halla también en diez
ilustraciones (ver fotos 14, 21 y 26). Ademas la degradacién y fusiéon de colores en
ciertas zonas de los objetos agregan apariencia volumétrica, lo que se puede apreciar en
cinco casos (fotos 13, 14, 16, 23 y 26). Se podrian detallar mas efectos, detalles sutiles
que se encuentran de manera particular en algunas de las ilustraciones, sin embargo,

dada su especificidad, no serén tratadas (habria que presentarlos pieza a pieza).

La mayoria de las ilustraciones se ha hecho de forma mas o menos figurativa,
siendo unas dibujadas agregando detalles mas “realistas” que otras (por ejemplo los de
técnica “tipo pintura”, con efectos para dar la apariencia de volumen) hechas como
esquemas mas geométricos y simplificados (algunas de las definidas dentro de la técnica
“tipo dibujo” con limites lineales generalmente en negro, que marcan las formas). Dentro
de éstas ultimas podemos encontrar caricaturas tales como un conejo, frutas, y un

cocinero-panadero (fotos 1, 20 y 33).

Nos ha llamado la atencién cierta forma en que se presentan algunas ilustraciones
(tres casos). En ellas el conjunto de objetos (paisaje y “bodegbn”) aparece en una suerte
de ventana en la que podemos visualizarlos mds o menos “espacialmente”. En dos
dibujos, esta ventana tiene un limite regular que no estd enmarcado; una con forma
ovoidal horizontal (foto 14) y la otra cuadrada (foto 16). En otro caso el limite esta
marcado por una linea que forma un rectangulo de esquinas concavas decorativas (en

vez de puntas).

En tres casos, las ilustraciones se encuentran enlazadas a ciertas secciones de
texto, ornamentalmente y con cierto dinamismo en las formas. Esto se aprecia
principalmente en una de las ilustraciones de la pieza de la foto 10 (los copihues con sus
tallos enredados en la palabra “Las”). Otra situacién similar, es el caso de la foto 24,
donde la ilustracién aparece casi rodeada del titulo y un subtitulo. También encontramos
la pieza de la foto 1, donde la pequena ilustracion se encuentra dentro de una letra
encerrada en un cuadro, que hemos considerado “logotipo”, como se vera mas adelante.
Hay otro caso donde se introduce una ilustracion dentro de una letra (“0” de huevos), que
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habia sido pintada anteriormente. Aca también parece aprovecharse la forma de la vocal
para introducir la representacion de un huevo, economizando espacio y agregando
elementos dinamicos al letrero (esto se mencion6 también en el andlisis formal de los

titulos).

Los objetos o formas representadas en las ilustraciones tienen relacion con
aquellos productos que se ofrecen en cada negocio (anunciado en textos), con pocas
excepciones. Esta relacion puede ser mas o menos literal, y a veces remarca los mismos
conceptos que aparecen en los textos (principalmente de titulos). Ahora bien, lo
representado parece ser de reconocimiento comun, pero en algunos casos, como ya se
dijo, no se relacionan tan directamente con lo que dice ofrecer el negocio en el local. Esto
se da en seis casos (fotos 1, 3, 14, 16, 20 y 33), por ejemplo, los platanos no
mencionados en el titulo de la pieza “Andy Pal” del cual presumimos que “Pal” es el
acortamiento de palta(s), (cuya representacién, al no estar la palabra completa también
podria calificarse como no literal). Otro caso, a modo de ejemplo, es el del conejo en
relacion al titulo de “Avicola Katty”, que por no estar indicado en los textos de la pieza,
podria hacer pensar que no guarda conexion con la oferta del local, sin embargo, mas
abajo se encontraban letreros complementarios, probablemente provisorios (hechos de
cartulina y escritos con plumén) donde se ofrecian conejos. También encontramos el
paisaje de una caleta en la “Pescaderia Corazon del Pacifico” (donde podria haber un
pescado), las verduras en “Frutas Punto Azul”, el cocinero-panadero en “Pan La
Preferida” (donde hubiese podido dibujarse un pan) y la gallina en la distribuidora de
huevos “Rosario” (en vez de un huevo). De todas formas - como se vio en el caso de la
avicola - se podria suponer que respecto a lo que no esta mencionado en palabras (como
los platanos y las verduras en las situaciones expuestas) tal vez esta representando parte
de la oferta del local.

