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símbolo? Hfi ¡rlFíiliHnd ¡n-,

n la actualidad vivimos inmersos

r dentro de una comunicación vi-
i

sual y gráfica muy saturada,

donde todo lo expuesto busca ser

reconocida y aprendido por millones

do personas. Por asió, las empresas deben formarse

una identidad, sei idenfificablcs, ser únicas, y esto lo

logran con ayuda de los símbolos, (además de mu-

chas oirás variables}, son estos ¡a presencia do ¡a

Identidad Corporativa, de ellos se valen las empresas

para ser roca nocí!) I es, es su carta de presentación, y

de estos atributos, emana su importancia.

En su cualidad de símbolos abarcan los

componentes estructurales, físicos y morolas do la em-

presa, conjuntando todo en una forma visual Esta

forma visual puede sei tratada de diferentes mane-

ras, y una de ellas es ¡a abstracta

La visual abstracta debe ser tratada con ios

fundamentos necesario; y no sólo convcrtir.r.f: en una



vía relaiivamente "fácil" para llegar a un fin La abs-

tracción os un concepto complejo que debe entender-

se para hacer uso de él

Es por esto que realicé este estudio, reca-

bando los elementos necesarias para llegar a una

amplia conceptúa I ización de la Abstracción, y así,

poder utilizarla eficientemente en la creación de sím-

bolos gráficos corporativos

A! crear un símbolo abstracto corporativo el

Diseñador Gráfico debe tener un amplio criterio pora

adecuarlo a las empresas, ya que debe estar períec-

tamente diseñado para connotar lo que la empresa

es y hace

Los temas abarcados dentro de esta tesis es-

tán estructurados a partir del ámbito donde se en-

cuentra la abstracción., asi como su relación con los

símbolos gráficos desde el espacio semiótico y de su

Función como gráficos corporativos.

El análisis pragmático final fue creado para

establecer parámetros en la utilización do los símbo-

los gráficos abstractos corporativos y su relación

pragmática, que es al Final e¡ objetivo principal de

todo proceso semióiico y comumcriaonal
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1.1

ara abordar el concepto de abs-

^^== tracción, obtuve un compilado de

§[|1| algunas definiciones, con el fin de

|j |S: presentar una idea ciara y breve de

==É .o que conlleva el tema y obtener un

^-i-J acercam i en tü al mismo, para después dar una re-

|i|p ferencia más detallada sobre nuestro argumento

I l l l l Absfraer:|del lat abstrahere) Aislar la cualidad o las

Ésü cualidades de la esencia del objeto, que están unidas

ifiiíS entre sí.

™sj Abstracción:[delbf abstiactío-fionis) Separar o ab-

iilli sorber, en una operación intelectual, una característi-

|¡| i | l ca o elemento de otras, con las que tiene relación En

s | ^ un sentido más amplio es todo acto de conocimiento.
:¿SSS Abstracto:(del lat afasfraefus, p p de abstrohere) Es

IIO fes alguna cualidad excluida de su elemento En el arte

es prescindir de lo figurativo.

Dentro de la psicología autores como,

Humphrey (1973), se refieren a la abstracción co-

mo un proceso que da como resultado la determi-

nación de la conducta o la experiencia desde uno o

más rasgos particulares en la situación psicológica,

con la exclusión por parte del organismo de otras

características

Me permití señalar las palabras clave que

se encuentran en varias definiciones, que son: excluir,

absorber, separar, aislar; las cuales son sinónimos de

una misma acción con la que se opera la abstracción

Arnheim señala que el verba abstrajere significa acti-

vamente quitar algo de alguna parte y, pasivamente,

sor apartado de algo Estas acciones se llevan a cabo

dentro del proceso axjniüvo

Para llevar a cabo el proceso cognitivo,

tenemos que valemos de la percepción que capta

los rasgos genéricos del objeto, para así, realizar

un pensamiento, ya que éste necesita de la infor-

mación del mundo exterior Una propiedad del



proceso cognitívo es que siempre exige uno

abstracción.

Existe una malo división entre percep-

ción y pensamiento, que nos lleva a relacionar

las cosas abstractos con los aspectos mentales y

lo concreto con lo físico, pero "la concreción es

una propiedad de todas las cosas, ya sean estas

físicas o mentales, y muchas de estas mismas co-

sas pueden servir también como abstracciones" |1|

Esto es que el concepto de perro es tan concreto,

corno el perra que se encuentro físicamente fren-

te a un observador, y se da let abstracción cuan-

do el objeto es producto de uno destilación de

entidades más complejas

Sobre los conceptos abstracto y concre-

to Bartley señala, "la conducta abstracta es de ti-

po perceptuai, dependiendo de sus características

discrimínateos de una contribución colateral de

ios centros superiores del cerebro, en donde in-

tervienen la memoria o la conceptúa I ización la

conducta concreta que es producida directamen-

te, está par completo dominada por las caracte-

rísticos estereotipadas de las vías sensoriales y

de los mecanismos mediadores periféricos "(2)

La afirmación de llamar a la conducta

abstracta de tipo perceptuai, es un punto que

Arnheim defiende contra otros investigadores,

señala que la abstracción puede darse desde la

percepción, tomando como base o Bergson,

quien dice que la percepción es un instrumento

del organismo como medio para descubrir la

presencia de lo que se necesito para la sobrevi-

vencia y la eliminación del peligro

Aínlieirn afirrnü que una captación

abstracta de los rasgos estructurales constituye

la base misma de la percepción y el comienzo

de toda cognición; estas estructuras las men-

ciona también en su libro Arte y percepción vi-

sual, pero relacionado con lo forma y lo llama

el esqueleto estructural, refiere a la forma regi-

da por sus líneas, masa y volúmenes, pero

también por el esqueleto estructural creado a

través de la percepción Este esqueleto estruc-

tural está compuesto por ejes que crean corres-

pondencias

De lo anterior podemos decir que las

formas, compuestas por esqueletos estructurales,

son captadas a través de la percepción y este

proceso lleva consigo uno abstracción, ya que

el esqueleto es una exclusión de la forma, que

además está compuesta por líneas, masas y

volúmenes

En una abstracción productiva pode-

mos encontrar dos conceptos llamados continen-

tes y iipos Los lipos son la esencia estructural de

una ciase de entidad, y el continente son los atri-

butos por los cuales se identifica una clase de

identidad; las "abstracciones del pensamiento

productivo san más bien tipos que continentes,

tanto en las ciencias como en las arfes" ..(3¡ Esto

me iiace reflexionar que, la esiructura de los ob-

jetos o de cualquier otra cosa que percibamos,

primero la recibiremos como una estructura bási-

ca la cual es una primero abstracción y de la

cual generalizamos tomando en cuento sus de-

más atributos

Existe otro proceso relacionado con la

abstracción, el conocimiento, enlazado más os-

Irechamente desde el aprendizaje ya que todo

conocimiento nuevo supone una abstracción, el

conocimiento utiliza a ia abstracción ya que a

partir de ella se llevan a cabo clasificaciones

que hacen rnás fácil el camino y más comprensi-

va la percepción; esto proceso ''se hace a partir

de un grupo de situaciones variables, y cuando

la modificación orgánica hacia situaciones parti-

culares queda determinada por un rasgo común

del grupo como la!, el proceso recibe, el nombre

de generolizüCion [A¡

la generalización es un proceso por el

cual la mente se ahorra caminos que suponen

una particularidad con el uso de agrupaciones o

dosificaciones, pero para que se lleve a cabo

esla clasificación debe de exislir un proceso de

abstracción, ya que ésta nos proporciona las

propiedades comunes de un con|unto de elemen-

tos, o sea, una particularidad.

Esto nos lleva a un proceso circular,

mencionado poi Piaget e Inhelder, así como

Henn Bergson "pora generalizar uno deba
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primero abstraer, pero paro abstraer con prove-

cho, uno debe saber ya como generalizar".(5)

Para ¡levar a cabo la abstracción es necesaria

la agrupación de instancias, pero estas son pre-

cedidos por ta abstracción, "antes de que se

pueda generalizar, se deben singularizar las ca-

racterísticas que servirán para deierminar los

objetos que se ubicarán bajo un rubro Esto

equivale a afirmar que la generalización presu-

pone la obstracción" [61

Susanne K Lange afirma que en las

artes se lleva a cabo una abstracción primordial

como el principio por el cuoí se ve y se oye de

modo automáticamente abstracto, y este tipo de

abstracción se distingue de la abstracción por

generalización, que sólo se da en la ciencia

Arnheim rebate esta postura y señala que en las

ciencias como en otras áreas, existe la búsqueda

do propiedades comunes de un conjunto que no

son típicos del modo en que se produce la abs-

tracción Reconoce así el vaíor de la abstracción

y generalización, concluyendo que la "inducción

presupone la abstracción, y la generalización

presupone lo generalidad' (7)

Ante casos en los cuales el individuo se

encuentra con experiencias poco conocidas, tien-

de a realizar una abstracción menos particular y

más generalizada, eslo significa que excluirá las

características particulares Un ejemplo citado es

que un guardián del zoológico percibe a cada

animal como un individuo distinto, pero alguien

que va de visita sólo distinguirá los monos como

monos y las ovejas como ovejas La diferencia-

ción se realiza cuando el individuo muestre inte-

rés por un refinamiento de lo abstracción que se

realiza inicialrnente teniendo en cuenta que iodo

este proceso no es una generalización

La abstracción primaria no presupone

un acto dt; generalización, pero habla de que

las perceptos son generalidades desde su co-

mienzo, y a través de su diferenciación gradual,

se refina el pensamiento, pero en el pensamiento

activo la sabiduría avanza de lo particular a lo

general de forma continua La abstracción tam-

poco debe considerarse como una muestra del

lodo, tomando en cuenta también, que la abs-

tracción no es una selección arbitraria de ras-

gos, sino que debe contener un concepto inte-

grado, para que la abstracción tenga sentido

debe de ser generativa.

Otra característica de la abstracción es

el uso de los conceptos dinámico y estático, éstos

facilitan la comprensión al congelar ía estructura,

pero al simplificarla en exceso no se puede lle-

var a cabo un conocimiento más comprensivo, lo

cual no es útil para el pensamiento productivo

Un artista reduce a una sola imagen prominente

la secuencia de las particularidades pora llegar

a ésta, representa a todas en una sola. El con-

cepto estático se limita a su proceso más gene-

ral, pasando por alto las diferencias efectuadas

dentro de él Para producir un concepto dinámi-

co se requiere de todas las fases particulares en

compañía de su centro, peí o no requieren la

continuidad física, ya que por medio de la Ges-

talf se realiza el proceso de continuidad

Todo este proceso de abstracción se de-

sarrolla en la última etapa del desarrollo intelec-

tual de un niño, que es ía adolescencia, cuando

comienza a realizar operaciones formales y

efectúa un razonamiento abstracto, sólo hasta

esta etapa se empieza a pensar en términos

abstractos

Existen dos clases de abstracción la

exógena y la endógena El término exógeno sig-

nifica, en lo que respecta oi conocimiento, el he-

cho de ser extraído de la realidad, y el término

endógeno, el ser debido a una construcción lógi-

co-materna tic a Estos téminos también son llamo-

dos abstracción empírica y abstracción reflexiva,

respectivamente

En la empírica se extrae información

de los objetos mismas, como en el caso de que

un sujeto de cualquier edad., al sopesar un sóli-

do, retiene sólo de los resultados de esta acción

el peso del objeto, despreciando su color, sus

dimensiones, etc la abstracción reflexiva se

extrae de las coordinaciones de acciones (u

operaciones), y por lo tanto de las propias acti-

vidades del sujeto, que es algo completamente



diferente . es reflexiva en un sentida de proyec-

ción física o geoméiricci, es decir, supone siem-

pre un «proceso de reflexión» en un plana supe-

rior de lo que se toma de un plano inferior esta

abstracción «reflexiva» entraña además una «te-

flexión» en el sentido do una reorganización

mental necesaria, por el hecho de que el «proce-

so de reflexión» aboca a un plano superior. (s;

Esta clasificación se amplia con dos

más, formando cuatro tipos de abstracción, las

cuales interactuan entre si:

].. La abstracción empírica, que extrae sus infor-

maciones de (os objetos como tales, o de las ac-

ciones del sujeto en sus caracteres materiales, asi

como, de un modo general, de los observables

2. La obstiacción reflectante o reflejante \réflé-

chissante), que lleva sobre coordinaciones de las

acciones del sujeto, esas coordinaciones y el

mismo proceso reflexivo {réfíéchhsant] puede

permanecer inconsciente o dar lugar a diversas

formas de toma de conciencia o conceptualiza-

ciones variadas

3. Cuando el objeto ha sido modificado por ac-

ciones del sujeto y enriquecido con propiedades

extraídas de sus coordinaciones (por ejemplo or-

denai los elementos de un conjunto) la abstrac-

ción sobre esas propiedades es llamada pseudo-

empírica, porque aún procediendo del objeto., y

sus observables actuales, como en el caso de la

absfracción empírica, las consta tac iones maní-

hesfan onoductos de la coordinación ríe acciones

del sujeto Fig 1

4. Finalmente llamamos absfracción reflexiva (ré-

flécfi/e] al resultado de una abstracción reflectan-

te [réfléchissonfe] cuando llega a set consciente y

ello independientemente de su nivel (9}

De estas cuatro, la abstracción reflexiva

es un estada «puro» ya que GS la que realiza las

conducciones lógico-matemáticas que manifies-

tan la elaboración continua de nuevas operacio-

nes que se relacionan con las anteriores, crean-

do una relación ilimitada

Arnheim.. no realiza una clasificación

clara de la abstracción, pero se refiere a ella

con dos términos: la abstracción primaria, de leí

cual afirma que no presupone un acto de gene-

ralización; y la abstracción productiva, la cual

consta de atributos generativos y accidonfales

Sin que esto pueda considerarse una clara

clasificación

de

debido; o lo orrinn
del su ?.¡c. 'Aic. hay

que añadr m c r í r

objeto o que sirven
de ííjrTí̂ - ps ii ' jrsnle
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He analizado hasta ahora cual es el

papel de la abstracción dentro de] proceso cog-

nitivo, el cual ampliaré en los siguientes aparta-

dos, pero existe oh a visión de la abstracción,

importante dentio de los artes visuales: (a visión

plástica y estilística manifiesta en el Arte Abs-

tracto, el cual utiliza todo este proceso cognitivo

_ para llevarse a cabo deniro de ella, la palabra

designa un alejamiento de la realidad, es el arte

if-tí \\n de las imágenes no representativas o no figurati-

vas, sin que esto quiera decir que para llevarla a

cabo se tornen rasgos al azar de las imágenes

para representar cierta entidad

En el Arte Abstracto no son exactos las

límites que ío definen, se dice que no se puede

limitar históricamente porque los lenguajes abs-

tractas pueden rebasar algunas otras corrientes

como el dadaismo, surrealismo, neofiguratismo,

cubismo; ya que el concepto puede llegar a ser

complejo y ambiguo. Las monifestacione; abs-

tractas son: no imitativas, no figurativas, no re-

presentativas de un mundo objeíuai, y rechazan-

do los convencionalismos Los artisios de esta co-

rriente conciben una autonomía total de ¡a obra

artística, con sus leyes internas propias, evadien-

do una realidad o ideo concreta.

Los aspectos causales que generalizan

y consagran lo abstracto son: los cambios en las

teorías estéticas, científicas y espirituales que se

plantearon en la misma época en que se genera-

ba el Arte Abstracto

Algunas ejemplos de estos son la publi-

cación de la teoría de la relatividad, por Albert

Einstein, o las teorías psicoanalistas de Freud,

con ello se abrió un camino a la visión no obje-

tiva Se insistía en que la apariencia de la; co-

sas no siempre reproducía el verdadero conteni-

do o la naturaleza do ellas Por esto so crea un

arte interiorizado, que pretende representar la

realidad del mundo "real", sin un concepto tra-

dicional de espacio y tiempo

Otro aspecto es de tipo exktenáal, en

el cual los artistas rompen con sus ideas precon-

cebidas y sus habitas intelectuales, para dar pa-

so a la intuición, es por esto que en las obras

abstractas se puede encontrar un gran contenido

espiritual y filosófico Y por último, otro aspecto

es que ya existían cimientos en la ruptura del or-

den visual y la libertad del color, dados por el

Cubismo, que sirve como camino formal hacia

la no figuración

Kandinsky fue el pionero del Arte Abs-

tracto, para él su principal objetivo era conside-

rar los colores y las formas puras como los me-

dies significantes de la expresión pictórica, lle-

gando a esto por medios inmateriales, ritmo, y

la construcción de una base estructura! Con él

surge la Abstracción Lírica, tendencia expresio-

nista e intuitiva, para después ser contrapuesta

con la Abstracción Geométrica como búsqueda

• * • " •

K-
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La Abstracción Geométrica se do

por el estudio de las investigaciones cromáticas

y formales, separada del rigor cubista por me-

dio de la sección áurea Se opfa por la preocu-

pación de un arte universal siguiendo leyes que

rebasen la inmediatez del ob|e)o, de ¡o concre-

to, o de la pura intuición, un arte no completa-

mente alejado de la realidad, pero can una vi1

sión subjetiva De la Abstracción Geométrica se

derivan otras corrientes como el Neoplastia smo,

y el Arte Concreto

La finalidad del Neoplastia sino es

una estética nueva y universal, a! margen de la

evidencia de la naturaleza y con elementos plás-

ticos muy simples y homogéneos, su plantea-

miento es racionalista.. Piet Mondrian es quien le

da nombre a este movimiento, él tiene un len-

guaje abstracto, ordenado, al margen de lo na-

^ e un método científico aplicado al iengua|e ar-

tístico, con Piet Mondrian como su principal re-

presentante, y Malévich como exponente del Su-

prematismo, que propone la negación de lo for-

mal y en pro de una pintura pura

La Abstracción Lírica es poética y

subjetiva, da rienda suelta a la imaginación o

estado anímico del artista y del espectador, tiene

contenidos simbólicos místicos, no sólo es un ¡ue-

go de formas, sino que es un planteamiento or-

gánico tiiosótico Ei arte es una comunicación

espiritual, como resultado de una fuerza interior;

que se da por medio de In Intuición y que provo-

ca así la creatividad Esto tipo de abstracción

dada por Kandinsky tiene tres trayectorias: Las

impresiones, que son formas provocadas por la

visión directa de la naturaleza exterior; las Im-

provisaciones, formas que expresan emociones

internas, signos formales que responden a impul-

sos tensiones e intervenciones ai azar Y por últi-

mo las Composiciones que son formas de sentir

interior pero calculadas experimentalmente

tural, utiliza sólo colores primarios y neutros, en

una cambincinción de relaciones de formas pla-

nas disponiéndose en ángulos rectos, elimino

las curvas y diagonales, considerándolas como

desviaciones; crea un equilibrio entre lo hori-

zontal y lo vertical, con relaciones entre color, lí-

nea y escala logrando un arle puro, sin aigu-

mentos, ni contaminaciones

A su vez Theo Van Doesburg crea el

Elementarismo, con predominio ele las diago-

nales, con un deseo de expresüise en sintonía

con la civilización de la máquina y el progreso,

in-vestigando los componentes esenciales y sim-

ples de la materia, buscando lo más elemental

En arquitectura elimina todo aquello que no res-

ponda a criterio de funcionalidad, ni concibe or-

namentos que no piovengan de la propia forma

Basado en las teoría de Theo Van

Doesburg, Georges Vantongeloo crea el Cons-

tructivismo, intentando hacer una escultura ra-

cional y científica de formas geométricas con re-

laciones calculadas sobre bases matemáticas

.
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El Arte Concreto, nace de las preo-

cupaciones por el análisis sobre los elementos

concretos de la expresión o lenguaje plástico: lí-

nea, forma, color, superficie, espacio, etc , y por

tratar de eliminar la ambigüedad det término

abstracto. Búsqueda de valores universales, ob-

jeflvos y constantes, que al no existir ningún tipo

de preocupación significativa directa o simbóli-

ca, con un trato claro y armonioso limita a la

Abstracción Geométrica Se experimenta con

círculos, cuadrados y triángulos, colores planos,

conjugándose con cálculos geométricos y que

además se aplican a la música, estudiando afi-

nidades enfre ambas partes

El Arte Concreto es geometría matemá-

tica en la pintura, a la que convierte en un expe-

rimento científico-visual pero sin renunciar al

sentido filosófico del arte

Debido a los conflictos de la Segunda

Guerra Mundial, los artistas europeos emigran

hacia Estados Unidos, creando en ese país el

Expresionismo Abstracto

En este movimiento hay un un énfasis

en el acto de pintar, en la expresión subjetiva y

la carencia de modelos, dando gran importan-

cia a la originalidad y al instinto, con un aire de

libertad, pero que comunique, es un arte no fi-

gurativo pero no geométrico

Se usan como herramientas espontá-

neas la linea, color, materia, el ritmo., sin refe-

rencias realistas Sus principales exponentes son:

Pollock, Motherwell, Still y Hoffmann Dentro de

este movimiento se encuentra el Action Painüng,

que es tan sólo una manera de resaltar el estilo

de los artistas para pintar, ya que le dan gron

importancia a b acción de pintor, o! gesto con

un impulso instintivo que responde a una emo-

ción por la libertad, intuición y rifo, en contra-

posición con la sistematización y la lógica dada

anteriormente La técnica consiste sn goteo,

creando marañas de trazos, chorreos, manchas,

fondos dominantes, texturas, etc , dejando inter-

venir el azar. Dando como consecuencia formas

ondulantes y rítmicas con un ambiente cromático

llano de energía, creando campos gcstuales y

olock fmlu;j l'?48 :>:;•&

simbólicos colmados de Fantasía, o con referen-

cias caligráficas orientales

Otro estilo dentro del Expresionismo

Abstracto es la pintura de Campo do Color o

también la saturación cromática, donde se dan

combinaciones en grandes espacios que sugie-

ren una sensación no limitado por el formato, es

una concepción dramática del color, no existen

elementos sígnicos ni gesfuales, aunque algunos

sólo contienen manchas ambiguas; creando dife-

rentes ambientes cromáticos con gradaciones lu-

minosas o distintas densidades

Cuando en Estados Unidos se forma el

Acüon Painting, en Europa (París) se crea el

Informalismo, corriente abstracta ocasionada

por la posguerra Se abandonan los plantea-

mientos constructi'/istas de la Abstracción Geo-

métrica, optando por la Abstracción Lírica, más

emocional e informal En los inicios evocan al

dramatismo y la situación bélica que se había

vivido anteriormente Los pintores más importan-

tes son: Wols, Faufrier, Dubuffet y Mathieu

Considerando al primero como precur-

sor de este movimiento, en donde se ve influido

por una afición a las plantas y tocas desde una

visión más microscópica, pero siempre con un

fondo dramático

Los artistas se dividen según sus técni-

cas: los Malencos utilizan distintas herramientas,

con rasgaduras, quemados, cosidos, o collages;

los Tochi^as o Mcmejhistas, utilizan un Irazo

.
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gestuaí, un poco agresivo y lírico, nunca geo-

métrico, para crear manchas o borrones; y por

úliimo los Caligráficos o Sígnicos, que muchas

voces crearon su propios signos no referenciales

y muy premeditados

Las diferencias con el Expresionismo

estadounidence son: menor tamaño de los fot-

matos, nos se crean obsesiones por los amplios

campos cromáticos, sus tonalidades son más

apagadas, con ocres, negros, efe , y no siempre

se rechaza la aproximación metafórica de conte-

nidos, creada con residuos de imágenes

Duniro de esie movimiento se forma

otro llamado Especialista, creada por la preocu-

pación sobre la relación de las obras bidimen

cionales con el espacio, buscando una síntesis

de color, luz, espacio e incluso hasta del sonido

En contra del Expresionismo Abstracto se

enea en Estados Unidos la Nueva Abstracción o

Pospictórica y en Europa el Arte Neo concreto

La Nueva Abtracción, contuvo otros

términos como Abstracción Pos-pictónco y Caol

Arf [Arte Frió), todos estos dados por críticos del

movimiento., se centraba en las posibilidades

calculadas y simplificadas del lenguaje del color

y !a forma, con un planteamiento sencillo y claro

en las obras, sin composiciones complejas, gene-

ralmente geométricas, con poca abundacia de

colores que forman áreas cromáticas sin volu-

men ni iextura, son colores planos y nítidos, con

contornos netos Es un total alejamiento de la

pintura gestual y deí grafismo, en la búsqueda

de una sensibilidad puramente pictórica. Los pin-

tores huyen de contenidos emocionales, subjeti-

vos y románticos Crean un arte inmóvil, seteno

y frío, pero analítico sobre la pinlura, experi-

mentan sobre la relación formo-color El formato

suele ser muy grande adaptándose a una geo-

metría infeiior y muchas veces creando juegos

geométricos atractivos

Al igual que en Estados Unidos, en Eu-

ropa se reafirma la Abstracción Geométrica con

el movimiento de! Arte Neocontreto, se realiza

un arte concreto on defensa do lo simplicidad y

la armonía, y en confio de lo orgánico, basados

en los conceptos de Theo Van Doesburg Se rea-

lizan investigaciones en el campo cinehcoóptico

y buscan un planteamiento del arte en relación

con la ciencia con un razonamiento que huye de

lo caótico



Otra tendencia que surge a partir de la

Abtracción Geométrica y en reacción al ¡nforma-

lismo es el Arte Cinético o arte en cuya estética

es sustancial el movimiento En un nuevo plan-

teamiento del arte en relación con la ciencia y e!

razonamiento huyendo de !a improvisación Se

crea un cinetismo virtual cuando las obras tienen

movimiento aleatorio producido por fuerzas na-

turales corno el aire, el calor u otra fuente de

energía que dependen de! azar, pero también se

encuenfran obras con movimientos programados

por medio mecánicos o lumínicos En todas estas

obras se implica al espectador a participa en las

obras.

En relación con el Arte Cinético está ei

Arto Óptico o Op Alt (Óptica! Art), en donde se

encuentra una preocupación por las leyes cro-

máticas en combinación con la Geometría,

creando obras geometricromáticas, sin ninguna

referencia emocional Se analizan los efectos fe-

nomenológicos y fisiológicos para producir sim-

patías visuales y ópticas, con la utilización de

colares planos, contornos netos a veces a partir

de módulos que llevarán la multiplicación y

variación

También implica af espectador, creando

provocaciones ópticas estudiando las posibilida-

i;.
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des ópticas de la retina para lo percepción vi-

sual Es un intento de unir a la ciencia y técnica

con criterios estéticos, gracias al cálculo de la

relación de juego; formales y de su impacto y

ficción, con signos sencillos pero con combina-

ciones complejos, que crean efectos como el

muaré o fa postimagen

A esta línea se suma el Arfe Cibernéti-

co o Alte Programado que utiliza computado-

las, programando modelos formales que se pue-

den dar iugai, gracias a la velocidad de resolu-

ción y su variabilidad combinatoria, creando

una multiplicidad de respuestas estéticas

El Minimalismo o Mimmal Ari, tuvo

varias terminologías impuestas por críticos, gale-

ristas y directores de museos, algunas de esta

son: Posf-Geomefr/cs SUuduios (Estructuras pos-

geornétricas), Objete Scuipture (Escultura del ob-

¡eloj, Cool Art (Arte Frío], The Third Sfream |La

tercera corriente), y ABC aei Árie, a su vez sus

principales exponentes eran: Rofhko, Barnet

Nswman, frank Steüa, Keneth Noland, Ad Rein-

hard, Rauschenbeig, Klein, Cari André, Dan

Flavin, Donnald Judd, entre otros.

El Minimal Art no es un movimiento

definido, pues hay variaciones sustanciales se-

gún los artistas, es una concepción de la obra

fría, distante y objetiva, que dice no a la

•



emoción estética y a la poesía Las obras alcan-

zan una máximo simplicidad en todos los ele-

mentos de su naturaleza, tanto formal como sig-

nificativa, para llegar al límite mínimo de expre-

sión creativa o estético. El planteamiento es he-

cho de manera racional y casi siempre a partir

de combinaciones matemáticas sencillas en una

configuración o estructura plásrica lo menos

compleja posible con formas geométricas, sin

elementos decorativos o ilustrativos, sin evoca-

ciones metafóricas; algunas veces forman módu-

los con o sin seriaciones con una unidad clara

que se asimilan fácilmente por el espectador.

enekcccdc ttft.de g.-apoa'o en <

Sus materiales son vanados, algunos

de origen industrial, resinas, fibro de vidrio,

plásticos, aluminio, acero, redes metálicas o ma-

teriales de desecho Las abras se realizan en di-

ferentes tamaños, pero una pieza importante es

la situación de la obra en ias galerías u otros lo-

cales de exposiciones, la amplitud del entorno es

sustancial corno soporte visual, el propio vacío

forma parte de la obra

Los artistas Minimalistas tienen una

preocupación analítica en su proceso artístico,

escriben a menudo y comunican sus ideas, es

por esto que en el Mínima! Ai! hay una evolu-

ción, al principio es distante, simple y frío, pero

más adelante sus autor os no renuncian a combi-

naciones formales o cromáticas por medio de

efectos de luces, relaciones de figuras, etc , que

dejan ver el gusto y lo capacidad estética del

artista

En Francia se crea un movimiento con

obras casi sin connotaciones estéticas, imponien-

do solamente su presencia fenómeno lógica, con

un tiempo de duración limitado, rechazan las

galerías, muscos y los lugares tradicionales para

la cultura, manteniendo una postura ideológica

relacionada con las nuevas investigaciones de

las ciencias sociales

Se crean dos grupos representantes: el

llamado BMPT, por las iniciales de los principa-

les exponenies, que son: Buten, Mosser, Pannen-

tier, Toroni; y el grupo Suport-Surface ¡Apoyo-

Superficie) Ambos tienen un retorno analítico

hacia la pintura, su soporte y sus valores cromó-

ricos, manteniendo una proyección subjetiva

Utilizan grandes telas, sin marco, ex-

tendidas en diferentes superficies, para después

ser guardados, lo importante es el campo o su-

perficie cromática, (utilizando colores acr¡lieos],

no el formato Para los artistas la obra debe des-

mitificarse y despojarse de cualquier elemento

artificial, y buscar su estructura mínima Es una

nueva abstracción critica, y comprometidos con

la lucha política. Este aspecto politicocrítico se ve

marginado después, obligando a los artistas a

buscar análisis únicamente en las valores propios



de la pintura, creando otro corriente llamada

Pintura Pintura o Retorno a la Pintura, volviéndo-

se al Expresionismo Abstracto y a la Abstracción

Lírica

Para estos últimos anos la pintura abs-

tracta sólo es una continuación de las distintas

corrientes de los años anteriores, con algunos as-

pectos experimentales como la Nueva Abstrac-

ción, el Radical Painting, Neomilimalisrno y una

renovación a b Abstracción Geométrica llamada

do distintas formas como Neogeo, PostOp, Nova

Geomefriq, etc. (10)



1.2

ion visinii y abstracción

abemos que la percepción es

efectuada a través de nuestros

sentidos, y nos permite tener un

conocimiento del mundo que nos

rodea, cuya información es codificada

con ayuda de representaciones mentales y transfor-

mada dentro de nuestro cerebro

La percepción visual es recibida por medio

del ojo., el cual procesa los rayos luminosos con la

ayuda de la córnea, iris y retina; esta energía lumi-

nosa es transformada en impulsos nerviosos para ser

traducida por el cerebro como información.

