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Introducción 

¡j;)t8ios encontramos en un periodo en el 

cual el diseño gráfico representa un medio de 

comunicación sumamente potencial, es el 

componente principal de nuestra cultura vi­

sual. Las naciones occidentales se hallan en 

un proceso de evolución, de ser culturas 

industriales a ser culturas informativas, en 

donde la imagen logra superar al lenguaje 

verbal, ya que no sólo llega a cumplir la 

función de informar, sino también de fascinar, 

excitar o atraer la atención del perceptor. Al 

utilizar la ilustración como un medio de co­

municación que transforma textos e ideas en 

imágenes, el diseñador gráfico tendrá que 

conocer el significado, importancia y trascen­

dencia de los signos icónicos definidos por la 

Teoría de la Semiótica como toda imagen que 

representa o interpreta la realidad, pero que 

jamás será una copia de ésta. Así como los 

símbolos, palabras y elementos de soporte que 

son Incorporados y ensamblados dentro de un 

mensaje total. Sin embargo, dichos elementos 

deberán expresarse de manera común, puesto 

que si se utiliza un lenguaje arcano u oscuro 

ocasionará que el público, ya de por sí sobre­

saturado de información visual, lo rechace. Un. 

lenguaje sencillo y una composición ordenada 

permitirá a los diseñadores gráficos transmitir 

mensajes con claridad e impacto. 

Esta tesis estará dividida en cuatro capí­

tulos, la primera parte desarrolla teorías 

semióticas de Charles S. Peirce y Ferdinand de 

Saussure, ligándolas a la creación y justifica­

ción de una imagen dentro de la ilustración. 

Así, se partirá del concepto de la ilustración 

para llegar a reconocer los elementos básicos 

que conforman la composición de una imagen, 

al igual que las diferentes técnicas de comu­

nicación y la retórica que se deben manejar 

para que una ilustración tenga efectividad. 

También se examinará la relación que existe 

entre el texto y la imagen, aun cuando repre­

senten medios de comunicación totalmente 

diferentes, ya que juntos pueden mejorar el 

mensaje y darle mayor significado. Con base 

en la información obtenida de esta investi­

gación se generará una propuesta ilustrativa 

para la exposición gráfica denominada 'Las 

Abuelas de la Invención', organizada por los 

alumnos del grupo 8820, que se efectuó en el 

mes de septiembre de 1992 en la Escuela 

Nacional de Artes Plásticas, UNAM. 

De tal forma, esta investigación servirá 

principalmente como libro de consulta, con el 

fin de orientar al diseñador gráfico o ilustrador, 

ya sea estudiante o profesionista, en proyec­

ta~ imágenes de consecuencia en la ilustración. 

Es por lo mismo que existe la necesidad de una 

base teórica y práctica en las cuales el lect,r 

se apoyará como punto de partida para lograr 

su objetivo, sin caer en errores que provoquen 

gastos materiales y de esfuerzo. 

•• 1 •• 
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1. La Semiótica en la Ilustración 

~i'fü~ 1 Diseño Gráfico es una disciplina 

conjugada cuyos elementos, incluyendo sig­

nos, slmbolos, palabras e imágenes son co­

leccionados y ensamblados en un mensaje 

total. Toda forma gráfica, ya sea un simple 

punto o hasta la misma ilustración, juegan un 

doble papel; primero, es un fenómeno óptico 

con propiedades visuales y segundo, un signo 

comunicativo que funciona con otros signos 

formando el mensaje. El diseñador-ilustrador, 

a partir de un problema, busca elaborar un 

mensaje bajo una forma que articule lo visual 

y lo textual. A veces, el ingenio del diseñador 

sintetizará los elementos gráficos y lingülsticos 

perfectamente, esto lo habrá hecho a través de 

un método que pudo haber usado consciente 

o inconscientemente. Dentro del método, la 

semiótica permitirá al diseñador conocer los 

signos y sus características manejadas dentro 

de su obra o creación. Además de la forma en 

que el espectador interpretará dichos signos. Es 

así como la semiótica puede convertirse en un 

auxiliar indispensable para superar cualquier 

situación gráfica o ser un elemento analltico 

fundamental para la práctica del Diseño 

Gráfico. 

1.1 Definiciones 
La palabra semiótica fue introducida por 

el íilósofo inglés John Locke (1 &32-1704) en el 

último capitulo de su libro ESSAY, la cual fue 

tomada de un término griego 'sémeion' que 

significa 'signo'. Años después el filósofo 

Charles S. Peirce, en sus trabajos póstumos 

DIVISION OF SIGNS (alrededor de 1889), 

utilizó el mismo término griego y lo tradujo al 

inglés como 'semiotics'. En el COURS DE 

LINGUISTIQUE GÉNÉRALE (191 &) por el 

lingüista Ferdinand de Saussure, se empleó el 

término 'semiologie' como la institución de 

una ciencia general de los signos. El francés 

Roland Barthes continuó utilizando esta no­

menclatura en sus estudios lingüísticos y desde 

entonces apareció este término en todas las 

obras de autores filosóficos-lingülsticos fran­

ceses. Sin embargo, los científicos. anglosajo­

nes y los. rusos utilizaron la designación de 

Peirce 'semiótica', definiéndola "como la cie11-

cia general de los signos, de todos los sistemas de 

sig11os: verbales, 110-verbales, ilustrativos, 11atu­

rales y artificiales, pre o post-lingüístico. "' 

1.2 Antecedentes 
A través de los tiempos se puede fácilmen­

te destacar que siempre ha existido el objeto 

de estudio de la semiótica. Tan temprano 

como en el periodo faraónico de Egipto (hace 

5,000 años.) existieron documentos lingüísti­

cos que contenlan los primeros alfabetos, el de 

la ideografía, es decir, representación de con­

ceptos. o ideas y la pictografía, imágenes que 

representaban objetos formando palabras, 

1 Rossi·Landi F., Semiótica\' Estéticq. Ed. Nue-i•a Visión, 
Buenos Aires, 1976, pp. 7 . 
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gráficas, conceptos fonéticos. En sí, estos 

alfabetos reflejan las teorías semióticas de 

Peirce que se analizarán después. Más rela­

cionado aún con la semiótica fue el alfabeto de 

la antigu~. china que contenía miles de gráficas 

y muchas unidades de sonidos dibujados, en 

donde cada figura aportaba múltiples signifi­

cados. Con esto se observa claramente que 

desde la antigüedad, el arte y los sonidos se 

representaron mediante la ilustración gráfica. 

Fig.l -JoroglUieo11 ogirciosdol periodo ideográfico. 

0 ~ iU '11'1~ 
8? tH mfK~ 

Flg.2-PictogralJa china de doe periodoa, do izquierda a derecha: 
•ol, luna,agua,lluvia,madcraypcrro. 

411\4 ~YI B 
® '>v /\ {.¡ WJ ':J $ 
o? "'qcqwx 

Fig.3-Alíabeto fenicio (alredcdordcl alio JóOOa, do C.). Las 
voi n lld6a !otras incluyen algunoa caracU!rca q uo han 
conservado au !den tidad duran to 36 11iglos. 

Por la necesidad comercial los fenicios 

mezclaron el alfabeto egipcio y el hebreíco, 

lo simplificaron representándolo como un al­

fabeto consonántico, es decir, cada conso­

nante recibió una letra gráfica, llegando así a 

inventar nuestro alfabeto. 

Los Vedas (1500 a. de C.) de la literatura 

hindú, contenían conceptos semióticos y lingüís­

ticos; además, se preocupaban del significante 

y significado de las palabras, esto se demostró 

en sus investigaciones lexicológicas, es decir, 

inventarios de palabras con sus significados. 

Los filósofos griegos hicieron pocas inves­

tigaciones lingüísticas en comparación con las 

filosóficas. Sin embargo, perfeccionaron el 

alfabeto fenicio, estudiaron la estructura del 

lenguaje, la gramática, el origen y esencia del 

habla. También los estoicos (siglo 111-1 a. de C.) 

desarrollaron las etimologías a base de anali­

zarlas mediante los signos. 

En el dfalogo CRATILO, de Platón (427-

347 a. de C.) se plantearon dos escuelas ideo­

lógicas, una que sostiene la existencia de una 

relación natural entre los nombres y las cosas 

(significado-significante) y la otra escuela 

sostenía que "el hombre es la medida de todas 

las cosas, segú11 la cual los nombres provie11e11 

2 Ducrol O., el. al., Diuionnrio F.ndrlopédico de las Cien­
dn.f del [.enguaje Siglo Vein1iu110, Argentina, 1974, pp. 157 . 
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de lo arbitrario. "2 Saussure, que más adelante 

se explicará, sostuvó esta última idea diciendo 

que" ... lodo el sistema del lenguaje se basa en 

el principio irracional de la arbitrariedad del 

signo ... (p.133) La unión entre el significado y 

el significa/lle es arbitrario ... por lo tanto el 

signo lingUfstico es arbitrario. "3 

Aristóteles (364-332 a. de C.) en su obra 

LOGICA (Oragnon) opinaba que la lengua se 

formaba básicamente por sonidos articulados, 

para él, entre el sonido y la imagen existía una 

relación arbitraria (lo que opina Saussure, que 

el casamiento entre significado y significante 

es arbitrarlo). Se destaca que los griegos dis­

cutieron con profusión como se relacionaban 

las palabras con el pensamiento y como influ­

yeron los conceptos con las cosas. 

Fig.4 -AriAtólch~ íucun ilui>irc 11rcC'edcnlcc11 In hiiotori1tdcln 

i nvesl ignciclu C'ic11 t llic11 dcl 11 iJ,'tl i íl<'mlo. 

3 Bnlly, Ch. et. al., Cmtr.W! fo Gl!trt!rnl l.inr!llistics Fcrdinrtml 
di! Srwssure. AfocGrml' llill llook Compnny, Nc:w fork, 
1966, pp. 67 (traducciótr c/(lhorado por la autora). 

Los romanos continuaron con lo que tras­

mitieron los griegos, sin embargo, perfecciona­

ron el alfabeto griego a tal grado que hoy en 

día nos servimos aún de esta herramienta. 

Fig.5 • A111111cioclr.<'loral cn Pompeyn. 

En el siglo 1 a. de C. surgió en Alejandría 

el neoplatonismo por Plotino (204-270 a. de C.) 

que dio a conocer una especulación original 

incorporando las ideas platónicas, aristotélicas, 

estoicas y, además los conceptos orientales 

hindúes. Esta filosofía contribuyó mucho a la 

lingüística de los Padres de la Iglesia Cristiana 

como Tertuliano, San Agustín y San Isidro de 

Sevilla (siglos IV hasta VII). El último incorporó 

todos los conocimientos filosófico-lingüísticos 

latinos en su obra enciclopédica ETIMO­

LOGIAS. A partir del siglo XI-XII empezó a 

florecer la filosofía occidental de la Edad Me­

dia debido a la llegada de los textos griegos, 

traducidos e interpretados por los eruditos 

musulmanes y judíos de Córdoba, España. Aun­

que el enfoque de esta escuela filosóíica, 'la 

Escolástica', era la difusión de la teología, 

discutieron la discrepancia de los universales. 

"la cuestión del problema de los universales 

consistía en cómo relacionar los objetos del 



pe11samie11to humano y los objetos que existi1111 

fuera de la me/lle que podían ser individuales y 

variados. Por ejemplo, en el disc11rsoh11mmrose 

emplean palabras como ARBOL 11 HOMBRE, 

pero tales palabras se rejieren a arboles y 

hombres reales y particulares que observamos 

con 11uestos sentidos. Ver un árbol es 1111a cosa, 

pensarlo es otra. Vemos particulares, pero pen­

samos universales. Cuando vemos 111111 cosa par­

ticular, en nuestra mente se ubica en especies o 

en géneros. Nunca vemos el tÍrbol o el Jwmhre; 

sólo vemos 'este roble' o a 'Juan'. El árbol cohrrr, 

en 1111esta me/lle todos los arboles reales: robles, 

olmos, pinos, etc. mientras hombreincluyeaJum~ 

Jaime o a cualquier otro i11dividuo. "·1 (fig.6) Hoy 

en día este fenómeno lo resolvió de Saussure 

por medio del signo lingüístico que se compo­

ne por el significante y el significado, es decir, 

el significante es lo que vemos físicamente 

mientras el significado es la interpretación 

mental del ser humano. 

Fig.6- La cucsliñ111lr. lo.i 1111ivcr:11ul~i;. 

Los Escolásticos estaban divididos entre 

la Escuela Realista que opinaba que las pala­

bras eran manifestaciones concretas de las 

ideas (significado-significante) y la Escuela 

Nominalista para quien k.;~ palabras no tenían 

realidad, sino existieron solamente en el espíri­

tu de los hombres como convenciones que nos 

referían a algo. Santo Tomás, de esta última 

Escuela, distinguió tres niveles: modo de 

ser=cosa (signo); modo de concebir=concepto 

(significado); modo de significar=palabras 

(significante); aquí se observan conceptos de 

la teoría de Saussure. 

Con el Renacimiento las ideas filosóficas 

cambiaron. En el siglo XIV el 'dolce stil nuevo' 

empleado por Dante Alighieri y Petrarca trans­

formaron la cultura cristiana occidental. Las 

obras de Platón y desde el siglo XII las de 

Aristóteles no se abandonaron, sino que se 

comenzaron a estudiar desde otro enfoque. En 

primer lugar, las obras del Racionalismo por 

Descartes, Espinosa y Leibniz seguidas por 

los estudios del Empirismo inglés por Locke, 

Hume y Berkeley, así como la obra CRITICA 

DE LA RAZON PURA por el alemán Emanuel 

Kant, establecieron importantes avances en el 

campo de la semiótica y por fin, el Idealismo 

absoluto con Fichte y Hegel nos llevaron casi 

.¡ Sfllmpf, E. S., DL• Sncrntcs a Snrlrc llhtorin de la 
Filosnfin. "El Aleno" Edilorinl, Buenos Aires, 1980, 
pp. /2./, 
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al periodo contemporáneo en que Peirce dejó 

sus aportaciones. Desde principios del siglo 

XIX, la filosofía se apartó de la lingüística y 

ambas siguieron sus propios pasos. Ferdinand 

deSaussure (1657-191 J)desarrolló su teoría de 

la semiología en 1916 plasmando las ideas en 

la compilación CURSO DE LA LINGÜISTICA 

GENERAL. 

COURS 
DE IDGUISTIQUE 

Gtr;tRALE 

Fig. 7 • Ferdinand doSauB&uro ruounodo loa máximos 
innovadores de loa conceptos y métodos do Jo lingiHslica, loa 
cuales so plasmaron en el libro 'Cu No do Llngüfslico Gen crol', 

Muchos científicos como los filosófos del 

Círculo de Viena (con Cassirer, Carnap, 

Wittgenstein, etc.) y los lingüistas del Círculo 

de Praga (con Jakobson, Trubetskoy, etc.) se 

dedicaron a la investigación de la semiótica y 

la lingüística; sin embargo, todavía no estaban 

reconocidas como ciencias en sí, hasta que 

Noam Chomsky (1926- ) entre los años 

cincuenta y sesenta descubrió la gramática 

transformacional, es decir, la elaboración de 

un sistema gráfico para enseñar a los escala-

res la gramática tradicional por medio de 

diagramaciones casi geométricas para cual­

quier idioma indoeuropeo (fig.6). Seguramen­

te la semiología (Saussure) y la semiótica 

(Peirce) ayudaron para inventar esta nueva 

forma de ilustrar los antiguos asuntos de gra­

mática. Así, por fin la semiótica-semiología 

recibió un propositó en las ciencias, que inclu­

so hoy en día se ha llevado al estudio de la 

comunicación. 

H"'••DM-1'"' 
, .. 1°0..... •C- o .. i ...... .,y-. H,'•:oC- •-r,• 
'•'•I·- O,'• ••·---o.t·-· H''•l•-

ª•'•!•......-.... H-• • .._. 

Fig.8 -Ejemplo de lagromátlca transformacional. 

1.3 Charles S. Pelrce y 
Ferdlnand de Saussure 

El origen de la semiótica tiene, como 

hemos visto, una historia tan larga como la de 

la humanidad. Con Charles Sanders Peirce 

(1639-1914), lógico y filósofo norteamericano, 

se inició la etapa en que se dio al estudio del 

signo la nomenclatura 'semiótica'. Para Peirce 

la semiótica estudia la lógica de la lengua por 

.. 9 .. 



un lado y por otro la óptica, la cual se puede 

aplicar a la ilustración. "La preocupación de 

Peirce como filósofo estriba en la compre11Sión 

que el hombre tiene de su experiencia y del 

mundo que le rodea. Su interés estaba en el 

sentido, ubicado en la relación estructural entre 

signos, personas y objetos. "5 

CnarlesMorris manifestó que" la semiótica 

tiene un doble vfncu/o con las ciencias: es una 

ciencia más y a la vez un instrume11to de las 

ciencias. La sig11ificació11 de la semiótica come, 

ciencia estriba en el hecho de suponer un 11uevo 

paso en la unificación de la ciencia, puesto que 

aporta los fundamentos para cualquier ciencia 

especial de los signos, como la li11gllfstica, la 

lógica, la matemática, la retórica y la estética. 

Por consiguiente, la semiótica puede ser 

pertinente en un programa para la unificación 

de la ciencia, aunque la naturaleza exacta y el 

a/ca11ce de su pertinencia todav(a han de 

determinarse. "6 

Peirce destaca la función lógica del signo 

e identifica una relació"n triángular entre el 

objeto o el signo en si mismo, el representa­

men, la relación del signo con su objeto (signi­

ficante) y por último el interpretante, es decir, 

5 Fiske,John, Introducción al E:,.tudiode In Comunicncidn 

Ed. Norma, Colombia, 1984, pp. 37. 

6 Morris, Cll., Fundamentos de In Teoría de los Signos 
Paidós, Barcelona, 1985, pp. 24-25. 

cuando el signo se dirige a alguien creando en 

la mente de esa persona un signo equivalente 

(significado). 

OBJETO 

REPRESENTAMEN INTERPRETANTE 
(significante) (significado) 

Fig. 9. Los olcmontoa del significado do Poi reo. 

En la cúspide de la pirámide "la palabra 

sig11oserá usada para denotar un objeto percep­

tible oso/ame/l/e imaginable. Para que algo sea 

un sig110 de este tipo debe representar a otra 

cosa, llamado objeto. Entonces, el objeto es 

aquello en donde el signo presupone un 

co11ocimie1110 para proveer alguna informa­

ción adicional sobre él mismo. '"1 El segunda 

elemento es el representamenque surge cuando 

el "sig11oysuobjetotienenunasimpleconexión, 

ambos forman una pareja, unidos por una 

directa relación. Un representamen es una marca 

o unidad del lenguaje que representa o denota 

otra cosa. El signo de adición, la letra A, lapa­

labra manzana o una simple pictografía de una 

manzana son todos signos (representámenes). El 

7 Peirce, Cli.S., La Ciencia de In Semiótica Ed. Nue\'a 
Visión, Buenos Aires, 1974, pp. 23 y 24. 

. •10·. 



hzterpretallle es la perso11a quie11 percibe e 

illlerprela todo tipo de signo. La interpretación 

de u11 signo depe11de del contexto e11 el cual fue 

empleado, la relación con otros sig11os y el 

medio ambiellle. "8 

"Por ejemplo, el illlerprelanle de la pala­

bra ESCUELA (represen/amen), en cualquier 

contexto, será el resultado de la experiencia del 

usuario con esa palabra (no la aplicarla, por 

ejemplo, a una universidad) y de su experie11cia 

con instituciones llamadas ESCUELAS, el 

objeto. Por lo tanto, no es fijo y definido por un 

diccio11ario puede variar de/llro de ciertos /{mi tes 

según la experiencia del usuario. Estos lfmites 

están fijados por las convenciones sociales y 

psicológicas que hay entre los usuarios del 

signo, sea hablante o escucha, escritor o lector, 

pintor ( dise1iador gráfico) u observador. "9 

SI Peirce fue el fundador de la semiótica, 

el de la semiología indudablemente fue el lin­

güista suizo Ferdinand de Saussure. La nomen­

clatura semiótica es usada por los científicos 

de la lengua inglesa, mientras los de la lengua 

francesa mantienen vivo el término' semiología'. 

Saussure, siendo lingüista, se interesa­

ba primordialmente en el lenguaje verbal. 

Le preocupaba más la forma de los signos (pa-

8 Meggs, PhilipB., Type&lmage VanNostrandReinliold, 
New York, 1989, pp. 6 (lraducción elaborada por In aulora). 

9 Fiske, Jolm, op. cil., pp. 36 

labras) y su relación con otros signos, que la 

forma como se relacionan con el 'objeto' de 

Peirce. El signo para Saussure, es un objeto 

físico con un significado y un significante. "El 

significante o imagen acústica es la huella 

psíquica que en nuestro cerebro produce ofr la 

palabra co11ejo, que unimos inmediatame11te 

con el concepto, el significado, que todos 

tenemos de lo que es 1111 co11ejo. "1º (fig.1 O) 

Entonces,Saussure divide su signo lingüístico 

en dos categorías que están íntimamente 

ligadas. 