En cuanto al contenido de las figuras, las representaciones mas comunes son
las de frutas, que hallamos en seis piezas (ejemplos en fotos 6,13 y 33). En seguida las
verduras aparecen en cinco piezas (como en las de las fotos 10, 16, 23). Encontramos
figuras de animales (conejo y gallina) en sélo dos piezas (fotos 3 y 20). Otros objetos,
representados s6lo en una pieza, son: el paisaje de una caleta de pescadores, envases
desechables (cajas, tenedor, cuchillo y un vaso), una cara de cocinero-panadero y un par
de copihues.
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Por el tamano de la muestra no podriamos decir qué tipo de objetos tienden a ser
parte de representaciones en ilustraciones de este tipo, sin embargo parece ser que las
frutas y verduras son una fuente bastante comun, y un motivo de mas o menos féacil
resolucion a la hora de generar la idea de composicién del disefio (mas tipico de dibujos
simples que, por ejemplo, los que se pueden hacer para un local de envases).

Ahora bien, en la muestra especificamente, los objetos mas representados en
distintas piezas son: platanos, frutillas, limones, tomates, zanahorias y cebollas. Cada uno
aparece en tres piezas. Luego encontramos peras, piias, sandias, manzanas, racimos de
uva y betarragas, los que aparecen en dos piezas. El resto de objetos aparecen sélo en
una pieza (principalmente distintos tipos de frutas y verduras).

Dentro de cada pieza, suelen repetirse entre dos a diez veces algunos objetos,
que en su mayoria son frutas y verduras. Los objetos que mas encontramos en dicha
situacién son: platanos, limones y tomates, los que aparecen repetidos dentro de una
misma pieza en tres ocasiones (ejemplos en fotos 10 y 33). Enseguida encontramos
manzanas, zanahorias y betarragas repetidas dos veces. Aceitunas, ajies, nueces,
almendras, huesillos, cebollas, jengibres, racimos de uva, champifiones, choclos, frutillas
y huevos se encuentran repetidos so6lo en una pieza.

Logotipos

Como hemos explicado anteriormente, aunque aca el logotipo puede ser la figura
junto al titulo (que utiliza cierta tipografia particular), nos centraremos mas en la figura,
que en el texto, ya que la formalidad del texto fue tratada anteriormente. No estamos
hablando precisamente de logotipos del tipo de marcas registradas, creados con
intenciones similares. Puede ser que incluso no haya sido tal la intencién del duefio ni del
pintor, sin embargo, nosotros hemos reconocido cierta composicion como forma

logotipica, la cual fue precisada mas arriba.

En siete piezas encontramos figuras que hemos considerado como logotipos. En
estos casos la figura suele ser ubicada hacia la izquierda, junto al titulo (cinco se localizan
a la izquierda, de ellos tres estan en altura central dos hacia arriba y una hacia abajo, en
fotos 1, 2,4y 7) y s6lo en dos casos estan al centro de la pieza (fotos 8 y 15).
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Esta ubicacién, en algunos casos, corresponde a una cierta alineacién con el titulo,
formando un conjunto, lo que hace pensar que a veces podria funcionar como una
combinacion de isotipo con tipografia, de un sello particular, propio de los logotipos. Por
ejemplo, en el caso de la foto 7, la figura es menos esquematica en sus lineas, dejando
mas dudas de poder funcionar como logotipo de forma independiente.

En otro caso, la ubicacion de la figura parece ser inseparable de la tipografia del
titulo, donde aparece fusionada a éste (como en el caso de la foto 4); pero en otros, la
alineacion podria deberse a la intencion de reforzar o destacar el concepto del titulo, a
pesar que la figura podria funcionar de forma independiente (casos de fotos 1, 2, 15y 22).
En dos casos las figuras van acompanadas integramente de textos, mas pequefnos en su
tamano de tipografia que la propia figura. En un caso tal texto corresponde al titulo de la
pieza (al no haber otro nombre- foto 8), y en el otro se trata de un texto que es parte
exclusiva del logotipo, el que hemos considerado separadamente, pues visualmente
parece que se le da prioridad a la palabra “Paltas”, de dimensiones bastante mayores que
el logotipo (foto 22).