Existen diferentes teorías de la percepción

Según Ulric Neisser la percepción es uno actividad

que tiene lugar en el tiempo, no ocurro en un instan-

te Es una actividad que intereso al sujeto y no una

jospucsta insfanfánea que acentúa la capacidad de

un perceptor Con la percepción esián implicados

desde un inicio, otros procesos móntalos superiores,

ya que el sujeto realizo una construcción a partir del

presente y el pasado dependiendo de su habilidad y

experiencia

La actividad perceptual es dirigida por '"es-

quemas'" que se modifican, donde el pasado inme-

diato y el pasado remoto son actualizados, sin que
_,i ,---IL-, I Í : . . :J^J J, l „_, I : _ , ~ ' _ - . , - , . .
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riendas pasadas) El esquema tiene dos funciones,

una que selecciona la información y la de "plon de

acción" para obtener la información pertinente El

carácter activo de la percepción se refiere a la inte-

racción entre el esquema y la información ambiental

Tomando en cuenta ¡o anterior se crea un

"ciclo perceptivo" formado por una etapa proatcntiva

(detección y análisis) y otra de construcción percep-

rual (deriva de un objeto perceptual y no otro) Este

ciclo gira en torno a la información que se obtiene.,

dirigido por los esquemas Este "esquema" no es un
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percepto, es una fase de la actividad continua

que relaciona al perceptor con su ambiente. La

percepción se deriva de este ciclo completo

Vigotski, toma en cuenta el lenguaje

corno una mediación en nuestro conocimiento

perceptivo Las denominaciones lingüísticos son

dependientes de las condiciones ecológicas y la

cultura de cada sociedad. La formación de con-

ceptos (actividad mental superior) afecta a la ac-

tividad perceptiva y a ia conceptualización pos-

terior que se deriva, y lo percibido en la expe-

riencia práctica concreta, se incorpora a un "sis-

tema de categorías abstractas"., regidas funda-

mentalmente por el lenguaje Podemos decir que

la percepción se basa parcialmente en el desa-

rrollo y el aprendizaje que adquirimos, lomando

en cuenta ios aspectos culturales y sociales que

nos rodean

Los experiencias también son tomadas

en cuenta por R L Gregory: "El gran cerebro

permite que las experiencias y los suposiciones

jueguen un gran papel en el aumento de la in-

formación sensorial, de tal modo que no percibi-

mos ios objetos simplemente por la información

que los sentidos nos facilitan en un momento da-

do, sino que utilizamos además esa información

para esclarecer las hipótesis que nos plantea el

mundo de los objetos La percepción viene a ser

así un problema de sugestión y comprobación

de hipótesis". [11]

J.S Biuner afirma también que la per-

cepción es resultado de la suma de la actividad

de órganos especializadas y estímulos específi-

cos, asi como de factores experimentales moiiva-

cionales y sociales. James 1 Gibson, agrega que

percibimos e! mundo visual de dos formas, uno

es la percepción del mundo sustancial o espacial

[percepción literal) y la otra, la percepción del

mundo de cosas útiles y significativas, a las cua-

les prestamos atención (percepción selectiva o

esquemática) La primera está constituida por co-

lores, texturas, superficies, bordes, pendientes,

formas, etc , y la segunda es todo aquello que

nos es familiar, como objetos, personas, lugares,

so ña ¡es, ele

En las teorías anteriores., se habla de

una conceptuahzación relacionada con la per-

cepción, ésta se realiza a partir de procesos

mentales más avanzadas, superando aquella

etapa del niño en la cual se desarrolla la per-

cepción a partir de los tres o cuatro años de

edad; concluido este desarrollo, la percepción

del mundo visual está acompañada por la con-

ceptualización del mundo percibido "Percep-

ción y conceptualización se cristalizan, por así

decirlo, en el lengua¡e Esto le es ofrecido al ni-

ño por la comunidad cultural en que se desarro-

lla, con la que comparte experiencias comunes,

constante, progresivamente acumuladas y revi-

sadas sin cesar"[12]

A partir de esta postura hacia la per-

cepción, se incluyen las "categorías perceptuoles

abstractas", usadas por ol su|oto para realizar

actividades de esquematización que forman el

"ciclo perceptivo". Estas categorías son desaipti-

vas de un estímulo, consiituyendo una noción

que concilio la explotación activa y constructiva

del mundo, descrita con estas mismas categorías

Esta relación entre concepto y percep-

ción también se ve refle|ada no sólo en el len-

guaje, sino también en la expresión y represen-

tación gráfica

ÉlilÜiiÉlP

A püriir ue ¡o. visión, gestciihita ae

Rudolf Arnheim estudiaré cómo se lleva a cabo

ia abstracción en la percepción.

Dentro de los dibujos infantiles se en-

cuentra una representación per ce ptu ai mente con-

creta de lo abstracto Primeramente este fenóme-

no supone una manifestación de procesos men-

tales avanzados, los cuales aún no están desa-

rrollados en los niños. Es aquí cuando la percep-

ción toma un lugar importante, ya que el niño

capta primero ías características de la clase glo-

bal y después literencia los cosos individuc



esfe procedimiento perceptivo no recurre a nin-

gún proceso menta! superior para justificar el ca-

rácter abstracto de los dibujos.

La clase global se refiere a las caracte-

rísticas generales de la forma o color, sin tomar

en cuenta íos detalles complementarios que clasi-

fican a algún ob|eto dentro de un mismo género

En un aspecto más pictórico, las repre-

sentaciones primitivas también surgen de la per-

cepción de formas sencillas, para después evolu-

cionar hacia otras más «realistas». "Se dedu-

ce por io tanto que no hay que interpretar las

imágenes más realistas como registros directos

de perceptos fotográficamente rieles, sino como

el resultado del gradual refinamiento de esque-

mas de forma originalmente más abstracta'7 {13}

En un aspecto más práctico, es cuando

el artista comienzo un cuadro dibujando las lí-

neas básicas de las formas para después detallar

cada uno de los elementos, o cuando el diseña-

dor boceto sólo las formas generales, para des-

pués refinadas hasta llegar al dummy (con alto

grado de detalle)

Los rasgos de la estructura global son

las más llamativos, y los primeros en ser percibi-

dos, algunos de los Factores que influyen en este

fenómeno son: rápida observación, fipo de ilumi-

nación, distancia, etc , y esto creo que el órgano

receptor produzca espontáneamente formas sen-

cillas y regularos, que pueden ser calificadas co-

mo "categorías percepfualcs", y que suponen re-

dondez, pequenez, simetría, etc Las categorías

diferirán en número, tipo y sutilidad, pero al ser

más unívoca y constante ¡a esiruciura ae 1a LOIHÍ-

guraáón estimular, quedará determinado por el

percepto que es el contenido de la percepción, la

cosa percibida; lo que se conoce de un objeto al

percibirlo

Estas categorías perceptuales son ge-

nerales y abstractas, ya que se limitan a un sólo

objeto, y pueden ser aplicables en todos aque-

llos elementos en donde encajen Esto las con-

vierte en "formas puras de la percepción senso-

ria" {término kantiano), y no en conclusiones in-

telectuales obtenidas por la experiencia

"Percibir es abstraer en el sentido de

que se representan los casos individuales me-

diante configuraciones de categorías generales

La abstracción, por lo tanto comienza en el nivel

más elemental de cognición, es decir, en la ad-

quisición de datos sensorios" ¡U]

Con lo anterior, se crean los conceptos

pe¡ceptuale¡; cabe señalar la distinción entre el

concepto perceplual y el concepto intelectual. Por

ejemplo, ei concepto perceptua! de ''peso" es la

experiencia sinestésica de la pesadez, y el con-

cepto intelectual es que "peso" es la fuerza con

que la Tierra atrae a un objeta Ambos son con-

ceptos con cualidades generales aplicados a ca-

sos explícitos

Percopto y concepto crean esquemas

perceptuales adecuados a sus referentes, sin im-

portar que dentro de su estructura tengan algo

en común "El concepto perceplua! no se deriva

de la configuración estimular mediante simple

selección, agrupamiento o redistribución, sino

más bien su equivalente estructural, un esquema

de categorías percepluales" (15], existiendo un

isomorfismo entre ambos, tomando en cuenta la

actitud ante la realidad y la época

Dentro de la representación existirán

"conceptos rcpresentaaonales" que dependen

del medio para el cual exploran la realidad E¡

El concepto perceptual es la redondez y el con-

cepto representacional es un forma de línea cir-

cular, cada artista crea sus conceptos represen-

tacionalos

La representación do la abstracción ar-

íístícú son algunas de sus ca¡acierísiícas estructu-

rales en una forma organizada, por lo tanto no

es una reproducción selectiva ni un reordena-

miento del pcrccplo-modelo Esta representación

abstracta pertenece a un tipo de muestra artísti-

ca, sin embargo, existe otra totalmente opuesta

La primera es formalizada, estilizada, y con fre-

cuencia geométrica, y la segunda es naturalista,

próxima a ¡a fidelidad fotográfica

Tenemos entonces dos representaciones

básicas, la abstracta y la realista, éstas represen-

tan los opuestos extremos, sin embargo en la



í5 r> f T H

percepción existe la tendencia a crear la forma

más regular, simétrica y esiable; asi corno el ma-

yor equilibrio posible La "Forma visual bien or-

ganizada produce en las áreas de proyección vi-

sual del cerebro una organización igualmente

equilibrada Esto añade una explicación fisioló-

gica al hecho psicológico y estético de que la

forma bien organizada produce placer" (lí)

Para las categorías perceptuales abs-

tractas, mencionadas anteriormente existe una

clasificación, que aborda el concepto perceptual

y el concepto represenfncional Todas ellas en in-

¡etacción en ia actividad de es quema tiza ción son

responsables de ía construcción percepiual Estas

son según Margalef Bayo (17):

Categorías de diseño linca, borde, figura, for-

ma., color, textura., paitara

Categorías naturales: claridad, obscuridad, ver-

ticalidad, horizontalidad, ubicación de los obje-

tos, emplazamiento de las zonas, intersticio y

profundidad

Categoiías uslaaonates: conlraste, dirección, mo-

vimiento, Hempo, equilibrio, variedad y unidad

la línea un nivel de definición visual característi-

co dentro de las categorías de diseño Este ca-

rácter !e permitirá construir o cerrar un objeto si

asi se lo propone la actividad global de esque-

maiización, puede definir o contornear una figu-

ra o forma, entendida está como una ilusión de

volurninosidad La línea se relaciona frecuente-

mente con otras categorías permitiendo así una

diversidad de personalidades corno lo es la li-

nea, ciara, obscura, vertical, horizontal, pesada,

ligera, eic La descripción verbalizada del carác-

ter literal de la línea esta dada por valoraciones

cultura [mente asignadas

Borde

Al igual que la línea, participa en la construcción

del contorno y la volurninosidad, ayudando así a

la definición de las categorías de figura y forma

Tanto el bofde como la linea (que puede conside-

rarse como la abstracción perceptual del prime-

ro) implican un manejo de la información am-

biental, an donde interviene el contraste espacial,

entre las distintas intensidades que permite la lu-

minosidad Los bordes están implicados cuanda

la esquematiza ción perceptua! enfatiza eí contras-

te entre las áreas u objetos can alguna finalidad

CATEGORÍAS DE DISENO
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Hacen referencia a la intencionalidad o

existencia del perceptor Dan existencia visual a

la construcción perceptiva, a la "idea", son la

"materia" de las representaciones internas, pro-

ducto de la actividad de esquernatización de la

realidad ambiental

Lineo

En un sentido estricto, no existen lineas en la na-

turaleza, depende del hombre averiguar en que

medida las hay, llevando a cabo una actividad

de esquernatización perceptual Corresponde a

Figura

Es una superficie limitada respecto n leí lotalidad

del campo percibido sobre el que se destaca por

contrasle con el fondo Tiene una carácter bidi-

mensional o plano y se construye por líneas o

bordes (abstracciones perceptuales de la figura]

con un carácter funcional dentro do la actividad

de esquematización Aunque la percepción de la

figuia va siempre acompañada de la percepción

de un fondo, generalmente nos sentimos más

atraidos por los elementos positivos o figúrales,

pero en conjunto la figura en relación can ei fon-

do y otras figuras adyacentes siiven para definir

el espacio, ¡unto con atrás categorías perceptua-

les El valor de la figura como categoría percep-

lual abstracta reside en su capacidad para ser



vísualmente significativa y ¡leño de sentido, refle-

ja el mundo literal directamente.

geométricas y ordenadas, pero es esta cualidad

la que los caracteriza de la totalidad

Forma PaHern

Tanto en un dibujo o pintura, como en una visión

ordinario, se refiere a la sugestión de fridimen-

sionalidad (voíuminosidad) asignada a un obje-

to Su función radica en dar una mayor informa-

ción de los objetos reales, por esto formo parte

de un proceso perceptual más complejo, y estará

relacionada con las categorías de luminosidad,

espacio, y superficie, aunque tale; categorías son

constituidas y construidas por ella, peto rodo en

un proceso congruente con la esq ue matizad ó n

Es un modelo a imitar o que conforma la crea-

ción, siendo esta creación natural o de factura

humana, conjuga procesas de imitación de lo

que ya existe Dentro de la construcción percepti-

va que respete la estructura del medio, habrá

dos condiciones, una es la unidad o totalidad

manifestada en la textura y la otra es pattern, di-

seño o estilo que lo singulariza, es un compo-

nente de ta totalidad, es la diversidad dentro de

!a unidad

Color

Cualquier aspecto visual se construye a partir de

la experiencia de la luz con un carácter determi-

nado, como la luminosidad y el matiz, para que

al ser recibido por el sujeto se covierta en color

Dentro de las teorías del color se encuentran ca-

raeferístícas como el brillo, matiz y saturación,

peio la verdadera identidad del color se encuen-

tra cuando so ve relacionada con otros, al per-

ceptor inconscientemente lo que io atrae no son

los colores en si, sino lo que pasa entre ellos El

contraste cromático es el fenómeno percibido por

la intervención de una categoría de diseño (co-

lor) y otra relacional (contraste) en la actividad

de esquematización del sujeto, correspondiendo

a una estructura de la información ambiental.

Textura

Es una cualidad esencial para completar la cons-

trucción perceptiva, ya que en una visión ordina-

ria no percibimos superficies de color homogé-

neo o liso, siempre percibimos un color texturiza-

da, que le da un carácter vivo y con sentido a to

que percibimos. La textura presenta una cualidad

general do la totalidad, permite que la superficie

sea apreciada como una unidad. Las texturas son

variadas, pueden ser irregulares, accidentales o

CATEGORÍAS NATURALES

Estas categorías son el espacio y la luz,

analizadas desde la percepción del plano pictó-

rico, la masa, movimiento y tiempo no tienen

una realidad física completa, pero si tienen una

realidad psicológica, desde el punto do vista per-

ceptual. El espacio y luz tienen existencia natural

materializada en las categorías do diseño, pero

masa, movimiento y tiempo existen dentro de

una abstracción calegoria! en la construcción

perceptiva de! observador La luz denominada

•"luminosidad7 se divide en dos categorías de

contraste: la claiidad y la obscuridad, y por su

parle el espacio se divide en: ver ¡¡calidad, hori-

zontalidad, ubicación de los objetos, emplaza-

miento de los zonas, intersticio y profundidad

LUZ

Claridad

Define la impresión de brillo o sea los valores

más altos de intensidad de la luz, asociada con

los valores más bajos de saturación de los mati-

ces Es natural porque depende de un fenómeno

físico, aunque también está supeditada a la



actividad de esquematizaáón. Dentro de este fe-

nómeno físico la luminosidad depende de la in-

tensidad física, de la "luminancía" o "reflacfan-

cia" (capacidad que tienen los objetos paro ab-

sorber o reflejar la luz), de un "contraste tempo-

ral" (intensidad de la luz a través del tiempo),

del proceso adaptativo del organismo que lo ex-

perimente, del "contraste espacial" (intensidades

diferentes de la luz proyectadas en diversas

áreas de la retina y supeditadas a la iluminación

de lo situación total)

Existe también la relación entre la lumi-

nosidad y el color, en donde se encuentra el

"efecto Purkinje", en el cual los matices centrales

del espectro visible (verde y amarillo) apaiecen

menos brillantes que otros matices (rojo y naran-

ja) para los valores iguales de la intensidad de

la luz, ya sea en la adaptación a la íuz o a lo

obscuridad

Todos estos son mecanismos percepfua-

les, llevados a cabo por una experimentación

psicofísica, !o categorío perceplual de claridad

va a estar ligada a la lectura de un gran numera

de situaciones percibidas de un modo, este modo

visual dependerá de un órgano sensorial y estará

superditado a factores culturales y ecológicos

Obscuridad

Es la falta de luminosidad y por esto las formula-

ciones anteriores son válidas para esta categoría

pero de formo inversa La categorización de

obscuridad implica bajas intensidades de luz y

múltiplos aspectos asociados con esa experien-

cia Define la experiencia de falta de brillo, con-

secuencia de los valores más bajos de la intensi-

dad de la luz reflejada, ligada a los valores más

altos de saturación de matices

ESPACIO

Verticalidad

El espacio frontal o vertical sn organiza en dos

partes, mitad izquierda y mitad derecha La

categoría perceplual de verticalidad se ocupa de

abstraer las cualidades espaciales de "superior"

e inferior", que corresponden a encima y debajo

de la linea del horizonte Las líneas verticales tie-

nen un carácter que sugiere fuerza, estabilidad y

peso Existen a su vez fuerzas gravitaforias que

crean una dinámica diferente según sea la direc-

ción, ascendente o descendente En la percep-

ción la fuerza es una abstracción que puede

equivaler a muchos otros caracteres, como la

forma, figura, masa o color, efe La distancia en-

tre elementos se concreta, por otra lado, en tér-

minos de verticalidad, horizontalidad, oblicui-

dad; y dentro de estas, izquierda, derecha, arri

ba, abajo, etc. De todo ello resultará una califi-

cación global del espacio y de los objetos que lo

llenan Una calificación limitada a las abstrac-

ciones de fuerza y distancia, constituyéndose así,

"un sistema de fuerzas visuales" al que son apli-

cables las leyes de la física pora deducir la res-

puesta del perceptor

La abstracción que supone dividir el es-

pacio en las cuatro parres del sistema de ejes de

coordenados afecta por igual a las páginas de

un libro o la visión que tenemos de un paisaje,

así es como opera el sistema visual, que en gran

medida debe ser aprendido, ya que la propia

cultura promueve la visión organizada espacial-

mente, ella coexiste can una sólida determina-

ción biológica y ecológica

Horizontalidad

Los mismos principios dados o la calegorízación

ae verficaiiaaa, son váiiaos para las respuestas

perceptivas de horizontalidad La línea horizon-

tal sugiere cosas que descansan, lentitud, movi-

miento, dirección, amplitud y sosiego En las vi •

vencías de nuestro medio, se: pueden obtener por

abstracción perceptual la impresión de horizon-

talidad y su relación con otras cualidades visua-

les tales como el movimiento o la direccionalidad

La utilización o no de estas relaciones intercate-

goriales dependerá de las actividades anticipáro-

nos que conducen la construcción visual por

esquematizarán



Ubicación de objetos Profundidad

Al igual que las anteriores en esta categoriza-

ción se incluyen las condiciones ecológicas y la

conciencia visual de! sujeto en un marco cultural

amplificador, por esto alcanza ciertos niveles de

habilidad diferencial según los sujetos. El espacio

es conocido, interpretado o experimentado por

los objetos o actividades que en él tienen lugar,

por las distintos formas de habituación que de él

tenemos. Usando una analogía, la ubicación

constituye una labor de "decoración" o "inferio-

rismo", según la cual cada cosa debe tener su si-

tio adecuado, con lo que se facilitará el carácter

anticipatorio de la esquemaHzaáón percepiual.

Emplazamiento de las zonas

Esta categoría se sirve de la ¡ocalización y valo-

ración de espacios más amplios que los mera-

mente objetuales, implican una actividad de es-

_ quematización más global, pero a su vez inclu-

yen las informaciones de detalle Al igual que las

•£i.ofuiio anteriores está supeditada a variables culturales

y ecológicas En el emplazamiento de zonas se

constituye un "escenario" y existirá una impre-

sión general de contexto que tendrá un papel im-

portante en la actividad de esquematización; se

contribuye así a la definición visual de los ele-

mentos progresivamente diferenciados

Intersticio

Se refiere a ¡a percepción acl espacio negativo

o vacío entre objetos perceptuales, o sea un es-

pacio sin contenido material, e implica una

abstracción de fondos parciales en el campo vi-

sual Si dentro de lo relación figura-fando se en-

cuentra una reversibilidad o ambigüedad esta

se resuelve con el modo en el que se experi-

menta la cafegorización de Intersticios para

una situación dada Esto tiene poca relevancia

en la actividad de esquematización, hasta que

se presente una situación estimular que parez-

ca confusa

Es la expresión máxima de la capacidad visual

para anticipar la realidad def mundo físico, o

sea la apreciación del escenario total donde ac-

túa el organismo, dando una respuesta compleja

que involucra percepciones actuales y pasadas

Existen distintos modos de categorización que

contribuyen a dar lo impresión de distancia, es-

tos son: los gradientes de textura; lo apreciación

cualitativa de las zonas; la perspectiva lineal

{percibir la convergencia de las lineas que deli-

mitan las formas conforme so retrocede); la pers-

pectiva aérea [percepción de gradientes de luz o

color que varían haciéndose más suaves cuando

el perímetro de los objetos se aleja de! observa-

dor); el reparto diferencial de luces y sombras; el

hecho de que los objetos cercanos topen ti las

más lejanos; la posición más elevada de las ob-

jetos alejados en el campo visual, respecto a los

más próximos; la disminución del tamaño relati-

vo conforme los objetos se alejan; el movimiento

relativo de los objetos próximos respecto al fon-

do cuando nos desplazamos, la constancia de

tamaño [cuando percibimos objetos conocidos a

diferentes distancias, se tiende a producir defor-

maciones en la experiencia perceptual compen-

satorias de empequeñecimiento o agrandamiento

de la imagen retiniana cuando el objeto varía su

distancia respecto a! observador!, etc Cada de

una de estas claves de profundidad exigen ya

una esqtiemarización activa del sujeto, confor-

mando una percepción cíclica, pero las varieda-

des de experiencia visual que implica la pers-

pectiva, dependerán del contenido concreto de la

situación estimular

CATEGORÍAS RELACIÓNALES a

Surgen de la combinación de las catego-

rías de diseño y las naturales, son una expresión

más comple|a de la actividad de esquematización
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e implican una actividad más inteligente dentro

de la respuesta perceptiva Estas categorías son

reales, se dan en el ambiente, y al mismo tiempo

son realizados por el perceptor, estas son: con-

traste, dirección movimiento, tiempo, equilibrio,

variedad y unidad Los esquemas que dirigen los

ciclos perceptuales, son a quienes les correspon-

de la actividad relacianal total y cuyas, conse-

cuencias derivan en la construcción visual de la

realidad, asi, cada una de las categorías relació-

nales son una formulación partícula:, a más pre-

cisa, de la actividad de esquematización

Contraste

Es la categoría relaciona! básica, define y aporta

mayor precisión a la actividad de esquematiza-

don realizado por el perceptor El esquema dirige

los movimientos y actividades exploratorias que

permiten tener acceso a posterior información y el

contraste de elementos en el campo visual es el

fundamento de la exploración Por ejemplo, es lo

que paso entre los cobres, su contraste a interac-

ción, lo que explica la experiencia cromática, es

decir la expeiiencia real de la luz. El contraste es

aplicable a cualquier combinación de categorías,

ya sea de diseño, naturales o relaciónales

En el mecanismo de contraste se dan

respuestas orgánicas corrió la "inhibición late-

ral", que dirige la percepción hacia las zonas de

mayor contraste, o sea, más informativas; pero

también se da una actividad psicológica, percep-

tual, fundamentada en un mecanismo análogo,

así, el contraste puede estar animado por múlti-

ples finalidades, objetivos o motivaciones, más o

monos precisas o conscientes La categoría per-

ceptual abstracta de contraste es consubstancial

con lo idea de "acercamiento" ai entorno físico

que quiere ser asimilado por el sujeto

Dirección

Esta categoría hace referencia al itinerario segui-

do por la actividad perceptual en su exploración

del ambiente Toda percepción puede tener en

principio, un carácter errática o desorientado o

por el contrario puede estar bien dirigida. La di-

rección como abstracción percepfual implica una

actividad tan dependiente de la situación estimu-

lar como de la propia realización del sujeto, la

direccionalidad en la actividad de esquematiza-

ción está sujeta a variaciones de eficacia, según

el nivel de desarrollo

Las categorías ya definidos de verticali-

dad y horizontalidad (categorías naturales],

constituyen una magnificación de una abstrac-

ción direccional La diferencia entre las catego-

rías naturales y la dirección estriba en el carácter

más dinámico de esta última, o sea, ia abstrac-

ción direcciona!, pone énfasis en la intencionali-

dad del perceptor y las categorías naturales de

espacio intervienen como soporte geográfico,

aunque también deben ser realizadas por el per-

ceptor Así, puede entenderse que la direccionali-

dad de la exploración perceptual vendrá deter-

minada por: hábitos, centros de interés, caracte-

rísticas del medio, motivaciones profundas del

sujeto, etc

Movimiento

La selección de información visual sobre el movi-

miento vendrá determinada par su valor adapto-

tivo en un ambiente particular; los niveles de

abstracción son diversos, dependiendo de la par-

ticular respuesta del sujeto ante los diferentes ti-

pos de información que ofrece el ambiente en un

momento determinado. La categoría perceptual

abstracta de movimiento es !a captación de cual-

quier cualidad literal del ambiente que informe

de las posiciones relativas de los diversos ele-

mentos del campo entre si, quitando por un lado

ia importancia ai movimiento rea! y acentuando

la piopia elaboración del sujeto

Tiempo

Es una categoría por excelencia abstracta, tanto

conceptual como perceptual El tiempo está en ia

raíz misma de la actividad de esquematizadors

•
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perceptual, constituye una manera singular de

precisar la nación de "esquemas", es una elabo-

ración inferna del perceptor, modificable po¡ la

experiencia y especifico respecto a lo que perci-

be Recordemos que el esquema dirige la explo-

ración del sujeto y es transformado por la infor-

mación exterior que integra, modificándose en

un proceso circular, tales vicisitudes del esquema

afectan a la experiencia temporal puesto que és-

ta experiencia es un aspecto de aquél |una cate-

goría relcicional] y es interdependiente con todos

los demás aspectos involucrados lías otras cate-

gorías percepiualss) El tiempo viene definido y

define a su vez la construcción visual, por tanto

la descripción de la experiencia temporal vendrá

dada por la relación establecida entre las cate-

gorías peí ceptu cites

Se encuentran dos circunstancias tem-

porales, una es la "experiencia inconsciente del

tiempo" en su manifestación perceplual, y la ex-

periencia del tiempo como conceptualización El

piimer caso constituye un tiempo esencialmente

biológico, susceptible de diversos ritmos con ba-

se en diferencias fílogenéticas y ontogenéticas, y

el segundo tiene cabida en él tanto en la "estruc-

tura"' organizativa como la "superestiuctura"

ideológica que define un sistema socioailtural

En la conceptualización del tiempo pueden darse

varias formulaciones del presente, pasado y futu-

ro, drc modo que resulten más operativas

Existen a su vez concepciones del tiem-

po, estas ion:

a] la "percepción" de intervalos cortos y e! "ritmo"

como categorías del presente;

b) la "duración" como experiencia referida al

pasado, propia de la memoria a laigo plazo;

c} ía "perspectiva temporal", construcción filosó-

fica, social y cultural del tiempo ¡futuro);

d) la "simultaneidad'7 y la "sucesión" relaciona-

das con la percepción visual

Por último se dice que el tiempo particu-

lariza la actividad de esquemafización perceplual

Equilibrio

Constituye un nivel de abstracción complejo y

contradictorio, ya que se encuentra el "equilibrio

estable" y e! "equilibrio inestable" El equilibrio

es dado pof el ambiente (en cierto grado) y es

promovido por el perceptor (también en grados

diversos, según su habilidad u objetivos); enton-

ces el equilibrio se concreta en los correspon-

dientes ritmos de fijaciones visuales, asi como le

afectará la amplitud espacial y temporal de ¡as

evocaciones visuales que orientan las anticipa-

ciones del esquema según las categorías percep-

tuales abstractas pertinentes, esto es io que expli-

ca los diversos grados de equilibrio perceptual y

lo que define los diferentes niveles de desarrollo

y delimita las posibilidades del área de desarro-

llo potencial perceptivo En la teoría perceptuaí,

el equilibrio va estar relacionado con los concep-

tos de "estructura", "organización" o "constan-

cia" perceptuales, ya que en dios se lleva implí-

cita la idea de equilibrio. La abstracción de equi-

librio alcanza o la conceptualización, tal como

en otros procesos mentales, asi el equilibrio ge-

nera una fase de la actividad cognitiva en la que

percepción y representación reflexionan particu-

larmente próximas

El equilibrio es lo que más se le pare-

ce a el reposo o la ausencia de movimiento, su-

pone una "ficción de estabilidad" de lo percibi-

do; ficción en el sentido de "invención imagi-

nativa" del sujeto, producto de una necesidad

de adaptación.