Fig.1 O - Categorfaa de )oHignoa doSausaure. 

Entre el significante de Saussure y el 

signo o representamen de Peirce hay eviden­

tes semejanzas. El significado de Saussure y el 

interpretante de Peirce se parecen. No obstan­

te, Saussure se Interesa menos que Peirce en 

la relación que tienen esos dos elementos con 

el objeto o el significado exterior. Cuando 

Saussure lo enfrenta lo llama significación, 

pero comparativamente, le dedica poca 

atención. 

JO J.ingiiÍ.'ftica \' Signilicnci'ón. Bibfio1eca Sala•at de Gran­
des Temas, Sal1•at Editores, Barcelona, 1975, pp. 37. 



Se puede plasmar una imagen ilustrada 

de un PERRO en el papel o ser leída como una 

palabra en cuyo caso se convierten en un 

signo compuesto por el significante (SU 

APARIENCIA) y el concepto mental (LO CA­

NINO) que tenemos de este animal (fig.11). 

Las relaciones entre el concepto de lo canino 

y la realidad física de un perro es la signi­

ficación; es la manera de darle sentido al 

mundo, de comprenderlo. 

Fig.11 ·Ejemplo do la. algniricscl6n. 

Es Importante recordar que los signifi­

cantes como los significados son productos 

de una cultura particular. Es obvio que las pa­

labras, los significantes, cambian de len­

gua a lengua. Es fácil de pensar que los sig­

nificados son universales y que la traducción 

es simplemente sustituir una palabra france­

sa por una española, ya que el sentido es 

el mismo pero esto no es así. El concepto 

mental de lo canino es seguramente muy 

diferente de una persona rural a una persona 

urbana. La significación de perro es tan es­

pecífica en una cultura determinada, como lo 

es la forma lingílfstica del significante en 

el respectivo idioma. 

1 .4 Semlótlca-llustraclón 
Las categorías de los signos de Peirce y 

Saussure trataron de explicar las distintas 

maneras de llevar sentido a los signos. Los de 

Peirce resultan preferibles para la explicación 

del proceso de la comunicación gráfica. 

Como ya se había mencionado Peirce 

definió tres categorías del signo: objeto, re­

presentamen e interpretante. Cada uno de estos 

elementos se puede dividir separadamente en 

tricotomías convirtiéndose en una metodología 

que podría aplicarse para la elaboración de una 

propuesta gráfica. 

1OBJETO1 
cuallllgno 

dlelsigno a1gumonto 

1 REPRESENTAMEN 1 j 1NTERPRETANTE 1 

Fig.12. Laacatcgorlaade losaignoascgún Peirco. 

La primera tricotomía inicia con el objeto, 

en donde el signo se divide en tres: cualisigno, 

sin signo o legisigno. Estos conceptos se pueden 



ligar a la lluvia de ideas que se da al iniciar el 

proceso del Diseño Gráfico. 

Un cualisigno se refiere a las cualidades 

que se pueden apreciar en un objeto (color, tex­

tura, etcJ. Para determinar las cualidades se 

utilizan vías tales como las encuestas, que 

logran establecer un concepto universal del 

objeto, haciéndolo comprensible a una socie­

dad. Así, podemos decir que para crear un signo 

de belleza, las encuestas pueden establecer 

que características deberá contener para ser 

considerada como tal, lo que facilita la repre­

sentación del término para el diseñador gráfico. 

Un slnsigno (proviene de la raíz inglesa 

single, 'única vez') se refiere a la determina­

ción de lassingularidadasdel objeto a partir de 

sus cualidades. Para establecer estas indivi­

dualidades se emplean tabulaciones o gráficas. 

Por ejemplo, en una tabulación de más a 

menor, la belleza es más femenina que mas­

culina o más delicada que ruda. 

Un legisigno, proveniente del lalfn 'legis', 

denota un signo hecho o de ley. Esta ley es 

generalmente establecida por los hombres 

convirtiéndola en estereotipo. Un estereotipo 

de belleza podría ser caracterizado por una 

mujer fina, delgada y sensual. 

En el representamen, el signo se divide en 

icono, índice o símbolo. Esta segunda tricoto­

mía se liga a la fase creativa del diseño, es decir, 

la manera de representar una imagen gráfica. 

Fig. t3.Cnrlol 11ulilleilarioclcl perfume COCO Chanel. 

Un icono se parece al objeto que representa. 

Esto es más aparente en los signos visuales 

como la fotografía de Vanessa Paradls, la 

modelo de la publicidad de COCO CHANEL 

(fig.13). Asimismo, las ilustraciones, los mapas 

o los símbolos que denotan los servicios sani­

tarios para damas y caballeros son iconos 

porque imitan o copian aspectos del sujeto. Por 

otra parte, el frasco definido del perfume es un 

icono. Pero puede también ser verbal como la 

onomatopeya glug-glug, tick-tock, la cual es 

un intento de hacer iconos del lenguaje verbal. 

Un índice es un signo que tiene una cone­

xión existencial directa con su objeto. Esta se 

convierte en indicio cuando surge espontá­

neamente. por ejemplo, el aroma es indicio 

del perfume. el humo es indicio de fuego. Si 



una persona tiene una cita con alguien que no 

conoce y le. dice que lo reconocerá porque 

tiene barba, entonces, ésta será indicio de su 

persona. Un índice es una señal cuando es 

creada intencionalmente, por ejemplo, en la 

fotografía de COCO, las plumas son señales de 

un ave exótico, la modelo atada por una 

cuerda es señal de estar capturada o domada. 

Aquí la señal se convierte en el enlace o unión 

entre el signo y objeto. 

Un símbolo tiene una relación arbitraria 

entre el objeto físico (significante) y el concep­

to mental (significado). El interpretante com­

prende el símbolo debido al resultado de una 

convención, hábito, acuerdo o arreglo. Las 

palabras habladas o escritas son, en general, 

símbolos; la cruz roja es un símbolo; los núme­

ros son símbolos. Entonces, la palabra COCO 

es un símbolo o al igual que la foto de Vanessa 

Parad is es el símbolo del perfume. En cuanto a 

la forma determinada de la botella que repre­

senta el perfume de CHAN EL, éste es simbólico, 

ya que se distingue de los frascos de POISON, 

OPIUM, OBSESSIONoCAROLINAHERRERA. 

Sin embargo, esta publicidad contiene sím­

bolos más profundos o secundarios, cuando 

CHANEL utilizó la imagen de una modelo dis­

frazada de ave exótica lo hizo para comunicar 

belleza, y al estarcapturada fue con la intención 

de simbolizar que la esencia sería poseída por 

el que la adquiriera. La imagen de la modelo 

rejuvenece al producto y le agrega delicade-

za, sensibilidad y fragilidad al ya conocido 

aroma; elementos que no se mostraron en las 

antiguas promociones de COCO CHANEL. 

1REPRESENTAMEN1 

Icono 
·la fologralla de la modelO 

·los plumas son señales 
de un ave exótico, 
·lo mu1er atada os señal 
do estar coplurada 

·la palabra COCO, 
·la forma dele1m1. 
nada del perluma, 
·la modelo disfra. 
zeda simboliza un 
ovo exótico V la 
cuerda "' símbolo 
de caulivcnlo 

Flg.14 - Ejemplo ele In segunda trlcotomfa de loaaignoado 
Peircoapl icado al rartcl publicit.ariodo COCO CHANE L. 

El autor Philip Meggs, renombrado 

investigador del Diseño Gráfico, añade el con­

cepto de metasímbolo a la segunda tricotomía 

de Peirce, la cual es un símbolo cuyo signifi­

cado trasciende la historia, cultura y tradición. 

Por ejemplo, la paloma con un ramo de olivo 

es un metasímbolo de paz (fig.15). 

Fig.15- Mctasfmholo 

• •14 •• 



La tercera tricotomía involucra al in­

terpretante, en ésta el signo puede ser lla­

mado un rema, dicisigno o signo dicente y 

argumento. Esta división se refiere a la acep­

tación del signo por parte del receptor. 

INTERPRETANTE 

dlclslgno argumento 

Fig.16. La torccra lrieolomlo. del signo do Pcircc, 

Un rema, para su interpretante, es un signo 

de posibilidad cualitativo que representa o 

guarda la esencia del objeto. Por ejemplo, la 

etiqueta en la botella del perfume es un rema, 

ya que identifica al producto, lo mismo que su 

slogan 'COCO EL ESPIRITU DE CHANEL'. 

Un dicisgno es un signo de existencia real. 

diferente de un icono, ya que involucra, como 

parte de él, a un rema para describir el hecho 

que éste indica. En la publicidad de COCO, el 

dicisigno es la propuesta de la fotografía de la 

mujer y el slogan. 

El argumento es un signo de ley en donde 

se maneja plenamente el objeto, puesto que 

es aceptado por el interpretante. En el Diseño 

Gráfico el argumento sería el manejo de la 

solución plástica en diferentes soportes como 

carteles, folletos, papelería, comerciales, etc. 

los cuales siempre guardarían la idea general 

que trata de transmitir el emisor en la com­

posición. 

Es así como se puede destacar que la 

clasificación triádica del signo de Peirce sirvió 

para la publicidad del producto. Además, no 

hay que olvidar que estas categorías no son 

distintas ni se pueden separar, ya que coexisten 

en un mismo signo. 

Por su parte, a Saussure no le interesaban 

los índices como a Peirce sino los símbolos, es 

decir, las palabras. Pero sus seguidores han 

reconocido que la forma física del signo -lo 

que él llama el 'significante'- y su concepto 

mental asociado al 'significado' se pueden 

relacionar de manera icónica o arbitraria. En 

una relación icónica, el significante se ve o se 

oye como el significado; en una relación ar­

bitraria, los dos sólo se relacionan por acuerdo 

entre los usuarios (códigos). En los términos 

saussureanos, la relación arbitraria entre el sig­

nificante y el significado corresponde precisa­

mente a los de Peirce: iconos y símbolos. Sin 

embargo, los conceptos de Saussure se aplican 

casi siempre a textos escritos como los títulos 

o subtítulos que acompañan una Ilustración. 

Hoy en día han surgido dos términos muy 

parecidos al significante y significado de 

Saussure, a estos se les han llamado denotación 



y connotación que generalmente son emplea­

dos en la comunicación gráfica. El primero se 

refiere a la directa significación de la pala­

bra, signo o mensaje, es lo que vemos a primera 

vista. Por su parte, la connotación tiene un 

segundo nivel de interpretación, es el signifi­

cado de los elementos sugeridos en la de­

notación. Por ejemplo, las palabras maestro y 

alumno denotan personas involucradas en 

cuestiones académicas o intelectuales. Sin 

embargo, la palabra maestro connota al indi­

viduo que dirige, orienta o es líder de la 

actividad educativa, mientras que la palabra 

alumno connota a la persona que recibe di­

rección o instrucción del maestro. 

De otra forma, en la imagen de una fo­

tografía que muestra una escena callejera, se 

denota esa calle en particular, una vía urbana 

a lo largo de la ciudad en donde hay edificios 

y casas. Empero, es posible fotografiar esa 

misma calle en forma significativamente di­

ferente, empleando película de color, usando 

un día soleado o un foco suave, lo que 

provocaría que la calle aparezca como una 

comunidad alegre y humana para los niños 

que juegan en ella. O bien se puede usar una 

película en blanco y negro, un enfoque pre­

ciso, contrastes fuertes y hacer que esa misma 

calle parezca fría, inhospita y nociva para 

esos mismos niños. Ambas fotografías pueden 

tomarse en el mismo momento. Los signifi­

cados denotativos serán los mismos, la di-

ferencia radicará en la connotación. Esta se 

refiere a la interacción que ocurre cuando el 

signo encuentra los sentimientos o emocio­

nes del usuario y los valores de la cultura. 

Así la denotación es lo fotografíado, la repro­

ducción mecánica y la connotación es la for­

ma como es fotografiado, es la parte humana 

del proceso. 

fo'ig.17 ·FutografiR tle una ca lle urbana. 

Entonces, las imágenes pueden llegar a 

tener mayor connotación que las palabras, 

convirtiéndolas en una herramienta poderosa 

en la comunicación, por lo que se tienen que 

crear o seleccionar cuidadosamente. 
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2. El Concepto Ilustración 

! :C,Qué significa el concepto ilustración? 

Muchos autores coinciden en que la ilustración 

es un icono o imagen asociada con palabras, lo 

que significa que se elimi­

nan las imágenes que 

transmiten un mensaje co­

mo los grabados rupestres 

de Altamira y Lascaux o los 

mosaicos romanos o cris-

tianos. En sí, la ilustración 

es una imagen que clarifica 

una idea o texto, y aun más 

relevante hoy en día, es una 

imagen con una función 

específica. 

ilustración de la pintura o el dibujo; también 

subraya el compromiso básico que hace el 

ilustrador. E11 recompensa por la tarea de pensar 

Otra definición con­

temporánea explica: 
Fig.18- Jlustración para la portada do la rovisla 
TIME MAGAZINE. 

y trabajar sobre el problema 

del clie11te, respecto a u11 

tema específico, se paga al 

ilustrador y su trabajo es 

repartido hacia audiencias 

masivas (5.5 millones de 

personas ve11 cada publi­

cación de TIME MAGA­

ZINE; algunos discos hall 

vcndidodiezmillo11esdeco­

pias; la oficina británica de 

correos imprime 40 millo­

nesdetimbresnavide1íos). "11 

"Una parte del arte es 

crear imágenes y parte de la 

creación de imágenes es la 

ilustració11... la iluslració11 

es laproducció11de imágenes 

que so11 multiplicadas, has­

ta ahora usualmente co11 el 

uso de la impresión. La na­

turaleza de este proceso 

involucra la economfa. La 

mu/tip/icació1t de {a imagen Fig.19-lluslraci6nparale. portadadcldiseo 
DANGEROUS de Michcal Jackson. 

"El objetivo de todo 

arte visual es la producción 

de imágenes. Cuando estas 

imágenes se emplean para 

comunicar u11a información 

concreta, el arte suele lla­

marse ilustració11. Sin em­

bargo, arte, ilustración y 

dise1ío nunca pueden se­

pararse por completo; la 

ilustració11 se basa en las 

técnicas artísticas tradi-del ilustrador cuesta dinero 

y la persona que lo aporta, es decir 'el cliellle', 

tiene ideas acerca de la funció11 de esa imagen. 

Esta simple definición comienza a separar la 

11 Jcnnings, Simon, Tire New Guide to Professional 
Jllwrtrntion and /Je..tign. lleadline Bonk Publislring, London, 
1987, pp. 12 (traducción elaborada por la autora). 



ciona/es. Generalmente, se considera que la 

ilustración es arte en Ull contexto comercial y, 

por /otalllo, las demandas sociales y económicas 

determinan la forma y el contenido de la 

ilustración. "12 

Las imágenes ilustradas, ya sean con o 

sin texto, para libros, periódicos, revistas, 

anuncios o cualquier otro de los miles de 

campos relacionados, comienzan con dos 

premisas básicas; la primera es comunicar 

información al público de la forma más clara 

posible y la segunda, tener un alto grado de 

impacto visual. 

2. 1 Características 
Cuando un momento, una idea, una no­

ción, un sueño, es plasmado sobre papel en 

forma visual, se convierte en un icono o ima­

gen. Todas las ilustraciones son iconos o 

imágenes bidimensionales. La concepción de 

una ilustración es "gobemada por la cabeza, la 

mm10, el alma y el ojo. "13 (fig.20) La imagen es 

una expresión visual; por lo tanto el ojo juega 

un papel importante en su creación. Cómo el 

ilustrador observa el mundo se ve reflejado en 

su estilo de dibujar. El cerebro puede funcio­

nar sólo y sacar la lógica del problema y es­

quematizarlo con la ayuda de la teoría de la 

12 Da/ley, Tercnce, Grtfa Completa de l/uJtración >'Diseño 
Tt!cnicq.r >' Mmerinlcs. JJ. Blume Ediciones, Madrid, 1981, 
pp. 10. 

13 Jennings, Simon, op. cit., pp. 13 (traducci6n elaborada 
por la autora). 

semiótica. El alma puede atribuir un sentido 

emocional a la ilustración. La mano gobierna 

la habilidad y la técnica dándole forma a la 

composición. 

Fig.20. Faclorcsquc intervienen en la c:onccpd6n de 
unailuatraci6n. 

2.2 Funciones 
La ilustración tiene tres funciones 

principales: primero, es una expresión 

artística que se puede manifestar con fines 

decorativos o en forma de comentario, el 

cual se caracteriza por contener mensajes; 

empero, siempre deben llamar la atención. 

---·-· .............. _. ___ ., _____ _ .. _______ ....... 
·----- ... ·-·-- ----·-.. _____ ------

. The Unfortunate Burden 
-.-,.-..-· Of Maldng Money. 

--·-- -----.. ·- ----·----·- ... ------.. - .. ___ _ -··- ... - ----------- _.., __ _ ________ .... , ... --- --·--­·--· ... -- ----=:.=.':"..: .,.._ ---- _,, .... _ ·-·-·-- ---
Fig.21 . Una ilustración decorativa paraol intorinrdouna rovlat.a 
put!dc aliviarla monolonfa do la tipograflaain tcncrotrofin 
tmnRC'C!ndcnt.al. 
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En segundo término, sirve como herra­

mienta de apoyo para producciones cul­

turales, comerciales, educativas, etc. Aquí el 

ilustrador tiene que explicar visualmente al-

Flg.22-La ilu•tración JlU~nscrvircomo una imporlnnf() 

herramienta do a poYo gráfico. 

~·'.~,-~ •. ···.·<··,; 
.. ~ 

. ' 

·...-;].:~ ···-· . 

Fig.23· Exiaten iluAI radorcs con opinión. 

gún asunto, ya sea por medio de diagra­

mas, mapas, esquemas, etc., para facilitar su 

entendimiento o funcionamiento al público 

que va dirigido. Por último, una ilustración 

funciona como un documento visual de un 

momento histórico en donde se plasman 

actitudes, modas o costumbres. Ejemplo 

de esto se observa en los carteles del fran­

cés Henri de Toulouse-Lautrec. En la fig. 

24, el cartel estadounidense referido a la 

Segunda Guerra Mundial, muestra el estilo 

ilustrativo de la época, así como la moda, 

los instrumentos, las armas y el tipo de ve­

hículo de guerra. En lo referente al tema 

observamos la actitud de este periodo, en 

1-'ig.2.t -Cartel hf'liro11e 1041 . 
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particular el trabajo que la mujer desem- buido en un toque de unidad entre la ilustra-

peña para ayudar a su hombre y a su nación ción y el diseño. 

durante la etapa bélica. 

2.3 El Ilustrador 2.4 Antecedentes 
El ilustrador debe gozar de talento innato, La ilustración puede remontarse a siglos 

creatividad y habilidad, al igual que tener en el pasado donde comenzó como comple-

buena observación y paciencia. También debe mento narrativo en libros y manuscritos; esto se 

conocer técnicas, materiales y soportes, así observa en los más antiguos pergaminos ilustra-

como los diferentes métodos de impresión, lo dos que se conocen como el LIBRO DE LOS 

quelepermitiráencontrartrabajoendiferentes MUERTOS y el PAPYRUS RAMESSUM que 

ramos. Estos se han ampliado enormemente al datan aproximadamente del 1900 a. de C. "Los 

aumentar la sofisticación de los procesos téc- bajorrelievesgrabadose11/astumbasypirámides 

nicosdereproducción. Algunos son empleados del a11tiguo Egipto so11 tambié11 u11 tipo de ilus-

principalmente como caricaturistas, otros tració11 téc11ica: w1 registro e11 piedra de cónw 

utilizan su habilidad de observación en el se co11Struyero11 esos famosos mo11ume11tos. "" 

campo técnico, arquitectónico, editorial, la 

naturaleza, la moda o reportajes de guerra. 

El trabajo del ilustrador y el artista difieren 

considerablemente. Aunque ambos crean arte, 

el ilustrador plasma una imagen teniendo en 

mente que la va a reproducir por lo que tiene 

que considerar Jos colores y las técnicas que 

va a usar según el presupuesto, así como el 

grado de factibilidad en su reproducción. En 

cambio, el artista crea una imagen única con 

el fin de expresar su realidad o sensibilidad. 

Sin embargo, la labor del ilustrador y el di­

señador están estrechamente relacionadas, 

sobre todo hoy en día en donde ambas tie-

nen un contexto comercial. También el cono­

cimiento de las diversas técnicas ha contri-

Fig.25-Dela.llcdcl LIBRO DELOS MUERTOS dcTutmoaialll. 

14 Da/ley, Terence, op. cil., pp. 88, 



Los artistas griegos y romanos fueron 

pioneros en el nacimiento de la ilustración, 

básicamente en sus monumentos en piedra, 

donde se demostraba cómo el texto se reforza­

ba perfectamente con la imagen. 