Para dichos casos la alineacion descrita (con el titulo) no se da, creemos que
justamente debido a que poseen un texto propio, y funcionan de manera totalmente
independiente, donde el texto aparece menos destacado que la figura (dimensiones,
ordenamiento, enlace), y no parece funcionar independientemente de la figura, por su

distribucion formal especial, al contrario de los otros casos.

Asi la figura del logotipo parece ser mas o menos del mismo tamafo que la
tipografia del titulo (en aquellos casos donde la figura puede ser separada del texto), al
contrario de las piezas cuyas figuras integran textos de manera que forman parte de éste.

La técnica utilizada tiende a ser del “tipo dibujo” descrito anteriormente para las
ilustraciones. Las lineas son simples y definidas, remarcando limites de la figura. Sélo en
un caso se utiliza cierto efecto en la figura, de luz y sombra (foto 7), pero es lo
suficientemente simple y acotado como para no ser considerado dentro del “tipo pintura”.
Las figuras son sencillas y poco detalladas, sintetizando figuras de objetos.
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Se utilizan de uno a tres colores (donde no siempre consideramos el fondo, pues
este parece ser un fondo de contraste, mas que de la figura propiamente tal). Los que
utilizan un solo color se destacan utilizando el contraste con el fondo (por ejemplo
turquesa y verde, ver fotos 2 y 22), donde la figura se ha formado utilizando en negro y en
blanco. Aquellos que usan dos y tres colores incluyen mayoritariamente el color verde
(para vegetales). Otros colores utilizados son el blanco, azul, amarillo, negro (éste ultimo

para contornos).

Un elemento mas o0 menos comun en el caso de las figuras logotipicas es el marco
que las delimita. Lo podemos ver en cinco de los siete casos, variando en cada uno
(circulos, cuadrados o rectangulos con linea recta, ondeadas, con puntas redondeadas y
un triangulo). La mayoria presenta una linea externa que rodea la figura. En otro caso
(foto 22), la misma figura por contraste define su forma rectangular. Un ultimo logo define
un triangulo, dentro de su “limite” mayor que es cuadrado, considerando que las letras
también forman el limite (foto 8).

Las figuras representadas corresponden, tal como en el caso de las ilustraciones,
a productos que se ofrecen en el local, o relacionados a su nombre (ambos a veces
coincidentes en sus referencias). Precisamente en tres piezas encontramos
representaciones de lo que se vende (limén, aceitunas y frutillas, en fotos 4, 7 y 8).
También en tres figuras se representa lo consignado por el nombre o titulo del local (un
rostro-caricatura de un supuesto rabino para “El Rabino”, nuevamente una frutilla para

“Todo Berries” y una hoja de marihuana en “Punto Rojo”, en fotos 2, 8 y 15).

El caso de “Paltas” no hace referencia al titulo del local, pero si al texto inserto en
el logotipo presente en la pieza (un monte para “Monte Verde”, foto 22) lo que suponemos
se refiere a cierta marca de la empresa que produce o distribuye las paltas que se ofrecen
ahi. Otro caso algo distinto es el de “Pan La Preferida” que utiliza a modo de logotipo una
letra “P” con caracteristicas especiales de decoracion, similar a las letras clasicas con que
se inician algunos cuentos. En tal caso la letra podria estar refiriéndose al producto que se
ofrece (pan) o bien al nombre del producto “la Preferida” (el cocinero, que hemos
clasificado dentro de las ilustraciones, lo hemos considerado como un inserto posterior, de
forma independiente al logo, por no seguir su légica de composicién, desde nuestro punto
de vista). Es el Unico donde no hay una figura que represente un objeto natural.
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Otros elementos iconicos

e Simbolos o iconos:

Se reducen a la representacion de un teléfono seguido de la serie numérica
correspondiente. En todos se aprecia una figura mas o menos estandarizada de tres
componentes: auriculares, caja, y circulo en el centro. Tal forma se asemeja a las de los
teléfonos domésticos antiguos, con marcador de disco. Aparecen en piezas que contienen
ilustraciones y logotipos (piezas de las fotos 3, 14,16 y 21) y en piezas que no (fotos 25 y
32). Algunas son bastante parecidas lo que nos hace pensar que pudieron ser hechas por
el mismo pintor (en fotos 3, 14 y 16, pero especialmente las dos primeras). En el caso de
las piezas de las fotos 25 y 32 no son exactamente iguales, pero poseen en mismo
esquema de formas. Algo distinto es el caso de la pieza de titulo “Bodega Frutos del Pais,
Sixto Rey Ramirez” (foto 11), donde se representa una corona sobre la palabra o nombre
“Rey”. Acé parece querer enfatizarse dicho concepto, con el tipico simbolo de una corona
simplificada (agregando algunos efectos caricaturescos de brillo). Se trata de la
utilizacion del simbolo de un modo mas personal, y no como reemplazo de una palabra
para entregar una informacién concreta de los productos del negocio o de contacto (como

lo es el teléfono en los casos anteriores).