En el morco ds la actividad cíclica, diri-

gida par esquemas, el equilibrio perceptual "pro-

para" la separación de lo que ha sido construido

por el sujeto hacía formas de representación in-

mediatas Cabe suponer que el equilibrio, en la

medida en que promueve un ''sentido del orden",

una estructura, dará paso a distintas formas de

categorización Se hará posible así la unidad e

interdependencia can otros procesos mentales en

los que la intencionalidad, la planificación, la

imaginación o la razón actúen menos ligados al

medio
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Por último ¡a evolución det individuo, su

historia y su determinación sociocultural, dan la

posibilidad de alcanzar nuevas formas de inte-

gración perceptuai, que no son sino nuevas for-

mas de equilibrio

Variedad

La categoría de variedad se ocupa de plantear

en términos prácticos ia continuidad de la activi-

dad exploratoria La variedad posibilitará diver-

sos tipos de actividad relacional como la tempo-

ralidad, el equilibrio o la unidad, pero es una

categoría diferenciada, puede estar presente en

la esq uem atiza ció n con diversos grados de inten-

sidad, lo que contribuirá a definir diversos estilos

percepruales. Así, la variedad prepara nuovos ci-

clos, nuevas unidades perceptuales, como conse-

cuencia de propuestas provisionales y subjetivas

de equilibraron, contraste, temporalidad, e¡c ,

para evitar una construcción perceptual recurren-

te y carente de valor adaptativo Un indicador

de variedad perceptual podrá constituirlo la am-

plitud de significados propuestos por el especta-

dor ante la ambigüedad de los estímulos pictóri-

cos, ya que estarán relacionados con la activi-

dad de exploración percopfual dando los ele-

mentos literales captados han de ser también, y

antes que nada integrados por los esquemas

Unidad

Es la resultante de una exploración cíclica equili-

brada La unidad eniatiza o magnifica ia signifi-

cación que el equilibrio cerró en un ciclo signifi-

cante para el perceptor Las unidades percoptua-

Ics son integraciones de la actividad de esque-

matización sancionadas cultural y ecológicamen-

te, en tanto que el equilibrio supone propuestas

individualizadas de totalidades (provisionales),

con un valor de adoptación relativo en función

del desarrollo

La unidad perceptual es un objetivo y

una actualización conjunta y un modo de comu-

nicación que determina la selección perceptual

en un medio lleno de posibilidades, es una apre-

hensión veraz de ese medio en su materialidad

física Si el equilibrio admite múltiples combina-

ciones, más o menos hábiles, de categorías per-

cibidas y dadas en el ambiente, la unidad per-

cepiua! está firmemente establecida y es modifi-

cada mucho más lentamente en la interpretación

del mundo visual Existen innumerables formas

de unidad perceptual, como ¡as elementales y las

sofisticadas, que hacen posible lo comunicación

visual y cuya apreciación es el objetivo del desa-

rrollo del individuo
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magen en su sentido etimológico, provie-

ne del sustantivo latino «irnago-inis»,

que significa "retrato", "reproducción",

"representación" La definición de imagen

en un diccionario psicológico se refiere a

una reproducción de una experiencia percep-

tiva con cierto grado de realismo, o podemos decir

que es la reproducción de la luz que emana de cada

punto de un objeto

Los principales aspectos que caracterizan a

una imagen son: simplicidad y complejidad (atención

necesaria para entender ¡o que representan); piegna-

aa de lo forma (fuerza o debilidad, nitidez o ausen-

cia de detalles y nivel de información que proyecta);

connotación (capacidad de producir impacto emocio-

nal y sugerir algo al espectador); denotación (infor-

mación de tipo semántico con una visión más clara,

consciente, objetiva, explícita y universal); ambigüedad

y obviedad (significado, ya sea monovalente o poliva-

lente); y por supuesta la ¡conicidad y la abstracción

Dentro de una imagen se manejan diferen-

tes niveles do realidad, expresados en grados o esca-

las de iconicidad Iconicidad os "la capacidad que

posee la ¡magen de parecerse al objeto pretendido

Partiendo de esta premisa, el grado máximo de iconi-

ciaaa 10 posee ei ou|eio mismo " lis)

La percepción y ia representación visual son

responsables de la modelización ¡cónica, y esta se

lleva a cabo por diferentes mecanismos, que tienen

como resultado un producto comunicativo muy distin-

to a otros

En la figuro 2, ss hace referencia a las dis-

tintas fases del proceso de modelización ¡cónico y se

plantea un esquema preicónico en donde se recogen

los elementos estructurales más importantes del objeto

Aquí so llevan a cabo, dentro de la percepción, pro-

cesos de selección, abstracción y síntesis, asi, el

a



esquema preicónico supone e! principio de la re-

presentación En la siguiente fase también ocurre

una abstracción por parte del emisor ¡cónico,, ya

que selecciono elementos plásticos que ejercen el

pcipel de elementos reales, medíante el uso de

determinados elementos ¡cónicos, la característi-

ca fundamental del espacio real o su profundi-

dad se halla abstraído.

El esquema ¡cónico se lleva a cabo en

la segunda parte y constituye las realidades obje-

tiva y figurativa, dejando atrás a la abstracción

El resultado del proceso anterior es la

realidad moddizada, peto tomando en cuenta

que no todas las imágenes se procesan de la

misma manera, se establecen tres diversas for-

mas de modelización, que son;

1. Representativa: es la imagen que sustituye a

la realidad de forma análoga, y en donde existe

una correspondencia estructural variable en la

¡conicidad entre las dos Las representaciones

restituyen sólo algunas características visuales

pertinentes de la realidad.

2. Simbólica: la imagen actúa como símbolo,

originado de un acuerdo colectivo [on el capítulo

2 se ampliará este concepto) En este caso la

realidad posee un nivel más alto de ¡conicidad

respecto al símbolo ¡cónico ¡más abstracto)

3. Convencional: la imagen se comporta como

signo no analógico, alejado de la realidad y ar-

bitrario, haciendo referencia a un objeto o con-

tenido, sin mosírar sus principales caracierisficus

Llevado a cabo este proceso se estable-

ce una taxonomía para las imágenes, relaciona-

da con la materialidad, o sea el hecho material,

en el cual se plasma la imagen, se divide en

cuatro clases: imágenes mentales,, naturales,

creadas y registradas

Transíerencia imagen-raalldatí

'Jiil(jf:iffc jusc intioducác" o b K&rio de b :i»cqf:
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Imágenes mentales

Se caracterizan por no tener materididad, o sea

carecen de un soporte físico y se diferencian de

las otras por tener un contenido sensorial interio-

rizado, suponen modelos de realidad y poseen

un referente, no necesitan estímulos físicos, y por

último, contienen diversos grados de mediación

debido a ios procesos de la conducta.

Estas imágenes mentales se dividen a

su vez en: imágenes semiconsaaníes (se dan en-

tre la vigilia y el sueño); imágenes oníricas [se

producen durante el sueno); alucinaciones (pro-

ducidas por trastornos psicopatológicos); imáge-

nes eiaéticas |con alto nivel de realidad), e imá-

genes del pensamiento (divididas en reproducti-

vas y anticipaforias)

Imágenes naturales

Requieren de un medio iluminado y del sistema

visual, son las ordinariamente percibidas. Su so-

porte es orgánico (retina), tienen el nivel más al-

te de iconicidad, para reproducirse requieren de

un referente, y su mediación depende del sistema

visual

Imágenes creadas

Tienen principalmente la intención de comunicar:

Necesitan de un soporte físico para poder ser

formadas, aunque no necesitan de un referente,

y su mediación depende del material

Imágenes registradas

Son las más complejas debido a los utensilios usa-

dos para su producción Contienen un elevado

grado de iconicidad debido a su sistema de regis-

tro, se pueden realizar copias fieles de la imagen.,

y son mediadas por el proceso de duplicación

Cualquier taxonomía de la imagen, es-

tá basada en elementos morfológicos, con los

cuales se forman la estructura espacial de ¡a

imagen, son los que determinan la significación

plástica resultante Algunos elementos son los

mismos que se usan en el sistema de categorías

perceptuales, vistas anteriormente. Estos elemen-

tos son:

El punto

Como forma es pequeño, aunque esta pequenez

depende del marco donde se encuentre Su for-

ma más común es la de un círculo simple, aun-

que pueden ser cuadrados, triangulares, ovales,

o irregulares, pero con figuras simples Existen

otros tipos de puntos que no tienen una presen-

cia figura!, pero que se encuentran dentio de

imagen, son los puntos implícitos, los cuales se

dividen en: centros geométricos, los puntos de fu-

ga y los puntos de atención Las funciones plásti-

cas del punto son:

1. Crear pautas figúrales o patrones de forma

mediante ¡a agrupación y repetición de unidades

de punto

1, Puede ser el foco de ia composición (el punto

focal)

3. Favorecen el dinamismo al sugerir un efecto

de movimiento

4. Capacidad para creai texturas

La línea

Tiene un ancho estrecho, y longitud prominente

Los fines de la línea son el d¡; señalar y signifi-

car Su taxonomía es:

1, ¿incas implícitas: por intersección de planos,

líneas geométricas del rnatt.o, y lineas de

asociación

2. Ünaas aisladas: línea recta (vertical, horizon-

tal, oblicua, quebrada}, y línea curva.



3. Haces de líneas: ííneas rectas entrecruzadas,

líneas rectas convergentes, estructuras de fuga

4. Línea oh¡e!ual: se percibe como un ob|eto uni-

dimensional

5. tf'nea figura!: línea contorno y linea recorte

El plano

Superficie bidimensional, limitada por lineas

conceptuales que constituyen los. bordes de la

forma Estas formas planas pueden tener dife-

rentes figuras como geométrica, orgánica, recti-

línea, irregular, manuscrita, y accidental ias

funciones plásticas de! plano son: organización

de espacio, su compartí mentación, la articula-

ción en subespacios, y la superposición para

crear profundidades

El colar

En todas sus variaciones cromáticas, luminosidad,

matiz, brillo, saturación, etc., tiene funciones

plásticas i nm uniera bles, algunas de ellas son:

1, Ayuda a la creación del espacio, bi- o tridi-

mensional dependiendo de su uso, creando pers-

pectivas cromáticas, por medio de sombras cla-

roscuros, tonos y saturación

1. Crea ritmos espaciales, simulando movimien-

to, basado en el matiz y brillo

3. Tiene propiedades que refieren hacia el calor

y el frió, por sus manifestaciones sinestésicas

4, A través del contraste crea procedimientos di-

námicos Este dinamismo aumenta con la satura-

ción, ¡as zanas azules de! espectro, la proximi-

dad de los colores, y la eliminación de los con-

tornos de la figura

La forma

En cuanto a su naturaleza representativa supone

una síntesis de todos los elementos del espacio

de la imagen, que muchas veces resume en for-

mas figurativos

Existen fres formas de representarlas:

1. La proyección: es la representación de la iden-

tidad del objeto; es una abstracción visual que

selecciona ios aspectos que mejor identifican al

objeto y crean su conceptualización visual. Esta

proyección debe ser esencia!, recogiendo la del

esqueleto estructural del objeto, y generativa, pa-

ra completar ei resto de ios aspectos faltantes

2 El escoizo: es una representación desvioda del

esquema estructural más simple, debido a cam-

bios de orientación en la dimensión de profundi-

dad de este esquema. Figura la más dinámica

representación de la forma.

3, El traslapo: representación incompleta de la

forma

La textura

"La textura se refiere a las cercanías en la super-

ficie de uno forma Puede ser plana o decorada,

suave o rugosa, y puede atraer al sentido del

tacto como a la vista" (19] La textura visual pue-

de ser decorativa, espontánea y mecánica, y la

textura táctil puede encontrase en los planos bi- y

tridimensional

Sus funciones plásticas son: la capaci-

dad para sensibilizar superficies, ofreciendo ma-

yor opacidad, peso visual, uniformidad, y la co-

dificación de! espacio en profundidad

En los anteriores elementos de la ima-

gen se encuentran sus características generales, y

sus funciones plásticas; así como ellos la imagen

también cumple con funciones específicas que son

sus posibilidades o capacidades especificas que

comparte con otros lenguajes más estructurados,

|g



dichas fundones son: lingüísticas, intrínsecas de

la imagen visual, propias del proceso de comuni

cacián, y didácticas de la imagen. (20)

FUNCIONES INTRÍNSECAS
DE LA IMAGEN VISUAL

FUNCIONES LINGÜISTICAS

Son funciones de la imagen nocidas de

su condición lingüística compartidas con otros

lenguajes

Emotiva: tiene su centro en el receptor, el sujeto

tiende a darle mayor emotividad al mensaje de

la que ya aparece expresada.

Conativo: actúa sobre el destinatario con el fin

de conseguir qus focalice su atención sobre el

mensaje y sobre c! emisor El vocativo y ei impe-

rativo gramatical son una clara manifestación de

esta función

Fótica: compruebo si está bien establecida la co-

nexión entre eí receptor y el emisor, mantiene y

verifica el circuito

Metalingüistica: se orienta hacia el código y

busca establecer [desde un plano diferente) algu-

nas explicaciones, aclaraciones o coméntanos

referidos al íengua|e

Poética a estética; es el centra y sentido del

mensaie

Referencia!, cognitiva o denotativa: se lleva a

cabo con relación al contexto, su orientación cen-

tral se dirige al contenido de h comunicación

Re presen racional: la realidad de las cosas es

la experiencia visuoi básica Ejemplo: aparte de

una reproducción tridimensional realista cíe un

perro, lo que más se acerca a la visión real es

una fotografía a todo color La fotografía imita la

actuación del ojo y el cerebro reproduciendo el

perro real; una pintura muy realista puede cau-

sar d mismo efecto, pero se puede limitar el rea-

lismo de forma progresiva: se eliminan los deta-

lles secundarios y se carga el acento de los ras-

gos distintivos, o sea que el proceso representa-

cional puede ir cargándose de abstracción redu-

ciendo ios rasgos esenciales y más específicos de

lo representado Una abstracción pura se des-

prende totalmente de la función representaaonal

Símboliiodoro; la abstracción hacia el simbo-

lismo requiere una simplicidad y reducción det

detalle visual al mínimo Irreductible Un símbolo

no puede encerrar una carga abundante y com-

pleja de información, porque debe recordarse y

reproducirse con claridad; cuanto más abstracto

es un símbolo más necesaria resulta la tarea de

fijación de sus funciones en la mente, pera resul-

ta más efecivo paia la transmisión de informa-

ción cuando la figura es totalmente abstracta El

símbolo puede referirse a un grupo, idea, institu-

ción, partido, tarca, etc

Abstractiva; ¡a reducción de todo lo que vernos

a elementos visuales básicos constituye también

un proceso de abstracción y tiene mucha impor-

tancia para la comprensión y la estructuración

de los mensa¡tis visuales Cuanto más representa-

cional sea la información visual, más específica

es su referencia; cuanto más abstracta, más ge-

neral y abarcadura Ejemplo: una fotografía de

un pájaro representa a "ese" pajaro o sea a un
\>



sólo individuo de ese género, un dibujo abstracto

se refiere a todos ¡os ejemplares de ese género y

puede representar a todos los demás géneros.

Visuolmenfe la abstracción es una sim-

plificación que tiende a un significado más inton-

so y destilado La naturaleza de la abstracción li-

bera al visualizador de las demandas que supo-

ne representar la solución final acabada, y per-

mite así que salgan a la superficie las fuerzas es-

tructurales subyacentes de la composición, que

aparezcan los elementos visuales puras y que se

pueda experimentar directamente con las técni-

cas a aplicar

Así, un símbolo puede ser tanto una

imagen simplificada como un sistema muy com-

plejo de significados atribuidos, a la manera del

lengua|e o los números

o hasta de la misma realidad Ej Al observar

una imagen fija o móvil, podemos ver las fases

de la metamorfosis de una oruga en mariposa.

Observadora de segundo grado: nos permite

llegar con la imagen a recoger datos de la reali-

dad que la vista no puede captar o que puede

hacer con dificultad extrema E¡ Por medio de

una cámaro se pudó captar las imágenes dol

hombre aterrizando en la luna.

Simplifkadora: con la imagen se puede simpli-

ficar realidades complejas, que pueden ser difí-

cilmente aprehensíbles y aptendibles en su es-

tructura o configuración natural Ej Esquema de

las diveisa; partes del cerebio

FUNCIONES DE LA IMAGEN EN EL
PROCESO DE COMUNICACIÓN

:ap!LUíc

Traductora: la imagen puede servir para tra-

duccir símbolos verbales a símbolos visuales, pa-

ra así, transmitir ideas, conceptos, informacio-

nes, etc Ej Se puede transmitir el concepto "pe-

rro" a travói do una imagen o una fotoqrafia

Social: la imagen puede transmitir también senti-

mientos, actitudes y emociones, ya que '¡ene- la

facilidad para comunicar dramafizadón, alegría,

dolor, gozo, etc Ej Al hablar a leer sobre la

guerra conocemos la destrucción que causa, pe-

ro al verlo en imágenes se puede generar actitu-

des y sentimientos sobre sus consecuencias

Analítica: a través de la imagen se estudian dis-

tintos momentos de un proceso, captando lo más

significativo, con economía do tiempo y esfuerzo;

a diferencia de una explicación verbal o escrita

Comparativa: se pueden confrontar diferentes

aspectos de una misma realidad o de realidades

distintas Ej Con una imagen se puede compa-

rar diferentes momentos de la historia

TemparaEizadara: en la imagen se pueden con-

servar escenas, documentos, costumbres, etc , del

pasado; congela en el tiempo una realidad E¡

Con una fotografía podemos conocer las vesti-

mentas de épocas ¡lasadas

Espacia!: !a imagen visual ¡ios permite romper R!

espacio, tener una realidad lejana o visiones

inalcanzables. Ej Fotografías telescópicas o

microscópicas

Nostálgica: Algunas obras originales de arte

tienen una función que no está ligada a ellas

mismas sino a su contexto y a su historia Ej El

Guernica de Picasso L



Estética: Con la imagen se puede tener un senti-

miento estético que nace de la contemplación de-

tenida, y que se ejercita con el hábito de la mi-

rada educativa E¡ La apreciación de las obras

de arte.

Sodopoliticas: la imagen escandaliza, engen-

dra o mantiene los mitos sociales, denuncia lo ra-

cional, divulga ¡as modas; está en relación direc-

ta con los patrones de conductas sociales y políti-

cas. E| Fotografías publicadas en periódicos

FUNCIONES ATRIBUIRLES
A LA IMAGEN

Estas funciones no están radicadas en

la naturaleza misma de la imagen sino en la in-

tencionalidad con que se utiliza, aqui el emisor

determina en cierto modo ei sentido de la función,

vectoralíza el uso de la imagen.

Informativa: se pretende comunicar algo al re-

ceptor, transmitir algún dato nuevo., dar una noti-

cia, explicar un fenómeno, ele

Persuasiva: a través de la imagen se busca im-

pulsar al receptor a realizar algunas acciones,

afinar ciertos comportamientos, adquirir algunos

objetos, desarrollar algunos sentí míenlos, ste

Recreativa: el emisor, con la imagen visual pre-

tende distraer, divertir o deleitar al receptor

Expresiva: el emisor trata de decirse a sí mismo,

de expresarse; a través de su mensaje quiere ha-

cer llegar al receptar sus sentimientos, sus ideas,

y sus impresiones La expresividad de la imagen

es muy fuerte en lo relativo a la vertiente afectiva

FUNCIONES DIDÁCTICAS DE LA IMAGEN

Motiva dora: con la utilización de imágenes fijas

(en el texto) o móviles (diapositivas), se intenta

captar la atención y cortar ¡a monotonía de un tex-

to, introduciendo variantes de interés en el alumno

Vicaria!: la imagen cumple con ésta función en

dos sentidos, la primera con respecto a la reali-

dad misma E¡ Una fotografía de la Torre Eiffel

suple a la torre misma; la segunda supliendo a

la palabra Ej Ante la dificultad de describir ver

balmenfe el cuadro do "Las Meninas" de Veláz-

quez, una reproducción del mismo es didáctica-

mente uffl.

Cataiizadora: Frecuentemente se utiliza la ima-

gen para provocar una experiencia didáctica,

dado el poder que tiene de reorganizar lo real

Un mensaje ¡cónico presenta la búsqueda de una

organización de la realidad que facilite la verba-

lización sobre un aspecto concreto y delimitado,

o provocar el análisis de informaciones en imá-

genes con una secuencia u ordenamiento propi-

ciados por las mismas

Informativa: en esleí función la imagen ocupa

el primer lugar en el discurso didáctico, aquí lo

paiCik^rc uSsernpenc un papoi cxpiicoiivo o ni :

transcodificación del mensaje ¡cónico Se pueden

presentar soñaciones de dalos en forma sincróni-

ca o diacrónica (imagen fija o móvil) Ejemplo:

un documental sobre la recolección de trigo, re-

forzado con el uso de la palabra

Explicativa: mediante la manipulación ¡cónica

se superponen diversos códigos en una misma

imagen y explicar gráficamente un proceso, una

relación, una secuencio temporal



Facilitadora redundante: es una interacción

texto-imagen en documentos didácticos, donde la

palabra puede comportarse con un carácter re-

dundante (el pie de foto] o por cí contrario., que

la imagen ilustre eí contenido claramente mani-

festada en el texto.

Estética: función que no está enraizada en el

contenido mismo de la imagen, sino en criterios

de carácter extrínsecos. En los textos escalnres se

sitúa una imagen en las páginas para equilibrar

el texto, o para dar color a la composición o

simplemente para romper la monotonía

Comprobadora: ilustraciones que tienen el fin

de verificación de una determinada idea, proce-

so u operación

Racional: es una imagen reflexiva, expresada

generalmente por medio de esquemas, redes,

diagramas, mapas, etc , ofrece una representa-

ción simplificada y abstracta de un fenómeno

real o de un objeto del mundo exterior, bajo la

forma de mensaje en el que la semántica prece-

de a la estética. El esquema e; un sistema privile-

giado de comunicación y posee todas las carac-

terísticas de un lenguaje: vocabulario, signos, ló-

gico, sintaxis, o sea, una inteligibilidad; donde el

alumno al frabajar como receptor-emisor, entien-

de el código y lo reproduce.

Expresiva: el alumno se expresa a sí mismo a

través de una imagen, con un mensaje poético

que debilita !a carga semántica inicial y favorece

la concentración alrededor de los polos ds la mi-

tología personal y colectiva

Intensificación simbólica: se caracteriza por el

especial énfasis creotivo de un mensaje icónico.

Este tipo de imagen no tiene tanto interés en la fi-

delidad representacional, sino en las posibilidades

no figurativas de la imagen simbólica y abstracta

Sugestiva: esta función potencia los aspectos li-

gados a la libre interpretación de la imagen Ali-

menta la fantasía, desarrolla la creatividad, se

conecta con el dominio afectivo de maneía más

espontánea y más fuerte que con el cognoscitivo

Recreativa: la imagen tiene la función de ale-

grar, de hacer reír; de distraer; como por ejem-

plos los chistes gráficos

El alumno al recibir el mensaje por me-

dio de la imagen y la palabra, puede procesar

esta Información y transformarla también en

imagen, la cual tiene dos funciones más en este

campo:

Todas las funciones anteriormente men-

cionadas no son de! todo excluye utos, algunas

se entremezclan, so complementan y, a veces, se

confunden. Cada una de ellas propicia un mayor

y mejor acercamiento para conocer la naturaleza

de la imagen
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n el apartado 1 2 estudió cómo es

que se relacionan las categorías

abstractas con lo percepción y có-

mo es que se lleva a cabo esfe pro-

ceso. En este análisis trataié e! proce-

so abstracto desde un nivel más superior del proceso

cognirivo

El proceso de abstracción dentro do la me-

moria juega un papel muy importante Los modelos

de memoria no sólo deben explica! cómo la informa-

ción es almacenada, también deden explicar, cómo

es recuperada.

Algunos estrategias de memoria utilizan un

conocimiento previo para organizar la entrada de !a

información de manera que se crean representacio-

nes abstractas en la memoria Estas representaciones

son más generales de las que se encontraron en la

materia estimular, esto quiere dedir que se "sacan"

(abstraer) conceptos generales a partir de ejemplos

particulares del concepto; " . se examinan las propie-

dades asociadas a los diversos ejemplos y se com-

prueba si son compartidas por la mayoría de ellos

Cuando las propiedades son compattidas, se forma

el concepto genérico (universal) Por ejemplo, las pro-

piedades «comer» y «tener alas» están asocia-

das a! código genérico « a v e » . "|2i)

A esta causa se le llama Chynking [traduci-

do puede ser como partir en pedazos o trozos). El

chunking ayuda a determinar cuánta información

puede ser codificada en una presentación General-

mente podemos recordar y lepetir una oración de ! 5

palabras, pero no 15 palabras al azar; sólo pode-

mos recordar al azar1 y sin relación alguna 7 pala-

bras corfas, 7 sílabas o 7 letras Esto se debe a que

el rango al cual la información puede ser codificada

a la memoria depende del tamaño de las representa-

ciones que pueden ser formadas ''A word general ly



wiil be encored as a single unir, or chunk, wnile

seven unrelaied fetters will be encored as seven

individual chunk (Una palabra será generalmen-

te codificada como una sola unidad o trozo,

rnienfras que 7 letras sin relación alguna, serón

codificadas como 7 trozos individuales.)".(22) Se

puede codificar mayor información en determi-

nado tiempo si los trozos son más grandes

Ejemplo:

La casa es amarilla en el interior del patio

recordaremos
tan sólo 9 palabras
pero conteniendo
la información de
3ó letras
Eslo es ÍCJLIO! a
5/36

Si excluimos la relación que tienen, recordare-

mos menos [otras

Interior, en, es, patio., del, la; casa

recordaremos
Ion sólo 7 palabras
pero conteniendo
¡n información de
26 letras
Esto es iguul a
7/26

Y si volvernos a excluir más esta relación,

tenemos

r,o,n,t,i,e,ri o,t,a..p,i

Esto es igual a
4/17

Este mismo ejemplo lo podemos observar en có-

mo es que aprendemos los números telefónicos,

generalmente rio aprendemos: 55414552, más

bien los juntamos en trozos para poder recordar-

lo mejor:

55-41-45-52

Los tipos de chunk ¡por trozos), permi-

ten discriminar más las representaciones y reco-

dificar la entrada de la información. En ol caso

de una elaboración semántica, una tinea de pa-

labras puede ser convertida en oraciones que

forman una historia

Otra estrategia de codificación abstrac-

ta, es el outlining |diagramación, esquematiza-

ción) Esta estrategia está basada en una organi-

zación jerárquica, de mayor a menor, capturar

los puntas principales y conformar un esquema.

Es útil para codificar y organizar bloques de in-

formación, o también para generarlos El proce-

so de construir representaciones abstractas, como

los diagramas (ouí/ínes), nos lleva a la diferencia

entre sólo recordar lo que sabemos y usar lo que

sabemos para crear algo nuevo.

Este proceso es muy usado on ol mo-

mento en que se crea un material visual de dise-

ño, primero se utiliza una diagramación sobre

nuestra base para después colocar los elementos

necesarios y adecuados

Existe otra estrategia de codificación,

que consiste en buscar una regla general dentro

de la información que obtenemos Esta regla ge-

neral sólo puede ser encontrada si existe una re-

gla quo describa cómo fue la entrada de la infor-

mación, pero muchos {¡pos de información pue

den ser descritos por reglas, estas generalmente

tienen un orden serial, un patrón predeciblo Un

ejemplo son los patrones seriales que conforman

la música, ya que son recurrentes dentro de una

pieza musical

La gente puede extraer reglas complica-

das para así descubrir patrones seriales y recor-

darlas mejor, además, puede predecir como se

continuarán Las habilidades para encontrar es-

tas reglas, supone un tipo de inducción (formular

una regla general mediante ejemplos específicos),



d. Son 5ego.

el cual es otro proceso cognitivo diferente a la

memoria

Ya vimos cómo es que se comporta el

proceso de abstracción dentro de la memoria,

ahora conoceremos cómo es que se conforman

los conceptos abstractos que nos ayudan a ela-

borar parte de nuestro pensamiento

En el apartado de percepción, había-

mos de los conceptos perceptuales y de los inte-

lectuales; estos últimos también implican una

abstracción, si son de tipo concreto-abstracto

Este tipo de conceptos tienen tres características:

1. Son conceptos de alto orden que se susten-

tan en otros conceptos para poder definirlos y

entenderlos

2. Son adquiridos verbal mente, dependen de

descripciones verbales, definiciones y explicacio-

nes, y no por un proceso perceptual.