Fig.28 -Ealcla votiva que mue&tra la excelencia 1lcl diseño do 
luln•cripclonesgriegu. 

El arte medieval de la iluminación de 

manuscritos fue el inmediato precursor de la 

ilustración de libros impresos. El manuscrito 

iluminado celta del siglo IX EL LIBRO DE 

KELLS muestra magníficos diseños de patrones 

intercalados basados en formas tipográficas. 

La iluminación, comúnmente de temas religio­

sos, tendía a realizarse en los monasterios. "Es­

tos SALTERIOS y LIBROS DE HORAS, de los 

cuales el más celebrado es probableme11te: LES 

TRÉS RICHES HEURES del Duque de Berry, 

muestra11 autélllica maestrfa e11 la pintura e11 

mi11iatura. ge11eralme111e sobre papel avitelado, 

emplea11docoloresbril/a111esdetempley, además 

el oro. "15 La ilustración fue muy importante en 

la Edad Media, ya que ayudó a convertir a los 

paganos a la cristiandad y a darles una compren­

sión visual de la Biblia porque no sabían leer. 

Fig.27 -PáginAdel LTDRO DE KEf.l..S<"nn ink·ialoa omamcntales, 
enttc795-806d, de C. 

Fig.28-EI LIBROS DE HORAS ron tiene hcrmosoadlaoñoa 
elaborados por loa monjes como ayuda a &ua devociones, 

15 Jbidem, pp. JO. 
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El escribano calcó cuidadosamente el texto, 

mientras el ilustrador iluminó las miniaturas, 

inicialmente creadas como plecas decorati­

vas. Después del siglo XII se sabe que los ilus­

tradores, así como los clientes, fueron laicos. 

Entonces con las Cruzadas el mundo occiden­

tal laico pagó para tener textos a su alcance 

fuera de la Iglesia. También las mismas Cruza­

das pasaron por el Imperio Oriental Bizantino, 

donde las miniaturas y los iconos fueron de­

sarrollados después de la caída de la antigua 

Grecia, gozando todavía de gran popularidad. 

En el Renacimiento se descubrió la forma 

correcta de representar la perspectiva. El arte 

se revolucionó a través de las teorías de 

Filippo Brunelleschi, transformando drás­

ticamente el trabajo del ilustrador técnico. 

( 
\ 

Fig.20-Dibujodo lnR proporcioneedol hombro rcnlb..ado por 
LconardodaVinci. 

"Artistas e ilustradores como Leonardo da 

Vi11ci y Alberto Durero impusiero11 un alto 

gradodemeticulosidadyclaridaddedeta//ese11 

susdihujostéc11icosyarquitectó11icos. "16 Desde 

entonces, la demanda de ilustraciones técni­

cas, cada vez más complejas, ha crecido 

notablemente, sobre todo con la revolución 

industrial que inició en el siglo XVIII. 

~:g~~~~~ 
1;!0Cs.rws 

1{ 

Fig.30- La ilustración dcAlbcrto Durcromueslra gran detallo 
en lati!c::nica, 

A partir del siglo XIV hasta el siglo XX, se 

pueden distinguir cuatro etapas fundamen­

tales dentro de la historia de la ilustración, 

específicamente en lo que se refiere a la 

evolución de los procesos de reproducción. 

La primera etapa inicia en el siglo XIV 

cuando en Europa la impresión se realizaba en 

bloques de madera. Las primeras manifes­

taciones fueron la impresión de juegos de 

16 Jbidem, pp. JO. 

( 



naipes y de imágenes religiosas. Estas im­

presiones devociona les de santos contenían 

inscripciones que se grababan en el mismo 

bloque de madera, siendo una de las primeras 

integraciones de ilustración y texto. 

Fig.31 ·Imagen izq.:Nai¡m grabado en madera. 
Fig.32 ·Imagen dcr.-GraLadodcSan Crietobal, año 1423. 

Los impresores en Alemania, los Paises 

Bajos, Francia e Italia buscaron la mecaniza­

ción de la producción de libros por el tipo 

movible como resultado de la creciente dis­

ponibilidad de papel y la demanda de libros. 

En el siglo XV un alemán llamado Johann 

Gensfleisch Zum Gutemberg juntó los siste­

mas necesarios para imprimir el primer libro 

tipográfico, La Biblia de 42 líneas. Para lograr 

és!O, inventó tipos de meta 1 independientes, 

movibles y reusables, creando a su vez una 

tinta especial más espesa y pegajosa para 

Fig.33 -Imagen superior der.: GrahndodcJohnnu Gutcnhcrg. 

Fig.34 - Imagen ccntro l der.: J.a Dililio de 4 211nens. 

Fig.35-Imagcn inferior der.: Representación más antigua do una 
prensa tipográfica o tórculo. 
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estos tipos. De este modo, adaptó una prensa 

que consistía en un gran tornillo que bajaba y 

subía una plancha para imprimir. Aunque con 

el tiempo se mejoró esta imprenta, este sistema 

fue empleado durante 400 años. El primer libro 

tipográfico con ilustraciones fue EL AGRICUL­

TO~ DE BOHMEN, impreso por el alemán 

AlbrechtPfister, alrededor del año 1460, usan­

do el tipo de Gutemberg y bloques de madera. 

Esto fue la plataforma que permitió ampliar 

las posibilidades de la ilustración de textos y 

la reproducción de éstos. Ejemplo de esto se 

observa en las obras del siglo XVI del artista 

francés Geoffroy Tory, "q11ie11 trabajó co11 los 

elementos de la página, -ilustración, texto y 

márgenes- para crear un todo estético. "17 

Fig.30 -El LlBRO DE LAS HORAS do GcolTroyTory demuestra 
Ja delicada ligcrc1.111 do aus ilu11tracio11csgrahada&on madera. 

El grabado en madera sobrevivió varios siglos, 

permitiendo la reproducción de línea en alto 

contraste por lo que las gamas de grises eran 

limitados. "Al comienzo de la década del aiio 

1840, el ilustrador y grabador inglés Thomas 

Bewick desarrolló una técnica para grabar el 

extremo de la madera, en lugar de la cara 

lateral, y los resultados fueron lo basta11te 

detallados y duraderos como para rivalizar 

con los finos grabados que entonces pre­

dominaban en la ilustración de los libros. "18 

Fig.37 -Thomo.aBcwick logr1"1 una gama do tonoay una exactitud 
de dihujoqucrepreecntócl modclodocxcelcncia para la 
i 1 ustración en gra hado <lo madera. 

En Inglaterra, uno de los principales ilustradores 

de comienzos del siglo XIX fue William Blake, 

quien desarrolló sus propias superficies de 

impresión, empleando un método de aguafuerte 

en relieve que después de la muerte del inven­

tor decayó por desuso. Sin embargo, el gra­

bado en madera conservó aún su importancia, 

especialmente en la nueva industria de las 

revistas ilustradas, que fue prosperando hacia 

1630 y 1640. A finales del siglo XIX, los prerra­

faelistas revivieron el interés por el grabado en 

17 Ibídem, pp. JO. 

18 lbidcm, pp. JO . 
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madera como se aprecia en la obra de Edmund 

Burne-Jones o en obras posteriores de Aubrey 

Bearclsley e incluso de artistas influidos por el 

Art Nouveau. El grabado en madera tenía 

ventajas considerables como la incorporación 

de bloques de madera en relieve junto con los 

de tipografía de iguales características, dentro 

de una misma prensa, lo que lograba la impre­

sión simultánea. Sin embargo, las investiga­

ciones para el mejoramiento del proceso con­

tinuaron, puesto que la preparación de b.~ses 

para este tipo de impresión eran costosas y 

lentas. 

,,.,.,,..,e, .. ¡,, ...... .v .. 1 . ..... -~u.,·- .... ., ....... 
1ll Q,,.,¡ :f,R-¡•:• f,;,';­
.,1 ,V.- l/1011'•'",.' -"•'".! .... , ... '•"'"'""'" .. " 
S/""1fa/J• D';!·~~·." l*'" 
'Dt1•¡•••t/•,.BHA·ll•lfl. 

J/••• ., , s•::·::;. c.:::.:~· .. 
TH ,\",..\}•,,..,V :..n" 
n. G•~¡,., ((•l"f.·, " i.n.i 

""-·~·- ---- u. 11~ 
. .,,:;,""wu1u '" "':;;•~IVl'I. . 

..... •&Qllll.AOA 

Fig.38- llustración para portada de revista en grahadode madera 
por AudrcyTirardsley. 

Simultáneamente, en el siglo XV surge la 

segunda etapa cuando un artista conocido 

como el Maestro de los Naipes, creó los pri­

merosgrabadosconocidosen láminasde metal. 

Su trabajo más sobresaliente fue una colección 

de naipes con imágenes de pájaros, animales 

y hombres salvajes. 

Fig.30· Estecliscfindel Maci1lrodelo11 Naipc11 c11 u nodo lo• 
primcm11grabado11 en lámin1tde cobro. 

"Para producir 1111 grabado e11 lámi11a de 

cobre, se dibuja sobre u11a lámi11a pulida de 

metal. La tinta se aplica e11 las ra11uras, la 

superficie pla11a se limpia y el papel se presio11a 

co11tra la placa para recibir la image11e11 ti11ta. "19 

Fig.40-Grahaclol!n ml!laldcl11igloXVll doAbraham Bosse. 

19 Mcgg.'f, Philip 8., /lütorin Jet Disf!iio Gráfico. Editorial 

Trillas, México, 1991, pp. 101 . 
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Durante los siglos XVI y XVII, los tipógrafos­

editores asignaban a los grabadores la decora­

ción de las obras que publicaban. Artistas de 

gran renombre como Holbein, Durero, Man­

tegna, Rubens, Tintoretto y Piranesi emplearon 

el grabado en metal, ya sea en cobre, zinc, la­

tón, aluminio, hierro o acero. 

Fig.41-Grabado al buril Cinstrumcntodcat"Cro,dC!lgadocnn punta 
afilada)doAndma Mantcgna, finales del siglo XV. 

En los siglos XVII y XVIII, se publicaron en 

Holanda libros enriquecidos con grabados 

elaborados por los mejores artistas de la épo­

ca, con esto los editores de los Países Bajos 

contribuyeron a la formación de una escuela 

que se destacó por su alto nivel en el grabado 

de mapas geográficos. Este tipo de impresión 

se caracteriza por el aumento en el grado de 

detalle de las obras, al igual que los tonos de 

grises en comparación con el efectuado en 

madera. Sin embargo, su apogeo fue limitado 

debido al surgimiento de un mejor sistema de 

reproducción, la litografía. 

La tercera etapa surge en 179& cuando el 

alemán Aloys Senefelder inventó la litografía, 

una técnica que resultaría trascendental en 

el arte. 

l-'ig.42-AloyaSr.nr.fcMcr 

Hasta entonces, toda impresión se hada a 

partir ele una superficie en relieve o en hueco, 

que se entintaba y después se apretaba contra 

el papel. "La litografía se basa e11 el se11cil/o 

pri11cipio químico de que el agua y el aceite 110 

se mezclan. La imagen se dibuja sobre u11a 

superficie pla11a de u11a piedra co11 uii crayó11, 

pluma o lápiz co11 base de aceite (1). El agua se 

esparce sobre la piedra para humedecer todas 

las áreas, excepto la image11 co11 base de aceite 

(2). Luego, se extie11de ti11ta co11 base de aceite 

sobre la piedra, la cual se adhiere a la image11, 

pero llO a las áreas mojadas de la piedra (3). Se 

coloca u11a hoja de papel sobre la imagen (4) y 

se utiliza u11a máqui11a de imprimir para trasla­

dar la image11 e11ti111ada al pape/(5 y6). "2º Este 

20 lhidem, pp. 20.1 . 
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fue el primer método de impresión que se 

realiza a partir de una superficie plana (pla­

nografía). 

Fig. 43- Proniso litográfico 

La primera edición del FAUSTO, ilustrada con 

litografías por Delacroix apareció en 1 626. Las 

décadas de los años 1660 a 1900 fueron la 

mejor época de la litografía, llegando incluso 

a ser el medio predominante para imprimir. La 

invención de lacromolitografíaen 1851 introdujo 

el color en las ilustraciones de libros que hasta 

entonces se habían limitado al blanco y negro. 

Fig..t.4 -Cromolilnf{Til.fiado un rarlc!l impreso en colorea amarillos y 
rojos.alredcdnrdclaño 1867. 

La litografía predominó en el popular arte del 

cartel anunciador permitiendo su reproducción 

a color y en grandes dimensiones. El francés 

Jules Cheret fue probablemente el verdade­

ro promotor del cartel publicitario cuando 

creó un estilo propio con figuras de muje­

res alegres luciendo graneles escotes. Crono­

lógicamente, le siguió Henri de Toulouse­

Lautrec quien captó el arte y la técnica del 

cartel moderno. Sus carteles, como el del 

AMBASSADEURS en Paris, demuestran una 

suprema facilidad con el color y las técnicas 

publicitarias, cómo reducir el texto al mí­

nimo y combinar las palabras con la imagen. 

Fig.4 5 · lmagt!n izq.: Co.rtcl para el Mou Un Rougudo Paria por 
JulcaChcrct. 

Fig.46- Jmagen der.: Lilogralla AUX AMBASSADEURSdo 

Toulousc-Lautrcc. 

En general, la litografía tenía la ventaja de 

tener una aparencia casi fotográfica pero aún 

era un proceso largo y costoso. 
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La cuarta etapa comienza con el naci­

miento de la fotografía, la cual se aplicó a las 

producciones gráficas y a la preparación de pla­

cas de impresión para reproducirlas, provocan­

do el declive de las otras técnicas de impresión. 

T~ KODAK CAMERA 

Fig.47-Anunciode la cámara Kodak,alrcdcdorclol año 1689, 

Las primeras fotografías aparecieron 

en algunos libros impresos hacia finales 

del siglo XIX, incrementando las posibili­

dades del realismo total en la ilustración. 

La revolución industrial aportó muchos 

adelantos como el desarrollo de tintas y 

pigmentos más sofisticados que añadieron 

nuevos colores al espectro, así como avances 

en la maquinaria y procesos de impresión. 

Fig. oi8. Una de las primcraa máquinasolTllC!t inetalaflascn Paria a 
finalcsdolaigloXIX. 

La reproducción de semitonos, otro progreso 

sobresaliente, facilitó la multiplicación de obras 

a todo color mediante la superposición de 

semitonos de diferentes tintas, fragmentados 

con retículas para crear tonos. Buenos represen­

tantes de esta técnica fueron Arthur Rackham y 

Edmund Dulac, quienes trabajaban principal­

mente con acuarela, la cual les permitía fá­

cilmente la reproducción de semitonos. Pos­

teriormente, la introducción de la línea negra 

(black keyline) dio facilidad a la impresión de 

cuatro colores, con lo que los ilustradores pu­

dieron emplear otros tipos de pintura para la 

reproducción, tal como puede verse en las 

ilustraciones con la técnica del temple por 

Howard Pyle para la revista Harper's Magazine. 

Fig.49-Páginasdcla revista HARPER'S DAZMR.1935. 

Las revistas ampliaron enormemente el pano­

ramadel artista. Porejemplo, NormanRockwell 

utilizó principalmente óleos en sus obras que 

se publicaban en revistas como el Saturday 

Evening Post durante los años 20 y 30, mostrando 
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la iníluencla de la fotografía sobre la ilustración. 

Desde la segunda mitad del siglo XIX hasta la 

época actual, la publicidad, la cual puede 

considerarse como una respuesta al desarrollo 

del comercio yla industria, se ha incrementado 

en casi todos los aspectos de la vida cotidiana. 

Con el aumento de la demanda y el avance 

tecnológico del offset, se hizo posible la 

reproducción e impresión a bajos costos de 

materiales cada vez más sofisticados. Ahora es 

posible imprimir obras gráficas o diseños a todo 

color de artistas como Andy Warhol o Milton 

Glaser, debido a que la reproducción a colores 

lo suficientemente barata para ser común en 

carteles, periódicos, y casi universal en las 

revistas y libros ilustrados. Es así como la re-

producción fotomecánica permitió la copia 

fiel de la obra del artista, eliminando por 

completo el oficio que desarrollaban los 

artesanos, el que consistía en transferir los 

diseños de los artistas a placas hechas a mano. 

Asimismo, desapareció la textura que daban 

los bloques de madera, piedra o placas de 

metal, característica eminente en las imágenes 

ilustrativas hechas con esos procedimientos. 

Además, provocó el alejamiento gradual de las 

ilustraciones de documentos basados en he­

chos hacia imágenes de fantasía y ficción. 

Por otra parte, los cambios constantes en 

los métodos de reproducción y la introducción 

de nuevos materiales, generaron un notable 

aumento en el grado de iconicidad y las po­

sibilidades del ilustrador, quien ya no tiene 

que desarrollar los procesos de reproducción 

para ejercer su oficio como en el pasado, pero 

sí tener un conocimiento general sobre ellas. 

Aunque las actividades del ilustrador se han 

ramificado como, por ejemplo, en el área del 

cine o la televisión, "el papel del ilustrador 110 

ha cambiado susta11cialme11te, aú11 sigue traba­

ja11do al servicio de u11 patrón comercia/ y de 

los medios de comunicación. "21 

Fig.51-1.a 1 ff',ID~l.BEHG RVOrsuna máquinaorTsetcillndtica 
decualmrolnres. 

21 Dalley,Tcrence,op.ciL.pp. 13 . 

. ·31•. 



2.5 Técnicas 
Para realizar cualquier ilustración es 

necesario conocer la amplia variedad de 

técnicas y materiales que existen en el merca­

do. De esta manera, el ilustrador tendrá a su 

disposición las herramientas adecuadas para 

ejecutar eficazmente su trabajo pudiendo in­

clusive, mediante ellas, darle carácter y estilo 

a su imagen. Por lo tanto, es elemental que 

conozca los efectos que atañen a cada técnica. 

Aunque no todas son utilizadas por todos los 

ilustradores, a continuación se describirán las 

J-'ig.52 .AJgu nos mn tcrialcs Íln porln n lca rmra ~rcn runa ilu straci6n . 

principales técnicas de actualidad y sus 

características para que así se logre una idea 

global de ellas. En esta sección se analizarán 

brevemente: el lápiz, los lápices de colores, 

plumas, plumillas, tinta china, plumones, 

carbón, carboncillo, pastel, acuarela, acrílico, 

óleo, aerógrafo y computadora. 

Lápiz y Láplcaa do Color 

El lápiz es el utensilio más popular hoy en 

día y se clasifica bajo las técnicas de dibujo 

llamadas 'secas'. En realidad, el lápiz no es de 
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plomo, sino de una mezcla de grafito y barro; 

cuando tiene una mayor cantidad de barro, el 

lápiz es más suave. Esta unión de los dos 

materiales fue inventado por Nicholas-Jacques 

Conté (1755-1805). De allí en adelante el lápiz 

se convirtió en un medio para bocelar, ilustrar 

libros y realizar hasta obras de arte. Hay 

diecisiete grados de lápices, cada gradación 

indica el tipo de marca que deja sobre el papel. 

Los lápices están clasificados por rangos, por 

ejemplo, un 'H' es un lápiz muy duro, pro­

duciendo líneas muy definidas y grisáceas, 

mientras el 'B' es muy suave y produce líneas 

muy negras e irregulares como si fuera hecho 

con gis. En medio de estos dos rangos se 

encuentra el 'F' y 'HB', ambos son lápices de 

media gradación, siendo 'F' más duro que 

'HB'. "Los grados más blandos son utilizados 

prillcipalme11te para bocelar croquis sobre 

papeles de dibujo, donde se 11ecesita11 negros 

de11Sos y es esencial poder borrar co11 facilidad. Los 

grados H so11 empleados nuís bien sobre materiales 

nuís duros, por ejemplo el papel l'r!ge/a~ en el que se 

requiere precisión e11 las lúieas. '""' 

Fig.63-1 magen su pcrior: G radoa tona lea del lá pb: do grafito y aua 
principalesapliracioncs. 

Fig.64 -lmagfln central: El empleo del JBpb: bl1tmloflobrc un papel 
á&pero,quo rcílrJa el grano, da un cíccto<"oaf impt(!sionista. 

Fig.56-Jmo.gen inferior: l,011 lápices pueden dar una scnsai:ión de 
16lidczodoangulosiila1l,acgún la prcailin ron quoscapliqucn ylo 
dureza del lápiz. 

22 M11rray, Rny, Manual dí! Técnirrrs. Ed. Gustm'O Gili, 
Barcelona, 1980, pp. 18. 
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Para un ilustrador, el lápiz sirve prin­

cipalmente para bocelar o trazar un dibujo 

antes de emplear otra técnica. En general, el 

lápiz permite un trazo suelto y la creación de 

una variedad de texturas que fácilmente pue­

den borrarse con goma. 