e Marcas:

Se trata de logotipos de marcas mas o menos reconocidas (registradas) que se
incluyen en algunas piezas y que parecen precisar la marca con que se trabaja en el local
(del producto ofrecido), o bien, de gusto personal. Del primer caso encontramos la marca
“Don Pollo” en “Avicola Katty” (foto 20), donde aparece su logo antiguo (el actual
actualmente es un poco diferente). También hallamos la marca “Agrosuper” (foto 26), cuyo
logo no fue pintado especialmente para ser parte del letrero de “Huevos Frescos”, sino
que se utilizé6 una pizarra que anteriormente incluia el logo corporativo. Finalmente la
marca del club deportivo “Universidad de Chile”, en la pieza de la foto 11, donde no
hallamos relacion ni al producto ni al titulo.

Un caso especial es el de “Rosario” (foto 3), donde se utiliza una figura que forma
parte del logotipo de una marca de huevos (“La Granja”), tal vez no muy famosa. En esta
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oportunidad hemos considerado que no se trata de una “marca” sino de una ilustracion,
pues, en primer lugar, la figura aparece sin la tipografia propia del logotipo de esta marca,
y en segundo lugar, de acuerdo a la entrevista, la gallina se quiso utilizar de forma
decorativa, y no como muestra de la marca del producto en cuestion. Aca sélo se habria
utilizado un “dibujo” que se reprodujo en la pieza.

En una reflexién, basada en lo revisado sobre los conceptos y caracteristicas de la
Cultura Popular, el uso de logotipos y de marcas (este ultimo reducido en la muestra) da
cuenta, de algun modo, del uso de elementos propios de la cultura de masas, es ese
juego de ecos y heterogeneidad caracteristicos de la época.
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Conclusiones

Para examinar el proceso de construccion de las piezas de la grafica popular, nos
remitimos a los relatos de los locatarios como clientes que encargan la elaboracién de
estas piezas graficas, y a lo comentado por pintores de letreros, quienes nos han
explicado en qué consiste el proceso; de ambos extrajimos los principales elementos que
estan en juego. Asimismo, el andlisis especifico de las piezas graficas de las muestra, nos
permitié la descripcion y cierta caracterizacion de la misma, desglosando los aspectos

constitutivos que nos remontan a su respectiva construccion.

La composicion grafica de las piezas estudiadas puede caracterizarse como la
reuniéon de diversos elementos textuales e ilustrativos, en primer lugar de caracter
informativo, en segundo lugar con funcion decorativa, y en tercer lugar expresiva de
identidad, que marca a los negocios. En su contexto cultural, posee una logica propia,
cumpliendo los fines de su utilizacion. Revisten muchos aspectos subjetivos, sin embargo,
se establecen ordenamientos con ciertas pautas repetidas, pero que muestran una mayor
libertad estética en sus resultados, y una gran diversidad formal, en comparacién al
disefio profesional que se guia por tendencias mas homogéneas. Aun asi, ambas gréficas
pueden intercambiar elementos'®, adecuandolos a los usos que cada parte necesita
aplicar, ya que estan afectos a las influencias visuales de circulacién global, donde las
imagenes se utilizan desde un sector y grupo a otro. También encontramos elementos de
la cultura de masas, donde los cruces culturales (alta cultura, cultura popular y cultura de
masas) impiden la marginalizacion purista de este estilo grafico, y lo muestra en ese juego
relacional donde se toma de otros (alta cultura y/o cultura de masas) lo que parece util, a
la vez que los otros toman de éste (cultura popular) lo que sirve a sus intereses (estéticos,
valéricos, y principalmente de mercado). Observamos finalmente una correspondencia a
la caracterizacion de cultura popular, en cuanto a cierto rango limitado de recursos
monetarios, tecnolégicos y materiales utilizados a los que, sin embargo, se les da un
rendimiento que se adecua a sus requerimientos, al modo de estrategias de construccion,
tal como lo describe Garcia Canclini.