3. Son dependientes del contexto, y de una esca-

la de valares establecida por la experiencia

Un ejemplo de este tipo de concepto es

el de "democracia" Necesita de otros conceptos

como: "voto", "naturaleza de gobierno", "dere-

chos", etc , para poder ser comprendido. No es

percibido, ya que carece de estructura física, no

es un objeto; y finalmente dependerá de los valo-

res que £,e tengan establecidos por cada persona

a partir de su experiencia

Los conceptos nos ayudarán a repre-

sentar un aspecto o atributo común de una dase,

generando asi ideas abstractas, o representa dis-

tintos elementos o individuos de una clase llama-

das conceptos generales

La abstracción y su proceso también la

podemos observar en la estructura cognoscitiva

de los estereotipos, ya que los estereotipos se

dan o partir de calegorización de los grupos por

¡as apariencias físicas Para delinear esta estruc-

tura se da un modelo basado en la abstracción

(prototipo) y oíro en un modelo ejemplar

En el primero, se da la creación de un

prototipo, o el mejor ejemplar de un grupo

mediante la abstracción de la información de su

comportamiento y rasgos, que son frecuentemen-

te encontrados dentro de ese grupo; " a repro-

sentation of a protofypical group membet serves

as ihe sfereofype . " (una representación de un

miembro de un grupo prototípico sirve como el

estereotipo (23) El prototipo además de tener más

atributos en común con los miembros de su mis-

ma categoría, también poseen menos atributos

en común con los miembros de otras categorías,

para ser así más identificable

Este modelo contiene dos dificultades:

una, la variación entre los miembros del grupo,

para el cual tiene que crear un mecanismo que

le ayude a lidiar con esta variabilidad, y el otro,

es la existencia de subgrupos Estos subgrupos

pueden ser clasificados en diferentes grados de

abstracción, que son: las categorías superordina-

das [fruta, mueble, vehículo); las categorías bási-

cas (naranja, silla, carro); y las categorías subor-

dinadas (naranja california, mecedora, carro

deportivo)

En el modelo ejemplar, el individuo que

comparte características con un grupo represen-

tativo de miembros formo el estereotipo Al indi-

viduo u objeto se le compara, no con el prototi-

po, sino con varios individuos o ejemplares, los

cuales representan ai grupo

Cuando en un proceso cognitivo se da

una calegorización o formación de grupos, po-

demos decir que se basa en un un criterio de

abstracción, el cual puedo incluir:

"1 La extracción de características salientes,

(figuras)

2 Uso de clases superar de na das (animales)

3 El uso de clases que no tienen características

perceptuales comunes (herramientas)

A La habilidad do reclasificnF ob|ctos on dife-

rentes grupos por nuevos criterios

5 La habilidad de explicar los principios de cla-

sificación usados " (24J

Apesar de estas clasificaciones, las ca-

tegorías son conjuntos difusos de ob|etos quo no



poseen límites claros y bien definidos que sepa-

ren a los miembros de una categoría de los que

no lo son

Por último, mostraré superficialmente,

cómo se da un proceso de abstracción en un pla-

no gráfico, principa! objetivo de todo el estudio

Deniro del arte de la caricatunzación

encontramos siempre el uso de abstracciones de

imágenes más represenfacionales, ias cuales des-

pués de una exclusión de formas llegan a un

producto con un gran nivel de abstracción.

Con la siguiente ilustración se ejemplifi-

cará mejor dicho proceso. Fig. 3.. (25] Podemos

observar que en los ojos existe un cambio radi-

cal de tamaño, posición e inclinación, omitiendo

los rasgos de la frente arrugada Las comisuras

de !a boca lian sido depuradas hasta llegar a

una simple formación da líneas, pero que aún

osí, representan la expresión facial La forma del

contorno de la cara fue realizado con elementos

un tanto exagerados, ya que podemos advertir

que la tendencia da ía caricatura es la distorsión

y la exageración, pero sin perjudicar la identi-

dad del elemento La distorsión la podemos ad-

veitir en la forma del cabello, que termina siendo

las hojas de una pera

Partiendo de la primera figura, pasan-

do por las intermedias hasta llegar a la última,

reparamos una desatención hacia la imagen más

figurativa, quitando e! exceso do lincas que for-

man el sombreado de las facciones, al final eso

misma expresión no obtuvo ningún cambio algu-

no, quedando una imagen pura y abstracta

Ei siguiente ejemplo tiene ias mismas

bases, pero éste comienza can una fotografía,

que es la imagen más figurativa, pasando por

dibujos sombreados, dibujos con silueta calcados

a partir de la fotografía, hasta llegar al dibujo ti-

po historieta Fig 4 |26] Con estas figuras so rea-

lizó un estudio experimental, en donde se pre-

sentaban las imágenes por separado, estas ex-

posiciones cambiaron hasta llegar a ser dema-

siado breves; el resultado fue que ios dibujos tipo

historieta se percibían más fácilmente en menor

GoTbroh, E H,

hüaijj, J. B j-.k



tiempo, muy al contrario de las imágenes más

realistas que en teoría son más explícitas y preci-

sas Esto se debe a que los contornos o siluetas

han sido simplificados (abstraídos), las curvas

suaves sustituyen a las complejas e irregulares de

la imagen fotográfica; " durante el proceso se

ha perdido información acerca do la anatomía

de la mano, e! número de fijaciones que re-

quiere su muestreo y la posibilidad de emitir pre-

dicciones acerco de las parles no analizadas es

menor; en virtud do los rasgos que se han pre-

servado se necesita aplicar un número menor de

correcciones o nuesítos esquemas codificados" (2")

Las caricaturas captan la "esencia" de

los objetos representados, o por decirlo en otros

palabras captan las "estructuras globales" (Arn-

heim), las cuales son más llamativas y las prime-

ras en ser percibidas, so encuentran dentro de

las categorías perceptuales abstractos, formando

•sí un proceso de abstracción perceptivo y re-

presentado gráficamente

"Para que la abstracción visual resulte

un instrumento útil en el proceso de conceptuaii-

zación debe cumplir dos requisitos básicos: ser

esencial y generativa El primero de ellos signifi-

co que la abstracción nunca puede quedarse en

una mera enumeración do rasgos, sino que se-

leccionará aquellos que posean un alto grado de

pe rtin ¡cencía para que sea posible distinguir un

objeto de oíros de su clase, precisamente en fun-

ción de esos rasgos será generativa cuando seo

capaz de producir nuevas representaciones qug

complementen la primera, es decir; de incorporar

a la representación aquellos aspectos que ésta

no recoge pero que el objeto posee" ¡28|

El resultado do la abstracción os la con-

ceptúa I ízación visual, manifiesta en la peicepción

de la forma llevada a cabo según la escuela de

la Gesfalt, es la captación de ío esencial.

.
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2.1

.? /.? smnintic.j

I hombre es receptor1 y emisor1 de

distintos tipos de mensajes, para el

estudio de estos casos se encuentra

la ciencia de la comunicación, pero

de esta sólo abordaré la que más con-

cierne con este estudio que es la comunicación visual,

y a su vez la comunicación gráfica

La importancia de la comunicación visual se

basa principalmente en que el sentido de la vista cap-

ta el Q0% de la información que se transmite y los

otros cuatro sentidos sólo el 20% restante Esta comu-

nicación se divide en dos grupos: intencional y ca-

sual La casual pueden ser fenómenos naturales que

nos comunican algo, como peligro, prevención, etc.,

y la intenciona! son fenómenos dirigidos por el hom-

bre para su comunicación

Al igual que en cualquier tipo de comunica-

ción, en la visual también se encuentran los tres ele-

mentos principales para ser llevada a cabo, que son:

emisor, mensaje y receptor "El emisor será el gráfico

o la imagen utilizada, el mensaje el significado porta-

do por la imagen y eí receptor será la persona que

completa la imagen en cuestión y obtiene indirecta-

mente de ella un mensaje "(2?)

blece, existen tres tipos:

In fo rmac ión d i rec ta : es un intercambio de informa-

ción del mismo tipo, se establece una intercomunica-

ción E¡ conversación telefónica

In fo rmac ión un i l a te ra l : se envía información en un

•>,., ro.rei/ mismo sentido, sin que se reciba respuesta alguna

^ " ' " M T ™ ! Existen dos variantes: la tipográfica y la pictográfica

=sgnfc>s La pr imera se puede limitar por e! tipo de id ioma , la

2 pr.j 55 segunda tiene mayor alcance ya que las imágenes

.



son transmisoras de mensajes de manera gene-

ral y traspasan la barrera de idioma.

E¡ un cartel.

Información inocua: emite mensajes de tipo

sub|etlvo con significados variables

Ej obras de arte

Esta información en ocasiones puede

sor recibida con ciertas interferencias visuales,

corno la falta o exceso de luz, la acción de fenó-

menos naturales, el mal uso o colocación defi-

ciente del elemento emisor, la falta de claridad

del gráfico y la contaminación visual Una de las

funciones del diseñador es aminorar la interfe-

rencia y encontrar soluciones para que nuestro

mensaje sea entendido

A la comunicación visual y otras comu-

nicaciones atañe la Teoría de los Signos, lla-

mada también Semiótica o Semiología, tiene

sus raíces en lo filosofía griega [sémeiStiké], y es

la ciencia que estudia el significados de los sig-

nos y al estar inmersa dentro de la comunicación

aporta distintos elementos para la transmisión de

la información Las investigaciones de la semióti-

ca contienen: mensaje y código, fuente y destino,

canal y contexto, y corno noción central, el signo

La teoría de los signos abarca todas las

conductas semióticas de los humanos ¡3 incluso

otras como las mencionados por Umberto Eco:

Zoosemiótica: comunicación entre animales

Patalingúística: variantes fonéticas de la voz

ciánica; comunlLauíóri UH IOS céiulas Vivas.

Cinósíca: comunicación a base de gestos y

ademanes

Lenguajes fot matizados: comunicación con base

en símbolos científicos usados en distintas áreas

También son tomadas en cuenta [as se-

ñales olfativas, comunicación táctil, códigos del

gusto, semiología médica, lingüística, códigos

musicales, lenguas escritas, semiótica de la

trama, estructura narrativa, códigos culturales,

sistemas del comportamiento y de las valores

personales, alfabetos ignorados, códigos secre-

tos, retórica, el arte de! buen decir; códigos cien-

tíficos, matemáticas, arquitectura, biología, siste-

mas eléctricos, simbología técnica industrial para

el manejo de equipos especializados, simbologío

técnica industria! para el manejo de equipos do-

mésticos y de oficinas, y simbología de informáti-

ca e ingeniería de la computación

De algunos de estos y otros, los que im-

portan dentro de la semiótica visual son:

Señales altamente convencionales: semáforos,

insignias militares, etc

Sistemas cromáticos: simbologia, psicología y

estética de los colores

Vestuarios: deportivos, militares, etc

Sistemas audiovisuales: periódicos, revistas,

folletos, etc

Sistemas cattográficos: mapas y planos

Códigos estéticos; pintura, escultura

Códigos gráficos: de tipo informativo, cultural,

estético, de control, promocionales y de

identificación

Códigos científicos: sistemas de clasificación o

cálculo, sistemas de computación, etc

De los anteriores marcó ¡a distinción

entre código y sistema Código es un signo o sig-

nos que expresan una información dentro de un

sistema, y sistemo es un conjunto de elementos

inte rielad o na dos con un mismo propósito, es un

procedimiento para realizar algo

Dentro de todos estos campos los signos

se desarrollan mediante la semiosis, que consti-

tuye el proceso de funcionamiento de los signos

para transmitir un significado En este proceso

semiótica intervienen cuatro elementos: signo o

significante, significado o mensaje contenido en

el signo; intérprete, el cual os c! que realiza e!

proceso; y la interpretación que da razón al

significado

Los términos de signo, significado {o

elemento designado), interpretación e iníétprele,

involucran aspectos complementarios, al ser me-

dios de referencia de aspectos determinados en

el proceso de la semiosis



Los objetos no necesitan ser referidos

por símbolos pero no puede haber un significa-

do o un dasignalum a\ menos que se dé una re-

ferencia; algo es un símbolo sólo porque es des-

cifrado como el símbolo de algo, por un intér-

prete Percatarse de algo constituye una interpre-

tación, sólo hasta el momento de ser evocado

por algo que funciona como símbolo Un objeto

es interpretado sóio cuando se toma a cuenta de

algo

Las propiedades que tienen los signos,

lo designado, el intérprete y la interpretación, se

relacionan entre sí, por lo cual los objetos parti-

cipan indirectamente en el proceso funcional de

la semiosis

Los símbolos que se refieren a un mis-

mo objeto, pueden mostrar lo mismo pero tener

diferente significado dependiendo del intérprete

El símbolo permite ai intérprete tomar en cuenta

todas las características del objeto sin que éste

se encuentre presente, el significado de un sím-

bolo puede ser cualquier cosa o situación dada

El designafum o significado de un sím-

bolo se refiere a los elementos complementarios

que contienen un símbolo, además de sus carac-

terísticas propias y que el intérprete considera ai

momento de descifrarlo Cuando se trate de al-

go existente señalado como referencia o com-

píemento de! objeto se llamará denotatum o de-

notación [30]

Así como todo símbolo tiene un signifi-

cado, no necesariamente debe tener un denota-

tum El designafum significa algo que está en el

objeto o que forma parte de él. Ese elemento

puede tener vanas categorías, una sola o ningu-

na La denotación son las categorías de tipo sub-

jetivo involucradas dentro del mismo significado,

que de alguna manera complementan la informa-

ción que nos da c! símbolo

UíO

a aesignatum ae un grá-
fico correspondo o les
elementos complemen-
tarios que contiene an
su significado el propia
símbolo, además de Í-JS
características graneas
propia: y que el intér-
prete considero rí.
monento de descifrado
Son, por decirla asi.

tro de! mismo significado

Y que de alguno nnjr.fiío

esíán complementando
I " ^ .sr-'lí. flül ílmkn-Jr̂

La figura expresa clara-
~ . 4~ I I
mente tocio CSG alqo o

hace pensar en "algo
mii i" cjue d simple sig-
nificado de bal'che

F . S 5

!<,•, y:}?,:^ b:¡ '.n-us



Para un mejor estudia de la Semiótica,

Charles Morris, la divide en tres partes: semán-

tica, que estudia ¡a relación enfre el signo y el

sujeto o concepto que representa; sintáctica o

sintaxis, estudia la relación formal de los signos

entre sí; por último pragmática, que estudia la

reloción de los signos con sus intérpretes.

SEMÁNTICA

PRAGMÁ TICA

La pragmática al ser la relación entre

los significantes y los intérpretes, el valor domi-

nante es la expresión del significado. Para su es-

tudio so divide en tres aspectos:

a) pertinencia y potencialidad de las expresiones,

b) actitudes del intérprete, y por último,

c¡ significado como consecuencia:

La semántica tiene su origen en el vo-

cablo griego sema que significa signo; de ahí se

deriva el concepto de sema'io que en español se

traduce como significar El término semántica se

aplica a todos los signos y símbolos que son por-

tadores de un mensaje, de esta manera se esta-

blece ia relación gráfico-significado

El objetivo principal de la semántica es

el análisis de los conceptos involucrados en el

significado: ¿qué?, ¿con qué?, y ¿para qué?

Además debe controlar metodológicamente la

gestación formal o figurativa de los elementos

gráficos con el fin de que sean precisos en su

motivación, denotación y significado

SINTÁCTICA

La sintáctica es el estudio de la rela-

ción de ios significantes entre si y la relación que

guardan con su propia estructura De acuerdo

con estos dos aspectos se divide en: eíhuctuia

formal (esludio de los elementos visuales que in-

tegran la figura o forma de los significantes; y la

esírucfura iclacional (estudio de las relaciones

que hay entro los significantes, como porte de un

sistema de comunicación!

Pertinencia es aquello que le es propio pero que

debe su existencia a un proposito determinado.

En diseño gráfico, lo pertinencia corresponde a

la "correcta expresión del mensaje", para evitar

posibles confusiones en su interpretación Y la

potencialidad do la expresión se refiere al núme-

ro de interpretaciones que tiene la figura, una

alta potencialidad de expresión significa que

hay un gran número de interpretaciones [una

obra de arte abstractal y cuando tienen una ba-

ja potencialidad expresiva sólo tienen una o dos

interpretaciones

Los intérpretes actúan como receptores de infor-

mación, asumiendo una actitud receptiva de tipo

vigilante-pasiva, o sea, están dispuestos a recibir

información sin tener la intención de buscarla,

perciben imágenes, sonidos, olores y sensacio-

nes, las interpretan intuitivamente y ías compren-

jen, pero cas¡ nunce

La expresión del significado es la etapa en la que

se comprueba el verdadero contenido de ios sig-

nificantes Según el grado de previsión que se

tenga del aspecto pragmático, lo capacidad in-

formativa de un gráfico será mayor o menor, ya

que el significado pragmático es el objetivo prin-

cipal de todo proceso semiótico.



2.2

y hmaonea rupresentütivüs

igno es: "cualquier entidad mínima

que parezca tener un significado

preciso "(30| En cuanto a su clasifi-

cación existen diferentes postulados

Para Peirce, signo era un concepto ge-

nérico, del que existen un gran número de especies,

que se multiplican a partir de una base tricotómica

de icono, índice, y símbolo, cada uno definido de

acuerdo con esa relación do categoría ssgnal con un

objeto en un contexto particular.

Eco por su paite señala otro tipo de clasificación:

lo

SIGNOS

ARTIFICIALES

producidos producidos
exoresarnenle ex prosa monto

para sig- como funciones
nificar

-signos de funciones
primarias

-signos de funciones
secundarias

-signos mixtos

m Ed luto

NATURALES

identificados
con cosas o

elementos de la
naturaleza

emitidos
inconsciente-
mente por unmente po

agente hu

-síntomas médicos
-sifilomas psicológicos
-indicios tíe actitudes y
disposiciones

-indicios raciales, regionals
de dase

-otros



Existen seis especies de signos que se

presentan con mayor frecuencia en ¡a semiótica

con lempo ranea (32) y se pueden encontrar den-

tro do las clasificaciones anteriores

Seña!

Signo que mecánica (naturalmente) o convencio-

nalrnente ¡artificialmente) provoca alguna reac-

ción en un receptor Este receptor puede ser o

una máquina o bien un organismo.

Síntoma

Signo compulsivo, automático, no arbitrario, co-

mo eí del significante unido al del significado a

la maneta de un enlace natural Un síndrome es

una configuración cíe signos regida por normas

con una designación estable, ambos términos tie-

nen principalm3nfe connotaciones médicas

Se dice que un signo es icónico cuando hay una

similitud topológica entre un significante y su de-

notado Aquello cuya relación con su objeto es

una mera comunidad de cierta cualidad Dentro

del icono existen tres subclases: imágenes, dia-

gramas y metáforas

Los signos lingüísticos son los más im-

portantes dentro de la semiología, por ser el me-

dio más usado para comunicar, pero existen tam-

bién otros signos considerados no lingüísticos,

como:

los signos de puntuación (:;,{)/<>"), signos

matemáticos [XIX,+,-%), arbitrarios (&,£,§}, letras

usadas en matemáticas y química [H2O = agua],

los distintivos de rango militar, símbolos de ar-

mas, sellos, medallas, gráficas, señales usadas

en las vías de comunicación, imágenes, etc |33)

Los signos lingüísticos al ser escritos ya

pertenecen a un signo gráfico, pero son de uncí

clase especial, llamados fonogramas y están re-

lacionados con la modulación del sonido de la

palabra, todos los demás signos, no relacionados

con las palabras se les llama logagramas Los io-

gogramas se dividen a su vez en ideogramas

que se refieren al objeto real por semejanza, y

por otro lado los diagramas, en la cual la rela-

ción entre objeto real y signo es arbitraria
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Se dice que un signo es indexical cuando su sig-

nificante es contiguo a su significado, o es una

muestra de él. Aquello cuya relación con sus ob-

jetos consiste en una correspondencia de hecho

Símbolo

Signo s?n semepnza ni contigüidad, solamente

con un vinculo convencional entre su significante

y su denotado, con una dase intencional para su

designado Aquellos cuya relación profunda con

sus objetos es una cualidad atribuida Existen va-

rias subclases: alegoiía, insignia, marca, emble-

ma, señal y estigma

Nombre

Signo que tiene una clase de esíención para su

designado Es un indicador o identifícador

Fonograma P'ctogiama

(ideograma!

Diagrama



Existe uno "tercera categoría de signos,

como por ejemplo una línea ondulada para re-

presentar el agua, indica un concepto percepti-

vo, es decir una abstracción y no el objeto pro-

piamente dicho"(3i)

Los ideogramas a su vez se clasifican

en símbolos indirectos, directos y casi-símboSos

Los directos son símbolos definidos dentro de los

limites de una determinada cultura y sociedad,

los casi-símbolos no están establecidos colectiva-

mente y por último los indirectas es un signo que

sustituye a un objeto y a su vez, ocupa indirecta-

mente el lugar de otro sujeto

SIGNOS GRÁFICOS

FONOGRAMAS
(alfabéticos, gráficos)

LOGOGRAMAS
(independiente del sonido,

dibujados a mano, fotográficos

SÍMBOLOS
DIRECTOS

PICTOGRAFÍAS
IDEOGRAMAS

semejanza, qráfico.
dibujado a mano,

fotográfico!

DIAGRAMAS
(independiente del

sonido, pero no son
ideogramas)

CASI-SIMBOLOS

SÍMBOLOS
INDIRECTOS



Si se consideran las triados propuesfras

por Peirco se puede observar que cada defini-

eron de signo corresponde ci un fenómeno do

comunicación visual

"Qualhign". • Una mancha de color en un cuadro
abstracto, eí color de una ropo, efe

"Sinsign": - el retrato de Mona Lisa, la toma en directo
de un acontecimiento pot televisión, una
señal vial

"Legisign": - una convención iconográfica,, el modela de
la cruz, eí tipo "templo de planta circular".

En relación al
objeto

Icono:

índice:

Símbolo

el retrato de Mona Lisa, un diagrama, la
fórmula de una estructura
la flecha indicadora, una mancha de agua
en el suelo

el cartel de contramano, la auz, una con-
vención iconográfico

••101

En relación
al interpretante

Rhemc: - Un signo visual cualquiera en tanto seo
término de un enunciado posible

''Dici-sign". - dos signos visuales ligados de modo que
surja una relación

Argumentos: - un sintagma visual complejo que relaciona
ontre sí signos de dif reren tes tipos; por
ejemplo, ese conjunto de comunicaciones
viales: '(puesto que) curvas (entonces)
velocidad limitada a 00 km'"'

Con el fin de confrontar comparativa-

mente las variaciones configuracionales con los

mensajes o significados más diversos del mundo

de la semiótica y sus elementos.. Frutrger con ayu-

da de formas ob|ctuales realiza esta tabia, que

ejemplifica cómo una forma se comporta de dis-

tinta manera dependiendo del rol que represente

Él, basa esta tabla en tres de las distintas clasifi-

caciones de signo, sin mencionar el icono, ni el

¡ndicc a la que hace referencia Peirce



Dibujo

Símbolo

Signo

Signo cienlífleo

Signo-signatura

eívados a
sir.it.-dc

Signo o atributo

com binado 5 en

símbolo

Por convenio

rotativo a realidad

reconocible

puro
Aleiorrvenla de io
reclidnd

Marcación, rirmn,

Signo de propietario

Signo-Emblema Signo de pertenencia
o DII ¡aupo, Iriinilia,

Signo-Marca Signo profesional

Rúbrica r-ominnilu

Señal Indicación de trans

Estrella Seipiente Flecha Cruz
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En !a primera fila horizontal sólo seña-

la representaciones puramente figurativas, en la

segunda son formas esquemáticas de reproduc-

ciones analíticas En la tercera no se busca una

reproducción naturalista sino que por reducción

de la imagen a signo se pierde lo ilustrativa y de

la copia surge el símbolo

Para hacer más clara la diferencia en-

tro signo y símbolo, aparecen los objetos en di-

ferentes variaciones formales simplificadas "Los

signos puros pueden convertirse también en sím

bolos . Se trata primordiolmente del significado

fundamental de una figura ¡o que constituye la

línea divisoria entre lo simbólico y lo meramente

factual y objetivo "\35]

En la última fila se muestran ejemplos

de la señalización vial, la cual representa una

convención abstracto, dejando atrás la e«pre;icn

naturalista o simbólica

ikfttativas

La comunicación gráfica, corno ya vi-

mos, consisto en línnsmiHr un mensaje de modo

eficaz y directo De esta manera, la aplicación de

signas y símbolos es de mucha importancia; así

trasciende la; barreras lingüísticas, ocupando un

importante lugar en la instrucción y ¡a tecnología

La función fundamental de la comuni-

cación gráfica es el deseo de la fuente o trans-

misor de influir en un receptor, este intento de

modificar su actitud asume dos formas amplias

El que comunica intenta cambiar la forma de

pensar de! receptor o sus actitudes, logra lo

primero con el aumento de conocimientos, del

vocabulario, habilidades, etc , y la segundo, con

el aumento de preferencias hacia un objeto, per-

sona o grupo Estas dos funciones generalmente

actúan con[unfamente

Al proceso do aumentar el estado de

conocimientos del receptor se le llama informa-

ción, y a! proceso de cambiar la actitud se le lla-

ma persuasión

La comunicación gráfica puede clasifi-

carse en las siguientes técnicas:

1. Campo fotográfico: empleo de superficies

sensibles a la luz, de sistemas ópticos y de luz

reflejada

2. Campo de íci grafía manual: pintura, diseño,

boceto

3. Campo gráfico: Impresión |3i;

Con lo anterior se forma un panorama

más general de la función de ¡a comunicación

gráfica, pero esto comunicación no puede llevar-

se a cubo sin tos principales actores que son lo

signos, para ellos se relacionan distintas funcio-

nes, estas se entremezclan con las de la propia

comunicación, las Funciones son nacidas de su

condición lingüistica compartida con otros len-

guajes, según Jakobson son:

Función referencia!,, cognitiva o denotativo

Define las relaciones entre el mensaje y el objoto

al que hace referencia, reside en foi mular una

.



información verdadera, objetiva, observable y

verificable Evita la confusión entre el signo y la

cosa, entre el mensaje y ¡a realidad codificada.

Se líeva a cabo con relación al contexto, su

orientación central se dirige al contenido de la

comunicación

Función emotiva

Cuando emitimos un mensoje expresamos nues-

tra actitud con respecto a ese objeto: bueno o

malo, bello o reo, deseable o detestable, respeta-

ble o ridículo Tiene su centro en el sujeto, en el

receptor El receptor vuelca sobre el mensaje una

dasis mayor de emotividad de la que aparece

explícitamente expresada

La función refetendal y la emotiva rea-

lizan la doble función del lenguaje, cognihvo-ob-

jetiva y la afectiva-subjetiva, anteriormente men-

cionado como información y persuadan.

Función imperativa

Eí signo transmite una orden o instrucción, que-

riendo determinar un comportamiento activa

Todas, estas funciones se relacionan

denho del proceso de comunicación A manera

de ejemplo, Eco menciona: Una señal de tráfico

que [leva escrito ALTO tiene una función reveren-

cial, ya que anuncia la existencia de un cruce o

de algo parecido; es imperativa, porque transmi-

te una orden; es emotiva, porque quiere atraer la

atención del usuario No se puede decir que ten-

ga función táctica, si no es en el sentido de que

asegura la continuidad de un sistema de señales

organizadas en la zona; ni estética, a menos que

haya sido diseñada de manera muy original e

imponga un acto de interés y de admiración por

su forma singular y agradable

Función connotativa o conmitativa

Define las relaciones entre el mensaje y el recep-

tor Puede dirigirse ya sea a la inteligencia o a la

afectividad del receptor También llamada conati-

va, el vocativo y el imperativo gramatical son

una clara manifestación de esta función

Función poética o estética

Tiene su centro y sentido en el mensaje, es la re-

lación aet mensaje consigo mismo

Función fáctka o de contacto

Afirma, mantiene o detiene la comunicación, ve-

rifica si el circuito funciona, así como su fluidez

Comprobación de la conexión y continuidad en-

tre el receptor y emisor.

Función mefolingüística

Define el sentido de los signos que corren el ries-

go de no sei comprendidos por el receptor Se

orienta hacia e! código y busca establecer en un

plano diferente expli cociónos, aclaraciones o co-

mentarios en torno al lenguaje De esta función

procede la elección del vehículo, del médium; el

referente del mensaje es el piopio código
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a definición de Peirce para los iconos

era "aquellos signos que tienen una

:ieita semejanza innata con si objeto al

ue se refieren" y paro Morris, es íconi-

• el signo que posee algunas propieda-

des del objeto representado o que tiene las

propiedades de sus denota7'

Para estas dos definiciones encontramos

que en un objeto que no sea el deitotaium, carece de

sus "reales'' propiedades, per ejemplo un cuadro pin-

tado de algún personaje, pensaríamos que es ¡cónico

porque tiene la mismo nariz, boca, ojos, etc.. pero, si

observamos la nariz, no es igual al del personaje, ya

que la "mal" tiene una tridimensionaiidad de la que

carees la pintura, además contiene detalles que la

misma piel forma, y el pintor no plasma en la obra

El retrato de una persono es ¡cónico hasta cierto pun-

to, no totalmente, un filme es más ¡cónico, pero tam-

poco ío es del todo

Se concluye que un signo completamente

¡cónico siempre denota, porque él mismo es un deno-

íúfum, pero al tener signos Semejantes en algunos as-

pectos, se dice que ia ¡conicidad es cuestión de gra-

do "Los signos ¡cónicos no poseen las propiedades

del objeto representado pera reproducen algunas

condiciones de la percepción común, sobre ía base

de los códigos perceptivos normales y seleccionando

esos estímulos que -ol eliminarse otros estímulos- pue-

den permitirme construir una estructura perceptiva

que posea -en relación con los códigos de ia expe-

riencia adquirida- la misma significación que ia ex-

periencia real denotada por el signo icóntco los sig-

nos ¡cónicos reproducen algunas condiciones de la

percepción del objeto, pero después de haberlos se-

leccionado según códigos de reconocimiento y haber-

los registrado según convenciones gráficas "(37)
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Esta selección depende de un código

¡cónico que establece la equivalencia entre el

signo gráfico y el código de reconocí míenlo, así

como depende de una convención gráfica simpli-

ficada, o sea una convención tácitamente acep-

tada, aunque este aspecto Nene corno problema

de los signos ¡cónicos estereotipados; todos estos

elementos en conjunto son los que hacen que el

signo ¡cónico denote eficazmente

Dentro de lo signos ¡cónicos no hay ele-

mentos fijos catalogables, ya que existen aspec-

tos que varían, algunas veces son representacio-

nes reconocibles pot un acuerda o pueden ser lí-

neas., puntos, espacios en blanco que crean for-

mas reconocibles como un perfil humano, y que

puestos en afro contexto significan otra coso

Los códigos más representativos según

Umberto Eco son:

Código Perceptivo

Estudiado por la psicología de la percepción

Establece las condiciones de una percepción

suficiente

Código de reconocimiento

Estructura bloques de condiciones de la percep-

ción en semas, que son bloques de significados

por los cuales reconocemos los objetos que per-

cibimos, o recordarnos objetos percibidos A

menudo se clasifican los objetos apartir de se-

mas Son estudiados por la psicología de la in-

teligencia., memoria y aprendizaje, o antropolo-

gía cultural.