Los lápices de color aparecieron al final 

del siglo XIX, y están hechos de materiales de 

color, barro, lubricante y aglutinante de resinas. 

Son más duros que gises y pasteles y por lo tan­

to es una buena técnica para ejecutar imáge­

nes limpias y de carácter fuerte que tienden 

hacia el realismo debido al alto grado de me­

ticulosidad con que se pueden manejar. Estos 

lápices resisten la luz y el agua, y se fabrican 

en una amplia gama de colores (nasta 72 

colores) entre ellos el plata y el oro. 

Fig.56- Existe una amplia vari~ad do lápiecadccolor. 

Plumae, Plumllla. y Tinta China 

Las plumillas son instrumentos que gozan 

de una larga historia y aún hoy en día siguen 

usándose debido a su solidez y variedad de 

formas que existen en el mercado. Por su flexi­

bilidad, desde semiblanclas hasta las más duras, 

dan una rica variación de gruesos, propor­

cionando trabajos de gran calidad. Se utilizan 

en los trabajos de texturación en blanco y 

negro, sepias y color. Las plumas fueron 

utilizadas como medio de ilustración en libros 

medievales y como una herramienta para los 

estudios sobre observaciones científicas du­

rante el Renacimiento. 

Fig.67-Losfftudiosanatñmicusde Lr!onardoda Vincidcmues­
tran quo pueden oonaegult'IM! fin u tcxturu oon la tinlaypluma. 

La tinta cnina que se usa con la plumilla, 

sea en negro o en color, existe en dos tipos: la 

primera, contra agua, que cuando se seca no es 

soluble en ésta, y la segunda, que puede des­

mancharse aun cuando está seca. El fuerte 

contraste monocromático que provocaban la 
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pluma y la tinta, fue popular en el siglo XYlll y 

XIX. Los trabajos de pluma y tinta con sus líneas 

fluidas, crean de inmediato imágenes fuertes 

en cuanto a línea y tono, tomando forma en 

puntos; líneas y texturas sueltas. Los dibujos 

con esta técnica son frecuentemente combi­

nados con tintas de color o acuarela. Es im­

portante mencionar que el papel de algodón 

liso es la única superficie útil para la plumilla 

y la tinta china. Es recomendable no usar pa­

peles delgados satinados, ya que son más 

fáciles de rasgar con la plumilla. 

Fig.68 ·Ejemplo del uso eficozdo lineas aucltasromhinedas can 
manchoncsdo lintachina. 

El ilustrador puede emplear esta técnica 

con otras como complemento para enriquecer 

su trabajo o puede usarlo en caricaturas, dibujos 

técnicos o en ilustraciones. Es necesario ob­

servar que el manejo de esta técnica puede 

darle a la imagen un efecto clásico porque sus 

características permiten una infinidad de tex­

turas que nos llevan a pensaren losgrabadosde 

antaño. 

Fig.69 -Se pueden producir amplios rangos do efectos t.onalca 
ron la plumilla y la tinta. 

Fig.60 -Ilustración contemporánea: técnica plumilla. 

Plumonaa 

Al igual que el lápiz, el plumón es el 

utensilio más usado para la aplicación de 

colores, para la elaboración de las primeras 

ideas e incluso para croquis y layouts. Hay una 

gama muy amplia tanto en colores corno en 
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grosores, en tipos de acabados de la punta (de 

fieltro, fibra, tipo pincel, etc.). El éxito del 

plumón "se debe a varias ventajas. los colores 

semezcla11 con facilidad, so11 lransltícidoshasta 

el punto de poder ser aplicados u110 sobre otro, 

se secan i11sta11tá11eamente y 110 se desparra­

ma11. "23 Las tintas que son permanentes o 

solubles con agua, son formuladas especial­

mente para manejarse fluidamente y se secan 

con rapidez, destacándose por su claridad de 

color (incluso existen 100 tonos diferentes). Las 

tintas a base de alcohol tienen la desventaja 

de evaporarse pronto, especialmente si se 

dejan destapadas. Los plumones pueden utili­

zarse simplemente para hacer líneas o rellenar 

áreas de una imagen. 

Fig.61-EI plum6ndopuntadoficllroodefihra csun reciente 
adelanto on el equipo do disoiio. 

Fig.62 -Con el plumón CH poaibloctt!aroíccloBa hnRodo 
puntea o manchono11 diluidos con ng11a. 

Fig.63- El plum6noa idanl para cub rirzonoadctr.nninadaa. 

Fig.G1 -Ilustración rl!nli7.11da en plumón t'Onluuw1dotintaacuoaa. 

Carbón y Carboncillo 

El carbón se obtiene de la madera quemada 

en la ausencia del aire. El carbón ha tenido un 

23 lhidcm, pp. U. 
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papel fundamental en la historia del arte, 

siendo usado universalmente para dibujos 

rápidos y estudios. En el siglo XIX era fre­

cuentemente combinado con otras técnicas 

como lo hicieron artistas de alto renombre, 

entre ellos Edgar Degas (1634-1917) y Henri 

de Toulouse-Lautrec (1664-1901). 

El carboncillo es fabricado en varios 

gruesos y grados de dureza, según la madera 

usada, pudiéndose afilar la punta con una 

cuchilla aunque en sí sean frágiles. Para con­

seguir sutiles gradaciones tonales se puede 

difuminar con el dedo, esfumino, goma o agua 

limpia. Mucho más duros que el carboncillo 

son el carbón comprimido y los lápices de 

carboncillos. Sus elaboraciones se basan en 

aglutinar polvo de carbón, comprimiéndolo en 

forma de barras. Ambos son más limpios que el 

carboncillo. 

Fig.65 -Tres mólodos de 
diíuminnrCt11rb6n:unesrumino 
(izq.), una goma de modelar 
(izq.iníerinr)yagualimpia 

(der. inferior). 

Esta técnica permite un estilo espontáneo 

y fluido con difuminados que pueden crear 

interesantes degradaciones; también es un 

excelente medio para trabajar a grandes esca­

las directamente debido a su facilidad de uso. 

Fig.66· En caro dihujoa cathón RC hnn cmplr.RdoHncaeyl.cno11 
diruminadoacon agua. 

Fig.67 °l-:ll."arboneillopennitctm111rlrnra1u1ur.ltABrongranrapidcz. 
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"Tie11e u11a fuerte te11de11cia a reflejar la 

granulació11 de la superficie, 1111a cualidad que 

el artista puede explotar. Debido a su 11aturaleza 

frágil, los errores se puede11 corregir con gamuza, 

o i11c/uso soplando. Sin embargo, también tiene 

sus i11co11ve11ie11tes. Es sucio de ma11ejar y los 

_ trazos puede11 borrarse accide11talme11/e, "21 por 

lo que se recomienda usar fijadores especiales. 

Pa1tel 

Los colores pasteles son materiales a base 

de pigmentos comprimidos y aglutinados con 

una goma y resina en forma de barras. Estas se 

clasifican en tres formas: blandas, medias o 

duras, según la cantidad de aglutinante que se 

incorpore a la pasta. Como es pigmento en su 

estado puro, se dice que el pastel es el medio 

más antiguo para colorear. No obstante, alcan­

zó su auge en Francia en el siglo XVIII en don­

de fue utilizado en retratos hasta finales del 

siglo XIX. Edgar Degas continuó explotando las 

cualidades del pastel, usándolo como un medio 

de pintura, ya que lo mezcló con trementina. 

La ventaja principal de esta técnica para 

el ilustradores que no se sirve de ningun líqui­

do y por lo tanto no se pierde tiempo para 

secar y tiene un rango de tonos muy vasto. 

Sin embargo, "el pastel es cada vez me11os 

empleado... hubo u11a época en q11e f11e el 

principal medio para dar color a los bocetos, 

24 D~lley, Terence, op. cit., pp. 21. 

Fig.68· [m11.gen superior: Edgar Degaaera un macatrodcl dibujo 
en esta técnica. 

Fig.69-Jmagen central: Ilustración al6lcop1111&tcl. 

Fig. 70 -Imagen inferior: Ejemplo de la técnica de trazos oortoa y 
aueltoul ruml. 



pero gradualmente ha sido desplazado por los 

rotuladores (plumones). "25 En general, el ilus­

trador puede aprovechar la técnica del pastel 

para crear una atmósfera suave, delicada y 

difusa en sus dibujos. Se presentan en forma de 

barra cuadrada para rellenar áreas de color y 

en forma de lápiz para tareas más detalladas. 

También existen los pasteles al óleo que pue­

den mezclarse directamente sobre una super­

ficie y como ventajas encontramos que no se 

necesitan fijar y son más resistentes a los roces. 

Acu11rel11 

Las pinturas de acuarela están hechas a 

base de pigmentos finamente molidos y amal­

gamados con goma arábiga, y su característica 

Fig. 71 ·En la técnica do Ja acuarela es muy común diluir las 
pintura& ron ha11lantoaguo crcnndomnnchas decolores pAlitlos. 

25 Murrny, Ray, op. ci1., pp. 25. 

fundamental es su transparencia. Pueden ser 

diluidas con grandes cantidades de agua, 

produciendo un color muy pálido, siendo ape­

nas una mancha en el papel, y usada con poca 

agua puede producir un color intenso similar 

al acrílico. La acuarela siempre tiene que tra­

bajarse de claro a oscuro, creando los colores 

más oscuros por medio de capas o lavados. 

La acuarela tiene una larga historia como 

un medio para colorear dibujos, desde el siglo 

XVI artistas como Durero y Rubens la emplea­

ban en sus obras. En el siglo XVIII tuvo su apo­

geo con los paisajistas de la escuela inglesa. 

Este medio ha sido desde entonces popular por­

que puede crear efectos difusos o en contraste, 

Fig. 72·Es poeihlc lngrarmayordclallc run la ocuarclo cuanilosc 
empican pincclaclassocas . 
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dibujos bien d<Jfinidos con colores claros y Acn11coa 

limpios. Con la invención de los tres colores La pintura acrflica consiste en una base de 

primarios pigmento para los procesos de pigmentos mezclados con químicos perlo que 

impresión a partir del siglo XIX, las ilustra- es un producto fabricado industrialmente. Des-

denes ya pueden ser impresas en color; y pués de la Segunda Guerra Mundial se popula-

consecuentemente la acuarela se convirtió rizó esta técnica y se ha ido perfeccionando 

en un importante medio comercial usado pri- con Jos años. Los colores del acrflico son ex-

mordialmente en ilustraciones de libros. tremadamente versátiles; si se diluyen con 

Es una técnica versátil, permitiendo suel- mucha agua pueden utilizarse como acua-

tas expresiones de línea o finos y meticulosos rela, pero mezclados con otro acrílico pueden 

trabajos al pincel. Una ventaja para el ilustra- aplicarsecomoplastas.Noobstante,no pueden 

dores la relativa maniobrabilidad de este mé- ser combinados sobre la superficie como la 

todo y la delicadeza del trabajo con el pincel. pintura al óleo, ya que secan rápidamente, 

Sin embargo, una desventaja es su limitada lo que puede ser conveniente para el ilus-

gama de tonos. trador que puede encimar con poca demora. 

"·"·· 
JuncUUO THE Prlce$1.7S 

NEWY01lKEllº 
/ 

.,....__ .. 

----~ 
. ·, 

Jo'ig.73-Porlada 11ara 111 revista THENEWYORKER realizada C!ll 

acuarela 

fo'ig.7-1. Iluatración ron acrllico clllhorado rorme1lio decapas 
sucC!aivaadc rolor, 11c!I más claro al rnóe oscuro. 

• •40·. 



Fig. 75 · llu11lradón que mue11tra la calidad fot..ográriC'8 r¡uesc 
puede obtener ron el acrílico. 

Fig. 78. El acrfliro puede lograr eíecloA parecidos al 61ro. 

Sin embargo, si se manejan plastas de color se 

deberán aplicar varias capas, puesto que el 

acrílico no se distingue por su capacidad de 

cobertura. Este elemento puede usarse sobre 

cualquier superficie, ya sea en lienzos, páne­

les, papel, excepto aquellas con imprimación 

oleosa. Además, es mucho más fuerte frente 

a las inclemencias y cambios atmosféricos 

que otras técnicas. Empero, una vez seco, no se 

puede deslavar, pues es permanente y sólo se 

puede corrigir encimando colores. 

Serlgrafía 

La serigrafía es un proceso de impresión por 

medio de plantillas para obtener modelos re­

petidos. Aunque ya se practicaba este método 

de duplicación desde hace muchos siglos, fue 

hasta 1916 cuando la serigrafía evolucionó 

considerablemente con la aparición de teji­

dos sintéticos, fotoplantillas y el desarrollo de 

nuevos materiales y tintas. Artistas contemporá­

neos como Andy Warhol y Roy Lichtenstein han 

experimentado con esta técnica en sus obras. 

La serigrafía se basa en el principio de 

hacer pasar tinta a través de una plantilla o 

'patrón' de impresión. Esta se adhiere por me­

dio de calor a una trama de tejidos o pantalla, 

tºig.77 ·Obra ttali1.ntlacnserigraíla . 
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que se encuentra tensada a un bastidor de es u11 instrume11to sumame11te refinado. En 

madera o metal. U na vez que el papel está co- virtud de ello, es parte vital del equipo del 

locada debajo de la pantalla, se aplica tinta ilustrador téc11ico. "28 El aparato "consiste en 

en la parte superior y se esparce con un redil lo una delgada boquilla de pulverización conectada 

de goma, produciéndose la impresión final. poru11tuboelásticoauncompresor, unci/indro 

La mayor ventaja de esta técnica es su recargable, U11botedeairecomprimido, o bien 

versa~ilidad, ya que se puede imprimir sobre una bombaaccionadaporelpie.Eldepósito de 

casi cualquier superficie: papel, madera, vi- la plumilla se llena con pintura o tinta y, 

drio, plástico, cerámica, tejidos, etc. media/lle la presión del aire, proyecta una fina 

11ebulización. "27 Existen diferentes tipos de 

Aerógrafo 

Los aerógrafos se basan en la propiedad 

de pulverizar o atomizar una determinada 

pintura diluida sobre una superficie o soporte. 

"El primer aerógrafo perfeccionado lo pate11tó 

e11 1893 el artista británico Charles Burdick. 

Desde ento11ces, se han mladido muchos per­

feccio11amie11tos técnicos, y el aerógrafo actual 

aerógrafos, algunos son de gran precisión, pues 

Fig.78.Jmngcn der.: 

~,J. Exl11Lcm varioallposdo 
acr6grafos quo so 
cataclcrfzan por 1011 

oroct.o.querealizan 
aobmel papel. 

Fig.79-fmagcninícrinr 

I; 
Izq.: Dibujo comercial 
elaborada con cala 
técnica. "1 

~ """ 

26 Da/ley, Terrence, op. cit., pp. 96. 

27 Murrny, Ra_v, op. cit., pp. 25 . 
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..................................................................... 

permiten trazar líneas finas, mientras otros se 

utilizan para pintar grandes áreas. Princi­

palmente el aerógrafo se aplica para retocar 

fotografías, aplicaciones de fondos degrada­

dos, pintado de maquetas y trabajos de diseño 

gráfico en general. También se utiliza en ilus­

traciones dentro de los campos editoriales y 

publicitarios, al igualqueendibujos técnicos. 

La ventaja principal para el ilustrador es que el 

producto final se parece a una fotografía, aun­

que el proceso sea lento puesto que se tiene 

que enmascarillar cada área de la imagen. 

Fotografía 

La historia de la fotografía abarca un siglo 

y medio, aunque la idea de la cámara oscura 

ya se conocía desde los tiempos de Aristóteles 

Fig.80-Imagt!n au pC!riori7.q.:Trca tipo111C!cámarM pmfoaio11alc11. 

Fig.81-lmagcn Inferior: Fotogr111iastlomodC!lo11 para la RC!viala 
VOGUE. 

en el siglo IV a. C. "U11a cámara oscura es u11 

cuarto oscuro o cámara co11 u11a peque1ia abertura 

o /e11te e11 u110 de los lados. Los rayos de luz que 

pasa11 a través de esta abertura, se proyecta11e11 el 

lado opuesto y forma11 u11a image11 de los objetos 

bril/a11tes del e'derior. "28 Alrededor del añol 665 

ya habla cámaras portátiles, semejantes a una 

caja; en los años posteriores hasta nuestros 

días, la tecnología ha evolucionado enor­

memente en cuanto al equipo y material. Des­

de sus inicios, los artistas han utilizado la cá­

mara oscura como una ayuda para el dibujo. 

Fig.82- lmagt?n 14UflC!rio rdr.r.: Folngraíia arquitectónica. 

28 Mcggs, Plrilip R.,/ /h1nria del TJlminGráffco op. cil.,pp.186. 
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Hoy en día el ilustrador puede incursionar en 

este campo pero generalmente trabaja con un 

fotógrafo a partir de un dibujo hecho por él. 

La ventaja de cualquier fotografía sobre 

una ilustración es su alto poder persuasivo, de 

tal forma que captura la realidad tal como la 

. percibimos. Sin embargo, esta realidad es ma­

nipulada por el fotógrafo puesto que seleccio­

na cuidadosamente el punto de vista, la luz, Ja 

distancia, las lentes, la profundidad de campo, 

el tipo de película, ya sea en blanco y negro o 

en color; así como otros aspectos que confor­

man a esa imagen. También puede emplear 

efectos especiales como el fotomontaje para 

realzar alguna idea y capturar la atención del 

espectador. Esta técnica es sin duda uno de los 

medios ilustrativos más utilizados dentro de las 

comunicaciones gráficas, especialmente en la 

publicidad. Sin embargo, es importante conser­

var las otras técnicas de ilustración, ya que da 

más espacio a la imaginación creando un ca­

rácter fuerte y fantasioso sin limitarse a lo 

existente o aquello que la cámara registre y 

que el ojo ve. Por ejemplo, sería imposible 

fotografiar un edificio si aún no se ha construi­

do, por lo que se deberá emplear un dibujo. 

Computadora 

El uso de Ja computadora, generalizado a 

partir de la segunda mitad de la década de Jos 

setentas, ha provocado que ésta sea Ja tec­

nología de vanguardia. Esto ha vuelto cada 

vez más fácil y accesible su manejo, a tal 

grado que ya es común que cualquier familia 

tenga en su hogar una 'PC' (computadora 

personal). "El trabajo del ilustrador técnico se 

ha simplificado mucho con el uso de com­

putadoras aplicadas al dise1io interactivo. Las 

computadoras pueden almacenar miles de 

dibujos técnicos junto con cálculos compli­

cados. "29 Los programasdediseño e ilustración 

disponibles en el mercado son tan avanzados, 

que permiten manipular, corregir, cambiar o 

modificar una imagen, pues se cuenta en pan­

talla con herramientas y técnicas para lograrlo. 

Fig.83-La computadora Madn tosh seespeeinliza en programa.a 
dodiscfio. 

29 Dalley, Terencc, op. cit., pp. 101. 
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También "se puede11 alinear rápidamente 

sobre la pantalla imágenes isométricas y 

en perspectiva de piezas y montajes. "3º Su 

ventaja para el ilustrador estriba en la lim­

pieza, rapidez, exactitud, calidad y poco 

espacio en su uso, ya que incluso dichas 

máquinas pueden llegar a ser del tamaño 

de un cuaderno. Asf, el ilustrador puede 

efectuar sus diseños en un sistema de 

cómputo, los cuales serán tan sofisticados 

como avanzado sea dicho equipo. La impre­

sión se puede lograr en blanco y negro, 

así como en color, empero esto dependerá del 

tipo de impresora con que se cuente. No 

obstante, "aún quedan por introducir muchos 

perfeccio11amientos en el campo de las com­

putadoras de dise1io, pero pronto ofrecerán al 

30 Jbidcm, pp. 101. 

ilustrador técnico una nueva dimensión "3·' 

en sus usos. 

2.6 Apllcaclones 
Una vez que ya se han comentado las 

técnicas, es necesario reconocer los usos de 

la ilustración en los diferentes campos. A 

continuación se hará un listado de sus 

aplicaciones. 

1. Editorial 

Cabe mencionar que un periódico o revista 

no se puede concebir sin una ilustración, ya sea 

en sus interiores o en la cubierta. Estas son fre­

cuentemente utilizadas para complementar o 

ampliar el texto, otras veces se relacionan 

.11 Jbidem, pp. 101 . 

Fig.84 .Con programas deeom· 
pu tación aoí111ticados ao pueden 
lograr i m.í.gcnca de lodo tipo. 
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estrictamente al texto o también son puramente 

decorativas y en ocasiones pueden ser una 

combinación de ambas. 

·=•- El Nacional 
~ Respeto e Interés creciente 
1!11 de Europa por nuestro país 
:=--r:.. ==: s::c.: ~--=-~- -

Fig. 85-Las iluat.racionesen peri6dicos y revistas pue1! en aliviar In 
monot.onfadal texto. 