El contexto socioespacial especifico de la muestra corresponde al de la Vega
Central; un mercado de abasto donde se instalan negocios de pequefio y mediano

'8 Como lo ha hecho recientemente la compania VTR, en la gréafica de su publicidad.
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alcance. En ella se establecen relaciones comerciales entre diversos sectores
socioecondémicos, considerando proveedores, duefios de negocios o locatarios, y
compradores (al por mayor y al menudeo). Sin embargo en el uso del espacio de la Vega,
se reconocen principalmente personas y grupos de la clase media (amplia) y baja'®. Aca,
los locatarios, como clientes que encargan y usan piezas grafica que presentan sus
negocios, pertenecen a lo que se entenderia comunmente por clase media. Por otra parte,
no tratamos directamente con los pintores especificos que han realizado las piezas
analizadas, aunque podriamos suponer que también pertenecen a la clase media o
media-baja, por las caracteristicas del oficio. Las caracteristicas comerciales de los
negocios de la Vega, influyen en la definicion de las piezas graficas, principalmente en las
tematicas, por lo que no encontramos gran variedad de recursos graficos en el sentido de
lo que se representa en la informacién que se quiere entregar, que mas bien se limita a
indicar y graficar de los productos que se ofrecen (salvo excepciones, donde también
encontramos marcas conocidas, y logotipos). Los posibles cambios a estas formas (como
el uso de letreros hechos con tecnologia digital y/o industrial) pueden estar siendo
resistidos por las limitaciones normativas existentes para el uso de la publicidad.

La Vega se reconoce como un foco comercial insertado en un barrio de caracter
popular®, en su distribucién y expansién heterogénea, el tipo de relaciones comerciales y
sociales mas bien informales (trato directo con el cliente). Todo lo cual corresponde a lo
observado en terreno de las caracteristicas de edificacién de los locales (cubiculos
seriados, donde no parece primar un fin estético, sino so6lo funcional y de
aprovechamiento maximo del espacio), de la dinamicas de relacién mas bien informales y
personales (entre comerciantes, con el cliente, con los pintores, etc.) y de la propia
estética materializada en la grafica estudiada, sin estandares estrictos normados, lo que
resulta en una diversidad de caracteristicas por cada pieza, entre otros aspectos menos
relacionados con la grafica. Del mismo modo, encontramos un correlato respecto a lo que
se obtuvo de las entrevistas realizadas, donde también se distinguieron elementos de

informalidad en el trato con los pintores, donde la confianza se da facilmente (sin

' Sin hacer un uso estricto del concepto de acuerdo a las clasificaciones por GSE, sino que mas bien en
entendimiento comun.

Es mas o menos conocido su actual reconocimiento por ciertos sectores como un barrio con valor
patrimonial, en tanto portador de una identidad local, popular, sobre todo ante el revuelo de la noticia de la
remodelacion del barrio Mapocho, que incluiria, entre otros sectores, la Vega Central,
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necesidad de contratos), de flexibilidad (en los plazos, en los precios, en las condiciones y
en las decisiones para la composicién de los letreros), etc.