Códigos de transmisión

Estructuran los condiciones que permiten !a sen-

sación útil para una percepción determinada de

las imágenes (grano de una fotografía impresa)

Se analizan con la teoiía física de lo informa-

ción, estableciendo como retransmitir una sensa-

ción, no una percepción ya prefabricada

Códigos tonales

Son los sistemas de variantes facultativas ya con-

vencional! zados; los rasgos "supra segmento les"

que connotan entonaciones particulares del signo

(fuerza, tensión, ele}; y vedaderos sistemas de

connotaciones ya estilizados (graciosos, expre-

sionista) Estos sistemas acompañan a ios códi-

gos ¡cónicos

Códigos ¡cónicos

Se basan en elementos perceptibles realizados a

partir de los códigos de transmisión Se articulan

en figuras, signa y semas

Figuras: son las condiciones de la per-

cepción transcritas en signos gráficos, según las

modalidades establecidos por el código (relacio-

nes figura-fondo, contrastes de luz, relaciones

geométricas)

Signos: denotan, con elementos gráficos

convencionales o con modelos abstractos, símbo-

los, diagramas conceptuales del objeto

Semas: son las imágenes o signos ¡có-

nicos (un hombre, un caballo, etc } Constituyen

un enunciado ¡cónico complejo y son los más di-

fíciles de catalogar Permiten reconocer lo signas

¡cónicos, ya que representan su contexto, es su

forma de comunicación, representan un idioíecfo

respecto • los signos que representa

Códigos iconográficos

Elige como significante o los significados de los

códigos ¡cónicos para connotar semas más com-

plejos y cultura I izados (no "caballo'' sino Pegas-

so. Bucéfalo, etc} Se reconocen o través de las

variaciones irónicas porque descansan sobre se-

mas de reconocimiento muy visibles Dan origen

a configuraciones sintagmáticas muy complejas.,

poro reconocibles y catalogables ("Natividad'',

'•"Juicio Final"¡



Códigos de! gusto y la sensibilidad

Establecen tas connotaciones provenientes de los

semas de los códigos precedentes y dependen

también de la situación de la emisión [bandera a!

viento puede connotar "patriotismo''' o •"guerra"}

Códigos retóricos

Nacen de la convenáonalización de soluciones

icónicas inéditas, luego asimiladas por el cuerpo

social y transformadas en modelos o normas de

comunicación Se subdivíden en figuras retóri-

cas, premisas y argumentos.

Códigos estilísticos

Soluciones originales determinadas o codifica-

das por la retórica, connotan un tipo de triunfo

estilístico, la marca de un autor; la realización de

una situación emotiva o de un ideal estético, etc

Códigos del inconsciente

Estructuran codificaciones determinadas, icóni-

cas o iconológicas, retóricas o estilísticas, que

por convención, pueden permitir algunas identi-

ficaciones o proyecciones, estimular reacciones

dadas, expresar situaciones psicológicas Utiliza-

das en las relaciones de persuadan

Así, todo acto comunicativo se basa en

un código, y este código no necesariamente tie-

ne dos articulaciones fijas, esto se refiere a que

en la lengua existen elementos de primera arti-

culación dotados de significado [los monemas}

que se combinan para formar los sintagmas; y

que estos elementos de primera articulación son

analizables después como elementos de segunda

articulación (los fonemas) que se encuentran en

un número más limitado.

Según Luís Prieto, en el plano visual la

segunda articulación es el nivel cuyos elementos

na constituyen factores del significado denotado

por elementos de la primera articulación, sino

que sólo tienen un valor diferencial (posicional y

oposicional) Así las Figuras son los fonemas y

los signos los monemas; de segunda y primera

articulación, respectivamente

El signo particular cuyo significado co-

rresponde, no a un signo, sino a un enunciado

de la lengua, es el sema Ej La simple silueta de

un caballo no corresponde únicamente al signo

verbal "caballo'1 sino a una sene de enunciados

posible;, tales como: "caballo parado de perfil",

''el caballo de cuatro patas", "es un caballo'',

etc. Tenemos asi, figuras, signos, y semas, pero

a su vez todos los signos visuales son semas Es

posible enconlrar semas descompuestos en figu-

ras, pero no en signos., o sea, descompuestos en

valor diferencia!, pero desprovistos por sí mis-

mos de significado Según estas articulaciones se

encuentran diversos tipos de códigos:

Códigos sin articulación

Prevén sernos no descompuestos posteriormente

Ejemplos:

-Códigos con un sólo sema: el bastón de un cie-

go; su presencia significativa: "soy ciego", pero

su ausencia no tiene un significado alternativo

•Códigos con significado cero: el símbolo del al-

mirantazgo sobre un bateo, su presencia signifi-

ca "presencia del almirante abordo" y su ausen-

cia "ausencia del almirante a bordo"

-El semáforo: cada sema indica una operación

que puede cumplirse; los semas no son articula-

bles entre si para formar una señal más comple-

ja y no pueden descomponerse

Códigos que sóio cuentan con ia

2da articulación

Los semas no pueden descomponerse en signos,

pero si en (¡garas que no representan fracciones

de significado. Ejemplo:

-Señales navales "con brazos": están previstas

de diversas figuras, representadas poi diferentes

inclinaciones del brazo derecho r. izquierdo, dos

figuras se combinan para formar una letra dt:l

.



alfabeto; sin embargo, esa letra no es un signo

ya quo se halla desprovista de significado y sólo

lo adquiere cuando se le considera un elemento

de articulación del lenguaje verbal regido por las

leyes de la lengua; aun asi puede hallarse carga-

da de un valor signmcarivo en un código dado,

se tranformo entonces en un sema que denota

una proposición compleja, como "necesitamos un

módico"

Códigos que sólo cuentan con la 1 la articulación

Los semas pueden analizarse en signo;, pero no

en figuras

Ejemplo:

-Señales viales con semas que no pueden descom-

ponerse en signos comunes a otras señales: un cír-

culo blanco rodeado de rojo que tiene en el cam-

po blanco la silueta de una bicicleta significa "pro-

hibido a los cidisfas" y puede descomponerse en

un signo "borde rojo" que significa "prohibido" y

en un signo •"bicicleta" que significa "ciclistas"

Códigos con doble articulación

Sernas analizables en signos y en

figuras Ejemplo:

- Número da teléfono: si se descompone en grupos

de dos cifras, cada uno señala, según su posición,

un sector de la ciudad, una calle, una manzana; y

cada cifra de dos cifras puede descompone! se en

dos figuras prp/adas de significado

Códigos con articulaciones móviles

Pueden encontrarse signos y figuras, poro no

siempre del mismo tipo; los signos pueden conver-

tirse en figura; y viceversa, las figuras en sernos,

otros fenómenos adquieren valor de figuias, ele

Ejemplo:

- Las barajas: se tienen elementos de segunda ar-

ticulación (los "colores", como corazón y trébol)

que se combinan para formar signos provistos de

significados r=n relación con el código (el siete de

corazón, el as de pique, etc]. y éstos se combinan

en semas de tipo (futí, color, etc) También existen

en el sistema signos sin segunda articulación.,

signas icono/óg/cos como "rey" o "dama"; signos

iconológicas no combinables con otros signos en

semas, como el pker; las figuras a su vez se dis-

tinguen por dos rasgos distintivos, forma y color;

asi, en un juego en que dos corazones tienen un

valor preferencial en relación con los piques, las

figuras ya no están privadas de significado, pue-

de entendérselas como semas o signos, etc

Un código puede elegir semas como úl-

timo elemento analizable, y puede ignorar la po-

sibilidad de descomposición de estos semas en

signos y figuias, asi un código decide su nivel de

complejidad, pero confiando su nivel más analíti-

co a otro código

En las comunicaciones no verbales, se

ha estudiado una terminología para movimientos

y gestos del cuerpo semejante a los distintos nive-

les de la lingüística, llamado análisis plc.tico

fig S • • —
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Su elemento principal es un pict, un

punto una línea u otras unidades visuales -fone-

mas- (fig ó). Los p/cís pueden combinarse en pic-

toformas, como círculos, rectángulos y triángulos

(fig 7) Una combinación de piets y picfoformas

puede crear una respuesta significativa en la

persona que percibe -una picloforma circular

con dos picfs de punto sobre un pict de línea

puede definirse como "rostro humano" [fig 8)

Esta combinación denominado picfofor-

mo (el morfema lingüístico}, es capaz de repre-

sentar un ob]eto Estos ptetoformos se combinan

a un nivel más elevado en pktofrases y al sucesi-

vo nivel más alto en pinturas Las ordenaciones

pictóricas combinan las pinturas en un contexto

espacial [una página de revista), y las secuen-

cias pictóricas combinan las pinturas on un con-

texto temporal (uno película) Este análisis pictó-

rico sólo es aplicable para el código de las ex-

presiones facíales

Un signo ¡cónico como imagen, puede

ser clasificado y definida en función de varios

criterios, el primero de ellos, y el ele mayor im-

portancia dentro de este apartado, es la corres-

pondencia que guardan las imágenos [signos

¡cónicos) con ¡a realidad, o sea su nivei o grado

de ¡conicidad, mencionado anteriormente

Viilafane propone una escala de ¡coni-

cidad para la imagen f¡ja-ais¡ada, no sin antes

mencionar que cualquier valor asignado a una

imagen es siempre relativo, ya que implica valo-

rar sólo algunas características de la imagen o

definir

En la tabla siguiente, del grado 1 al ó,

corresponden a imágenes creadas, que confor-

man una pequeña clasificación:

Representaciones —

Figurativa
[identifica al
referente)

No Figurativa
(no identifica al
referente)

Realista
[establece relaciones
espaciales)

No Realista
(las relaciones espaciales
están alteradas)

De la escala 5 a la 1, es cuando la

imagen toma niveles de abstracción La ultima

escala, de representación no figurativa, está co-

nectada con la realidad por sus formas más ele-

mentóles de representación, como color, textura,

líneas, eto , y no por un acercamiento icónico

con la realidad
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G.l.

11

10

9

8

7

ó

5

4

3

2

1

Nivel realidad

Imagen natural

Modelo tridimensional

Imágenes de registra
estereoscópico

Fofografia en color

Fotogrofia en B/N

Pinluia teulisla

Representación figurativa
nc reaisfa

Pidog ramas

Esquemas moíivados

Esquemas arbitrarios

Representación
no Figurativa

Criterio de adscripción

Restablece tedas las propiedodes
del objeto
Existe identidad

Restablece todas las propiedades
estructura es deí objeto Existe iden-
tificación pero no identidad

Restablece la forma y posición de
los objetos emisores de radiación
presentes en el espacio

Cuando el grado c
la imagen esté equ
resolutivo del ojo rr

e definición de
parado al poder
edio

Igual que s\ anterior

Restablece ra sonablemente las re a •
donei espaciales en un plano bidi-
men siena!

Aún íe produce la
pero las relaciones
alteradas

dentifi aición,

espaciales están

Todas las características sensibles,
excepto la forma estructural, están
abstraídas.

Todas las cometerIsticas sensibles
están abstraídas Sólo restablecen
las relaciones orgánicas

No representan curacteris::ca¿ jen
sibles Las re aciones de dependen-
cia entre sus e ementas no siguen
ningún criterio ógice

Tienen abstraídas X
propiedades sensic
re ación

das la?
es y de

Ejemplo

Cua
dad
vari

quier percepción ds la
sin más mediación que
nbles físicas del estímulo

cali-

as

La Venus de Miío

Un hclograina

Fotografió en la que cl circu
un metro de diámetro situad
metros, sea visto como ur. pi

Iguu

o de
D a mil
nto

omitiendo el color

Las Meninas de Ve ázquez

Guernica de Picasso
Una caricatura

Siluetas, Monigotes infantiles

Organigramas, planos

Lu seña de ''cedt; eí pase"

Una obra de Miró

Escala de 'tonicidad pao la imagen ti,o-a"s!acs



La Función pragmática de la imagen se

determina con eslos niveles de ¡conicidad con

respecto a la realidad (38]

En los niveles 10, 9, 8, y 7, se satisfacen

las funciones descriptivas, que no necesistan la

máxima perfección como en eí nivel 11, sin dejar

de representar las propiedades estructurales y

proporciones del objeto para su identificación

Los niveles 5 y 6 son apropiados para

la expresión artística, ya que se encuentran entre

la abstracción y el realismo Si en los casos de

la fotografía (niveles 8 y 7) se crean obras con

carácter artístico, entonces entran dentio de esta

función

La función informativa se genera en los

niveles 4, 3, y 1, ésta ya contiene una conside-

rable abstracción

Por último, el nivel 1 se da una búsque-

da de nuevas formas de expresión visual, aquí

son posibles tas estructuras abiertas, las proyec-

ciones, catarsis, ele

Grado

11

10

9

8

7

6

5

4

3

2

1

Nivel de realidad

Imagen natural

Modelo tridimensional a escala

Imagen de registro estereoscópico

Fotografío en color

Fotografía en blanco y negro

Pintura realista

Representación figurativa no realista

Pictogramas

Esquemas motivados

Esquemas arbitrarios

Representación no figurativa

Función pragmática

Reconocí miento

Descripción

Artística

Información

Búsqueda



La significación o semantización es la

forma y sustancia del signo. Un signo es un estí-

mulo -una sustancia sensible-, transmite informa-

ción para que sea conocida, comunica un senti-

do que Implica un significante y un significado,

a lo que se agrega una relación (significación!

entre ambos

Eco especifico: El primer nivc! de signi-

ftcanle-significados constituye una semiótica de-

notativa. EÍ segundo nivel es una semiótica con-

notativa en la que los significantes son signos

¡significantcs+significados] de una semiótica

connotativa a la segunda potencia cuyos signifi-

cantes son signos de una semiótica que es deno-

tativa respecto ol nivel más alio, pero que ya es

connotativa según el nivel más bajo

Las valíanles semánticas de acuerdo

con el aspeclo figurativo, son:

De motivación analógica: representa la denota-

ción gráfica o imagen de algo reul que es cono-

cido dentro del ámbito donde se usará Esta

imagen es de tipa ¡cónico y lecibe el nombre de

pictogromtí, puede abstraerse formalmente, sin

perder su configuración característica

De motivación homológiax es la representación

gráfica de una forma convencional; cuya confi-

guración puecie ser abstracta o geométrica, ele-

nota formas irreales de invención humana con

significados aibitrarios

En lo semantización existen tres parles

importa ni es, conocidas como constantes semán-

ticas, siempre traba|an en forma integra! y rio

pueden separarse una de la otra, y esto quiere

decir que permanecerán de manera implícita

dentio de la sociedad funcional del significante.

Estas son:

Significante

Es el elemento portador de un concepto, puede

ser cualquier gráfico



Significado

Es el mensaje que conliene un significante, con

connotaciones complementarias en forma subjeti-

va, y debe expresarse de forma ciara y fácil

Función

Es el objetivo por el cual fue diseñado el signifi-

cante, como señalar, informar, identificar, etc

Los significantes se clasifican de acuer-

do al tipo de motivación gráfica que denoten y

de la función que desempeñen Estos son según

Fierre Guiraud:

Significante /cónico: donata un simple sujeto y

tiene un significado directo (representación de

manzana = manzana)

Significante simbólico: representa una forma red

y conocida con un significado convencional y de

divide en tres tipos:

a) característico: son aquellos cuya motivación

gráfica denota una figura que recuerda, en cierto

modo, la función que desarrolla la empresa que

representa. Ej Identidades corporativas

b) abstracto: con significados arbitrarios y de

formas inventadas, pueden ser geométricas, abs-

tractas no figurativas, o trozos a base de líneas

E¡ letra del alfabeto romano o algunas Identida-

des corporativas

c) común o universal: también llamados símbolos

comunes y son rnundialmente conocidos Denotan

objetos, animales o personas, pero su significado

es altamente simbólico y convencional c implica

una sene de connotaciones muy complejas E] la

cruz del cristianismo.

El diseñador gráfico para crear un sím-

bolo, parle del significado, al cual debe de darle

'forma gráfica", contrario al usuario o receptor

que parte de la Forma gráfica o símbolo para en-

contrar el significado Desde la semántica, al

primer vinculo entre significado y formo gráfica

se le llamará significado semántico por la rela-

ción significado-significante; y d segundo será el

significado pragmático, compuesto por la rela-

ción significante-intérprete o usuario

Dentro de estos dos sentidos del signifi-

cado, se encuentran otros dos aspectos comple-

mentarios en la función de significar, según Fer-

dinand de Saussure son; ¡o sensible y lo inteligi-

ble En un elemento gráfico, lo sensible para la

forma diseñada es lo primero que se capto; y lo

inieligibie, es el mensaje que poita intrínseca-

mente el significante gráfico Por ejemplo la figu-

ra de una taza de café, señalamiento para indi-

car una cafetería, la propia Figura es el aspecto

sensible, y el aspecto inteligible es el significado

pragmático que nos indica la existencia de una

cafetería

Para crear un mensaje conecto el dise-

ñador debe tomar en cuenta estos aspectos, ya

que '"todo cambio en la disposición de las par tes

de una figura, cambia en cada vez el significado

de lo misma" (39) Ejemplo: variantes semánticas

en cuatro líneas iguales



2.4

UiraUuiistias de- /os | | | | |

b g | ( e dice que un símbolo es un signo

í||i sin semejanza ni contigüidad, sino

¡Isflj '¡ solamente con un vínculo conven-

| | | p cionol entre su significante y su de-

j | | | | notado. Es algo que representa o deno-

| | p ! | ta otra cosa; puede ser un objeto material repicsenia-

¡ § p tivo o algo inmaterial o abstracto. Un ejemplo de esto
: í í f i | es el anuncio publicitario de un automóvil de lujo, sa-

ilii bernos que es un cano y que sirve como transparta-

É| i^ ción, poro la lu|osidad llevo implícito un mensaje sim-
í S ^ - " I ' ! • í ii ± L ti

st-ñn- bolico de estatus

|||:;;| Existe otra definición de símbolo, es un ca-

B | | ¡ ¡¡ rácter escrito o marca utilizado para representar al-

^ ¡"diPíi go, una letra, figura o signo y representa por conven-

ción (acuerdo) algún objeto, proceso, etc Es un signo

t í"lt.í I I U K i arhitraiio, cuya relación con el objeto se determina

pat una íey, esto quiere decir que, pora que tenga

validez debe set admitido umversalmente dentro de

una culturo o culturas

En tiempos temólos el hombre creó el símbo-

lo para representar; con pinturas on las paredes, ideas

sobre su manutención y forma de vida; después sintió

la necesidad de expresar conceptos abstractos como:

las diferencias de grado, conceptos filosóficos, eíc , os

aqui cuando sus antiguos símbolos quedaron inflexi-

bles e inadecuados; entonces ¡os lenguajes comenza-

ron a proliferar. En la actualidad, lo sofistií.ación y va-

riedad de nuestros lengua|es necesita un tipo de co-

municación más fácil que puede integrarse por los

símbolos, ya que tienen la ventaja de ser traducidos

por el cerebro más rápidamente que las palabras

En el mundo que nos lodea se encuentran

una gran cantidad de contenidos simbólicos en dife-

rentes objetos e imágenos Este contenido simbólico

se presenta cuando no es definible una representa-

ción; "lo simbólico es un valor no expreso, un interme-

diario entre la realidad reconocible y el reino mislico



o invisible de la religión, de ¡a filosofía y de la ma-

gia; media por consiguiente entre b que es cons-

cientemente comprensible y lo inconsciente "|40|

Dentro de las imágenes simbólicas exis-

te en ocasiones, la tendencia a la simplificación,

esto conlleva a que la reducción extrema de la

forma figurativa se convierta en un signo o sím-

bolo En el aspecto religioso, tema donde abun-

dan las caracterizaciones simbólicas, se lleva a

cabo esta reducción imagen-signo con una dis-

posición interna del observador de fijar sus con-

vicciones y su fe en el símbolo resultante ele esto

simplificación.

Henry Drevfuss examina tres formas de

considerar al símbolo gráfico: Re presentado na-

les, abstractos y arbitrarios. (41)

Representacionales

Presentan imágenes simplificadas de objetos E¡

una silueta de una locomotora para denotar el

cruce del tren; asi

como de imáge-

nes de acciones.

E¡ un hombre en

bicicleta dirigién-

dose a una ruta

reservada para

ciclistas

Abstractos

Reducen los elementos esenciales de un mensaje

a términos gráficos. Estos pudieron haber sido re-

presen lacio na íes, pero se han simplificado más

en diseño o en grados a través de! tiempo, hasta

el punto que sólo

existen cerno indi-

caciones simbólicas

Por ejemplo: ios

signos del Zodíaco,

alguna vez fueron

representaciones T

realistas de dioses o animaies, y ahora presentan

un debilitado parecido a su concepto original

Arbitrarios

Son aquellos inventados que por consecuencia

tienen que ser aprendidos

E¡ Una flecha

cnlinuicbd

La insignia, alegoría, marca, emblema,

señal y estigma, son considerados símbolos, y

dependiendo de su estructura formal se clasifica-

rán dentta de los anteriores

Los sistemas de señalamientos con

base en símbolos, conforman códigos simbólicos

perfectamente definidos y de uso común a nivel

internacional

Son estructuras visuales conformadas

por elementos gráficos que tienen un significado

particular y preciso, se combinan ds un modo

preestablecido para brindar una intepretación

congruente



figura da la justicia

La alegoría es uno representación pu-

ramente figurativa Generalmente es una personi-

ficación expresiva de conceptos abstractos cuyo

propósito es ilustrar de modo naturaiista-

realista hechos extraordinarios, situa-

ciones excepcionales o cualidades

sobresalientes. La mayoría de las fi-

guras alegóricas provienen de la

mitología grecorromana y se ofre-

cen provistas de los llamados

"atribuios", de data medieval o re-

nacentista. La combinación de la fi-

gura histórica con el objeto simbóli-

camente expresivo constituye la

muestra abstracta alegórica.

IDÍtUÍO

La marca, tiene distintas variantes sim-

bólicas, la primera os en el sentido lingüístico

convertido en logotipo; el símbolo gráfico, que

se representa de forma ¡cónica o abstracta, y el

elemento cromático, ¡untos todos estos compo-

nentes connotan el mensaje que la empresa

quiere proyectar

Cuando un símbolo está disenado en

forma adecuada permite obtener infonnaáón de

6l por medio de un interpreto, an forma piecisa,

por medio del un proceso semiótica llamado

"Pragmática descriptiva."

Dentro de nuestras sociedades, los sím-

bolos son cada vez más tomados on cuenta, ba-

jo un nuevo concepto y despiertan un interés

inusitada, expresado mediante su aplicación en

la producción de gráficos comerciales, de señali-

zación y de identidades corporativas Los comu-

nicadores visuales y diseñadores gráficos tienen

gran interés en lograr mejores sistemas de comu-

nicación visual dentro de la sociedad actual pen-

sando incluso en probables sistemas del futuro

Se piensa en un longua|e universal bá-

sico de comunicación por medio de símbolos lla-

mado Semantografía, mecanografiada o im-

presa por computadora. Opera con alrededor de

100 símbolos básicos (30 ya están en uso inter-

nacional!, que pueden ser combinados para

cualquier significado que se necesite en comuni-

cación, comercio, industria, ciencia o cualquier

actividad humana

En la educación el uso de un sistema

semiológico, ya ha sido considerado. ISOTYPE

(System of Tipographic Picture Educarían], fue

creado por Olto Nourath (1 882-1 945) un aus-

traliano científico social y maestro. Su teoría de

educación incluía la controversia da que, al me-

nos en las fases inicíales de adquirir conocimien-

to nuevo, las imágenes comunican mejor que las

palabras Así, diseñó senes de pictogtamas refi-

nados y técnicas para su diseño y aplicación Es-

tos símbolos además de ser entendibles por ellos

mismos, al combinarse por medio de manipula-

ciones gramaticales asumirán otros significados

El ob|etivo de este y oíros sistemas es

crear uniformidad en el mundo, por medio de un

sistema visual de expresión internacional que tra-

baje como un idioma auxiliar, saltando las barre-

ras de los idiomas.
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3.1

ara concephjalizar ¡os símbolos

corporativos e institucionales es de

fundamental importancia explicar

dónde están inmersos. Primero men-

ino un corporativo y subsecuente-

mente una institución, esta calegorización se debe

o que los símbolos se manejan en ios dos ámbitos, só-

lo que uno es de uso comercial y otro de servicio pú-

blico. Ambos utilizan los símbolos como forma de re-

conocimiento entre las áreas a las cuales son dirigidas

La identidad Corporativa está formada por

estructuras específicas que abarcan las distintas estra-

tegias de disciplinas como mercad ote en i a, conducta

organizativa, comunicación e investigación, y por su-

puesto, diseño; todas ellas unidas para crear una

imagen o proyección adecuada para una empresa.

Esta imagen refleja todo lo que una empreso es, h«ce

y dice de olla misma, para así lograr la diferencia y

distinción entre las demás empresas, y una posición

entre los consumidores

Los signos que constituyen una identidad

son diversos, y cada uno tienen características pro-

pias, éstos son: visuales, verbales, gráficos, objectua-

les, informacionales, cornportamentales, etc

Joan Costa menciona tres grupos principa-

Íes en la estructura de ¡a identidad empresarial:

1. Signos específicos de ia identidad, permiten perci-

bida, son los más inmediatos, evidentes, generales y

permanentes Estos signos son: Lingüísticos (nombre

de la empresa), alfabéticos (signos gráficos como el

logotipo), ¡cónicos (símbolos de marca) y cromáticos

2. Vectores antropológicos, como lo son la cultura

corporativa, ¡a comunicación interna, y la relación

interna-exlerna a través de los servicios
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3, Soportes materiales de la Identidad, donde se

inscriben los signos rdentificadores, como pro-

ductos, espacios arquitectónicos e informaciones

objetivas.

De esta estructura sólo formarán parte

de este estudio los signos específicos de identi-

dad, ya que conforman el papel que desempeña

el Diseño dentro del proceso de realización de la

Identidad, tomando en cuenta que en el diseño

se lleva a cabo el proceso creativo, y que tiene

como finalidad la comunicación por medio de

elementos gráficos

Los signos de identidad, funcionan co-

mo "firma" del emisor; o sea, la empresa; uno

de estos signos es la marca "La denominación

de un signo coma "marca" se explica por la mis-

ma palabra Se trata de signaturas sobre bienes

de toda ciase, cuyo destino es el mercado. De

ahí que pueden considerarse como signos co-

merciales o mercantiles "|42)

En los inicios de la humanidad, el hom-

bre realizó objetos hechos por sus manos, para

su beneficio Una clara muestra de esto es la ac-

hvídad artesanal, se crearon asi, oficios distintos,

que permitían ¡a especialización en cada una de

las táreos, con ello, nació el orgullo de la profe-

sión y para constatar el trabajo,

surgió la "Firma" del Fabricante

Los comienzos se mostraron

con un acción de mareaje mostran-

do un sentimiento de identidad,

pertenencia e identificación del fa-

bricante o dueño de determinado
icorrclcancs

producto En la antigüedad eran

marcados el ganado, los esclavos, los objetos,

etc; llegado el intercambio de productos, la im-

portación y la exportación, comerciantes marca-

ban sus productos para evitar lo confusión y

oxiravío durante su transporte, así surgen ías

marcas Las marcas existen por lo menos desde

el siglo V antes de Cristo; en la Edad Medía se

da la evolución a la marco comercial, pero no es

hasta el principio del siglo XX cuando se da su

mayor desarrollo, generado por !a imprenta

&

Así las marcas

se multiplican y se tornan

indispensables para cada

empresa o institución, co-

mo consecuencia de la ne-

cesidad de identidad den-

tro del amplio mundo del

comercio y la industria

Es así como "la

identidad corporativa, en

el piano técnico, es un

desdoblamiento de la
Mo-C3 comercial hjsjro

marca . es una disciplina ,._, s,_|c y,,n

más ¡oven que el diseño

de marcas. Es por esta preexistencia histórica de

morca y por su condición visual duradero -y tam-

bién porque ella enlaza con la identidad corpo-

rativa de la que sigue siendo su núcleo y su cen-

tro-, que todavía abundan las confusiones entre la

marca (ob|cto físico), el logotipo (que es una va-

riante de la marca) y la identidad corporativa "[43)

A pesar de estas confusiones, en la mor-

ca reside el valor simbólico, ninguno olía ciase de

imágenes del repertorio comercial concentra tanta

identificación con el sujeto que representa, ni con-

duce tanta cantidad de información

El término símbolo tiene el sentido de

signo convencional puramente gráfico (sin mez-

clarlo con los sentidos caligráficos, tipográficos ni

fotográficos!, poseen diferente; grados de iconi-

cidad en relación con su modelo, de los cuales

sólo interesan en este estudio los niveles más ba-

[os, t.orno ya vimos según Villnfcrie. on donde ya

entran las características abstractas

A partir del concepto de marca, que

abarca también los símbolos gráficos, es que me

permití hacer uncí clasificación considerando va-

rios autores, cuyas diferencias se señalan en for-

ma pertinente desde el contenido del iérmino FIJ 9



NOMBRE
Signos lingüísticos

{Razón social)

Descriptivos
Simbólicos

Patronímicos
Toponímicos

Cositracc iones (Siglas)

Letr agrama f nidales
o

Monograma

Fonagrama Emblema

SÍMBOLOS
GRÁFICOS

ImagotiDos

Loga grama
Pieiagrarna
Tipofjrarna
Ideograma

Escudo
Insignia

NOMBRE

El nombre se refiere a la o las palabras

(signos verbales) con que so designa una empre-

sa, corporación o institución, para darla a cono-

cer al público; e; e! primer signo de existencia

de la empresa, con él se le nombra y por consi-

guiente se convierte en sujeto de comunicación y

sirve para referirse a sí misma o por los consu-

midores y público en general Es el primer recur-

so para ser concebible, comunicable, reconoci-

ble, identificare y memorizable

Algunas de sus características Funda-

mentales son; facilidad de pronunciación; que in-

dique las actividades, cualidades, va lo res/objeti-

vos de la empresa; que indique al publico al que

se dirige la empresa; que tenga significado en

distintos idiomas; que indique el alcance regio-

nal y el origen de la empresa.