2. Publicidad 

La publicidad contiene un área variada en 

cuanto se refiere al trabajo del ilustrador. El 

ilustrador tiene que crear imágenes claras, ya 

sea para un producto, servicio o campaña y 

conocer su medio de reproducción. Además 

de que en esta actividad se puede hacer uso 

de toda la gama de técnicas que se cono­

cen, sin límite alguno. La ilustración publi­

citaria forma una parte vital entre la co­

municación del fabricante y consumidor. "El 

dicho'una imagen vale más que mil palabras' 

Fig.80-Ilustracioneaparahebidas. 

es particularmente correcto para la ilustración. 

Una ilustración i111e/ige11teme11te concebida, 

comisionada y puesta a la práctica, puede valer 

más de miles de consumidores. "32 En estos 

32 Jcnnings, Simon, op. cit., pp. 4 (traducción elaborada 
por la autora) . 
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tiempos de alta tecnología, las técnicas que 

predominan en la ilustración comercial son la 

cámara fotográfica y la computadora. 

3.Cartel 

"El ca11el es el vehículo publicitario cuyo 

co11Je11ido lui de ser emi11e11Jeme1ue gráfico, llanui­

tivo, comprensible y persuasivo, a ji11 de fifar el 

recuerdoypro111overlaacció11e11favordelaidea, el 

producto o el servicio que se esté :111u11cia11do. "33 En 

esta actividad el ilustrador puede liberar su crea­

tividad,empleando una gran variedad de técni­

cas. Además debe conocer materiales, soportes 

y sistemas de reproducción porque de otra forma 

quizá no llegue a provocar el efecto deseado. 

Fig. 87 -Este('nrtel muestro el ingenio del ilustrador. 

33 Parramón,JoséMa.,A\·íScPintn un Carie! Colección 
Aprender l/acicndo Grafismos, Jnstitllto Parramón 
Ediciones, Jlnrcclona, 1972, pp. 37. 

4.Envaaea 

Este campo es sumamente interesante, 

debido a que aquí el ilustrador no sólo es un 

dibujante sino también un artesano. En la 

grandeza de su imaginación y habilidad para 

la creación, estribará el éxito de un contenedor 

o envase. Los tipos de empaque pueden variar 

enormemente en tamaño y forma, y la ilus­

tración requerida puede variar de imágenes 

planas, para ser vistas de un solo ángulo o tri­

dimensional mente. 

Fig.88· Un buen envase es un fo.ctnrimportanleparaquocl 
prmluclo lt!nga éxilncn el mcrt'1ulo, 
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S. Portada da Llbroa, Ravletac y Dlacoe 

Generalmente, las ilustraciones para cu­

biertas de libros,. revistas o discos están 

diseñadas para indicar su contenido y sobre 

todo llamar la atención, mientras se deja algo 

a la imaginación del lector potencial. También 

se crean imágenes con fines puramente de­

corativos. En las portadas de discos es común 

encontrar fotografías de los interpretes, con o 

sin efectos especiales. 

1''ig.~·Portado.spar1tlnrcvistaVOGUE.cllibroORGANIZACIO­

NES CAMPESINAS y el disco EL CIRCO dolo. Maldila Vccin1l111I. 

G. Libro• Infantiles 

Aquí el ilustrador deberá manejar caracte­

rizaciones agradables, pues si se quiere llamar 

la atención de este tipo de consumidor, es 

necesario ser simplista y narrativo, es decir, la 

imagen deberá platicar la historia de manera 

clara. La caricatura podrá identificar al ilustra­

dor como artista con un estilo propio. 

Fig.00-Jluslrncionai pn ra librosinfüntilcs 1lc> pcnmnajcs 
oriJrinalM. 
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7.ModH 

Para conseguir empleo en esta área, el 

ilustrador debe manejar y aplicar las pro­

porciones anátomicas del cuerpo humano para 

poder llegar a estilizarlos correctamente en 

sus bocetos de modas. También deberá tener 

un amplio conocimiento sobre el uso de telas 

y sus características: color, textura, dimen­

siones, peso, etc., al igual que las tendencias 

dentro de la moda. 

Fig.91-Denlrndcl campo tic la moda el ilustrador puede logrnr 
catili:tadonnúni<"as. 

B. Tarjeta• para Toda Oca11ón 

La variedad de esta clase de tarjetas es 

vasta, ya que indican mensajes para todas 

ocasiones e imágenes para todos los gustos. Se 

pueden manejar tarjetas de diferentes formas, 

siendo estas planas o con origami, según la 

habilidad, técnica y creatividad del ilustrador. 

Fig. 92-Lae tarjr.laspara todaocasi6n dehen 11creiemprc 
llamaUvaa ciraroNlfl a la ocasión o evento, 
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9. ClanciBG Naturales 

En este campo es importante tener cono­

cimientos previos de la zoología y la biología. 

El ilustrador deberá salir a la naturaleza y ob­

servar al espécimen que dibujará para así 

plasmarlo con la mayor verosimilitud. Sin 

embargo, esto no siempre es posible por lo que 

se necesitará investigar y utilizar como re­

ferencia libros o revistas para poder desarrollar 

la ilustración del animal o planta en cuestión. 

Fig. 93 - Imágtmcssup.:Jlustracionm lnn prccis1u1 mmoérilMson 

utilizad as en libro6 o te\istas pnm complcmcntaro C.'l(pl knr<!l lcxto. 

Fig.94 -J mágtincsdcr.: l.as ilustraciones técnirns en11c1ín11 lo1¡uo 
el ojo no pucdcvcr,demostrn ndoasf Ja su periorillnd 1lr. In 
ilustración sobro In fotograliu, 

10. Ilustración Técnica 

Este tipo de ilustración es de suma 

importancia en este siglo caracterizado por su 

desarrollo industrial y tecnológico, puesto que 

ayuda al individuo a entender su medio am­

biente y el funcionamiento de los elementos. 

Crear una ilustración técnica es complicado 

porque es necesario mostrar varios aspectos 

de un producto específico; esto es, tomas 

exteriores e interiores y la relación de todas 

sus partes. 

Por lo anterior, podemos concluir que el 

campo de trabajo del ilustrador es enorme, 

debido a que cada una de estas aplicaciones 

puede tener muchas derivaciones. 

. •50·. 



apítulo 3 
La Imagen dentro 
de la Ilustración 



3. La Imagen dentro de la Ilustración 

Üt''.~os encontramos viviendo en una 

época visual, en donde somos susceptibles de 

recibir imágenes de la mañana 

a la noche. "Al abrir el perió­

dico en el desayuno vemos 

fotograffas de hombres y 

mujeres que son noticia, y al 

alzar los ojos del periódico 

encolllramos una imagen e11 la 

caja de cereales. Llega el correo 

y de sobre en sobre van apare­

ciendo brillallles folletos co11 

imágenesdete/lladorespaisajes 

y muchachas que toman el sol, 

incitándonos a irnos de vaca-

imágenes de placeres y horrores. Hasta las 

imágenes de tiempos pasados o de pa(ses 

lejanos son más accesibles 

para nosotros que para el 

público al que fueron crea­

das. En las casas se acumu-

1 an libros ilustrados, tarje­

tas postales y diapositivas 

en colores como recuerdos 

de viaje y Jotograffas fa­

miliares. "31 

ciones en un crucero, o de 

elegante ropa de caballero que 

nos tientan a hacemos 1111 traje 

a la medida. Al salir de casa, 

vemos junto a la carretera 

carteles que tratan de captar 

nuestra mirada y jugar co11 

nuestras ganas de fumar, beber 

o comer. En el trabajo es más 

que probable que tengamos que 

manejar algún tipo de infor­

mación gráfica: fotograffas, 

bocetos, catálogos, proyecto;; 

mapas o al menos gráficas. Por 

la noche,. al descansar. nos 
Fig,95-ElacMopul1Jirit.nrlo. 

Nodebecausarsorpresa 

el que estemos iniciando una 

etapa histórica en la vida del 

hombre, donde la imagen se 

impondrá a la palabra escrita. 

Tal reílexión debe indicar. 

con más precisión, las posi­

bilidades de la imagen en la 

comunicación, preguntarse 

qué puede y qué no puede 

hacer mejor que el lenguaje 

hablado o escrito. De esta 

forma se comprobará cómo 

la imagen visual está regi­

da por elementos básicos, 

técnicas de comunicación y 

su propia retórica lo que le 

da capacidad de inducción. 

Sin embargo, se reconocerá 

sentamos frente al receptor de televisió11, la 

nueva ventana al mundo, y vemos pasar 
.':l.I Gombrich, E.//, 1 l.a lmngen )'el Oio. Alian=a Forma, 
Madrhl, 1991, pp. 129 . 
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que el lenguaje verbal es necesario para aclarar 

sus fines expresivos. Es así como el ilustrador 

deberá tomaroconsiderartodosestoselementos 

al momento de crear una imagen figurativa 

trascendental. 

3. 1 Conceptos sobre la 
Imagen 

A esta civilización del siglo XX se le ha 

denominado la 'civilización de la imagen', ya 

que constituye uno de los fenómenos cultura­

les más importantes del entorno del hombre 

civilizado. ¿Qué es la imagen? "La palabra 

'imagen' deriva del latf11 'imago', es decir, 

figura, sombra, imitación. Hoy e11 día quiere 

decir: figura o represe11tació11 de una cosa, y 

porexte11sió11, como/a represe11tació11mental de 

alguna cosa percibida por los sentidos. "35 Una 

página de publicidad en una revista ilustrada, 

es totalmente percibida a través de la vista; 

no obstante, consiste de dos partes: la ilus­

tración y el texto. Solamente la ilustración se 

puede considerar como imagen, puesto que 

representa el objeto (concepto que define la 

palabra imagen). La imagen ocupa una 

superficie hegemónica en las revistas ilus­

tradas, en el cine y la televisión, consideran­

do así que todos estos sistemas de comuni­

cación se establecen a través de ella. La 

reproducción de un texto escrito para anun-

35 Teorfa de In Imagen. Biblioteca Snlrn1 de Grandes 
Temas, Sail'al Editores, Barcelona, 1973, pp. 25. 

ciar una marca de ropa en la fachada lumino­

sa de un edificio son palabras que realmente 

representan una imagen. Entonces, como 

imagen se puede aceptar cualquier fenómeno 

visual que integre la representación de obje­

tos con los que mantenga una relación de 

semejanza. 

Según su naturaleza existen cuatro va­

riedades de imágenes: "a) las imdgenes (por 

ejemplo, la fotografía de identidad de una 

persona - fig. 96); b) las imdgenes de imdgenes 

(como la fotografía de Nixo11 reproducida ante 

las cdmaras de televisión y difundida por este 

medio), es decir, toda reproducción de una 

representación iconogrdfica (fig.97); c) las 

imdge11es de 110-imdgenes (por ejemplo, el 

nombre de Jane Fonda que aparece en la 

pantalla cinematográfica al proyectarse el 

reparto de una película: las letras filmadas no 

guarda11 relación de semejanza co11J m1e F 011da, 

mientras que las letras percibidas por el 

espectador sf ma11tie11en relación con la 

imagen ya conocida de la actriz (/ig. 98), y 

Fig.00-La rotograOa de Mnrilyn Monrocc11una imaB"Cn . 
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Fig.97 -La& imágcnC8 de imág1!nea. 

Fig.98. Las lmágcncsde no·imágcnes. 

En la f1g 11 observamos 
una mu1er 1oven blanca, 
de rasgos linos .. 

Fig.90-Laann·imágoncsdoim,gcnes. 

d) las110-imáge11esdeimáge11es, esdecir, toda 

descripció11 verbal de una imagen (jig.99). "3ª 

Las imágenes se pueden clasificar también 

a partir de los sentidos que pueden percibirlas, 

es decir, hay imagen visual, acústica, táctil, 

olfativa. La visual se puede dividir en dos 

36 Jbidem, pp. 30. 

clases: imágenes fijas o estáticas y móviles o 

dinámicas. La imagen fija tiene su origen en 

el deseo del hombre de retener, de perpetuar a 

través del tiempo un aspecto visual del mundo 

exterior (fotografía e ilustración). La imagen 

sólo es inteligible cuando el receptor, el 

hombre, puede identificar unos objetos, seres 

humanos, animales o el medio ambiente. A 

este tipo de imagen se le llama también fi­

gurativa. La imagen móvil se caracteriza por 

representar un fragmento del desarrollo de la 

historia visual, es decir, movimiento y tiempo 

(cine y televisión). 

Como se observó en el concepto de 

imagen, existen dos elementos fundamenta­

les: la forma objetiva de lo representado y la 

percepción humana del campo visual. La 

mayoría de la información que se cono­

ce"acerca de la i11teracció11 y el efecto de la 

percepción /rumana sobre el sig11ijicado visual 

se lo debemos a los estudios y experimentos 

de la psicología GESTALT, pero la menta­

lidad GESTALT puede ofrecer algo más que la 

simple relación entre fe11óme11os psicoft­

siológicos y expresión visual. Su base teórica es 

laconvicció11 de que abordar la comprensión 

y el análisis de cualquier sistema requiere 

reconocer que el sistema u objeto como u11 

todo está conslilllido por partes interac­

tuantes que pueden aislarse y observarse 

e11 completa indepe11de11cia para después 
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recomponerse e111111 todo. No es posible cambiar 

u11a sola unidad del sistema si11 modificar el 

conjunto. "37 

• • • • •••• • • • • 
Fig.l 00. Eslocjcm¡1lodc tipoGESTALTdcmucslra quo loe 

puntos pueden ohl'<'rYarao11cparadamcnto o en au conjunlo 

formando la letra J l. 

Con la existencia de imágenes surge la 

presencia de elementos como la forma, el 

movimiento, la percepción humana que sólo 

aparecen cuando hay un receptor, una persona 

que recibe el mensaje visual a través de la 

vista. Por lo tanto, no hay una imagen sin un 

proceso de comunicación. "Este proceso se 

establececua11doexisteu11sujetoage11te(emisor), 

un mensaje, w1 medio de transmitirlo y u11 sujeto 

receptor(jig.101). En el caso de la teorla de la 

imagen, el mensaje que i11terve11ga en el proceso 

tendrá que ser visual, y los elementos restallles 

del proceso deberán adecuarse a la namraleza 

del fenómeno ico11ográjico. E11 primer lugar 

debe existir u11 código, es decir, conocimientos 

que poseen e11 común el emisor y el receptor 

ames de comenzar la comu11icació11. El código 

servirá para que podamos 'leer' las imágenes, 

37 Dandis, D. A., Sintaxis de In Imagen. Ed. G11stm•o Gili, 
Barcelona, 1984, pp. 53. 

ya que co11tie11e el sfatema de correspondencias 

que permitirá la i11terpretació11 del mensaje 

visual. "38 En el caso de las fotografías de 

prensa, el Ululo y el texto o pie, que acompañan 

a la imagen son los que la sitúan en un contexto 

determinado y le dan una significación al 

contenido literal. 

SEÑAL 
[MENSAJE] 

CODIGO 

Fig.101-Esquema de In comunicación, 

Anterior a la llegada de los medios tec­

nológicos para el desarrollo y transmisión de 

la imagen, era la mano del artista o técnico la 

que constituía el gran instrumento del emisor 

en el proceso de la comunicación visual. Los 

materiales utilizados como paredes, pie­

dras, arcilla, yeso, tejidos, telas, pieles, 

etc., eran los soportes de la imagen. Por 

último, el receptor tenía que hacer uso de la 

simple observación directa para percibirla. 

Esta situación se extendió hasta la segunda 

mitad del siglo XIX, pero cambió cuando la 

fotografía se incorporó en la tecnología de la 

imagen: Con el descubrimiento del cine y la 

televisión el universo de la imagen llegó a 

dimensiones inagotables que, incluso, en la 

actualidad se crean imágenes u objetos que no 

existen. Debido al avance en el campo de la 

38 lbidcm, pp. 37 ·" 39. 
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copia múltiple, se puede incrementar la im­

presión de libros, comerciales, carteles, etc., 

en un lapso de tiempo mínimo y así producir 

iconos con gran rapidez. 

La creciente supremacía iconológica en 

los medios de comunicación de masas ha sido 

la causa de que se extendiera la expresión 

'civilización de la imagen' con la que califican 

nuestra época. No obstante, la historia de la 

comunicación demuestra que la ilustración y 

la iconografía se incorporaron precozmente a 

los contenidos de los medios de comunicación 

social o colectiva más primarios y rudimen­

tarios. Entre otras razones, porque la imagen 

exige un esfuerzo de 'lectura' mucho más 

insignificante que el que requiere cualquier 

texto. Con el avance de los siglos, la imagen 

que cumplía una función puramente esté­

tica y, en último· extremo ilustrativa, se ha 

transformado hoy en día "e11 u11 elememo 

informativo autónomo, fundamemal e i11dis­

pensable. Lo que el hombre espera de ella, 

cuando la ve e11 la pama//a de te/evisió11 o en 

la página de u11a gran revista ilustrada, es la 

versió11 visual de lo que ha leído en /a prensa o 

ha escuchado en la radio. La 11ecesidad de la 

información de masas, tal como hoy se co11cibe, 

empuja a buscare11 /a imagen todo lo que pueda 

aportar de inédito, sorprendente, insólito, 

dramático o ºsensacional' ... Es indudable que 

la imagen se ha industria/izado co11side­

rab/eme11te, hasta el punto de perder el ca-

rácter romálllico de creación ú11ica por 1111 

artista inspirado. "30 

3.2 Elementos Básicos 
para la Imagen 

Al percibir nuestro entorno "tenemos 

muchasposibilidadesdese/eccio11aralgoporque 

los limites son muy amplios, a lo que se suma 

nuestro propio movimiento, tallto de los ojos 

como de la cabeza y del cuerpo. En cambio, 

cuando estamos frente a una imagen sucede 

algo distinto, porque ella está demro de los 

limites de un plano. El plano gráfico tiene leyes, 

tensiones internas, lugares que dan a los 

e/emelllos icónicos una signijicació11 y u11a 

te11sió11 diferente."'º 

Cuando se convierte un objeto real en su 

representación bidimensional, sobre algun so-

t~ig. l 02. Los carie lea es pee tac u larca q uo flanq u can las m \lea 
('ompitcn unnron otro para llamarnucatra atención. 

39 lbidem, pp. 581 60-61. 

40 Prieto, Daniel C., Elementos parn el Análisis de 
Men.wijes JI.CE, México, 1987, pp. 97 . 
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soporte, se utilizan los elementos visuales. 

Estos constan del "p1111to, la U11ea, el co11torno, 

la dirección, el tono, el color, la textura, la 

escala, la dime11sió11 y el movimemo. So11 los 

compo11entes irreductibles de los medios visuales, 

los i11gredie11tes básicos que se utiliza11 para el 

. desarrollo del pe11Samiento y la comu11icació11 

visual. Tienen la capacidad espectacular de 

tra11smitir i11formació11 de u11a forma fácil y 

directa, mensajes comprensibles si11 esfuerzo 

para cualquiera que los vea. Estos elemell/os 

básicos son los medios visuales ese11ciales. "" 

La estructura del trabajo visual determina qué 

elementos visuales están presentes y con qué 

énfasis. 

Para analizar y comprender la estructura 

total de la imagen es útil centrarse en los ele­

mentos visuales para comprender mejor sus 

cualidades específicas, por lo que a continua­

ción se describirán brevemente. 

Punto 

"El pu11to es la u11idad más simple, irre­

d11ctibleme11te mlllima, de comu11icació11 vi­

sual. Cualquier pu11to tie11e una fuerza visual 

gra11de de atracción sobre el ojo. "42 Gene­

ralmente, su forma "es la de un círculo simple, 

compacto, carente de ángulos y de direcció11. 

41 Dandis, D. A., op. cit., pp. 80-81. 

42 Jbidem, pp. 55. 

Sin embargo, Ull punto puede ser cuadrado, 

tria11gular, oval o i11cluso de u11a forma irre­

gular."" (fig.103) 

Fig. 103-Diforcntesíormaadcl punto. 

Línea 

"Cua11do los pumas está11 ta11 próximos 

e11tre sí que 1w pueden reco11ocerse i11di­

vidualme11te, aume11ta la se11sació11 de di­

reccio11a/idad y la cade11a de pulllos se co11-

vierte e11 otro elemento visual disti11to, la 

/í11ea. "" Esta se puede definir también como 

un punto en movimiento y se caracteriza por su 

ancho muy estrecho y su longitud prominente 

(fig.104). "E11 las artes visuales, la U11ea tie11e 

u11a e11orme e11ergía, es i11fatigable y es el 

elemellto visual por excele11cia del boceto. La 

....•..... 
Fig.104. Una linea purdcserrccta.curva oqucbrada.sucuorpo 

li110, ali lado, 11 udlWln o irrcgu lar. y 111111 extremidades cu ad radu, 
tC(lomlasopunliagudaB. l.ospuntoacn hilera1on una linea 

cont'Cplualy novi111al. 

43 \Vong, \Vucius, Fundamentos del Diseño Bi " Tri· 
Dimcnsionpl. Ed. Gtwm·o Gili., Barcelona, 1981, pp. 13. 