Como ya se indic6 mas arriba, el papel de las condiciones monetarias, materiales
y técnicas en la elaboracion de la grafica en cuestion, son relevantes en su determinacion.
Tras las entrevistas, observamos que estas condiciones precisamente tienen implicancias
en la forma que da el estilo y que las hace reconocibles como piezas de grafica popular.
En las entrevistas, pudimos observar que los locatarios, como duefios de los letreros que
utilizan, senalan mayoritariamente que limitan su accionar en las decisiones sobre los
aspectos formales de los letreros, principalmente porque estiman que no es mucho el
costo monetario; por lo que, considerando tal rasgo, tienden a exigir pocas condiciones de
elaboracion a los pintores, dandoles bastante libertad, confiando en su labor y
restringiéndose normalmente a sugerir ideas susceptibles a cambios. Les preocupa
principalmente que se incluyan ciertos elementos significativos, principalmente textuales,
para entregar informacion primordial de identificacion y caracteristicas de venta, pero no
se preocupan demasiado sobre los resultados visuales. Los cambios que pudieren aplicar
a la grafica de sus locales también se ven limitados por las disposiciones econémicas, ya
que tal inversién, para la mayoria, no valdria la pena respecto a las ganancias. Esto
debido a que no se percibe una relacion directa, que influya de manera relevante en dicho
aspecto, como su principal preocupacion de comerciantes. Los pintores, por su parte,
poseen la técnica, que es aprendida por experiencia y no por estudios formales, lo cual va
determinando las formas y el estilo (sumado esto a sus habilidades y toques personales).
Los elementos graficos recursivos, son aplicados de acuerdo al tipo de cliente y rubro, sin
embargo, como ellos indican, comlUnmente tratan con pequefios comerciantes
(ambulantes y establecidos) que no disponen de mucho dinero, por lo que escogerian
materiales y nivel de complejidad en la composicidon que consideran adecuados a esos
precios y rubros (los méas informales). Los materiales dependen mas de los pintores, ya
gue normalmente van incluidos en el trabajo que ofrecen; utilizan lo que han probado y
consideran que funciona mejor, equilibrando precio y calidad. Se observé que mientras
mas libertad se le da al pintor, mas acentla la estética popular, y esto se da,
coincidentemente con el tipo de cliente de negocios pequefios y/o informales. Entonces
tienden a agregar elementos de su inventiva (inspirados en personajes populares de
caricatura, logotipos y otros), lo que consideran un valor agregado, mas dificil de aplicar
en los casos donde el trabajo reviste caracteristicas mas formales. En dichos casos es

cuando parecen menos cdémodos.
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Por lo tanto, podemos decir que las condiciones econémicas se relacionan tanto al
tipo de clientes como al pintor, que es quien lleva a cabo la elaboracién. Las condiciones
técnicas y materiales dependen en parte de las condiciones econdémicas, pero también de
la experiencia e ideas personales del pintor. Todo lo cual va determinando la forma de
elaboracion de las piezas; los tiempos de fabricacién y creacion, la materialidad, las
dimensiones, el tipo y cantidad de pintura y finalmente a la forma de agregar elementos

gréficos y su ordenamiento en relacion a todo lo anterior.

Los locatarios entrevistados en nuestro trabajo, dieron cuenta que la presencia de
los letreros (murales, o carteles) tiene una importancia secundaria respecto a la
prosperidad de sus negocios. Los precios bajos que establecen, unidos a la calidad del
producto, y a la actitud del cliente hacia los productos y la compra, aportan mas
directamente a ello que lo que puede aportar la pieza grafica en si misma. No obstante lo
anterior, valoran positivamente los letreros que les pertenecen, ya que para ellos sirven
para dar cuenta de lo que hay en sus locales, para ser identificados y para que el cliente
los encuentre; a la vez que, para aportar estéticamente, dando belleza y atractivo a sus
locales. Por otra parte, mayoritariamente sienten conformidad respecto a los costos del
trabajo, incluso considerando que el precio que han pagado es bajo y conveniente para
ellos. También cabe destacar el hecho de que valoran positivamente el trabajo hecho a
mano, frente al que usa tecnologias, asociando el primero a lo tradicional, y el segundo a
lo moderno (sin despreciarlo, tampoco, sino teniendo en cuenta sus diferencias de
fabricacion y estilos). Los pintores con los que trabajamos, por su lado, hablan de las
piezas graficas refiriéndose a sus creaciones y a su oficio. En ese sentido se expresan
mas que los locatarios respecto a los contenidos gréaficos de sus trabajos. Constatamos
que tienen ideas sobre ciertos criterios con que deberian cumplir los letreros, sin embargo
no fundamentan cémo se definen y cémo se logran, sino que apelan a un conocimiento
que podriamos describir como “intuitivo”, de surgimiento mas o menos espontaneo al
momento de confecciéon. En otro ambito, se pudo circunscribir el tipo de trabajo que
realizan de acuerdo al tipo de cliente, inclinandose realizar mayoritariamente piezas para
personas que no cuentan con grandes recursos monetarios ya que lo asocian una menor
implicancia de tiempo y complejidad en la elaboracion. De esta manera se adaptan
facilmente a este tipo de clientes y por ello estos también los preferirian.
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La inversion de tiempo, el esfuerzo, las posibilidades de acuerdos que se
acomodan a los intereses de ambas partes (clientes y pintores), aparecen como factores
relevantes en la dinamica de relaciones que permite el mantenimiento de este oficio como
servicio. La produccién de piezas graficas, cuyo uso depende de un interés de promocion
comercial, reviste también otros sentidos de utilidad significantes (estéticos,
identificatorios, identitarios, etc.) para quienes las elaboran y para quienes las requieren.
En estos otros sentidos reconocemos en esta grafica una manifestacién estética
particular, que identificamos de tipo popular. Las formas de solucion gréafica en el sentido
material y técnico, junto a las dinamicas de relacion entre los actores participantes, dan
cuenta de estrategias de accion, y construccion (como lo explican los investigadores de la
cultura popular), de un sector social y cultural que resuelve sus problemas y necesidades
de acuerdo a sus recursos e intereses. Se enfrenta en ese sentido a la gréafica formal,
desarrollada desde sectores asociados a lo “hegemdnico”. Como lo han descrito los
criticos de la estética posmoderna, que aportan elementos para comprender los
fundamentos y funcionamiento de tales fendmenos, la gréafica popular es utilizada también
en un contexto diferente, cuando se le rescata y estiliza, por fines patrimoniales, por un
lado, y de renovacién del disefio formal, por otro, transformando su valor, cambiando sus