También se le llama Razón Social según

el Código Civil o nombre de marca, la razón so-

cial se refiere o nombres definítorios y explícitos

de la actividad o el origen; y el nombro de mar

ca no defino, más bien actúa como un signo más

identificable

Los nombres se producen por medio de

diversos aspectos o mecanismos lingüísticos, co-

mo por ejemplo los nombres absiiactos, breves,

fáciles de vcrbalizar y recordar, o los que utilizan

expresiones denotativas de la institución Existen

cinco tipos básicos:

Descriptivos

Señala los atributos o actividad de la empresa o

institución y algunos su referencia geográfica

Ejemplo: Banco Interamericano de Desarrollo,

Caixa de Pensiona, Museo Español de Arte

Contemporáneo

Simbólicos

Hacen alusión a la empresa por medio de imá-

genes liieranas E¡ Visa, Camel, Ncsflé, Pelikan

Patronímicos

Utilizan una parte de la personalidad de la mis-

ma empresa E¡ Lacoste, Mercedes Benz.

Johnson 81 Johnson

Toponímicos

Nombran el lugar de origen o el área do influen-

cia de la empresa o institución. E¡ Principado da

Asturias, Banco de Santander, Aeroméxico

Contracciones

Son las iniciales, o fragmentos de las palabras

Ej IBM. SWISSAIR, AEG



LOGOTIPO

Ipítul

Es la transcripción tipográfica del Nom-

bre, con él la empresa ya llene una forma de es-

tar visible, es el primer indicio gráfico, una pre-

sencio no sólo verbal sino también visual, es co-

mo el rosiro de la empresa, el inicio de su identi-

dad El código lingüístico se ve provisto de un

tratamiento tipográfico, con diseños específicos,

es una palabra diseñada Etimológicamente; lo-

gos que es un dicurso de bose o un tratado y ti-

po deí latín J]/pus o fupos del punzón tipográfi-

co, a su vez ligado al tuptem, que significo en

griego, marcar, grabar, estampar

LACOSTE

Se deriva del uso de "letras unidas en-

tre si, formando una unidad sígnica que se dife-

rencia de los tipos simples, móviles, porque

constituye en sí misma un todo gestáltico y no

una sucesión de letras corrientes es un signo

do designación, ya que por medio de él ¡a em-

presa se designa a si misma y es designada por

sus públicos "(44)

Muchas veces e¡ logotipo que tiene

^ ^ ^ _ un buen tratamiento se convierte en

# « ^ I M V O un signo más visual que ¡ingüistico,

ya no es leído, sino sólo visto y me-

macizado, es por esto que también contiene un

valor "¡cónico" que se entremezcla can las cuali-

dades del símbolo y surge como consecuencia ia

confusión del término con lo que en realidad es

el símbolo giáfico o la totalidad de la marco. La

selección de las familias tipográficas es amplio,

pera además se crean combinaciones y monipula-

lanneiMÍ :d c lones d e Ici.s mismas con pos ib i l i dades de agre-

.;• ¡,~g <?8 gar planos cromáticos y textuales

fli

A partir de este término se desprende

una variante que podria considerarse una subdi-

visión, pero inmersa dentro del mismo concepio.-

llamada Letra goma ¡De! latín liltéra: letra y gra-

ma: escrito, trazo, linea),

que se refiere a la forma do

la letra como un modo par-

ticular de escribir, represen-

tados gráficamente de una

manera espontánea, libre y

cursiva, no se elaboran

mecánicamente

Cuando los nombres de las empresas

son largos o rígidos, se recurre a las iniciales o

Monogramas (Mono: único o solo; Grama: es-

crito, trazo, línea), tal es el caso de GM e IBM,

aunque representa ciertos inconvenientes, como

lo son; complejidad para

proporcionar personalidad ÜÜSEEEE^ÍSE. i

y carácter distintivo del ob- = ~"~— —^rir

¡eto o empresa que repre- = = ~^= ~

senta, obtener derechos Se-

gales, puede ser difícil para el consumidor locali-

zar a la organización en una guía telefónica

¡Sección Amarilla), si no se conoce e! nombre

exacto a que corresponden las iniciales, y por úl-

timo quo cambien do orden las iniciales si se es-

criben en otro idioma, que no sea el original Es-

ta es una característica gráfica que viene de tiem-

pos remotos, utilizada en los diversos remos y

que venían plasmadas en textiles, utensilios, etc.

Es una combinación entre lo vebal y lo visual, su

forma visual es más simple que las logotipos.

S1M3OLO5 GRÁFICOS

.

Los casos anteriores [nombre y logotipo)

los encontramos como signos que designan, y en

este caso tos símbolos sustituyen a las realidades

par medio de representaciones con uno naturale-

za convencional "Hay pues una simbólica de la

empresa, una identidad visualmente comunicable



por medio de una simbologíc gráfica... el nom-

bre de la empresa o de la marca toma la forma

de estímulo visual concentrado: un signo simbóli-

co de identidad."{45]

Estos símbolos gráficos lienen cualida-

des estéticas, emocionales, y a veces carismáti-

cas, tienen mayor capacidad de impacto y de

pregnancia Los símbolos reflejan la personali-

dad de la empresa, su actividad, y hasta pueden

destacar algunos de sus valores Su capacidad

de impacto es mayor que la de un logotipo, ya

que si consideramos que las imágenes son más

fuertes que las palabras., un símbolo vale por mil

imágenes, es más fácil ver que leer, con el sím-

bolo se crea un estímulo de sensación visual con-

centrada, lo cual excita la memoria, y crea la

asociación de la empresa formándose un mayor

reconocimiento

El símbolo es por definición un elemen-

to que está en lugar de otro ausente con el cual

no tiene una relación, y que representa por con-

vención, se dice que las cosas y los objetos ma-

teriales se representan a través de imágenes, las

cosas complejas y abstractas, (conceptos o ideas)

se interpretan por medio de símbolos. Es así co-

mo el símbolo encarna todos los atributos y ca-

racterísticas de la empresa por medio de un sólo

impacto visual, el símbolo contiene todo lo que

la empresa es y hace

En la lingüística las palabras son signos

que no se parecen, ni son la cosa, así lo son

también los símbolos, a diferencia de la imagen

que tiene una relación con la cosa por que rione

un parecido, aunque podemos considerar los

símbolos kónicos que guardan cierta relación en

su forma con el objeto al cual representan

Pora una eficacia comunicacional se da

a los símbolos la forma sígnica, en un campo

gestáltíco, el signo como continente y el símbolo

como contenido, tenemos entonces un signo-sim-

bólico, a esto se le suman razones formales y

técnicas por las que el símbolo tomará forma

sígnica.

Para clasificar los símbolos gráficos se

toma un termino general del cual se desprenden

ios demás, basado en una clasificación de Nor-

berto Chaves sobre los niveles do identificación

institucional, de la cual sólo se toma como refe-

rencia el concepto general y no su ordenación

respecto a este término

Se denomina Imagotipo a un signo

no verbal que posee la función de mejorar las

condiciones de identificación sin requerir la lec-

tura, sus características son diversas, pueden ser

"anagramas o deformaciones persona I izad oras

del logotipo, iconos o reproducciones más o me-

nos realistas de hechos reconocibles, mascotas o

figuras características de personajes u objetos,

figuras abstractas o composiciones arbitrarias

sin significación o referencias explícitas, ote "(46).

A partir de este concepto [imaejotipoj

se desprenden otras clasificaciones, partiendo de

la taxonomía realizada por Abelardo Rodríguez

González en su libro Logo ¿qué? (47] y anexan-

do algunos términos y conceptos del libro Logos,

de Steven Skaggs {¿B}, entre otros.

Logograma

í.ogos: del griego tratado, y Grama: escrito, tra-

zo, línea Signos gráficos en alta abstracción,

que evocan a formas naturales y artificiales



Pícto grama Escodo

Representaciones gráficas dis-

tintivas en las que se utilizan

elementos como cosas, anima-

les y figuras humanas y que

carecen de tipografía. Parece

ser que los pictogramas son las

primeras formas de representa-

ción gráfica que existieron en

el mundo Contienen trazos

simples y esenciales que hace

fácil su reproducción

Término relacionado

con la heráldica, ¡¿--^ i

guarda un principio ^ f̂t

de tradición Confia- ^ ^ ^ M

ne representaciones

de familias, linajes o

ciudades Al ser un

arma para la defensa se representa

gráficamente con contenido simbó-

lico de valores de lealtad, fuerza,

honor y victoria

pik'Jo

Tipograma

Formado con la o las principales letras del nom-

bre de una empresa o institución, por medio del

elemento tipográfico se consigue un símbolo que

sirve como elemento visual y no lingüístico Tiene

un carácter abstracto,

y puede evocar a for-

mas naturales o

artificiales

Ideograma

{Del griego Idea y grahs que

representa, que describe}. Es-

critura para la representación

de ideas, basada en figuras o

símbolos., y no en signos lin-

güísticos. Es un signo no fonéti-

co que representa una ¡dea es-

pecífica Gráficamente es lo

mismo que el picrograma, pero

está ligado a un concepto su-

perior de comunicación E¡ el

corazón que representa el con-

cepto de "amor" El ideograma

es aún utilizado en escrituras

no fonéticas, como la china

Insignia

Distintivo o divisa honorífica, medalla

de una hermandad o cofradía Se utili-

zan para identificar los diferentes gra-

dos dentro de la armada, el ejercito, la

aviación y ía marina

En la clasificación anterior se distinguen

claramente eí símbolo y el logotipo, pero existen

términos que enmarcan ambos conceptos, y que

a su vez, la formación del todo es la marca

Estos son:

Fonograma

(fono: voz, sonido; G¡a¡r,a: escrito,

trazo, línea] Es un sonido repre-

sentado por letras, pero que a su

vez se complementa con una sím-

bolo ¡cónico

dfe la pala-

bra y su

significado

L E O



Emblema

(Del íafín emblema y ésfe del griego

emblema, de embolia, colocar en

o sobre). Es un símbolo en el cual

se escribe un verso o lema, así

como el nombre de ía institución

que representa

Estas clasificaciones son marcas, reali-

zadas con la función especifica de ser fuentes

de identificación tanto para empresas como pa-

ra instituciones o en su caso para productos.

•''En el diseño de programas de identidad corpo-

rativa intervienen ambas acepciones de una

manera mu/ precisa: oí símbolo, en el sentido

'•'psicológico", que se representa por una forma

¡cónica, el símbolo de la ma:ca, y también en el

sentido "lingüístico", que se representa en este

caso por el logotipo . el conjunto de la identi-

dad corporativa se configura por medio de sím-

bolos simples, y constituye con ellos, todo un

sistema simbólico "[491

Cuando ya se tiene una marca diseña-

da para una empresa o producto es necesario

así se convirte en una Marca Registrada y que

corresponde a! "nombre, símbolo, figura, letra,

forma o similar adoptada y usada por una ma-

nufacturera o comercial izador a, en orden cíe de-

signar las cosas de fábrica o vende y que las dis-

tingue de aquellas que son realizadas o vendidas

por otro; con el fin de que ésta sea reconocida

en el mercado como suya y así, permitir asegu-

rar semejanza en los beneficios como resultado

de una reputación de calidad superior, industrial

o empresarial "(501

Existen mucho tipos de registros de pro-

piedad de las marcas, así como de la propiedad

industrial e intelectual, todas ellas asumen carac-

terísticas de seguridad y contabilidad

A manera de resumen mencionaré

brevemente algunos de los soportes técnicos en

los que se apoyan los símbolos de la identidad

Corporativa:

Impresos, rótulos exteriores de oficinas,

arnbienlacian interior de oficinas, señalizaciones

internas, informaciones visuales, expositores, ele-

mentos funcionales y decorativos de exposiciones

y stonds, uniformes, envases y embalajes de pro-

ductos, cartclcría y folletoría, publicidad [prensa,

revistas, audiovisuales, cine, radio, televisión y

material promocional)

r



3.2

capítulo

i5 funciones esenciales que desempe-

an los símbolos gráficos son: darse a

rtocer, reconocer o identificar; diforen-

se de otros; ser memorizadcts; afirmar

entidad; garantizar la autenticidad, el

origen, la procedencia y la calidad de los

productos, añadiéndoles valor; atraer la atención del

cliente; comunicar información sobre las cualidades y

características del producto, servicio ti organización

Las marcas permiten comprar con confianza o adqui-

rir algún servicio, proporcionan al consumidor un

mapa que ¡o guia entre la amplitud de opciones Pa-

ra funcionar correctamente en los medios y su entor-

no, las marcas se concentran en busca do una mayor

pregnanáa y visibilidad. Y por último representan,

potencialmenfe, haberes valiosos y constituyen pro-

piedades legales importantes

En su función asociativa, ia marca es señal

de identidad, se transforma en signo señalizador, se

convierte en un centro de asociaciones mentales en su

parte psicológica Puede presentarse coma represen-

tación ¡cónica o como signo-estímulo, que se dan por

distintas formas o tipos de asociatividad La primera

se da por analogía, es decii, por semejanza percepti-

va entre la imagen y lo que representa, es

la manera más fácil de producir una

asociación en la mente de los

consumidores, un ejemplo es

Micheiin, que por medio de

su mascota se representa el

producto que fabrica

Otra Forma de asociación

es la alegoría, en la que los

elementos también son reco-

nocibles pero se combinan

para lograr formas insólitas, lo

cual íe da un significado añadido a

.



la imagen Ej las pinturas Sherwin Williams, en

donde por manera insólita la pintura cubre toda

la tierra También existe una asociación por ló-

gico, en ia cual se crean cadenas de conceptos

que llevan a la imagen

El elementa emblemático tam-

bién es usado en la aso-

ciación, así se en-

cuentran significa-

dos institucionali-

zados, muy pasi-

cionados, en los

cuales se presen-

tan ¡deas, seres

íísicos o morales

Un ejemplo son las

banderas de los paí-

ses que representan a

toda uno nación con rodo

lo que ella conlleva

Y la más importante para este estudio,

la asociación por medio de símbolos, que abar-

ca la figura y la idea, por medio de convención,

ya que no existe entre ellas relación alguna, con-

siguiendo una asociación "artificial'''

No importa cual sea ta forma de aso-

ciación, esta siempre se consigue por media de

la difusión, en donde so da a conocer la marca

y después por medio de la repetición se logra

un posicionamiento en la mente do los consumi-

dores, ya que la mente asocia lo que se parece y

lo que aparece constantemente ¡unto [noción de

contigüidad) Así, las marcas tienen que explici-

tar, sugerir o forzar su asociación con el produc-

to, servicio o empresa y además señalizar sus

producciones, manifestaciones y comunicaciones

Una función importante que lleva a ca-

bo el símbolo es la capacidad de memoria en el

consumidor, los aspectos publicitarios pueden

cambiar constantemente, pero el signo de mar-

ca casi nunca cambia, en caso de que se necesi-

tara un cambio en el símbolo, generalmente se

recurren a formas muy parecidas o ligadas al

símbolo anterior, para que no rompa este es-

quema ya momotizado. Los factores mnemoréc-

nicos que se requieren son:

Originalidad

Se refiere a la creación de símbolos con rasgos

diferentes a los ya existentes, que puedan ser

mejor retenidos por la mente por su misma natu-

raleza más personalizada.

Denotaciones y connotaciones

Lo que la marca expresa de una manera inmme-

diara para la mayoría de la gente, dentro de es-

te factor se encuentran las marcas qus son más

figurativas, ya que no existe ninguna forma ex-

traña y la asociación es inmediata por su pareci-

do con lo forma original y por otra parte están

las figuras que evocan, recuerdan o tienen cierto

parecido a algo

Pregnancia

Se refiere al impacto que el símbolo evoca, es la

fuerza con ¡a que se impone en el receptor.

Cualidad esférica

Abarca un factor de fascinación dentro de la

marca



Repetición

Que influye directamente en !a cuestión de la

memoria, ya que entre más se observe más se

recuerda y se fija en la mente \i\\

Al tener un buen desempeño de estos

factores eí recuedo de la marca está asegurada,

y con ella toda la carga de información que con

tiene acerca de la empresa, producto o servicio

se comunica a través de la marca

Una de la más importantes connotacio-

nes que lleva la morca es la significación de ga-

rantía Garantía abarca la ¡esponsabilidad pú-

blica que representa a la empresa, es un acto

Contenido
simbólico

Signos de
[denudad

(tasa de
originalidad)

Simplicidad
formal,
Cro malismo

Acumulación
memorial
(GüudwHI)

I m pacto
psicológico

Impacto
visual

Memorización

Pregnanc-ia

giodón de lo
fdfintidad Gráfico
y r.i.r. -fc-.tor, "moral"; también incluye la autenticidad o sea la

creación original y exclusiva del fabricante o

prestador de servicios, hacia sus productos o ser-

vicios; y por último ¡a constancia de calidad, que

una vez aceptada, supone que permanezca a

través del tiempo y que no decaiga Todos estos

factores equivalen al sentimiento de seguridad

que llevará al consumidor a tenerle confianza y

fidelidad a la marca o empresa
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Los aspectos formales se deben conju-

gar para crear una estrategia de visuatizoción,

con bose en simplicidad de formas, breves y

compactas, o sea, la reducción de la compleji-

dad, supresión de lo superfluo y redundante, pa-

ra obtener una mejor percepción y hacer más rá-

pida la memorización Los símbolos se benefician

de esta simplicidad de formas, ya que si se

requiere reducir su tamaño, permanecerán intac-

tos, sin ptesenfar deformaciones o emplastes, así

como una mopr aplicación en los diferentes so-

portes técnicos que ayudan a la Identidad. "Una

forma simple y pregnante permanecerá siempre

inteligible, reconocible en fracciones de segundo

y sin que exija del receptor un mínimo esfuerzo

de atención ."(52)

En la realización de un símbolo se toma

en cuenta también la estética; no con una impor-

tante referencia de lo bello y lo feo, sino como

una seguridad del trazo, el equilibrio, y la armo-

nización de los diversos elementos que constitu-

yen al símbolo, dándole importancia a ias nor-

mas prácticas que conlleva el diseño

Un ejemplo de esto es cuando una sim-

ple línea puede morcar la diferencia en un logo-

tipo, dependiendo de como sea utilizada.

En la figura 10, en el primer ejemplo la

utilización de una línea delgada y §nQ, crea un

efecto débtl, es i n satisfacía rio tanto estética jen el

sentido de belleza y fealdad) como prácticamen-

te En el segundo punto, mejora, pero se convir-

tió en lo contrario, piovoca una apariencia íicsa,

centroíadora y pesada En el punto tercero ¡a For-

ma de línea trazada a mano, crea un efecto más

relajado, pero con cuerpo y apariencia firme,

además que estéticamente es más agradable y es

menos artificial (53)

Los elementos formales como tales, son

los mismos de la imagen: punto, linea, plano,

color, etc , éstos al estar ante nuestros o¡os se

transforman en formas cuyo repertorio básico es-

tá en las coordenadas elementales de la figura-

ción, los patrones de la geometría; nunque



dependiendo de las necesidades que deba cubrir

eí símbolo gráfico se recurre a faimas más orgá-

nicas y naturales

El uso adecuado de estos aspectos for-

males, va a dar como resultado la buena y plena

realización de los símbolos de identidad. El im-

pacto emocional o pregnanaa de! recurso do las

elementos puede variar en gran medida, las for-

mas deben adecuarse al rnansaje que se quiere

transmitir

Se encuentran oú un sin fin de medios,

pero lo importante es sabe; cual es la que comu-

nica mepr Ejemplo: de una sencilla espiga se

desprenden todo un mundo de posibilidades pa-

ra su representación..

Esa ¡ya con lia ¿as figurativos

-ipít 1
Uso de unes, como trazos
üeres y oíros más
refinados

: w
ÉL

1 1

-.

Utilización de envolventes
Eún con (en sab línea

fontío-firura con formas
mas abstractas



3.3

capítulo

I color es inseparable de la for-

ma, con él so defino su contorno;

en el caso del símbolo gráfico

sirve como complemento, ya que

puede convertirse en un signo ¡deníifi-

cador del mismo símbolo y su percepción es más rá-

pida., creando asi una función identifica dora y dan-

do lugar a una integración mnemónica entre el sím-

bolo y el coloi

En la creación de símbolos gráficos es de vi-

fa! importancia conocer el lenguaje del color y cómo

se lleva a cabo, para tenei mayor control del signifi-

cado que emitirá

La luz blanca es una combinación de todos

los colores del espectro, y se descompone en tres co-

lores primarios: rojo, verde y azul; cuando estos se

adicionan o superponen, se producen colores más

claros conocidos como secundarios: cyan, magenta y

amarillo Estos son llamados colores aditivos ique van

sumando la luz) o colores luz

Cuando los objetos reciben luz, obtienen a

su vez los bes colores luz piimtirios, algunos refleja

ron parte de la luz y la demás la absorben, así es co-

mo percibimos el color en algún objeto. Ej

Un jitomate lo vemos rojo porque absor

bio el verde y et azul, y sólo refleja

el ro]o Cuando so absorben todos

los colores se da el negro

Al encontrar los mismos

colores en una actividad sustraefi-

va (restando leí luz), se invietten

los papeles, los secundarios se

convierten en primarios (amarillo,

cyan, y magenta), y las primarios en

secundarios (rojo, azul y verde), teniendo

así los colores pigmento Mezclando un color

primario con el secundario más próximo, se obtienen

C5/9JLJ.



los colores pigmento ierciarios: verde esmeralda,

azul ultramar; verde claro, violeta, carmín y na-

ranja Mezclando los terciarios con los secunda-

rios se obtiene otra gama llamada los cuaterna-

rios, y así sucesivamente hasla la infinidad ilimi-

tada de matices..

Estos colores pigmento son complemen-

tarios (opuestos) entre si, quedando el azul como

complementario de! amarillo, el rojo del cyan y

el verde del magenta y viceversa

En el color, la apariencia depende de

esias tres constantes: tono del color, safuracran

del fono y luminosidad o valor del tono

El tono es la variación cualitativa del

color;, es el color en sí, o la finia; lo saturación

es cuando un color no contiene ni blanco ni

negro; y la luminosidad o valor es la capaci-

dad que tiene un color; esté o no saturado, de

reflejar la luz blanca que incide en él

El color puede tener tres funciones es-

pecificas, puede ser denotativo, coimolol'ivo y es-

quemático. En la primera, es más representado

nal, puede agregarle a la Forma más veracidad,

vistosidad y brillantez, son colores saturados La

segundo incluye el simbolismo y factor psicológi-

co que provoca al ser percibido el color Y por

último el color esquemático es un color puro,

plano y regular que puede convertirse en expre-

siones emblemáticas (heráldica), señatéticas (se-

ñales internacionales) y Lonvencianabs (sin rela-

ción alguna con códigos y con la realidad)

Dentro de las funciones senaléticas del

color se encuentra, según estudios realizados por

los Duca (54),que la visibilidad de los colores de-

crece con la asociación de otros calores El color

naranja posee una gran visibilidad con respecto

a otros. El impacto de los colores se clasifica por

este orden:

1 . negro sobre blanco

2 negro sobre amarillo

3 rojo sobre blanco

4 verde sobre blanca

5. blanco sobre rojo

6. amarillo sobre negro

7 blanco sobre azul

8 blanco sobre verde

9 rojo sobre amarillo

10 azul sobre blanco

I 1 blanco sobre negro

1 2.. verde sobre rojo

La visibilidad de los colores i:n función

del tiempo es la siguiente:

rojo, visible en 266/10.000 de segundo

verde, visible en 371/10.000 de segundo

gris, visible en 434/10 000 de segundo

azul, visible en 598/10.000 de segundo

amarillo, visible en 963/1 0 000 de segundo

Orientaciones b asi cas; rfci Col oí Vsnartes cromáticas

Usos psicológico;; y simbólicos

Emblemíifco
Sfiñaléíco
Convencional



Ai juntar colores se pueden conseguir

diferentes efectos o ''sensaciones''', estos pue-

den ser armoniosos, discordantes, dominantes

o recesivos (55)

Armoniosos: aquéllos que están lo suficiente-

mente cerca en el círculo del color para ser

agradables, pero no tan cercanos que aparez-

can como una zona desigual del mismo color

Discordantes: se dividen en dos: estridentes o

psicodéiieas, son dos tonos de puntos opuestos

del círculo de colores y que se colocan cerca uno

del otro; lo segunda clase es e! desajuste, dos co-

lores casi iguales, pero que no llegan a coincidir

Dominantes: cobres que se ven muy destaca-

dos, o muy fuertes, en virfud de su intensidad o

del tamaño de su área

Recesivos: colores agrisados o azulados

Los diseñadores dedicados al envasado

de productos aceptan que el color os uno de los

aspectos más importantes, mediante el cual pue-

de crearse una impresión favorable, esperanza-

dora e irresistible, ya que los colores llamón la

atención, reparten información, generan una

identidad constante, etc. Su finalidad es siempre

la misma: vender el producto, basados en regios

básicas que rigen ía elección de cobres, sj , el

color rojo es un color "cálido", que parece acer-

carse a la vista, así ei ro|a en un empaque lo ha-

ce más visible y que parezca mayor, que un

azul. El rojo es un color que acapara lo aten-

ción, es por esto que los rotulados de "orar ¡a"

generalmente van en este color

Se ha descubierto que ios colores pri-

marios y naturales atraen a los niños, mientras

que los primarios intensos a la gente pobre (se

cree que ias consumidores que hacen pocas

compras prefieren colores que resalten al máxi-

mo}; contrariamente, ios tonos suaves y neutros

atraen al público sofisticado Lo; colores obscu-

ros llaman la atención de la gente mayor y de

las hombres. Los colores Fríos (verde y azul o rojo

azulado) atraen a las mujeres y se emplean para

los cosméticos y preparados de belleza El violeta

y el púrpura se dejan para los productos espe-

cialmente lujosos, como joyas y chocolates El ne-

gro, el plata y el oro, y algunas veces el blanco

proporcionan un toque de distinción |5¿]

Una vez atraída la atención del consu-

midor' el empaque debe proporcionar la infor-

mación adecuada que avale ía calidad de! pro-

ducto y su precio, para convertirse en un pro-

ducto competitivo

Otro e|emplo as, e! uso de los coloros

en la comida, que ejercen un efecto mensurable

sabré el sistema nerviosos autónomo., estimulan-

do el opetito Para provocar estas reacciones los

colores utilizados son: el rop, amarillo, naranja

y marrón

Con todo esto la infoi maáón que emite

ef color en los empaques hene un efecto refle¡o

importante, tanto que si se llego a cambiar pro-

voca una desorientación en sus consumidores, y

estos tienen que reeducarse para así volver a dis-

tinguirlos rápidamente. Las pruebas demuestran

que un consumidor que camina a lo larga de un

pasillo de supermercado descansa en cada pa-

quete menos de 0 3 segundos, así que su identifi-

cación más rápida la hace por medio del coloi.

El Dr Max Lüschor, profesor da Psicolo-

gía en la Universidad de Basilea, desarrolló un

test basado en el color del cual afirma que puede

poner al descubierto algunos aspectos de la per-

sonalidad. En este estudio Lüscher clasifica al

azu¡ verdoso, rojo, amarillo y azul oscuro, como

los "primarios psicológicos". Al aplicar sus teo-

rías al empaque supuso que los colores de! em-

paque deben da corresponder o la necesidad

que el producto satisface Así, los productos que

ofrecen seguridad deberían envolverse en azul

oscuro, mientras los que prometen una mejora de

vida deben llevar color rojo Algunos ejemplos

de esta teoría son:

Rojo amar ¡líenlo según Lüshei, indica un deseo

de conquista, ansias de logros y de vencei
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El rojo afirma, es un color impulsivo, altamente

atractivo para aquellas personas que valoran las

cosas que ofrecen una vida intensa y una pleni-

tud de experiencia; Representa todas las formas

de vitalidad y de poder

Una marca reconocida con este color

es la de Coca-Cola, que tal como lo dice su pu-

blicidad "es la chispa de la vido", de modo que

es un color vital, que sugiere sabor.