44 Dandis, D. A., op.cit., pp. 57 . 
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Fig. J05·Ln. Unr.a ca el medio indispensable para viiurnlizar Jo que 
no puedo ver11e. 

Contorno 

"Cuando la línea se cierra sobre sí misma 

o se cruza con otras, surge el contorno. "1ª 
Existen tres contornos fundamentales: el cua­

drado, el círculo y el triángulo (flg. 106). "Un 

cuadrado es una figura de cuatro lados con 

á11gu/os rectos exactame/l/e iguales en sus es­

quinas y lados que tie11e11 /a misma longitud. 

Un circulo es una figura co11ti11uame11tecurvada 

cuyo per(metro equidista en todos sus pu/l/os 

del ce/l/ro. Un triángulo equilátero es una 

figura de tres lados cuyos ángulos y lados son 

todos iguales. "41 

ODL 
Fig.106· Los lrC'11confornos báaloos 

45 Jbidem, pp. 57. 

46 Prieto, Daniel C., op. cil., pp. 99. 

47 Dondis, D. A., op. cit., pp. 59. 

Dirección 

"Todos los contomos básicos expresan 

tres direcciones visuales básicas y significativas: 

el cuadrado, la horizontal y la vertical; el 

triángulo, la diagonal; el círculo, la curva. Ca­

da una de las direcciones visuales tie11e11 un 

fuerte significado asociativo y es una herra­

mienta valiosa para la co11fecció11 de mensajes 

visuales."" (fig.106) Las direcciones horizon­

tal y vertical tienen un significado asociado 

al equilibrio, mientras que la diagonal crea lo 

opuesto, la inestabilidad. La dirección curva 

esta ligada al encuadramiento, la repetición y 

al calor. 

1 
1 

+.---1---+ 

Fig.108-Do los ron lnn1os lul8icnR derivan tres direcciones 
visuales: Ja horizontal-vertical. la diagonidy 111 curva. 

48 Jbidem, pp. 60. 
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Fig.100 • Toda11 la11 íucrza11dircccionalcS crean un cfocto y 
signincadoOnal en una rompoaici6n. 

Tono 

En el momento que la luz Incide sobre un 

plano, las variaciones que produce o sea el 

tono, nos permite distinguirlo ópticamente y se 

crean sensaciones de profundidad, cercanía, 

contraste, etc. "Cuando se observa la to11a/idad 

de la naturaleza se ve la luz auté11tica. Cuando 

se trata de la tonalidad en el grafismo, la 

pintura, la fotografia o el cine, se refiere a 

alguna clase de pigmento, pintura o nitrato de 

plata que se usa para simular el tono 11atural. 

Entre la luz y la oscuridad de la naturaleza hay 

cientos de grados tonales distintos, pero en las 

artes gráficas y en la fotografia esos grados 

están muy restri11gidos. "49 (fig.11 O) Nuestro 

mundo es dimensional y el tono es uno de los 

mejores instrumentos para indicar y expresarlo. 

11111111 
Fig.110. Escala tonal entro el pigmento blancoyel pigmento 
negro. 

49 Jbidem, pp. 62. 

Fig.111 · Ln tridimemiinnalidad delas forma He logra mediante 
la rombinaci6n de la perspectiva y el tono. 

Color 

El colores una radiación electromagnética 

con una determinada longitud de onda, que es 

recibida por el ojo en forma de energía. Esta es 

conducida por el nervio óptico hasta el cerebro 

donde la información es traducida por nuestros 

sistemas de percepción e identificación. Este 

proceso se logra por medio de la luz emitida 

por el sol, o luz blanca, la cual está compuesta 

de tres colores básicos: rojo, verde y violeta. 

Mezclados entre sí configuran toda la gama 

cromática que percibimos en la naturaleza 

(arco iris). En las artes gráficas se emplean los 

colores pigmentos. Cuando loscolorespigmen­

to primarios: azul cyan, amarillo y rojo magen­

ta se unen entre sí dan toda la gama cromáti­

ca posible con la ayuda del blanco y negro. 

El color se puede definir y medir sobre tres 

dimensiones: matiz, saturación y brillo. El ma­

tiz, un término asignado por el hombre, es la 

denominación concreta de un color (fig.112). 

Entonces el amarillo, rojo magenta y azul cyan 

son los tres matices primarios y cada uno repre­

senta características primordiales. "El ama-
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rillo es el color que se considera más cerca a la 

luz y al calor; el rojo es el más emocional y 

activo; el azul pasivo y suave. El amarillo y el 

rojo tienden a expandirse y el azul a co/llraerse. 

La estructura cromática se ense1ía mediante la 

rueda de colores (jig.113), en ésta aparece11 

invariablemente los colores primarios (rojo, 

amarillo, azul) y lossecwularios(11aranja, verde 

y violeta). Sin embargo, existen mezclas de más 

de doce matices. "50 La saturación" es la pureza 

illlrínseca del color respecto al gris ... se puede 

entender como el color e11 su máxima viveza,· 

as(, un rojo luminoso se denomina rojo salll­

rado. "51 (fig.114) Cuando este color rojo se 

aclara u oscurece se considera como compues­

to. Por último, el tono o brillo se liga a la gra­

dación tonal acromática, esto es, el paso de la 

imagen en color a grises o blanco y negro, sin 

que por ello cambie su estructura (fig.115). 

Además, los colores tienen posibilidades 

de interpretación por sus altos niveles sig­

nificativos. "Por supuesto que no puede11 

establecerse reglas universales, válidas para 

.....A...Z:LJI L 

RC>JC> 
#\[MJ#\~íl~~© 

Fig.112 • BI mnl i7.llR el numlirc ri;¡wclílco ele un mlor: ll7.UI, rojo, 
emnrillo.ctc. 

50 Ibídem, pp. 67-68. 

51 Ubia. Jo:r:cp, et. al., Curta rk /Jiseñn Grrifien Vol. /, 
Madrid, 1981, pp. 68. 

todos los países. El significado del color está 

muy ligado a la experiencia cotidia11a de la ge11-

te y es a partir de ella que hay que analizar/o. 

Au11que es preciso reconocer la existencia de 

co11110taciones sobre el color que han sido 

socialmente programadas. La publicidad, por 

ejemplo, difunde colores que tienen cierta rela­

ción con ambientes y situaciones. "52 

-@··C)·-0--

-9 ·-_....... ·-.,., 
1 1 .... . .... 

....-. ., •..•. ..®. --
Fig. 113-Dingramarmmftliro 

Rojo Claro 

Rojo Oscuro 

Fig. l l·t . Un rojnluminrwmM! 1lr.nnmina nijnaaturado. El color rojo, 
ya sea dam u m1curn. 11e cunsitlera como compuesto . 

Fig.116. J magr.n con u na gra1l1trión tnnBlacromálica. 

52 l'rictn, /Janicl C., op. cit., pp. 102-103. 
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Textura 

La textura es la experiencia sensitiva y 

enriquecedora que puede lograrse mediante 

el tacto y la vista o ambos. "Está relacionada 

con/a composición deu11a sustancia a tral'ésde 

variaciones dimi11u1as e11 la superficie del ma­

teria/. Es posible que u11a textura no tenga 

ni11guna cualidad táctil, y sólo las tenga óp­

ticas, como las líneas de una ptÍgina impresa. 

Cuando si hay textura real, coexiste11 las cua­

lidades táctiles y ópticas por separado y es­

pecíficamellle, permitiendo una sensación 

individua/ al ojo y a la mano.'"" 

Fig.11 O-Ejcmplo11 de tcxl ura11ó¡itiras de m6d ulM JKlqnr.ño11, 

rcunidosdcn11amcnleen estructuras rigidasosuellas. 

Ea cala 

Esta se produce cuando los elementos 

visuales establecen relaciones entre sí o se 

modifican y definen (ílg.117). Es un concepto 

relacional que suele emplearse en planos y 

mapas para representar una medición 

proporcional real indispensable para los 

arquitectos (fig.118). 

SJ Dondis, D . .-\., ap. cil., pp. 70. 

Fig.117•F.A('a)adelamañoa 

Fig. 118-1.a 'art't'ión áurT.a',folnsgriegnacauna ffirmula para 

11mpordoncfll. 

Dimane Ión 

La dimensión" es la longitud o el volumen 

de una línea, superficie o cuerpo; es la extensión 

de un objeto e11 una dirección determinada"" 

La dimensión existe en el mundo real y de­

pende también de la ilusión. "No sólo pode­

mos sentirla, si110 verla con ayuda de nuestra 

visión estereoscópica biocular (fig.119). Pero 

en ni11guna de las represe111acio11es bidimen­

sio11a/cs de la realidad, sean dibujos, pimuras, 

fotograftas, películas o emisiones de televisión, 

existe u11 volumen rea~ éste sólo está implfcito. 

Jo"ig.119- Vi11iíinc11ter1'011f'i111ica hiorul11rdcl11erhumano. 

5.f Dir:cionnrio F.,,C'iC'/npédiC'o /lr11g11ern Tomo 6, Edilo-
rial /lruguera, México, 1979, pp. 666. 

. . 62·. 



La ilusión se refuerza de muchas maneras, pero 

el artificio fundamental para simular la 

dimensión es la convención técnica de la 

perspectiva (/ig.120). Los efectos que produce 

la perspectiva pueden illlensificarse mediante 

la manipulación tonal del 'claroscuro', énfasis 

espectacular a base de luces y sombras. "55 

Q 
~~!!"~.!!_~-----~--~----~ 

o-·~ 

Fig.120. Para lograr la pcrspediva ca ncecaa rio u ti 1 izar puntos tic 
fuga. 

Movimiento 

El movimiento es, sin duda, una de las 

fuerzas visuales más predominantes en la 

experiencia humana. Lo encontramos en el 

film, en la televisión y en todo lo que se 

visualiza con algún componente de movi-

55 Dondis, D . .-\., op. cit., pp. 74. 

miento. En la información visual estática es 

difícil conseguir la sugerencia de movimiento 

sin distorsionar la realidad. Sin embargo, es 

posible lograrlo mediante técnicas capaces 

de engañar al ojo tales como la textura o la 

dimensión. En las artes gráficas, el movi­

miento siempre atribuye un carácter diná­

mico a la composición (fig.121). El film ci­

nematográfico es el grado máximo de la 

reproducción del movimiento, el cual se ha 

aproximado con mayor eficacia a la vida del 

hombre (fig.122). 

Fig.121-La iluai6n de movimiento en una composición gráfica. 

Fig.122-ElfilmdncmatogTáfiroMenrealidadunaacriodo 
imágunea inmóvil<'ffquealohaervarlu en intcrvaloado tiempo 
apropiado, el movimicnln parece real. 
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3.3 Técnicas de Comuni­
cación 

Las técnicas visuales ofrecen al diseñador 

una amplia gama de medios para la expresión 

gráfica en la composición de sus mensajes. 

Una composición esta constituida por los 

elementos básicos que adquieren carácter 

expresivo cuando son manipulados por las 

técnicas vi su a les. Un idos los dos, deben funda­

mentalmente llamar la atención del receptor. 

Sería imposible enumerar aquí todas las 

técnicas visuales disponibles o dar definicio­

nes acertadas de las mismas, ya que existen 

numerosas posibilidades de combinación del 

lenguaje visual. Sin embargo, es importante 

que el diseñador o ilustrador las conozca 

teóricamente para desarrollar un trabajo claro 

en su contenido. Al efectuar la composición, 

su interpretación personal decidirá qué técnica 

favorece o ayuda mejor a la transmisión del 

mensaje deseado. Dandis, en su libro 'Sintaxis 

de la Imagen; ofrece una serie de técnicas y sus 

contrarias como estrategias para la comu­

nicación visual. A continuación se presentarán 

las más importantes. 

Contraata va. Armonía 

El contraste es considerado por el autor 

como la principal técnica porque como 

"estrategia visual para agudizare/ significado, 

110 sólo puede excitar y atraer la atención del 

observador sino que es también capaz de 

dramatizar ese significado para hacerlo más 

importante y más dinámico. Por ejemplo, si 

queremos que algo parezca clarame/l/e grande, 

no hay más que po11er otra cosa peque1ia jumo 

a ello. Esto es el co11traste, una orga11izació11 de 

los estímulos visuales orientada a la consecu­

ción de un efecto intenso. "58 También existe 

contraste de contomo, en donde las formas 

irregulares atraen más la atención que los 

sencillos; el de color, logrando contraste por 

tono, por matiz y por saturación. En la fig. 123 

existe contraste de tonos, en donde el mayor 

peso recaerá sobre el elemento claro y no 

sobre el espacio negro. 

Fig.123-Conlrasteporlrmoe. 

Su pareja opuesta es la armonía, la cual 

"es un método útil para la solución de los proble­

mas compositivos por medio del equilibrio absolu­

to, co11feccio11a11do dise1ios limpios y nítidos. "57 

56 lbidem, pp. JJ.I. 

57 Jbidem, pp. 1J2 . 
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Cfig.124) Sin embargo, tiende al aburrimiento 

porque la mente yel ojo necesitan de sorpresas 

visuales que acentúen la audacia del diseño. 

Fig.124 ·Armonla do color y elementos. 

Equlllbrlo ve. lnHtabllldad 

Después de la técnica visual del contraste, 

la más importante es la del equilibrio. Ello, 

debido al funcionamiento de la percepción 

humana y en la constante búsqueda de 

equilibrio, que se manifiesta tanto en la 

composición de un diseño como en el campo 

visual. "El equilibrio es una estrategia de 

dise1io e11 la que hay un centro de gravedad a 

medio camino entre dos pesos. "58 (fig.125) 

La inestabilidad, opuesta a la anterior, es 

la ausencia de equilibrio y permite crear 

composiciones provocativas e inquietantes 

para el que lo observa Cfig.126). 

58 Jbidcm, pp. 131. 

Fig.125-Equilihrio oontral 

Fig.126-lncatabilidotl provocadaporcl pizatrún. 

Slmetña ve. A•lm•tña 

El equilibrio se puede manifestar de dos 

formas, simétrica y asimétricamente. La si­

metría es el equilibrio axial en donde cada 

elemento ubicado a un lado de la línea central 
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de un plano equivale a otra en el lado contra­

rio. Dondis advierte que es un recurso fácil de 

emplear pero tiende a resultar estático y 

aburrido (fig.127). 

Fig.127 °Slmctria hori1.0nlal 

Su contraria es la asimetría, que según los 

griegos, era considerada corno un mal equili­

brio. La asimetría resulta complicada y requiere 

de ajustar las fuerzas internas de la composición 

para no provocar el rechazo del espectador, 

pero puede aportar una interesante variedad a 

la composición (fig.126). 

Fig.128.Asimctrlatlc In figurnsohrcun fondoregulnr. 

Regularidad va. Irregularidad 

La regularidad en el diseño se logra me­

diante la uniformidad de elementos, es la 

continuidad de un orden basado en algún prin­

cipio, en relación con el cual no se permiten 

desviaciones (fig.129). 

RAFAL GJLBINSKI 

Fig.120°Rcgularidad clcclcmonlos, 

Su opuesta es la irregularidad que no se 

sujeta a algún plan determinado y, por lo tanto, 

realza lo inesperado y lo insólito (fig.130). 

.. .......................... . 
Fig.130 · IrrcgularMntl de tamañnR y acommlo. 
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Slmpllcldad va. Complejidad 

La simplicidad es la técnica visual que 

consiste en la forma elemental, simple, di­

recta y sin complicación secundaria, generando 

asf el reconocimiento y la fácil interpretación 

Cfig.131). 

La complejidad, su contraria, indica la 

presencia de numerosas unidades visuales y 

relaciones, haciendo más difícil la interpre­

tación y el reconocimiento de lo que se quiere 

significar (fig.132). 

Fig.131-Simplidt!ad 

Unidad va. Fragmentación 

"La unidad es un equilibrio adecuado de 

elementos diversos en una totalidad que es 

perceptible visualmente. "50 Estos elementos 

pueden ser numerosos, siempre y cuando se 

establezca entre ellos una relación (fig.133). 

59 Jbidem, pp. 133. 

1''ig.132·Cumplcjitlnd 

La formulación opuesta es la fragmen­

tación, ésta implica la descomposición de los 

elementos en partes separadas, que si bien se 

relacionan entre sf, conservan su carácter in-

dividua! (fig.134). 

i 
l. 

Fig.13-t -Fragmcntacilm 
representada porlORmm­

PC!t'aha7.aa . 

Fig.133-Unldad en la 
diviAi6ndclanaranja 
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Reticencia va. Exageración . 

En la técnica de la reticencia se trata de 

incluir elementos mínimos en la composición 

Cfig.135). Esle recurso puede realzar lo esen­

cial de una figura con pocos trazos por lo que 

contrasta con su opuesta, la exageración, en 

. donde la composición recurre a lo extravagan­

te, a intensificar y ampliar la verdad (fig.136). 

Ambos recursos manipulan los detalles visua­

les para conseguir la alención del espectador. 

Fig.135-Rcticcnda 

Fig.136. Exagnrarión l'.!n la lata de PEPSJ. 

Actividad va. Paalvldad 

La actividad como técnica visual provoca 

la sensación de movimiento por la inclusión de 

recursos dinámicos (fig.137), mientras que la 

pasividad crea el efecto de reposo, es decir, 

una tendencia a la representación estática 

(fig.138). 

Flg.137 -Actividad cnC!lelcmentorentral. 

Juan Rulfo 
EL GALLO 
DE ORO 

ro1r1111n1otpuau11t 

* L--=....,,,__....:;, __ _J ~ 

Fig.138-Pasividad 
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.......... ······· .................... ' .............................. . 

Neutralidad va. Acento 

La neutralidad es en ocasiones el marco 

menos llamativo para una propuesta visual 

pero puede ser la más acertada para vencer la 

resistencia o hasta la beligerancia del receptor 

(fig.139). "La atmósfera de neutralidad es 

perturbada e11 u11 puma por el acento, que 

consiste en realzar imensamente una sola cosa 

co11tra u11 fondo u11iforme. "ºº (fig.140) 

Fig.140-Arnnln realizntlo 
porlarupluradcl Jl4Jlcl. 

Fig.139- Nculrnliclnd 1lclonoa 

··~··· . . . . . 
.... ' 

Tranaparencia va. Opacidad 

"Las técnicas opuestas de la transparencia 

y la opacidad se defi11e11físicamente u11a a otra: 

la primera implica 1111 detalle visual a través del 

cual es posible ver, de modo que lo que está 

detrás, es percibido por el ojo (fig.141); la 

60 Jbidcm, pp. 139. 

segu11da, es justamente lo co/llrario, el blo­

que y la ocu/tació11 de elementos visuales 

(fig.142) • ... , 

~~ig.141-Transpn.rcncia 

Fig.142-0pacidad mo11trodacn la má&cara. 

61 /bidcm, pp. /./O. 

. •69•. 



Naturallamo va. Dlatoralón 

El naturalismo, una corriente que tuvo su 

apogeo en el renacimiento, es la técnica que 

trata de captar la experiencia visual y natural 

de las cosas. Se recurre a diversos trucos y con­

venciones para reproducir con la mayor exacti­

tud lo que vemos directamente en nuestra 

experiencia. Por ejemplo, el uso de la perspec­

tiva, reforzada con la técnica del claroscuro, 

puede captarlo con la mayor verosimilitud, 

aunque sólo sean ilusiones ópticas (ílg.143). En 

la distorsión se fuerza el realismo hasta defor­

mar los contornos regulares o incluso la forma 

original.creando atractivas propuestas (fig.144). 

Fig.143-lmngcnsuporior:l«iolismo 
Fig.144- lmagt?n lnforior: Distnrsión 

Plana va. Profunda 

Esta pareja de contrarios es gobernada 

principalmente por el uso o la auscencia de la 

perspectiva. En la primera, los elementos visua­

les carecen de efectos de luz y sombra, o bien 

aparecen sobre un fondo de color homogéneo 

por lo que no sugiere ninguna profundidad 

(fig.145), mientras en la segunda,se utilizan las 

leyes de la perspectiva o contraste, logrando 

sensaciones de profundidad (fig.146). 