l6gicas, resultando en otra cosa diferente.

Hemos llegado asi, en un método exploratorio, a dar respuesta a nuestros
objetivos planteados, aproximandonos al conocimiento de la grafica popular, por medio de
un caso, el de la Vega Central, fijandonos en actores involucrados en su elaboracién/uso,
en su contexto y realidad cultural, cuestién lo que nos permitié un correlato antropolégico

del fenbmeno.

En ocasiones, nos acercamos someramente a un analisis de comunicacion, al
explicar sus contenidos. Un tratamiento mas profundo en ese sentido, sale de los limites
propuestos de nuestra investigaciéon, ya que no tratamos el fenédmeno en su sentido
estrictamente publicitario, considerando la grafica como “mensaje”, cuestién que requeria
tomar en cuenta, a un cliente a quien se dirigiria la informacién. Reconocemos tal
condicién, y posibilidad de comprension y analisis, no obstante, nuestra intencion fue la de
estudiar los objetos gréaficos en el proceso, al modo que lo entiende la antropologia del
disefo, desde el surgimiento en una idea o necesidad, pasando por su elaboracion, hasta
su instalacion para su uso en los locales por parte de quienes encargaron su confeccion.
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Entonces, nos basamos en lo que fuimos observando y considerando relevante de lo
entregado por los entrevistados y por las piezas de la muestra, proponiendo categorias
propias, inductivamente, tal como lo propone la teoria fundamentada. Para ampliar el
conocimiento respecto a nuestra tematica, nos parece interesante utilizar una metodologia
de analisis semidtico, como linea posible de investigaciones futuras, al igual que ampliar
la muestra a nuevos soportes de expresion de la grafica popular comercial, como los
letreros realizados con la ayuda de tecnologia digital, o el uso de plataformas digitales,

como los sitios web?'.

21 Actualmente los locatarios de la Vega, cuentan con una pagina web, donde pueden dar a conocer sus
negocios, asunto podria indicar cambios en las estrategias informativas, esta vez por el uso de nueva
tecnologia, y conllevar por lo tanto a nuevas formas estéticas.
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foto 5. la marinita, local




foto B. tio camilo
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foto 7. frutos del pais el huaytefio 2 n



foto 8. todo berries n
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foto 9. tomates - el vigjo ayala



foto 10. verduleria las... m
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foto 11. bodega frutos del pais sixto rey ramirez m
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foto 12. huevos jarita
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foto 13. distribuidora comercial reinerio omar lecaros gonzalez




foto 14. pescaderia corazon del pacifico







foto 16. frutas punto azul m



foto 17. carnes j.f.l.
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foto 18. tia lyly




foto 19. el rey del cilantro m



foto 20. avicola katty m



foto 21. envases desechables tamari
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foto 22. paltas m
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foto 23. el huayterio 4 m
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foto 25. tio miguel m
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foto 26. huevos
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foto 28. palestino 2 m






foto 30. huevos la marinita m
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foto 31. frutas walter m
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foto 32. distribuidora de huevos sta. teresita m



foto 33. andy pal m
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