Azul obscuio: es un color pasivo y tranquilo, no

está relacionado con el trabajo, según lo leoría

de Lüscher, sino con la paz y el sosie-

„ _ _ go Las personas que prefieren el

azul obscuro lo hacen motivadas

por una necesidad de seguridad.

Henry Ford selecciono el azul obscu-

ro, para dar tranquilidad, inspirar confianza y re-

presentar su nombre y calidad de sus automóviles

Como vimos en el caso anterior el uso

simbólico del color también es utilizado para la

realización de logotipos o símbolos gráficos, ya

que ellos y con la ayuda del colar deben repre-

sentar todo lo que la empresa es y hace, para

lambién llamar la atención de los consumidores

do sus productos o sus servicios Asi, se puede

sacar ventaja de las sensaciones psicológicas

que provoca el color para ayudar a dar un ma-

yor significado al símbolo gráfico.

Por su función simbólico y psicológica,

lo; colores provocan sensaciones distintas según

sea su tono:

ROJO

Ei rojo tiene la mayor longitud de onda

y la menor energía de todas las luces visibles Se

cree que es el primer color que perciben los re-

cien nacidos o personas que han pasado largo

tiempo en la obscuridad Es el más caliente de

los colotes cálidos, es el color que más capta la

atención, y el que ejeice mayor impacto emocio-

nal. El efecto físico de este color es tal, que una

exposición prolongalada a cantidades de rojo

aumenta el promedio de latidos cardiacos, favo-

rece la descarga de adrenalina en el flujo san-

guíneo y engendra un cierta sentido del calor

Acapara la atención y desbanca a todos ios co-

lores circundantes, por esto su visibilidad y dotes

de mando lo convierlen en el color más seguro,

por lo que respecta a señalizaciones, luces de

aviso y alarma.

En una bandera simboliza revolución,

pero a su vez es un color de la aristocracia, de

los uniformes reales Las felpas y terciopelos ro-

jos se convirtieron en narma para teatros, con el

propósito de darles un aire de grandeza; y des-

plegar a alguien una alfombra roja, es demos-

trarle e! mayor de los respetos.

Sus múltiples significados empiezan

con la asociación más notable: la sangre El ro-

jo está relacionado con el cora¿ón, la coiné y

las emociones como: amar, coraje, lujuria, cri-

men, rabia, vitalidad, entusiasmo, dinamismo, y

agresividad.

En la antigüedad el uso del color rojo

fue variado, en Egipto se inició la tradición de

marcar los hechos más importantes o los sueños

favorables con finta ro|a; después la Iglesia Cris-

tiana utilizó el rajo (las rúbricas) para indicat la

ordenación del culto en los libros de plegaiias y

para indicar ias festividades en los calendarios

eclesiásticos, dando origen a que sn cualquier

calendario se marquen los días festivos en color

tojo.

También tiene connotaciones desfavora-

bles como ia criminalidad, ¡a ¡u|una, y ¡a pasión

mal llevado Es por esto que, años atrás se mar-

caba a una mujer de mala conducta con una le-

tra escariara y en épocas posteriores, las mujeres

de la mala vida quedaban confinadas en distrís-

tos iluminados con luces ro|as

El lenguaje en torno al ro|o es rico, co-

mo por ejemplo: carmesí, carmín, bermellón, etc ;

y la gama del rojo se altera dramáticamente

cuando el color se va convirtiendo en rosa Se

vuelve más amable, condescendiente y muestra

inclinaciones femeninas



VERDE AZUL
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El verde es tranquilo, sedante, indife-

rente, no transmite alegría, pasión o tristeza, se

relaciono con la vegetación y la frescura que de

ella se emana.. Cuando está más saturado de

amarillo, tiene fuerza activa y soleada, y sí tien-

de al azul, es sobrio y sofisticado

A su vez el verde es ambivalente, es el

color del moho, la náusea, el veneno, la envi-

dia, los celos y la decadencia, pero también

puede ser d color de lo vida misma, de! rena-

cimiento de ía primavera, del poder de la natu-

raleza Es un color de gran visibilidad y tam-

bión del camuflaje

En la mitología deí Antiguo Egipto,

era el color que representaba a Osiris, el dios

de la vegetación y la muerte Los griegos tam-

bién relacionaron su naturaleza dual, con Her-

mafrodita, vastago de Hermes (azul) y Afrodita

(amarilla); Platón lo encontraba placentero y a

la vez detestable

La creencia de las efectos benéficos del

verde sobre la vista van desde Egispto, cuando

se utilizaba la malaquita verde como protector

de los ojos, hasta el siglo XX, donde algunas de

los blocks de taquigrafía eran verdes Pora nues-

tros ojos es ei coloi más reposado La lente del

ojo enfoca la luz verde casi exactamente sobre

la retina A lu \u¿ del día, cuando lo nia/oría de

las células receptoras de color del ojo trabajan

¡untas, son más sensibles o la luz verde amari-

llenta; quiza es por esto que las cualidades de

estabilidad y seguridad procedan de su facilidad

de percepción

Su lado negativo es ¡a relación que tie-

ne con los verdes que genera e¡ cuerpo (pus, fle-

mas) que desagran y asquean; también se debe

a la relación que guardan con los animales ver-

des como los reptiles, las ranas, etc , y a los cua-

les se les tiene en su mayoría gran antipatía,

creando a su vez personajes imaginarios corno

el "hombre verde''

El azul es profundidad, tranquilidad,

solemnidad, lleva a una predisposición favora-

ble, cuando es más claro se vuelve indiferente y

cuando so oscurece atrae más ai infinito Es frío,

preciso y ordenado

Sus significados negativos están relacio-

nados principalmente con Ía tristeza o la depre-

sión, y no son más que simples extensiones de

sus aspectos positivos: lo frío está relacionado

con la insensibilidad, la soledad, aislamiento, y

ía tranquilidad con la inercia

El azul a su vez tiene asociaciones sim-

bólicas e históricas con la realeza Tanto en los

panteones griegos como romanos, el azul repre-

sentaba a sus dioses respectivos: Zeus y Júpiter

La "sangre azul" significa un linaje elevado, así

como las bandas azules simbolizan los mayores

honores

Un ambiente azul ejerce un efecto cal-

mante e incluso rebaja la presión sanguínea, es

por esto que se usa en hospitales y dormitorios

AMARILLO

El amarillo es luminoso, cálido, alegre,

vital y tonificante ts si vinculo entre dos fcnorrie-

nos do la mayor importancia en la historia del

hombre; el sol dador de vida y el oro, el patrón

de la riqueza terrestre Si el rojo es el corazón, y

ei azul el espíritu, ei amarillo es la inteligencia

Es el más reflectante do todos los colo-

res y parees que irradia hacia afuera, que avan-

za, en contraste con ei azul y el gris, que pare-

cen retroceder Es el único color que es más cla-

ro cuando e;sfá más saturado, mientras que los

restantes colores se obscurecen Esta cualidad en

la percepción lo convierte en uno de los favoritos

de ios publicistas y los diseñadores de empaques

r



En \a culturo china ei amarillo está re-

servado exclusivamente para el emperador, el

sequilo y los distintivos imperiales Contrario del

concepto de descrédito que se le adjudicó al re-

presentar a Judas Iscariote con túnica amarilla, y

qus los nazis obligaran a los ¡udios a llevar bra-

zaletes amarillos Hacia 1833.. el amarillo rué

prohibido en las vestimentas de ios sacerdotes

Tal vez por estos precedentes es que a veces ad-

quiere un significado de cobardía. Desde los

tiempos medievales significa enfermedad, el

amarillo es el color de la bandera que izan los

barcos cuando están en cuarentena Un amarillo

sucio parece traicionero, peto en su forma más

puro irradia calor e inspiración

NARANJA

El naranja es menos estridente que el

amarillo y el rojo, sus antecesores, pero es más

radiante y expansivo, es acogedor, cálido, esti-

mulante y posee una cualidad dinámica muy po

sitiva Es un color amable, animado, expansivo,

rico y extrovertido, en una manera más conteni-

da que el amarillo, sus tonalidades pueden resul-

tar irritantes

Está orientado a lo que signifique comi-

da, ya que es eí color de los alimentos crujientes,

tostados, fritos y asados, es el color del barro co-

cido y, por tanto tiene una cualidad doméstica

Su gran visibilidad hace que seo un co-

lor seguro, se recomienda para los empaques y

la publicidad El pardo, que es un naranja obs-

curecido, evoca Sambién asociaciones gustativas,

y está relacionado con el confort y lo seguridad

En algunos lugares, el naranja tiene

una connotación sexual. Se empleó durante el

lenguaje de la Restauración para aludir a las

partes femeninas

VIOLETA

El violeta está relacionado con la intimidad y la

sublimación, e indica sentimientos profundos.. La

aparición del violeta en el aura humana se inter-

preta, si es clara, como algo espiritual, y como

algo depresivo, si es obscura La autoestimadón

irradia un color púrpura, pero una preferencia

por el violeta según el test del color de Lüscher,

indica inmadurez En el simbolismo eclesiástico,

el púrpura expresa el misterio de la pasión del

Señor.

BLANCO / NEGRO

El blanco y el negro refuerzan los colo-

res combinados con ellos, por considerarse ¡os lí-

mites dol espectro El gris, es pasivo, neutro, y

funciona como factor de equilibrio

Las connotaciones psicológicas o sim-

bólicas del color no pueden ser consideradas

universales, ya que el factor cultural es muy im-

portante, un oolor puede no significar lo mismo

para distintas razas Esto debe ser tomado en

cuenta al crear símbolos gráficas corporativos ya

que, este factor puede influenciar en el significa-

do que se le de, dependiendo del país o cultura

donde se presente

La especificación del colar se hace casi

en todo el mundo mediante códigos del sistema

de tintas de impresión Pantone (PMS¡ cuando se

lleva a cabo por separación de color, y en selec-

ción de color es CMYK, para asi prccvsr cual-

quier anomalía en cuanto al tono del color

El
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IfesSi

cantil ún

a tipografía es un elemento do comuni-

cación, además de la lingüistica que tie-

ne impíicta, visualmente puede convenirse

en factor trascendente, ya que la elección

del tipo, identifica y refuerza todos los ele-

mentos de que consta la identidad corporati-

va Se manifiesta con dos variantes, la primera en la

formación de los logotipos, que debe ser llamativa y

atractiva, para lograr impacto y retenerla atención

del consumidor, / la segunda, más pasiva, se utiliza

en la formación del texto e impresos utilizados en la

corporación.

En la actualidad existen un sin fin de fami-

lias tipográficas adecuadas para la formación de un

logotipo, aunque es ideal la creación de un nuevo ti-

po para la producción del logotipo, ya que se evita

[a copia con otra compañía y resulta más propio pa-

ra la identidad

Cuando se elabora un logotipo, la; formas

tipográficas deben de ser variadas y llamativas, es

aquí donde entra la imaginación y la creatividad del

diseñador, tomando en cuenta ni mensa|a que se

quiere proyectar de la empresa Además, debo de te-

ner unidad con el símbolo que lo acompaña, en cier-

tos casos, si se encuentra solo, entonces, la pregnan-

citi debe ser mayor, para entablar uno mejoi y rápi-

da comunicación con el consumidor, creando un

mensaje simple y directo

Las familias de palo seco, pueden provocar

una imagen disciplinada y directa, para una informa-

ción objetiva aunque no son muy llamniivas por si so-

las, dependería del tratamiento, para crear mayor

impacto Las de tipo egipcio se leen con agrado y

son interesantes. Un ejemplo muy preciso es el Bodo-

n¡, que es digno, fiable, conservador y con clase

Por otro lado tenemos ol uso de tipografía

para la formación del texto y material impreso

.



En este caso las familias deben tener ti-

pos y cuerpos adecuados para facilitar la lectu-

ra; el estilo de leira, tamaño, longitud de la li-

nea, espaciamiento entro palabras, espaciamien-

to entre letras y espaciamiento entre !as iíneas, es

importante adecuarlo para una buena legibilidad

y leibilidad.. El número de familias que se emplea

en la Identidad debe ser restringido para crear

un aspecto uniforme y reconocible al instante. Un

número de tres familias, con pocas gradaciones

(las gradaciones incluyen desde ¡a fina conden-

sada hasta la negrilla ampliada] es adecuado

para no perder el reconocimiento instantáneo de

la imagen tipográfica de la Identidad

Para tener un mayar control de la tipo-

grafía dentro de la Identidad y logotipos so debe

incluir dentro del manual instrucciones generales

da disposición de los tipos que forman la base

del tratamiento ds texto, incluyendo la disposi-

ción justificada [izquierda, derecha, central); el

ancho de columna, cuándo usar el texto en ma-

yúsculas; si espacio entre líneas; uso de líneas,

bandas, bordes y símbolos; sistemas de medición

(cicero, didot, picas y puntos); espaciado de

blancos; márgenes alrededor del área impreso,

especificar que el logotipo no lleve deformacio-

nes o cambio de tipografía, etc

Marcar la diferencia entre los conceptos

tipográficos es de vital importancia, asi tenemos

que: "La tipografía es el diseño y la producción

del material impreso, mientras que el diseño del

Upo es la creación de un carácter o grupo de ca-

racteres, o imitaciones de los mismos, como ocu-

rre en ¡a representación mediante ordenador" |57¡

No se debe confundir el término Jipo

con sólo la descripción de la letra, ya que tam-

bién incluye los números, y los signos de una fa-

milia o fuente tipográfica

Al crear nuevos tipos y tipografías paro

logotipos y textos, se debe tener un claro conoci-

miento de los rasgos morfológicos y medidas que

tienen los caracteres, estos son:

Altura de las mayúsculas: es la altura de las le-

tras de caja alta de una fuente, tomada desde la

línea de base hasta la parto superior del carácter

Altura x: es la altura de las letras de caja baja

excluyendo los ascendentes y descendentes

Anulo: asta curva cerrada que encierra el blanco

interno en letras tales como la: "b", "p", y "o"

Ascendente: asta de !a letra de caja baja que

sobresale por encima de la altura x, como en lo

"b", "d", y"k".

Asta: rasgo principal de la letra que define su

forma esencial; sin ella no podría existir la Ierra.

Astas montantes: son las astas principales ver-

ticales u oblicuas de una letra, como la 1 " , "B",

" V / "A"

Asta ondulada: es el rasgo principal de la S

mayúscula o minúscula

Batra: es el rasgo horizontal en letras como la

"A", "H", o "T"; también es llamado asta trans-

Basa: proyección que a veces se ve en la parte

inferior de la "b" o en la "G"

Blanco interno: espacio en blanco contenido

dentro de un anillo u ojal

Brazo: parte terminal que se proyecta horizon-

talmenfe o hacia ai riba y que no está incluida

dentro del carácter, como ocurre en la "E", "K"

y T ;

Cartela: trazo curvo (o poligonal! de conjunción

entre el asta y el remate

Cola: asta oblicua colgante de algunas letras,

como en la "R" o la "K"

Cola curva: asta curva que se apoya sobre la lí-

nea de base en la "R'1 y la "K", o debajo de ella,

como en la "Q"



Cuello: enlace de conexión entre el anillo y el

ojal de la letra <-g"

Cuerpo: altura de! paralelepípedo en que está

montado et carácter.

Descendente: asta do !a letra de caja baja que

queda por deba[o de la línea de base, como en

la "p" o en la "g"

inclinación: es el ángulo del eje imaginario su-

gerido por la modulación de espesores de los ras-

gos ae una tsfra Puede sei vertical o con diversos

grados de inclinación Es de gran importancia en

¡a determinación del estila de ios caracteres

Lineo de base: es la línea donde se apoya la

altura x

Ojal: porción cerrada de la letra '"'g" que quñda

por debajo de la linea base

Oreja: ápice o pequeño rasgo terminal que a

veces se uñade c:l «;iillo de algunas Ie1:as, corno

la "g", "o" y V"

Rebaba: espacio que queda entre el carácter y

el borde del iipo

Remate: elementos constitutivos de los caracte-

res, junto con las astas.

Scrif, remate o gracia: trazo terminal de un

asta, brazo o cola Es un resalte ornamenta! que

no es indispensable para la definición del carác-

ter, habiendo alfabetos que carecen de ellos (sin

remate, palo seco a lineales)

Vértice: punió exteríoi de encuentro de dos tra-

zos, como en la parre superioi de una "A'' o

"M", a u! pie de una "M';

Las escalas en que se mide el carácter son:

Cicero: medida tipográfica de la Europa conti-

nental que equivale a 1 2 punios Didot

o4 51 2mrn Varía ligeramente respecto a la me-

didas anglo-americanas ílcmada punto y pica

Punto: unidad básica de medida tipográfica

Equivale a 0 37ómm en el sistema europeo con-

tinental (punto Didot], o a 1 /72 de pulgada o

0 352 mm un el sistema angloumeücano

m



Pica: unidad tipográfica angloamericana de me-

dida equivalente a 1 2 puntos o a 1 /ó ds pulga-

da o 4 223rnm

Existen ciertas técnicas de análisis para

identificar los diversos alnbulos de los caracte-

res individuales, las fuentes a las que pertene-

cen, las familias de fuentes.- y las agrupaciones

contrastantes y comparativas que pueden hacer-

se entre ellos, aunque, a medida que las nuevas

ideas y tecnologías han ido cambiando la natu-

raleza del tipo, han aparecido nuevas formas

de práctica tipográfica que han puesto en crisis

los sistemas de clasificación existentes Estas sen

importantes para una valoración de la relación

existente entre los diferentes diseños, y como

ayuda para el diseñador al escoger tipos alter-

nativos o contrastantes, o simplemente para sim-

plificar la tarca de encontrar una vía entre los

miles de tipos que existen

La siguiente clasificación, según Lewis

Biackwell, es simplemente orientadora y explica-

tona, peio no definitiva Se basa en una clasifi-

cación de grupos históricos de Vox, añadiendo

subdivisiones y ampliaciones para abarcar for-

mas menos convencionales y diseños contempo-

ráneos La mayoría de ellos están contenidos en

la biblioteca de tipos de Linotype Sólo sen indi-

cadores de tipo y no clichés definitivos

Humonista

Grupo de tipos inspirados en el primer estilo de

letra romana, y en particular en la obra de Ni-

colás Jenson [] ¿20-1/80] El tipo está basado

en los manuscritos humanistas del siglo XV, por

contraposición al tipo gótico caligráfico que Gu-

tenberg usó en la primera impresión con tipos

movibles en la década de 1450 Los rasgos que

distinguen las tipos humamsias de otros tipos ro-

manos posteriores son; la barra inclinada de la

letra e, la acentuada inclinación hacia la iz-

quierda del eje de la letra, y el escaso contraste

de la modulación entre los rasgos gruesos y los

finos

/2.H567S90
!; IVWXYZ



Gctralde
Estos tipos, anteriormente llamados romanos

"antiguos" [O'd Face u Oíd Styiéj. tienen una

barra horizontal en la ' V , pera en otros aspec-

tos comparten características con los grupos hu-

manistas Mantienen la influencia de ía ecrituia a

pluma., con HI trozo oblicuo en los remates de los

rasgos ascendentes, y los caradores tienen ten-

dencia a inclinarse hacia otras ¡aunque no tan

pronunciado como las humanistas) La modula-

ción de sus rasgos está más acentuada

Los primeros modelos para los tipos

Garaldc son los del impresor veneciano Aldo

Manuzio (¡450-1515) y es estampador Frances-

co Griffo. utilizados en libros apartir de la déca-

da de 1490

ABCDEFGHIfKI MNOPOR STUVWXYZ
1234567890

abcdefghijklrnnopq: stu vvv xyz
ARCDRFGHTJKT.MNOPQRSTUVVVXYZ
1234567890

ubcdeíiíhiiklmnopqrslLivvvxy/
ARCnHrCiHIJKr MNOPQRSTUVWXYZ
I234567S90

Gsuc-,' Oc i

Pti-tr,



De transición

Reciben este nombre porque tienen caracteres que muestran los cam-

bios entre los Garaldes y los romanos "modernos" o Didone, que apa-

recieron por pimera vez hacia el final del sigío XVI! Los tipos de transi-

ción presentan un aslG más pronunciada que íes Garaldes, que gene-

ralmente es vertical o con sólo una ligera inclinación, su modulación es

algo acusada, y sus remates pueden ser acaríelados u oblicuos, como el

grupo anterior, u horizontales con tendencia a ia rectitud y tiesura de

los didone Los caracteres del tipógrafo inglés John Baskerville (1706-

1 775) y del fundidor francés Pierre-Simon Fournicr, son los esenciales

en este grupo

nbtxlcíghijklinnopqrsLnvwxyz

>j IU. 1231567890

alx ("ic'fjTlii

ABCDnrGIIIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
123+567890

Didone

Aquí existe un extremado confiaste entre los rasgos gruesos y Finos; los

¡emoles de las letras de caja baja son horizontales y a menudo sin

acartelar; el énfasis, o inclinación del eje de las letras, es totalmente

vertical Firmin Dídot produjo el primer tipo didone (de ahí el nombre)

en la décade de 1 7B0, y Giambcttisía Bodoni iocró también una ripo-

g:ária con estas caractcríshccs, poro con un uso generoso del espacio

en b anco, haciendo resaltar ŝ s cualidades

abc:cloíüj i i jk]innt) | ) ( j i ' s lu\ \\s.\'¿
ABCDEJ'GKLJKLMNüPOKy'l'UWVWZ
L25-1-567S90



Neo transición 5erif

Esíc 9ruP° comprende aquellos tipos de remate que exhiben una mez-

cla híbrida de rasgos que no encaja en la evolución histórica anterior

de la forma Son tipos más robustos quo los didone, y por lo general

Fueron estampados durante el siglo XIX para solventar problemas de re-

producción, ye que las grandes tiradas, la mala calidad del popel y la

demanda oe tipos más compactos habían sometido a la impresión de

mayor calidad a unas obligaciones que no podían sa'isfacer

abcdcfghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGTTIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

abedefehijklmnopqrstuvwxyz
ABCDÉFGÍUJKÍ.MNOPQRSTUVWXYZ
123-1567890

Bloque Serif

Este grupo se define por su aspecto: está forma-

do po." aquello; tipas con potentes remates termi-

nales de cuadradas formas, con cartelas o sin

ellas Clarendon, lanzado po: Robert Besley & ^iQn

Co on • 845, es d prototipo ''bloque sonf' que '""

d :o nombre a u i extenso g;'upo de tipos ¿enh

abcdefghijklrnnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJICI,MNOP0RSTUVWXYZ
1234567890



Son Serif Grotesco

Los primeros tipos sans seiif {sin reñíale, lineales, o de palo seco] apa-

recen en los catálogos de principios de¡ siylo XIX, eran unos tipos pesa-

dos y voluminosos, y generalmente sólo tenían la versión de cap alia

A finales del siglo XX empezó a haber cierto interés por estas formas,

debido al crecimiento de las necesidades do impresión de rólulos de

exhibición, y Morris Fulier Benfán acaparó el mercado con sus tipos

Altérnate Gcthic 11903), Flanldin Gothic (190¿) y News Gclhic (1908)

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHUKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

Sons Serif Neogroresco

Similares a ios del grupo grotesco do tipos san; sonf, pc¡o los contrastes

de grosor de ttazo están menos marcados, los caracteres tiene más "di-

seño", y pierden por completo los características de escritjro ci pluma.

La embocadura de ciertas letras corno lo "c", suele ser más abierta que

en lo grotesca La mayor diferencia entre los dos grupos es que en ¡as

neogro:ssccs la letra "g" no tie^e anillo inferior corado, sino una

¿imple cola

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567S90



Sans Serif Geométrico

Tipos son¿ serifque siguen tas reglas de formas geométricas minimalis-

ías (cf círculo y el cuadrado], y obedecen al lema de que "la forma si-

gue a la función". Carecen de modulación y el grosor de los rasgo;

tiende o ser constante El lipo principal es Futura, diseñado por Paul

Renner en 1 927, adquirió gran popularidad yo que expresaba ideas

racionalistas, con orooorciones clásicas

abcdeíghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefgniiklmnopqrsfuvwxvz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

Sans Serif Hunmanista

Estos tipos no siguen rigurosa mente sus prece-

dentes sans seiifdol siglo XIX, sus rcices más

bien se ret¡ocedsn a las inscripciones romanas, y

también a la escritura manual de caja baja de

los r:jrriLüiislas del Renacimiento 5ub grosores de
•f ' Ol j 1 lu1 J 'y y-

asta no son urvrormss,. sino que presentan ciertas r_' ' y "
modulaciones Po;?nj

abcdefghijklninopqrscuvwxy?
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
¡234567890

abcdefgliijklmnopqrsluvwxyz
ABCDEVGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ



Glífieo

En lugar de tener una base caligráfica, estos tipos sugieren más la letra

cincelada que la escrita. Parecieran inscripciones cincelados sobre la

piedra, algunos veces inspiradas en inscripciones romanas. Los caracte-

res tienden a tener un anciio relativamente uniforme, cono 51 hubiesen

sido medidas sobre la página ante; de escribirse. Tienen estampados

con precisión que a menudo presentan grandes remales Iriorgulares

abcdefghíjklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

SlÜVWZ

Caligráfico

Grupo muy amplio de caracteres que tienen en común el hecho de estar

•nspirados por la idea de que el tipo es una imitación de la escritura

manual

r



cp^i Block

Decorativo

Existen gran cciniidad de estos tipos difíciles de clasificar, ya que sus

rasgos son muy variados Es por esto que entran dentro de esta misma

categoría Algunos imitan a los caracteres meconográbicos, oíros tienen

estilo Art Deco, alguno: deben su estética a las condiciones de p'oduc-

ción ds la ¡represión mairicici de puntos, y varios se inspiran en la tec-

nología de lo impresión informatizada y del rótula de néon para desa-

iroilar sus formas Así, muchos oíros tipos podrían añadirse a este hete-

rogéneo grupo de estilos

abcdefghijklnmopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLM.N0PQR8TUVVvTXYZ
1234567890

t i l
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sliiiklii
r-etiuiv 1 UNt veis

IX-PÍ

ABCDFFGHUKLIVINOPOlíSTUVWXYZ
1V5456789O

En los siguientes ejemplos gráficos (58)

se mucstia cómo se comporta la tipografía sien-

do logotipo y su relación con algunos símbolos



ADIDAS

Empresa nacida en 1920 confeccionan-

do alpargatas, en la actualidad fabrica innume-

rables zapatos para el deporte, así como vestua-

rio y accesorios pora el deportista Su fundador

Adi Dassler, es quien dio nombro a !a empresa..

pero no es sino hasta 1948 que se concibió el

nombre comejcial, y hasta 1 949 que se adopta-

ron tros fran|O5 como símbolo corporativo

Más tarde se diseñó el símbolo de! (re-

bol, creado poi Hans ríck, para reforzar su línea

de modas, ya quo las tres fran|Us habían demos-

hado ser inadecuedos, por ejemplo en un atuen-

do de pista quedaban perdidas o eran tan domi-

nc-ifes que dejaban poco compo ai diseñador

para jugar La introducción del símbolo de ires

hoías subrayó el rumbo que Adidas tomó en di

rección al sector dol tiempo l.brc

;: -.-;, jjf

El logotipo es azul en letras minúsculas

y es el nexo de unión de toda la empresa El

azul se describe como K+E Novaboard azul

n 'J 203936 y el tipo de letra es ds palo seco,

muy moderno en 1 949, y describe un círculo

perfecto

Así, el logoiipo y el símbolo del trébol

con sus tres frari|as son suficientes paia evocar ¡a

asociación cor, Q¡ fabí icaníc y \a firmeza cié la

empresa Este símbolo no pretende oear uno

imagen audaz o creativa., ya que sólo contraria-

da la solidez alemana del producto que la em-

presa reivindica



KLM

KLM son las siglas, de Komn-klijke

Luchfvaari Maarschappi¡ (Reales Lincas Aéreas

Holandesas) A ¡o largo de la historia de la com-

pañía se han presentado variaciones del logotipo

y su símbolo hcs!a liegar c: actual, el cual intenta

proyectar ur.a imagen en donde el cliente es el

rey y I:Í calidad un requisita

El primer logotipo fue diseñado en

] 91 9 por D Roosenburg. fue atractivo, pero no

consiguió cumplir las condiciones básicas de ser

leído fácilmente y reconocido al instante Así, en

1 952 se puso en marcha una oficina de Diseño,

que debín dibu|ur íoniuntarren"» todos los ele-

mentos de la compañia y ponerlos al servicio del

producto, pero no se encontró jiia uniformidad

enlrí: b realizado en Diseño y el departamento

de publicidad

La; campanos de publicidad se pusie-

ron en manos de la agencia norteamericano de

David Ogilvy, éste se basó en las conclusiones de

un estudio internacional sobro la imagen que

KLVí proyectaba, resumiendo en proyectar una

imagen que remitiera a "fiable": "La linea aérea

Fiable hecha por el Hokinder, tuidbdbsc y pun-

tual"; por otro lado se ¡e comisionó a FH K Hen-

rion que propagara el nombre de KLM dentro de

una identidad corporativa total, que fuera cohe-

rente en todo el mundo, reconocible al instante y

que presentara en todas sus facetas la imagen de

una línea aérea confiable

Haciendo sus propias investigaciones

Henrion llegó a la conclusión de que la corona

de KLM era el elemento de diseño más importan-

te, poro también el que daba más problemas.,

debíc de ser un icono característico y preeminen-

te de ur.a compañía moderna, ¡-.o tanto un ideo-

grama de Realeza, sino un símbolo de calidad

Redujo el fondo de ic corana, hacién-

dola visuc!mente más suave ¡conservando 'as

franjas aún contia su volunlad| y diseño una

nueva corona

Hc^.'ion basó su di5c"o en las leyes de

percepción de la gestalr, que suponen que todo

la que la gente ve se reduce mediante el proceso

mental de formas simples Manteniendo que

cuanta más sencillo y simétrico sea algo, me|or

será reconocido y recordado, consideraciones

que son importantes si el evión va cubierto con

niebla, su identificación seria más fácil, o duran-

te la comprobación de biiletes, al hechar sólo un



vistazo se reconocería rápidamente. Asi, la coro-

na 50 convirtió en una "Forma más simple", ba-

sada en una silueta, y creándose a bnsc de in-

vertir el diseño original: los barras de la corona

fueron sustituidas por los espacias entre las mis-

mos, lo que da la forme externa de la corona

Su tipografía también concordaba con

estos elementos al ser de palo seco y sencilla, pe-

ro legible y con fuerza Los dos tonos de azul uti-

'izodos evocar al cielo

Estos tonos a su vez son utilizados en

distintas áreas de la compañía, uniformando te-

da ta identidad



Rílúcion ftiarton,'! "tilre ¡a .!/>

La abstracción en eí proceso creativo

Los símbolos gráficos corporativos y su

manifestación abstracta

Análisis práctico sobre las símbolos

gráficos corporativos abstractos



4.1

La abstracción en el proceso creativo

; a creatividad ha sido y es un fador de
1 gran importancia dentro de la civiíiza-

ción humana, a partir de ella se han mar-

cado a io largo de la historia etapas so-

S ü H í cíales En cada des cubrí mienta, conse-

cuencia de mentes creativas, el hombre ha

marcado su evolución A través del tiempo existen

manifestaciones creativas importantes como: la agri-

cultura, la imprenta., las máquinas industriales, elec-

tricidad, etc , y cada una de ellas marca para siem-

^ pre la historia

H La creatividad es una parte importante de!