Fig. l·i5-lmagcnsupcrior: Plnno 
rig.116- lmagtin inferior: Profünditl1ul 
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Estas técnicas son sólo algunos de los 

numerosos recursos con que cuenta el diseña­

dor o ilustrador. Casi toda técnica de comu­

nicación tiene su opuesto, y cada una de ellas 

está ligada con los elementos visuales, que 

cuando unidos dan lugar a la estructuración 

del contenido, es decir, a la construcción del 

mensaje. "Ser(a posible examinar, descubrir y 

utilizar compositivamente muchas mrís técnicas 

visuales, y siempre dentro de esta polaridad 

acción-reacción; a11gularidad, redondez; 

represe11tació11, abstracció11; verticalidad, 

horizo11ta/idad; colorismo, frialdad; conven­

cio11alidad, experime11tació11; fortaleza, 

debilidad; aislamie/l/o, integración. Los polos 

opuestos ofrece/! al compositor visual gra11des 

oportunidades de agudizar el significado de la 

obra a la que se ap/ica11 mediame el recurso al 

co11traste. Las téc11icas visuales se superponen 

al sig11ijicado y lo refuerza11 e11 todos los es­

fuerzos compositivos; e11 co11ju11to supo11e11, 

ta/l/o para el artista como para el que 110 lo es, 

' 
' 

Fig.147-Angulnridad vs. ff(Xiondcz 

'.~ 

el medio más efectivo de hacer y compre11der la 

comu11icació11 visual expresiva, e11 la búsqueda 

de u11 le11guaje visual u11iversal. "62 

Fig.148. Reprcsc11t11dón va. Ahsl rarrión 

Fi g.119. V crticalida~l \'11. l lorizon ta 1 idatl 

3.4 Retórica de la Imagen 
Nuestro lenguaje es un proceso confor­

mado por sistemas para comunicar ideas a tra­

vés de signos (sonidos, gestos visuales o marcas) 

con un significado común. Su dirección es la 

62 Jbidem, pp. 147 . 
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gramática y la retórica, las cuales son mo­

delos primarios para otras formas de comu­

nicación, incluyendo las artes plásticas, cine, 

video, diseño gráfico, etc. El arte de la retórica, 

creado por los griegos, se basaba en el estudio 

de principios y reglas para preparar y desarro­

llar discursos. "Segú11 Aristóteles, la principal 

preocupació11 en la retórica es descubrir todos 

los sig11ificados posibles de persuasión para 

cualquier situación, ya sea para i11formar 

(recurso racio11al) para deleitar y ve11cer (re­

curso ético) o para conmover (recurso e1110-

cio11al) a u11a audiencia. "63 Los diseñadores 

no deben ignorar el vocabulario de la retórica 

simplemente porque se vale de términos poco 

conocidos, ya que ésta puede ser muy útil al 

incorporarlos con las técnicas de comunica­

ción. El uso de la retórica en la imagen brinda 

siempre un mayor significado a ésta. 

En seguida, analizaremos trece figuras de 

la retórica empleadas dentro de la imagen: 

Símil 

Es la comparación o el paralelo entre dos 

cosas distintas, por ejemplo, 'su corazón es tan 

duro como una piedra'. Un símil visual se puede 

obseivar en la invitación para una exhibición ele 

esculturas de Alberto Giacometti. La tipografía 

aha y alargada esta configurada y acomodada para 

pareceruna de las esculturas del artista (íig.150). 

63 Meggs, 'pJ¡iJJip B.,Tme e~ lmngc op. cit., pp. 31 
(traducción elaborada por la autora). 

Fig.l60°Slmil 

Met6fora 

También ésta indica comparación pero lo 

hace por sustitución, eliminando los nexos 

comparativos. "Está fundada e11 una relació11 

de semejanza elllre dos significados de las 

palabras que en ella participan, a pesar de que 

asocia términos que se refieren a aspectos de la 

realidad que habitualmellle no se vinculan."°' 

Unejemploserfa 'suscabellosdecolordorado'. 

61 Reristdin, /lelena, Qiccionnrio de Retórica " Poética. 

Editorial Porrúa, México, 1988, pp. 308. 



En la ilustración 'El Hombre y la Na­

turaleza' las hojas roídas se convierten en 

metáfora de unos pulmones destruídos por el 

vicio del cigarro (fig.151 ). 

Fig.161-McUifora 

Peraonlflcaclón 

Es la representación de objetos inanima­

dos o de abstracciones realizadas en base a 

imágenes humanas; Cupido significa amor. 

Fig.162-Pcrsonificadón 

Antropomorfismo 

Esteocurrecuanclo a los objetos inanimados 

o animales se les atribuyen cualidades huma­

nas, pensamiento, acción y habla; el conejo 

blanco del cuento 'Alicia en el País de las 

Maravillas' demuestra este concepto (fig.153). 

Fig.153-Anlmpomnrfüimo 

Metonimia 

Es la suslilución de un término por otro, 

siempre que estén relacionados. Por ejemplo, 

la bandera Alemana siendo cosida por dos 

individuos a la mitad es metonimia de la 

unificación de este país (fig.154). 

Fig.15-1-Mctonimi" 



Sinécdoque 

Es la relación que media entre el tocio y sus 

partes. En el cartel titulado 'Gallería del Poster' 

los elementos de la cara y las manos pueden 

observarse individualmente o en su conjunto; 

este es un cuadro de arte en cuyo interior se 

halla una cara abstracta (fig.155). 

Fig.l66°Slnécdoquo 

Alegoría 

Es una representación simbólica en donde 

un elemento figurativo es utilizado como símbo­

lo de una idea o concepto. La Estatua de la 

Libertad es una figura alegórica de la libertad 

(fig.156). 

Fig.l66°Afogoria 

Parodia 

Es la imitación burlesca de una obra, un 

estilo, un género o un tema tratado antes con 

seriedad. En la ilustración de una pareja 

campesina se observa una imitación fiel a la 

obra 'Gótico Americano'(l 930) del pintor 

norteamericano, Grant Wood , con la adición 

de algunos detalles burlescos como las cabe­

zas en forma de fresa y bróculi, al igual que un 

tenedor gigante (fig.157). 

Fig. J 57 .J masen izq.: OOTICO AMERICANO porOrant Wood; 
I111egundC!r.:Parodin 1folamisma. 

Juego de Vocablo• 

Este sucede cuando un símbolo tiene dos 

o más significados o también cuando varios 

símbolos tienen similar o idénticas imágenes 

pero significados diversos. El juego de voca­

blos puede ser visual, verbal o una combi­

nación de ambos. Por ejemplo, en el anuncio 

de bebida 'Yukon Jack' hay un juego de vo­

cablos visuales y verbales entre el título 'El 

Llamado de lo Salvaje' y la imagen de un 

animal ffig.156). 
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Fig.168-Juego do vocabloa 

Hipérbole 

Es la exageración con el fin de enfatizar. 

En el cartel publicitario del repelente de in­

sectos 'OFF!' se logra una hipérbole al exagerar 

el producto, con el fin de demostrar su efec­

tividad (fig.159). 

Fig.159-Hipérho!o 

Lito te 

Es lo opuesto de hipérbole y consiste en 

que, para afirmar algo, se disminuye o se niega 

aquello que se afirma, es decir, se dice menos 

para significar más. Por ejemplo, al decir 'no es 

un mal dibujante' en realidad se está diciendo 

que es un buen dibujante. En una publicidad de 

VOLKSWAGEN se describe al auto con la 

palabra 'LIMON', que en inglés tiene una 

connotación muy negativa, implicando que 

tiene fallas de manufactura. El texto explica 

que no pasó la inspección por fallas insig­

nificantes, por lo que no sería exportado hasta 

que se corrigieran. Entonces,esta palabra ne­

gativa da entrada para sobresalir el destacado 

control de calidad, inspección y atención a 

detalles de esta compañía. 

Lemon. 

;t~~~ ~~0.~ ~\~~;: .:~ 

Fig. t60°lJtoto 

Anbleele 

Consiste en crear un fuerte contraste entre 

dos ideas diferentes para intensificar su 

disimilitud. Esta figura de pensamiento es 

empleada en un cartel para estudiantes de 

preparatoria, con el fin de advertir sobre los 

peligros de manejar en estado de ebriedad. 

Una última copa antes de partir -'Una para el 
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Camino' - contrasta dramáticamente con la 

fotografía de un joven sin una pierna.que perdió 

en un accidente de tránsito ocasionado por el 

consumo de alcohol (fig.161). 

Ironía 

Es un contraste premeditado, que consiste 

en presentar lo opuesto de lo que se esperaba. 

En la portada de una revista sobre la estrategia 

naval de los Estados Unidos de Norteaméri­

ca, se ilustran buques navales como tiros al 

blanco, implicando irónicamente que el poder 

naval no es muy efectivo en tiempos de guerra 

(fig.162). 

3.5 Incorporación del 
Lenguaje Verbal 

Tradicionalmente, la palabra era domi­

nante y fas imágenes eran utilizadas para 

ilustrar o Interpretar un texto. El siglo XX, con 

su medio ambiente altamente informativo, 

ha cambiado esta regla. En una importante 

reversión histórica, el texto ahora está al ser­

vicio de la imagen. 

Toda ilustración va acompañada por un 

texto, que orienta al lector en lo que debe 

interpretar de la imagen, en lo que debe leer de 

acuerdo con la intencionalidad del emisor. 

Constituye un mensaje parásito, destinado a 

comentar la imagen, ya sea uno o varios sig­

nificados segundos. Entonces "la image11 ya 

110 ilustra a la palabra; es la palabra la que se 

Fig.101-AnUtceia 

Fig.102-Ironfa 

co11vierte, estructuralme11te, e11 parásito de la 

image11 .•. la image11110 realza la palabra, si110 

que es la palabra la que aparece parasubliminar, 

hacer más patética o racio11alizar fa image11 ... 

la palabra 1w es sino u11a vibració11 secundaria, 

casi inconsecuente; ames, la image11 ilustraba 

el texto (lo hada más claro); ahora el texto le 
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atiade peso a la imagen, la grava con u11a 

cultura, una moral, una imaginación. ''º5 

U na imagen habla directamente a los 

sentidos, lo que el perceptor recibe no es sólo 

una información sino una carga de emotividad. 

En la relación verbo-icónica el texto tiene un 

rol de aclaración, pero la imagen lo supera, lo 

desborda en su capacidad de representar, de 

apelar, de conmover porque éstas no sólo 

informan, también fascinan, excitan y atraen. 

Por lo general, las relaciones que se es­

tablecen entre el lenguaje verbal y el visual 

son las siguientes: 

Relación de Anclaje o Aclaración 

Aquí la imagen tiene un significado am­

biguo; inicialmente no es claro a la inter­

pretación del receptor, sin embargo, el texto 

señala lo que debe leerse en ella, esto es, el 

sentido que tiene. En el cartel 'Artistas del 

Crimen; el título le da significado a la imagen. 

Relación de Redundancia 

"En ésta, en cambio, la imagen ofrece los 

elementos suficientes como para comprender su 

sentido según la i111e11cionalidad del emisor. 

Sin embargo, el texto insiste en remarcar ese 

sentido. La redu11dancia se utiliza mucho e11 la 

publicidad. Este recurso es 11110 de los mds 

triviales. Su uso generalizado responden/ intento 

de forzar la i111erpretació11 1111ivoca por parte 

del perceptor. "66 En el anuncio de Yoghurt 

Alpura hay redundancia, ya que el texto nom­

bra al producto y a la vez se muestran imáge­

nes de éste con la marca claramente visible. 

~·ig.103.Anclajo 

~·ig.16-1 -R(!(lumlnncin 

65 Bartlie.r, Roland, f.o Ohl'in \' In Ohm.to lmrlgene.r. 
Gestos Voces l'aidós, Madrid, J9."i6, pp. 21-22. 

66 l'ricto, Daniel C., op. cit., pp. 156 . 
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Relación de Inferencia 

"Esta co11stituye el modo más sutil de 

coll/acto entre la image11 y el texto ... 110 dirige 

11i impo11e la i11terpretació11. Simpleme11te 

presenta algunos datos para que el lector saque 

sus conclusiones a partir de la observación de la 

image11. Es decir, el sentido final está en la ima­

ge11, la clave habrá que encontrarla en algú11 

detalle. "68 Esto es muy usual en la buena 

caricatura pero diffcilmente aparece en la 

publicidad (fig.165). 

Fig.l6ó·lnf<1reneia 

68 Jbidem, pp. 157. 

Relación de Contradicción 

"Se produce cuando el mensaje está mal 

hecho. Hay mensajes en los que la relación 

verbal-visual aparece como algo forzado. El 

texto dice una cosa y la imagen otra, por lo que 

se necesita un esfuerzo adicional de i11ter­

pretació11, que a menudo lleva al rechazo. "69 

Por ejemplo, en la fig.166 el texto afirma que 

'Juan miraba intensamente la escena' y sucede 

que a Juan no se le ven los ojos debido a la 

composición del dibujo. Detalles como éste 

provocan el fracaso de los mensajes. 

Fig.1Gtl.Conlradicci6n 

69 Jbidem, pp. J 58. 
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4. La Propuesta: Las Abuelas de la Invención 

r,,'ioi,~1 proceso creativo, ya sea en la 

música, la literatura, el arte o el diseño, es un 

combate con lo desconocido, una búsqueda 

ideas involucran abrir e investigar el problema, 

mientras que los últimos dos: búsqueda de 

soluciones e implementación, se refieren al 

constante para encontrar la 

perfecta solución a un nuevo 

problema. No hay una teoría 

infalible o guías exactas para 

el acto creativo. Sin embargo, 

las metodologías del pasado 

se convierten en modelos de 

imitación o apoyo para que el 

diseñadora ilustradorencuentre 

vías para efectuar innovaciones 

en su periodo cultural. 

Cada artista gráfico tiene 

su propio método para resolver 

eficazmente su problema. Para 

algunos es intuitivo o al azar, 

mientras que para otros es 

altamente estructurado y téc­

nico. El autor Philip Meggs 

propone un método simple en 

comparación con otros autores, 

éste atraviesa por cinco etapas 

fundamentales que guían el 

proceso de la resolución del 

mencionado problema gráfico. 

Estos pasos pueden ocurrir 

METODOLOGIA 

'Y 
Definición del 

Probl.ema 

'Y . 
Recolección de 

lnforn:aclón 

'Y 
Explora~lón de 

Ideas 

'Y . 
Búsqueda de 

Solución 

'Y . 
Implementación 

cierre de éste (fig.167). Es 

necesario añadir que anterior a 

todo, el Ilustrador-diseñador 

debe tener conocimientos 

previos acerca de los signos, 

símbolos, uso del color, manejo 

de técnicas, experiencia, etc. 

A base de estos pasos se 

resolverá un problema práctico 

y real en donde se requerirá 

encontrar una imagen gráfica 

original y altamente significa­

tiva. Los capítulos anteriores 

nos servirán como referencia 

para la justificación y análisis 

de todos los elementos dentro 

de la propuesta. Se mostrará 

cómo la organización de estos 

elementos es simbólica del 

proceso del diseño gráfico, ya 

que se combinarán signos, 

símbolos y texto en una com­

posición visual y verbal que el 

espectador podrá entender. El 

diseñador gráfico-ilustrador es 

simultáneamente o en un de- Fig.l67-Mctodolnbrf"Jl"raelDiscrioGril.nco simultáneamenteuncreadorde 

terminado periodo de tiempo. segimPhili¡iMem,'B. mensajes y un constructor de 

Losprimerostrespasos:definicióndelproblema, formas en donde los elementos de su com-

recolección de información y exploración de posición adquieren orden y claridad . 
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4.1 Metodología 
Definición del Problema 

Diseño y elaboración de la imagen para 

una campaña que pretendía promover los traba­

jos de los pasantes de Diseño Gráfico de la 

generación vespertina 1989-1992 de la Escuela 

Nacional de Artes Plásticas. Dicha campaña 

se lograría mediante una exposición con apoyo 

de carteles y otros promocionales. Asf, el si­

guiente objetivo era crear una imagen que lo 

representara y al mismo tiempo demostrara a 

interesados y profesionales la calidad de diseño 

que se desarrolla en la ENAP. 

Fig.168 ~El grupo 8820, organizad oros del e ven to 

Recolección de Información 

Antes de iniciar cualquier etapa práctica, 

se necesitó investigar y establecer los datos pa­

ra unificar criterios y así tener un punto de par­

tida. Se revisaron en libros y revistas de Diseño 

Gráfico imágenes hechas específicamente para 

promover exposiciones. Empero, se estudiaron, 

con mayor profundidad.aquellas imágenes que 

ya se habían realizado en la ENAP, observan­

do sus ventajas y tratando de evitar sus errores . 

En esta fase también se determinaron 

cuáles serían los medios promocionales que 

llevarían la imagen de la muestra. De esta 

forma, se concluyó que el principal medio de 

promoción sería el cartel. Para este efecto, la 

imprenta de la ENAP proporcionó la impresión 

en offset y el papel couché al igual que las 

cuatro tintas necesarias, lo que abrió el pano­

rama creativo del diseñador. En cuanto a los 

volantes, se utilizarían copias fotostáticas y 

para el estampado de playeras, sudaderas y 

mantas, los mismos Integrantes del equipo lo 

imprimirían en serigrafía. 

Flg.169 -LacxpoRición se Jlcv6at•aboen la ENAP. 

Además, como un elemento fundamental 

para el éxito de la campaña, se analizaron los 

medios de difusión y distribución de dichos 

promocionales. Se concretó que el lugar prin­

cipal sería la propia ENAP, donde las mantas 

y los carteles se colocarían en las entradas 

principales y lugares de mucho tránsito de 

personas. Para atraer a un público diferente, 

ya fuera de preparatorias u otras universidades, 

también se colocarían carteles en papelerías 
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de prestigio y se promocionaría la campaña 

por medio de la Radio UNAM y el Periódico 

Universitario. 

Fig.170-Sepromocion6ol ovonto a travéedo papcletfaa como 

LUMEN y CASA BERENSTEIN. 

Exploración de kl•H 

Este fue el punto más crítico, ya que se 

requirió abrir el problema para encontrar todas 

las posibles soluciones y determinar la más 

efectiva. Una vez definido el tipo de exposición, 

esto es, mostrar las diferentes etapas de la for­

mación profesional del diseñador gráfico, se 

llevó a cabo la selección del nombre del even­

to. A base de innumerables propuestas se logró 

cetos hechos a lápiz. En dicha fase el diseñador 

aporta su entera capacidad creadora, de esta 

forma al bocetarera importante teneren mente 

su factibilidad de reproducción y el uso limi­

tado de tintas. Una vez definidos los mejores 

bocetos, se les aplicó color con la técnica que 

mejor se acomodó el ilustrador, en este caso 

predominóelplumónporsusresultadosrápidos. 

Fig.171-Etapadoboeet.aje 

definir como 'Las Abuelas de la Invención'. Búequeda de Solución 

Este nombre fue elegido por su originalidad y En esta etapa el mejor boceto se afinó y 

paradojismo, puesto que dentro de la carrera se realizó en un dummy para cartel. Mediante 

los autores de este proyecto estaban a punto de un proceso de selección, a base de votación,se 

concluir sus estudios, es decir, ya eran abuelos escogieron los tres dummies que reunían los 

estudiantes pero dentro de la vida profesional requisitos y transmitían mejor la idea. Estas tres 

eran metafóricamente hablando, apenas infan- soluciones se juzgaron para determinar cuál 

tes. Con esta base se inició la tormenta de ideas de los tres cumpliría mejor con los objetivos 

para la imagen y el logotipo plasmados en bo- planteados inicialmente. 



En el primer dummy se mostró una mandí­

bula de la cual pendía una muela, implicando 

vejez. Esta idea refleja que existe una pérdida de 

algo, que en sí indica una mutación y lo que se 

pretendía transmitir era la creación o invención 

de ideas de diseño. Sin embargo, el acomodo 

tipográfico del nombre de la exposición fue 

compositivamente muy atractivo, lo que le 

daba un gran punto a su favor (fig.172). 

En el segundo dummy se utilizó un vestido 

antiguo, visto por atrás, sin la cabeza de la 

abuela y en lugar de ella un signo de excla­

mación, lo que captura la atención, creando 

curiosidad sobre la identidad de la abuela. 

Empero, no se abarcó el punto de invención 

y lo que era más importante, no se reflejó el 

diseño gráfico. La ventaja de este dummy era 

que únicamente requería de dos tintas y su 

acomodo de información era atractivo (fig.173). 

En el tercer dummy la imagen sintetizaba 

muy bien el nombre de la exposición, logrando 

transmitir la esencia del diseño. Sin embar­

go, el acomodo del texto no era el adecua­

do, ya que en realidad era poco interesante 

comparado con los dos anteriores (fig.174). 

Finalmente, se eligió la Imagen del tercer 

dummy, sin embargo, la tipografía le restaba 

importancia a la imagen, motivo por el cual se 

acordó incorporar el logotipo del nombre de la 

Fig.172-lmagenaupcrior:Primerdummy 

Fig.173-Imagenccntral:Scgundodummy 

Fig.174 -Imagen infürior:Tcrccrdummy 
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exposición del primer cartel y el arreglo de los 

datos generales del segundo. Asf se logró una 

composición más armónica y limpia ffig.175). 

Implementación 

Esta etapa se refirió a la realización, apli­

cación y ejecución de los puntos indicados en 

la fase de recolección de información. La 

imagen se aplicó en diferentes soportes, tales 

como carteles, volantes, mantas y anuncios en 

el periódico realizándose dentro de los cuatro 

meses anteriores a la exposición para difundir 

el evento. También se desarrolló como táctica 

de difusión, promoción y financiamiento, la 

venta de playeras, sudaderas y fistoles durante 

la semana de la exposición. 

Fi g.17 5. J ma gcn aupcrior i:r.q.: CatlC!I de fin ilivn 

Fig.176-Jmagcnr-cntral iiq.:Original mecánico del car«il 

Fig.177 -Imagen inferior izq.: Volanlol, diploma e invitación 

Fig.178 -Imagen supcriord1?r.: Gafetes yfiatol 

Fig.179° lmagcn inforiordC!r.: Playero a 



4.2 Anéllsls Semiótico 
Entre la estructura triádica del signo de 

Peirce y la metodología de Meggs encontramos 

similitudes. Por ejemplo, en la definición y 

recolección del problema se observan carac­

terísiticas similares a la primera tricotomía: 

cualisigno, sinsigno y legisigno, en donde am­

bos se refieren a la lluvia de ideas. Mientras 

que la exploración de ideas y la búsqueda de 

solución se liga a la segunda tricotomía: icono, 

índice y símbolo, los cuales explican la ela­

boración de la propuesta gráfica. Finalmente, 

la fase de implementación se relaciona con la 

tercera tricotomfa: rema, dicisigno y argumen­

to. Aquí la solución gráfica es aceptada por el 

receptor por lo que ya se puede manejar en di­

ferentes soportes. Para el análisis de la imagen 

de 'las Abuelas de la Invención' se utilizará la 

estructura triádica de Peirce, ya que sus divi­

siones ofrecen un estudio más detallado y pro­

fundo de los elementos dentro de la imagen. 

1 OBJETO! 
CUQNotlgnO 

índico ~imbOlo dlclslgno a1gumonto 

j nEPílESENTAMEN 1 j 1NTEílPnETANTE 1 

Fig.180 ·lA ostruetura lriátllmdo loasignosdo Pciro:e, 

La imagen ilustrativa de 'La Abuela' y su 

logotipo son signos que al materializarse en 

cualquier soporte gráfico se convierten en 

objetos. El representamen, la unión entre el 

signo y el objeto, serían en este caso la ilustra­

ción y las palabras, porque solamente a través 

de ellas nosotros podemos verlas y apreciar­

las. El interpretante o receptor al leer estos 

elementos crea en su mente un concepto acerca 

de ellos. En el caso de la propuesta el concepto 

sería una exposición de Diseño Gráfico llama­

da 'Las Abuelas de la Invención'. 

C::>BJETC> 

slnslgno 
.. 1 foco y el láplz 

cuallslgno 
·el 1~1mlno D.G.: 
r;rear~idad. ldoo, 
dibup, etc:. 

leglslgno 
-el foc;o 01 Qste1eotipo 
dQ c1oafr.1idad. 
-el IQpll er ert~Heo1lpo 
da D.G. 

Fig.181-FJcmplo1fo la primera triwlnmCaaplicadoa la propue11ta 
dc. 'LaaAbucla.ade la fnvcndón' 

La primera tricotomía permite analizar los 

elementos que podrían componer al objeto 

antes de plasmarlos sobre papel. Una vez 

definido el tipo de exposición, en este caso de 

Diseño Gráfico, se estudió este término para 

poderlo incorporar a la imagen ilustrativa. 

Entonces, por medio de los cualisignos se 
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definieron las cualidades de esta disciplina, 

por ejemplo, creatividad, idea, dibujo, etc. 

De aquí se continuó con los sinsignos, las sin­

gularidades dentro de estas cualidades, lle­

gando a indentificar que la creatividad y la 

idea pueden ser representadas por un foco y el 

dibujo por un lápiz. Así, el foco y lápiz pueden 

convertirse en estereotipos o legisignos. 

1 REPRESENTAMEN 1 

icono 
l~1od6n del perN de uio abuelo 
(ccmpues1o por "" loco y un 16pz) 

índice 
-lo luz (el cdor omor'io 

: ~=)Ja~ l~~UIO 
-el ~plt es &el'iol de 
cx!br o dlb~o~ 
.kJ abuelo es 8'ol 
de madttet 

símbolo 
~os p:Jlobios 'los Abuelas de 
lo lnverclón', 
~a inogen da lo Abuelo. lo 
~~ !;.~~nlo la geneio­
.g loco encendoo qve sg­
ruflco Idea y el 16PZ diseño 
gr6tco. 

Fig.182 ~Ejcm11lodo laaogunda lrieotomia 

La segunda tricotomía se refiere a los 

elementos visuales que se emplean para que el 

signo se convierta en objeto y el ser humano 

las pueda leer e identificar. En esta relación 

triádica el icono es la imagen del perfil de una 

abuela estilizada con tendencia caricaturesca, 

ya que se exageran los rasgos físicos y típicos 

de una mujer de edad. Es necesario indicar que 

la abuela está formada por elementos o partes 

que se pueden separar, característica que la 

liga con la comunicación de tipo gestalL El 

cabello y la cara de la abuela forman parte de 

un foco. Para reforzar esta idea, se manejó la 

rosquilla del foco con el fin de evitar alguna 

ambigüedad, esta rosquilla representa también 

el cuello del vestido. En su parte inferior se 

plasmó un lápiz, formando parte de su vestido 

y pecho. A los lados del lápiz se encuentran sus 

hombros. Alrededor del perfil de la abuela se 

utilizó un degradado azul parad ar la impresión 

del cielo. A los bordes, los cuales son irregulares, 

se emplearon líneas delgadas en su contorno 

para dar el efecto de estar cosido al fondo del 

formato. 

En esta imagen los índices, signos rela­

cionados directamente con el objeto, son se­

ñales, pues fueron creadas intencionalmente. 

Así, en esta composición el lápiz es señal de 

la acción de pintar o escribir, la abuela es se­

ñal de madurez; mientras que la luz represen­

tada por los tonos amarillos, al igual que la 

rosca, son señales de un foco. 

La importancia de esta propuesta radica 

en la riqueza del simbolismo de la imagen que 

parte del nombre de la exposición. Como se ha 

dicho anteriormente, según Peirce,las palabras 

son símbolos, por lo que el nombre de la expo­

sición es un símbolo. La imagen de la abuela 

representa a la generación que se gradúa de 
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esta licenciatura. Al observar separadamente 

los elementos que conforman la imagen, en­

contramos que el foco y el lápiz son símbolos. 

El foco encendido representa la idea o crea­

tividad que nos lleva a inventar algo diferente. 

El empleo del lápiz hoy en día se liga al dibujo 

o al diseño. Por el sentido específico de estos 

dos elementos y su uso generalizado (que Jo ha 

hecho una moda), se puede destacar que han 

llegado a convertirse en metasímbolos, es 

decir, símbolos universales. 

Fig.183 .[.a representación del lápiz y el íocoaon mctasCmholoa. 

La tercera tricotomía establece la relación 

del signo/objeto con el interpretante o usuario. 

A partir del representamen (significante) el re­

ceptor forma en su mente un concepto para 

dicho signo/objeto. Hay signos como el rema 

que le ayudan a identificar al objeto en cual­

quier contexto, por ejemplo, el logotipo de 

'Las Abuelas' es un rema porque identifica a 

Ja exposición. Tal como el escudo de Ja UNAM 

dentro de la información secundaria es un re­

ma del cartel, pues éste no solo representa al 

evento sino a toda la estructura de educación 

pública superior. El dicisigno es el signo real 

en conjunción con el rema, por lo que la ilus­

tración y el logotipo son dicisignos. Por último, 

Ja solución plástica se convierte en argumento 

o signo ley cuando se implementa sobre cual­

quier soporte gráfico como carteles, volantes, 

papelería, gafetes, fistoles, playeras o suda­

deras. No hay que olvidar que siempre deberá 

guardar la esencia de Ja idea general que se 

quiera transmitir. 

INTERPRETANTE 

dlclslgno 
·la ilust1oclón y 
el logotipo 

rema 
-el logotipo 'Los Abuebs 
de la tnvenclÓn y el es· 
cudo de la UNAM 

argumento 
·la Ilustración y el 
logotipo sob1e cual­
quier soporta grórto 

Fig.184 ·Ejemplo de la lcrrora trirotom(a 

La teoría de Ferdinand de Saussurre se 

puede aplicar al nombre de la exposición y su 

concepción mental. Esto es, divide al signo en 

dos categorías: significante y significado. El 

primero se refiere a Jo palpable, lo que vemos, 

en este caso serían las palabras sobre el pa­

pel, 'Las Abuelas de la Invención'. El segundo 

sur-ge con la ayuda de la imagen que llega a 
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reemplazar al texto, convirtiéndolo en el sím-

bolo o en el concepto mental referente al texto. 

Fig.185-Lascall!goríudol signadoSauuurra 

4.2 Enfoque General 
Tal corno se había mencionado en el 

tercer capítulo respecto a la clasificación de 

las técnicas de comunicación del autor A. 

Dandis, esta imagen reúne varias de ellas. 

En un formato rectangular, dividido iluso­

riamente en dos partes irregulares, se colocóen 

la parte superior una caja rectangular en donde 

se ubicó la imagen de la abuela y en la parte 

inferior, el logotipo y la información básica 

acerca de la exposición. Esta regla de acomodo 

de la imagen y texto se respetaría en cualquier 

soporte gráfico. 

Esta ilustración es equilibrada, pues la 

tensión radica verticalmente en el centro, 

convirtiéndola en una composición poco 

inquietante. Launidadde los elementos dentro 

Fig.186. Dia.gramaciiin del carUll, invit.aci6ny diploma. 

de la imagen añade otro equilibrio que es 

perceptible visualmente. 

Existe contraste dentro del cartel provo­

cado por el color negro del fondo y el de la 

imagen de colores vivos, as( como el texto en 

blanco y amarillo. Esto logra un mayor impacto 

visual, que se puede apreciar al observarlo a 

varios metros de distancia. 

La imagen de 'La Abuela' aparenta ser 

sencilla, sin embargo, resulta compleja debi­

do a la distorsión de la realidad en donde sus 

partes se relacionan con el tocio. Es un dibujo 

plano, puesto que las plastas de color no de­

muestran volumen y en donde la dimensión de 

sus elementos como el foco y el lápiz retoman 

proporciones humanas de manera estática. 

. ·89•. 



Como ya se mencionó con anterioridad, 

los colores son plastas, que unidos al trazo del 

dibujo, logran transmitir una apariencia del 

diseño gráfico sin necesidad de leerlo. Se 

manejaron cuatro tintas pantone, negro, 

amarillo, azul y naranja 021 que através de 

pantallas se crearon el amarillo 60%, negro 

20% y un verde compuesto por el amarillo de 

100% y el azul de un 100%, sin tener que 

recurrir a la costosa selección de color. Se 

utilizó una abuela blanca y rubia para indicar 

que el foco se encontraba encendido. El azul 

del fondo, que es el único degradado, y el 

verde de los hombros se empleó para resaltar 

los tonos claros de la cabeza, cuello y pecho. 

Encontramos tres tipos de retórica dentro 

de esta imagen, la primera sería la perso­

nificación, en donde la imagen humana re­

presenta a objetos inanimados o abstracciones 

que en el caso presente sería la abuela (foco­

lápiz), la que significa creación-idea en el 

campo del Diseño Gráfico. Es un sinécdoque 

debido a que hay una relación entre sus partes 

Fig.187. F.n esta manta cncontramoa varias Mcnicudo 
comunicación. 

y el todo, dependiendo una de otra. Asimismo, 

se muestra un juego de vocablos entre el 

nombre de la exposición y la imagen, puesto 

que los dos se complementan y se explican. 

Finalmente, la relación entre el texto y la 

imagen es de anclaje, ya que el texto señala lo 

que deberá leerse en la imagen . 
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Conclusión 

\ii.'flt oda ilustración está compuesta por 

signos, símbolos, palabras e imágenes que se 

combinan unos con otros para transmitir un 

mensaje total. Estos elementos gráficos, signos 

comunicativos y formas visuales, aportan un 

potencial infinito de combinaciones para 

inventar y plasmar conceptos y composiciones 

diferentes e incluso novedosos sobre el papel. 

Aun cuando la intuición y la creatividad son 

factores determinantes para el desarrollo de 

esta profesión, el ilustrador deberá estudiar 

cada una de las partes teóricas, puesto que le 

servirán de base, además de ampliar sus co­

nocimientos generales. 

Al incorporar la semiótica dentro de esta 

investigación surge una pregunta fundamen­

tal: ;puede la semiótica ayudar o servir 

realmente al diseñador gráfico? Recordemos 

que la semiótica es un elemento abstracto 

cuyas bases están dadas subjetivamente; de 

esta forma, el diseñador puede hacer uso de 

ella aun sin saber que realmente la está em­

pleando. Esto, considerando que la imagen 

creada es el resultado de un proceso mental, 

en el cual se va desarrollando una idea hasta 

convertirse en un sign.o visual. La semiótica es 

un auxiliar indispensable para superar cualquier 

situación gráfica, ya que tiene la facultad de 

hacer que un problema general se estructure en 

partes, permitiendo un mejor entendimiento y 

solución del sujeto. Empero, este proceso no 

se llevará necesariamente al papel, sino se 

realizará dentro de la mente del diseñador al 

momento de crear su diseño y en el de su jus­

tificación. Para la realización de una ilustración 

es útil conocer la teoría de Peirce, es decir 

icono-índice-símbolo, ya que se presta a la 

interpretación de las imágenes, mientras que 

el conocimiento de la teoría saussuriana se 

presta para los subtítulos que acompañan la 

ilustración, puesto que la semiología fue 

desarrollada para la aplicación del lenguaje 

escrito. 

Una vez comprendida la importancia de 

la semiótica, el diseñador gráfico deberá en­

frentarse a la habilidad del espectador para de­

codificar y entender los signos en su creación, 

lo que a la vez, viene a ser una limitación que 

gobierna la forma y contenido de esta discipli­

na. Esto explica la razón por la cual no surgen 

nuevas formas dentro del diseño con mayor 

frecuencia; el diseño es en muchos sentidos 

parecido al lenguaje vernáculo. El diseñador, 

para comunicar efectivamente, tiene que to­

mar en consideración que su público tiene un 

entendimiento a priori del lenguaje que va a 

emplear y un cierto nivel de educación visual. 

Sin embargo, esto no se puede generalizar a 

toda la población, ya que dentro de una cultura 

con signos y experiencias compartidas, cada 

individuo tiene una realidad propia, moldeada 

por experiencias singulares, nivel educativo, 

estatus económico, religión o grupo social al 

que pertenece. Es así como todos forman tribus 

'. 93,. 



dentro de una cultura; distintas tribus respon­

den a diferentes aplicaciones o estilos gráficos, 

llegando a ser un medio para su identificación 

dentro de la sociedad. 

Entonces, si el diseñador conoce la semió­

tica de Peirce y la semiología de Saussure, 

podrá utilizarlo como una herramienta adi­

cional para el desarrollo de su profesión. 

Además, el conocimiento del origen histórico 

del signo es un elemento de beneficio cultural. 

La esencia de la ilustración es su imagen, 

no obstante, es imposible encontrar cursos de 

gramática sobre la imagen, de construcción de 

enunciados icónicos, de lecturas comparadas 

a textos sobre el lenguaje hablado o escrito. 

Desde pequeños nos han enseñado las reglas 

del lenguaje escrito pero, en cambio, desde los 

primeros años de vida, el ser humano queda a 

merced de las imágenes sin ningún tipo de 

armas para defenderse de ellas, o al menos 

para leerlas correctamente. "Hay u11 lenguaje 

de la image11 que la escuela desco11oce, es decir, 

quelosmaestrosdesco11oce11: lenguaje que tiene 

ta11tas posibilidades como la lengua matema. "67 

Nuestra percepción es definitivamente 

selectiva, no es posible percibir algo si no es a 

través de una selección de los estímulos que 

ofrece la realidad. No hay manera de observar 

si no es discriminando, eligiendo un primer 

67 Prit!lo, Daniel C., Di.mmw Autoritario y Com1micnción 
Altcrnntia'tl. Premia Editora, México, 1989, pp.143 . 

plano y dejando atrás el resto en un segundo 

plano. Esta selección se hace posible mediante 

los sentidos. "La image11 que proporcio11a11 los 

sentidos 110 es jamás u11a copia, es, por el con­

trario, u11a elaboración del campo estimúlico, 

esu11a interpretación de lo que se nos aparece."" 

Las imágenes de un diseñador o ilustrador 

pretenden decir algo a través de ellas, su labor 

responde a una determinada intencionalidad. 

La imagen que se utiliza en el exterior es un 

mensaje que alguien dirige a alguien por lo 

que es importante transmitirlo correctamente 

mediante las técnicas visuales. Es necesario 

recordar que cada individuo tiene una realidad 

diferente por lo que no todos perciben igual. 

Un ejemplo común es el de las diferentes 

versiones que dan los testigos de un mismo 

acontecimiento, cada uno ha visto algo distin­

to. Entonces, el ilustrador debe de tener esto 

en consideración al realizar una imagen, si no 

podría fracasar su creación. Pero ¡cómo puede 

realizar el ilustrador una imagen universal o 

por lo menos para un grupo social específico? 

Esto es difícil de contestar. Corno se dijo an­

teriormente, el ilustrador no va a encontrar un 

manual o texto específico que le solucione el 

problema. Lo único que puede hacer es ejerci­

tar su percepción, aprender a observar correc­

tamente imágenes, objetos o situaciones rea­

les. Al igual que conocer el abecedario del 

68 Ibídem, pp. N7. 
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lenguaje de la imagen, comenzando con el 

punto, la línea y luego la forma. Existen leyes 

en los mensajes de publicidad que son nece­

sarios aprender, así como sus alcances y formas 

de uso, ya que no es lo mismo enfrentar una 

imagen conociéndolas que ignorándolas. El 

lenguaje de la imagen no se aprende de un día 

a otro ni tampoco a saltos. A veces el ilustra­

dor lo conoce intuitivamente, no obstante, a 

través de la práctica y cometiendo errores se 

puede llegar a crear imágenes de alto alcance. 

Tomemos a nora como ejemplo la propues­

ta 'Las Abuelas de la Invención', cuya imagen 

tuvo un fuerte impacto y una función trascen· 

dental dentro de la campaña. Esto, debido a 

que se logró una imagen que iba dirigida a un 

grupo social específico, en donde los elemen­

tos comunes de la disciplina se encontraban 

integrados dentro de su composición. Para 

mencionar algunos tenemos: creatividad, idea 

y diseño gráfico. Esta misma imagen cumplió 

el objetivo de mostar al público en general la 

calidad de diseño que se realiza en la Escuela 

Nacional de Artes Plásticas. Asimismo, se ge­

neró un efecto o punto de partida, ya que en los 

carteles anteriores de la ENAP predominaba la 

falta de color, por lo que se perdían en el caos 

visual del medio ambiente, resultando de poco 

interés para el espectador. Y es precisamen­

te en este cartel que se demuestra el rol 

determinante que juega el color, ya que fue 

este mismo, él que le dio mayor realce y 

efectividad a la propuesta. Así, la unión de 

todos sus elementos fue lo apropiado para 

representar con éxito a la campaña, por lo que 

la propuesta de la imagen puede decirse que es 

de alto alcance. 

Sin duda, esta ilustración se convirtió en 

la identidad de la campaña, ¡pero puede 

cualquier ilustración llegar a convertirse en 

identidad profesional, institucional o corpo­

rativa? Esto dependerá del manejo y sin­

tetización de sus elementos y técnicas, lo que 

provocará en su medida, que el mensaje se 

grabe en la memoria del espectador. 

La última interrogante sería: ¡puede una 

ilustración llegar a ser una obra de arte? La 

función del ilustrador es crear una imagen, 

esto le permite expresar un estilo propio y 

forma de observar al mundo, rasgo que lo 

distinguirá de cualquier otro individuo que 

trabaje en el medio, pero que lo liga a las 

habilidades y características de un artista. 

Debemos nacer hincapié en que ninguna 

ilustración nace como obra de arte, sino que 

en un momento determinado, es creado por 

encargo para comunicar. Empero, siempre 

existe la posibilidad de que se convierta en 

alguna. En toda ilustración, ya sea de tipo 

decorativa o científica, su creador deja una 

huella, es decir, plasma su carácter o modo 

propio, reflejando a la vez el momento históri­

co en que vive. Con el paso del tiempo puede 

ocurrir que gane fama, sea reconocido dentro 
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de la comunidad artistíca y entonces sus 

imágenes se coticen a un precio elevado, 

adquiriendo así el grado de una obra de arte. 

Existe un gran número de artistas-ilustradores 

que comprueban esta idea, entre los que se 

encuentran, el mexicano José Guadalupe Po­

sada, los franceses Henri de Toulouse Lautrec 

y Honoré Daumler, los estadounidenses Nor­

man Rockwell y Andy Warhol, el austriaco 

Gustav Klimt o el checo Alphonse Mucha, cu­

yas composiciones, en un principio, tuvieron 

un fin comunicativo o decorativo pero que hoy 

en día forman parte de la historia del arte . 
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