• B hombre, reside en el individuo y su subconsciente, de

_ este depende la habilidad para realizar el concepto

creativo, el cual puede o no marcar una pequeña o

v/i ijJl LUK í gran parte de la sociedad humana

Definir la creatividad puede convertirse en

un proceso arduo, pero en forma general, según dic-

cionarios enciclopédicos, se concibe como una "cua-

lidad para crear", tomando en cuenta el "crear" como

"establecer, fundar, introducir por primera vez una co-

sa™ Esta definición de "crear" en un ambiente más

teológico, habla del ser Divino, creadoi del todo, y el

ado creador del hombre se reduce a la manipulación,

reconstrucción y reajustes de materiales ya proporcio-

nados, ya sean físicos o mentales

Algunos autores tienen su personal perspec-

tiva en torno a la creatividad:

Aznax, G. (1973): "La creatividad designa la aptitud

para producir soluciones nuevas, sin seguir un proce-

so lógico, pero estableciendo relaciones lejanas entre

los hechos"

Barran, F. (1 955); "la capacidad de producir res-

puestas adaptadas e inusuales"



Fernandez Huerta, J, (1 968): "La creatividad

es lo conducta original productora de modelos o

seres aceptados por la comunidad para resolver

ciertas situaciones"

Murray, H. (19591: " Proceso de realización cu-

yos resultados son desconocidos, stendo diciia

realización a la vez valiosa y nueva"

Oerrer, R. (1971): "La creatividad representa el

conjunto ds condiciones efue preceden a la realiza-

ción de las pi aducciones o de formas nuevas que

constituyen un enriquecimiento de la sociedad".

5te¡n, M. I. (]9o7): "Le creatividad es aquel

proceso que tiene por resultado una obra perso-

nal, aceptada como útil o satisfactoria por un

grupo social en un momento determinado"

Tone, Saturnino de la [1 991): "Capacidad y ac-

titud para genercr ideas nuevas y corrí ornear los"

Marín realiza una comparación enhe

ellas Menciona que atribuyen a las rcaliaccs

aea[ivas: lo nuevo, algo que previamente no

existid Sugiere lo nuevo como creación y no co-

mo destrucción Lo nuevo tiene un aspecto positi-

vo, aporta alguna utilidad, verdad o belleza, ro-

j'-eive piob.emaí, contribuye al progreso.|59|

A esla comparación incluyo la acepta-

ción 5oc:il que debe ucuinpcñLjr la obra creali^a

y poniendo en duda el concepto nuevo, por una

acerrada o innovadora forma de manipular lo

yd existente pura aeierrmnaaas soluciones

Para que la creatividad se consolide en

algo tangible, debe someterse a un proceso men-

tal llevado a cabo s;n un pat'ón rígido, se consti-

tuye con Flexibil'dad sin perder le metodología

Existen, difeien'es teorías en torno a este

proceso creativo Algunas de ellas son:

La teoría de Waílas (19261 que so Ka

aplicado en todos los campos de la creatividad,

si bien ha sida constantemente variada y amplia-

da, originalmente fue- propuesta en 4 etapas:

Preparación: recolección de datos, informa-

ción, pensamientos, etc.

Incubación: el ¡nconsiente reorganiza y combi-

na el material recoleciaco

Iluminación: desarrollo de la solución como al-

go equivalente a una intuición

Verificación: comprobación de la validez de la

solucón al problema

Algunas modificaciones que sufrieron

las cuatro etapas deWallas ¡ueron:

Joseph Rossmon (1931¡, extendió las cuatro eta-

pas a sieie:

1. Observación de una necesidad o dificultad

2. Análisis de la necesidad

3. Revisión de toda la información disponible

4.. Formulación de todas las soluciones objetivos

5. Análisis crítico de estas soluciones, en busca

de sus venta|as y desventajas

6. Nacimiento de la idea nueva: la invención

7. Expei ¡mentación para probar la solución más

pro metedora, la selección y perfección de la en

carnación final por alguno de los pasos previos,

o tocos ellos

Osbo;n (1953) dividió el pioceso cieado: en 7

etapas,, empleando otra terminología:

1. Orientación: señalar el problema

1. Preparación: recabar los datos pertinentes

3. Análisis: descomposición del material

pertinente

4., ¡deación: apilar alternativas, pora contar con

más ideos

5. Incubación: ''dejar las cosas abiertas": invitar

a la iluminación

6. Síntesis: ur.rón de las piezas

7. Evahación: [uzger las ideas resultantes



Oirá leoria menciona el "modelo holís-

lico del proceso creativo", siendo el modelo ÍTO-

lístico una referencia a una estructura integral de

la concepción menta!, la evaluación de dicha

concepción, la planeado;;, ia realización o ins-

trumentación y !o5 resultados y efectos generados

per la obra creativa Todo ello depende también

de una serie de subprocesos do modificación, re-

valuación, letroconcepción y reolimeníación [6CJ

Los elementos del modelo holístíco del proceso

creativo son:

o incluso de desecharía o resfructurarla total-

mente por impráciiea a inoperante

Retroconcepción: Los resultados y efectos pue-

den no satisfacer la concepción original, obli-

gando a reiniciar ei proceso para corregir y reo-

rientar la concepción

Realimentación: Los resultados y efectos se

transforman en conocimientos y experiencias

que inspiran Ja creación de nuevas obras con un

proceso divergente o lateral

Ideación; Absorción y asimilación do ideas y

concepros

Imaginación: Formación mental de iir.áoenes

constructivas

Inspiración: Visualización integral y armónica

de la obra creativa

Concepción: estructuración de la inspiración

con metodologías y propósitos definidos.

Conocimientos: Aplicación de la imaginación

reproductiva para construir una composición

mental de toarías e imágenes asociadas

Experiencia: Acopio de datos de origen propio

y ajeno, provenientes de éxitos y fracasos.

Análisis y valoración: Equivalente a la etapa

psicológica de preparación Acción de escrutinio

en la cual se fijan premisas relativas al contenido

y viabilidad de la obia creativa

Plancación: Determinación y disposición especí-

fica de las recursos, procedimientos, cosaos y

lapsos aplicables al ciclo de realización

Realización: Exreiio.'izcción reprocjcioie de ia

concepción, para da'lo a ;a obra presencia y vi-

da independientes

Resultados y efectos: Consecuencias percepti-

bles de la obra y coincidencia o congtuencia

con los objetivos planeados

Modificación: Evaluación y análisis, puaden

conducirá una rr-odificoción de la concepción

original, tanto paca hacerla realizable como pa-

ra incrementar su valor intrínseco.

RcvaEuacíón: La realización o ejecución pueden

evidenciar la necesidad de r evaluar la concepción

Conocí
nienlcs
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Mod íicación
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Modelo holís'ico del proceso creativo



Existe una hipótesis de que la creativi-

dad no se procesa dentro del pensamiento cons-

ciente, si no que se realiza dentro del pensa-

miento ¡nconsiente El pensamiento, puede seguir

dos vertientes: el pensamiento lógico [convergen-

te) y el latera! [divergente;

"El pensamiento lógico o "vertical" sólo

explora las direcciones en las que se presente

que está la solución, y lo hace asegurándose que

cada paso dado es correcto y lo acerca a le; so-

lución Por el contrario, el pensamiento lateral o

divergente explora intencionalmente las direccio-

nes menos probables, aunque pueda transgredir

los principios lógicos, y no tiene corno meta la

búsqueda de la solución correcta sino leí de la

solución cualquiera, aunque sea la solución a un

problema distinto al planteado "lói)

El pensamiento lógico es'á regido prin-

cipalmente por el consciente y el inconsciente

sólo sirve para proporcionar la información al-

macenada en la memoria El pensamiento late-

rol se lleva o coba en el inconsciente y sólo co-

munica las soluciones al consciente Para enten-

der este procedimiento es necescuio plantear los

diferencias del consciente y del inconsciente

Consciente: Lo podemos controlar y nos damos

cuenta de eí

Inconsciente: Estci fuera de nuestro control y

percepción Tiene dos funciones., la primera li-

berar al consciente de las tareas rutinarios y la

segunda gestionar íci información guardada en

la memoria

PENSAMIENTO LÓGICO

Eligo
Busca lo correcx
Avanza paso a paso
Se concentra en lo esencial
Busca las direcciones probables

PENSAMIENTO LATERAL

Cambia
Busca lo diferente
Da saltos deliberados
Aprovecha las injerencias casuales
Cxolora las direcciones poco probables

creativos, la idee creativa nace en los etapas de

análisis y valoración e incubación, y según ios

autores hay que dejat cierto tiempo para que la

idea se incube y el inconsciente trabaje para lle-

gar a la solución del problema Pera "el que la

mente consciente abandone un problema pora

dedicar su atención a olio, es generalmente per-

¡uaicial porque el ¡nconscisrile tendrá que seguir

lo., paro gestionode la información que "ecebitu,

y por tanto es muy problable que termine olvi-

dando el problema
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No obstante, en algunos casos, este úl-

timo seguirá buscando la solución cuando ya el

primero haya dirigido su aicr.ción hacia otro

asunto "(62)

Como cuando realizamos iaieas, mecá-

nicas o rutinarias, como o! mane|ar, mientras

pensamos coiisc:eritemenle en otios asuntos Así,

¡enemos dos Fcrmas de actuar entre el consciente

y e! inconsciente, cuyo final sea cual fuera el ca-

mino, debe llegara la solución del problema

Otra polémica encontrada es cómo e!

inconsciente trabaja para llegar a la solución del

problema planteado, y es aquí donde surgen

otras teorías;

Asociación de ideas, riene 5 mecanis-

mos fundamentes, en los que frcba¡a la imagi-

nación y ¡a memoria, y son:

-Proximidad física entre dos imágenes, [mesa,

trae a la mente silla]

-Semejanza morfológica entre dos cosas,

(mamut recuerda a elefante]

-Coincidencia do uso, ¡lápiz trac a pape!}

-Sjcesión de hechos, (rayo-tormenta)

-Contrastes, (luz-obscuridad)

La teoría de asociación de ideas ;;s

contradicha por la escuela de la Gestah, ía cual

aíl:ma que la ¡dea creativa es una restructura-

ción de conceptos previamente aprend.dos más

que una asociación de ¡deas

Oh a teoría afuvno. que ei cerebro or-

ganiza ía mrormnción que reciue en muueloi

que son reagrupados a ctros similares hasta lo-

grar un modelo global Así, pues podrá ser que

pu:ü el consciente existan dos problemas distin-

tos a resolver, pero en el inconsciente pueden es-

tar agrupados en un mismo modelo llegando así

ci la solución

Otra teoría postula que el inconsciente

trabajo por analogía, búsqueda dentro de le

memoria de la solución doda a un problema si-

milar Estas soluciones se encuentran den:ro de

modelos muy general zodos, :os cuales son

abstractos, como ya vimos en el capítulo 1, que

deberán posar por un proceso que los traduzca

de forma consciente, por el cual adquirirá distin-

tos atributos que harán parecer la solución dis-

tinta a otras

En ¡as anteriores teorías., la incubcaón

del pensamiento creativo se lleva a cabo en ei

inconsciente o endcceplo (de! griego enao, inte-

rior} llamado así por Arieti, los procesos menta-

les se llevan a cabo sin representación o mejor

dicho sin imágenes, pero que no se considera

aún un pensamiento maduro

El inconscienie o endocepto "es una or-

ganización primitiva de previas experiencias,

percepciones, huellas de memoria e imágenes

de cosas y movimientos Estas experiencias pre-

vias, que son lepnmidas y no devueltas a lu

consciencia, continúan ejerciendo una influencia

indirecta El endocepto va más alia de la etapa

cognitiva de la imagen, pero dado que no re-

produce nada similar o percepciones, no es Fá-

cilmente reconocible. Asimismo, no conduce a

una pronta acción, ni es pasible transformarlo

en una expresión normal, permanece a! nivel

preverbal Aunque tiene un componente emocio-

nal, no se extiende para formar una emoción

cla;arnenle sentida .. el contenido de un endo-

copto se puede comunicar a otras personas sólo

cuando se traduce en expresiones pertenecientes

a oíros rvveles, por ejemplo, en palabras, músi-

ca, dibujos, etc " |63¡

En ocasiones c! endocepto puede ser

demasiado "Interno", ionio que no puede ser ex-

presada., y está acompañado de sensaciones va-

gas o muy poderosas; y otras sólo se refiere a él

como a!go ''global'1', o una atmósfera a lo que

Freud llamó sentimiento '''oceánico"

Pera las experiencias endoceptuales o

inconscientes que más importan en este estudio

son [as abstractas, pero son abstractas en un

sentido en el que "a algo que aún no ho encon-

trado encarnación en ningún objeto particular,

algo cuya existencia se sospecha pero no se ha

probado, aigo cuyas características no pueden



describirse claramente en palabras"|ó.l¡, y no co-

mo la abstracción de une cualidad dentro de un

universo

Es aquí donde la creatividad encuentra

su función, que consiste en cembiar una primiti-

va Forma de abstracción en una consciente y ma-

terializada, como lo puede ser un poema, una

pintura, ele

Par otro !ado; cuando se toma en cuerr

?a a lo abstracción como lo esencial se tratan es

eliminar lo occidental y descubrir lo común

Cuando ¡a idea es más abstracta, más general,

más englobante mejor revela la capacidad crea-

dora de! sujeto E¡ cuando un científico formula

una ley o una teoría, esta engloba hechos más

particulares

Como la realidad abstracta se aleja de

la experiencia sensible tenemos entonces que re-

currir a símbolos para material.zar una creación

creativa, como por ejemplo, las matemáticas o la

música

En el campo donde más se manifiesto

lo abstracción es en la creatividad filosófica En

ella las concepciones se encuentran en un ámbito

entre la ciencia y ¡a religión, recurre a la solu-

ción de problemas por medio de la razón, pero

sus concepciones son ten abstractas que a veces

trun sai rren varias generaciones para que estas

concepciones aparezcan en forma concreta, en

las ideas y hábitos de un puebla

Estas categorías abstractas se reiieren a

un universo nc concreto donde el concepta es. un

todo, el cual no puede ser ejemplificado, porque

oi ejemplo no abarca todo el universo a que so

refiere e! concepto, o sea que no puede ser con-

cretizacl© en una sola acción Esta contrasta con

los demás campos de la creatividad, donde c!

obictivo es canaeíizar las ideas creotivas para

materializarlas

Cualquiera que sea el ím, ser concreta-

das o no las ideas, los procesos abstractos en-

globan el universo donde se generan estas ideas,

que son en su mayoría creativas

La generación de ideas creativas pare-

ciera un tanto smple. pero en muchos caros la

solución no es inmediata En esta búsqueda se

puede llegar a las ¡deas creativas o por el con-

trario, por el afán que tiene el inconsciente de

encontrar soluciones rápidas puede que iomc los

caminos más sencillos, dando como resultado

una solución lógica o carente de creatividad (so-

luciones heurísticas)

Estas soluciones heurísticas están condi-

cionadas por regios establecidas o experiencias

pasadas

Ejemplo:

Problema: deshacer un nudo Pensamiento heu-

rístico: lo tengo que deshacer con las manos

Pensamiento aeativo: lo deshago con unas

tijeras

Olro problema que impide ;a resolu-

ción do soluciones creativas BL- la fa!ta de infor-

mación que contiene el inconsciente Si la perso-

na carece de conocimientos, el inconsciente no

va a encontrar la solución, ya que sus modelos,

asociaciones y conceptos son reducidos Esta in-

formación es básica, ya que forma la materia

prima para la formación de cualquier Idea crea-

tiva, sea e! campo que sea.



4.2

¿os símbolos gráficos y su manifestación abstracta

65 Atrille rrc. Rixldl

Una imagen puede actuar como sím-

bolo en la medida en que retrata co-

sas ubicadas a un más alio nive! de abstracción que

el símbolo mismo" [65)

Un ejemplo de io anterior, es el retrato de

Enrique VIII de Holbein; es un retrato del rey, pero a

su vez es un símbolo de monarquía, con connotacio-

nes de brutalidad, fuerza y exuberancia Estos con-

ceptos están ubicados en un nivel más alto de abs-

tracción que la pintura; o su vez, la pintura es más

abstracta que la apariencia visual del rey auténtico,

pues enfatiza los rasgos formales de forma y coíor

que son análogos de ios cualidades simbolizadas

En el caso anterior se mueslra una imagen

simbólica pero con cualidades figurativas, en ocasio-

nes sucede lo contrario y se convierten en imágenes

sumamente abstractas. Así, cuando una imagen es

simbólica, o en nuestro caso, un símbolo gráfico,

puede tener dos referentes uno figurativo y otro sim-

bólico, o por el contrario carecer de toda figuración,

pero seguir siendo simbólico

Ejemplo:

Paloma

i
figurativo

paz

contenido

simbólico

Swástica — Imperio Nazi

1 I.
no figurativo contenido

simbólico



En el caso de lo paloma yo lo llamaría

un icono simbólico, porque tiene relación can

su objero. pera representa otro concepto ya

preestablecido.

Cuando los símbolos so basan dema-

siado en imágenes realistas, pueden correr el

peligro de ser obvios en cuanto a la imagen,

pero no al contenido simbólico, o sea, el

mensaje se va por el comino ¡cónico

Ejemplo; Un caracol utilizado en una

señal de transite para indicar que se

debe "reducir1 la velocidad''

Mensa | e:

caracol lento = reducir velocidad

Puede que este mensaje llegue a algu-

nos usuarios, pero algunos pensaran en otras

cualidades del caracol (baboso, asustadizo, zo-

na de caracotes, ele ] y no entender el mensaje

"La caracterización especifica puado facilitar la

identificación de la especie particular del objeto

del que se trata, si éste le es conocido al obser

vador, poro dificulta la captación de una signifi

cación más abstracta " (ÓÓ)

Entre estos dos aspectos, figurativo y no

figurativo, se encuentran distintos niveles Los

símbolos gráficos corporativos, según la escala

de ¡conicidad para la imagen fija-aislada de

Villafañe, pueden encontrarse desde el grado 4

(Pidogiama), hasla el grado 1, que es la repre-

Virtnción no figurativa [véase capítu'o 2 / 2 3]

Según mi apreciación, DO pueden ser

ciel grado 1 1 (Imagen natural), porqjc los sím-

bolos gráficos no son la empresa física, sólo la

representan simbólicamente, y por esta razón

tampoco pueden ser de! grado 10 (Modelo trídi-

mensionc! a escale] y e! 9 [imágenes de registro

es-ercascópico)

Les niveles 8 (Fotografía c^ color) y 7

(Fotografía en blanco y negro], tampoco puoden

Funcionar como símbolo gráfico corporativo, ya

que no cumplen con los factores mnemofécniecs,

de impacto, económicos y de reproducción que

debe asumir un símbolo para representar a la

empresa

Ejemplo:

-Una fotografía no puede reducirse a pequeños

tamaños, requeribles en una tarjeta de presenta-

ción, ya que pierde muchos de sus atribuios, o

puede llegar a emplastarse.

-Si ¡a fotografía es a color, encarece la produc-

ción de artículos como la papelería u objetos do

promoción, por el costo de impresión

-Su nivel de impacto es menor porque el receptor

no puede recordar con precisión cada detallo

mostrado en la fotografió "Las meras réplicas

pueden resultar útiles como material en bruto de

reconocimiento, pero son el oroduco da actos

cognoscitivos del orden más bajo, y de por sí,

no guían al entendimiento Paradójicamente, in-

cluso pueden dificultar la identificación, pues

identificar un objeto significa reconocer algunos

de sus rasgas estructurales salientes " (67)

Estos niveles están recomendados para

le publicidad de la empresa, que sirve para pro-

modonar, conscientes de que tiene un corto pe-

riodo de vida; contrario a! símbolo o al logotipo,

que deben permanecer por años para dar res-

paldo a la compañía

En las gradas ó (Pintuia realista) y 5

(Representación figurativa no realista), si sus deta-

lles son demasiados, pueden caer en los mismos

conflictos en los que se encuentra la fotografía

Los niveles 4, 3 y 2 (Picíogrcma, esque-

mas motivados y esquemas arbitrarios, respecti-

vamente), son imágenes con considerable abs-

tracción, lo que los hace idóneos para comuni-

car una información visual, "en lo que se refieie

a la imagen aistingo claramente aescripcián ae

información; esta implica discriminar la parte

más importante de los contenidos que se quieren

comuricar, lo que requiere una mayor abstrac-

ción a fin de que algunos elementos secundarios

de la imagen no acluen como dislracto/es " ió£i

Al tener magos abstractos su visibili-

dad, comprensión, memorización y retención es

mayor; porque si tomamos en cuenta la teoría

gesfaltista de captar primero las estructuras y

percibirlas más rápidamente, estos niveles llevan

a cabo esta acción, ya que sus formas se rigen



principalmente par las estructuras genéricas del

objeto al que representan

Por ultimo, el nivel 1 ¡Representación

no figurativa), contiene la búsqueda de nuevas

formas de expresión visca!, pero con lu hnalidüd

simbólica de representar !os atributos da lo em-

presa. Aquí se encuentran las formas altamente

estilizadas, a menudo geométricas y tienen la

ventaja de singularizar las propiedades particu-

lares con precisión Ejemplo: una simple flecha

señalo con más eficacia el acto de señalar que

una mano victonana d¡bu|ada con toda realismo

Dentro de los últimos niveles de ¡conici-

dad de Villafañe, se pueden ajuslar las dos esca-

las de abstracción que propone Arnheim, la ba]O

y la alta abstracción "Las representaciones y los

símbolos describen la experiencia por medio de

imágenes de dos maneras compleméntanos En

la representación, el nivel de abstracción de la

imagen es más elevado que el de ¡a experien-

cia que representa," en al símbolo sucede lo

contrario '' (651

ALTA

tedia —

BAJA

EL OLIVO

Aún dentro de estas escalas tan opues-

tas se encuentra una intermedia, que oíude a las

formas esquematizadas u objetos estilizados En

la representación de media abstracción se sugie-

re un tratamiento con técnicas de esquematiza-

dos y geometnzación

En la alta abstracción estas técnicas

también son utilizadas añadiéndoles el mancha-

do, raspado y accidentado Y por ultimo, en la

baja abstracción son técnicas Fotográficas e ilus-

traciones hioerrealis'as

La partícularidud negativa de estos

símbolos altamente abstractos, GS que aunque

tienen una intención definida, es amplia su ex-

tensión, o ssa, puede referirse a muchos cosas

Ejemplo: Dos círculos que se superponen pueden

ser la imagen de algún objeto fisico, como unos

anieojos.. o la planta de un circo o reflejar un

concepto corno la hermandad

Forma no
mimetica

Objetos
esl'lizado

Replica Representa

Fuerzas
Ideas

Vehículo
simbólico

Géneros

Particulares

IMAGEN EXPERIENCIA

ALTA abstracción
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Para evitar esia muy posible desviación

es necesario sumergir al símbolo en el contexto

correcto para revelar así su significación "Un di-

seño altamente abstracto que no guarda mucha

relación o no guarda relación evidente con el

objeto al que alude, debe limitarse a una única

aplicación o depender de-

ciclamente ce un contexto

explicativo El coutexio de-

cidirá si una cruz habrá do

leerse como un signo o

símbolo religioso o aritmé-

tico Otorgarle a un simple

diseño un significado parti-

cular, puede demanden un

esfuerzo intenso y prolon-

gado, y aun el adoctrina-

miento más decidido puede no excluir asociacio-

nes indoscatías " |/0¡

Para corregir esta manifestación, la

identificación puede obtenerse medíante una

"fuerte penetración", o sea, eí insistente esfuerzo

de la asociación entre significante y significado.

Eifu se logia con la ayuda de una campaña pu-

blicitaria, mostrando a los consumidotes el sím-

bolo relacionado cor. la empresa; los rnodios uli-

lizados son variados: anuncios de televisión, de

periódico y revista, espectaculares, folíelos,

internet, etc

Es impórtente señalar que una buena

marca de íábi ica o un símbolo corporativo pue-

de fortalecer el carácter individual de su porta-

do; mediante un complemento sensorial notable,

sin evocar esa rererencia ae por si; iamuién pue-

de interpretar el carácter de su portador

asociándolo con configuraciones de fuer-

zas visjaies claramente definidas

Dos ejemplos de esto son: El símbolo

creado por Francesco Saroglia para

el 5ecretat iado Internacional de la

lana, en donde evoca con formas fle-

xibles, suaves y elegantes su mensaje re-

presentador de la Lona., pero :say que tomar muy

encuerna que este símbolo fuera de su contexto,

resulta muy generativo y sin connotación alguna

i
Lo mismo sucede

con el símbolo del Banco de

Manhattan Chase, disoñado

por Cherinayeff y Geismar;

el cuadrado interior y el oc-

tógono exterior producen

tina figure con simetría cen-

tral que transmite una sensa-

ción de reposo, coherencia y solidez, cerrado

como una fortaleza contra toda intervención e

inalterada por los cambios y las vicisitudes del

tiempo, y al mismo tiempo tiene la vitalidad y la

claridad con une fuerza dinámica en sus unida-

des en punta; sensaciones muy acertadas para

la lepresenlación de un banco

Algunos veces., una imagen tüf ubs

trocla sugerirá una fría le|ania con su referente,

pero no siempre tiene que ¡imitarse a la mera

identificación de las propiedades estructuicles

pertinentes, puede valerse también de cualida-

des dinámicas que contribuyen a la caracteriza-

ción del objeto, así las formas simples pueden

evocar las cualidades expresivas de flexibili-

dad, vitalidad o armonía Cualquier diseño

puede recurrir a cualidades dinámicas pero en

servicio de la identificación y distinción de ¡o

que representa

Con todas sus virtudes y desventajas

los símbolcs gráficos abstractos se han convetli-

do a lo largo de los años en un instrumento de

renovación de imagen para las empresas

En la historia del diseño hubo una evo-

lULiún ae 1a iiusiracón leansia y compleja ÜI sig-

no simple y abstracto, lus marcas experimenta-

ban una orofundo transformación formal Mu-

chas mercas eran en un principio escenas realis-

las, con naturalismo, narración descriptiva y tea-

tralidad como parle de su figuración, esto las

hacia cotidianas, incluso entrañables, pero lus

¡levaba al terreno de lo corriente y lo habitual

Para dejar eso cotidianeidad las marcas se

transformaron en figuras originales, surrealistas,

emblemáticas y abstractas, pero con un fueite

componente s'mból.co Le" transfiguración de las

f

m



marcas en busca de una mayoj personalidad y

de fuerza señaléfica y simbólica, lia ayudado a

que sobrevivan largo tiempo en el morcado,

prueba de esto es el símbolo de Gillefe, que fue-

ra antes el retrato de un señor bigotudo, después

una firma y hoy un símbolo abstracto; y como

esle exislcn muchos ejemplos más en distintas

compañías.

BERLiET

Gillette

Gillette
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4.3

capítulo

*" . ' " " ^ . * . n el siguiente análisis pragmático se

. - - . • . esclarece cómo se manifiesta ei

fenómeno de abstracción, y sus d¡s-

• • tintos niveles, en los símbolos gráfi-

cos corporativos, con el fin de propor-

cionar una paula a los diseñadores en el momento

de crear símbolos gráficos abstractos

La percepción del usuario en este estudio es

lomada como principal punto de referencia, basado

en la acción pragmática que se ííeva a cabo, ya que

eí significado pragmático es el objetivo principal de

todo proceso semiótica y en él radica la capacidad

¡nformaüva de un gráfico. Así, en la acción pragmá-

tica entre el usuario y el símbolo corporativo, la abs-

tracción significa una vía para ser llevada a cabo, y

según sus niveles va creando distintas pertinencias a

potencialidades |Cop 2/2 1 /pág 51 ]

De esta manera, el Objetivo principal de

este estudio es dar a conocer a¡ Diseñador Gráfico

cómo es percibida y cómo se comporta la abstrac-

ción en sus disiintos niveles; para que éste pueda es-

tablecer parámetros adecuados para la formulación y

creación de símbolos gráficos abstractos

La Metodología para (a realización del es-

tudio y obtención de resultados fue la siguiente:

Se aplicaron 80 cuestionarios, con una es-

tructura y Formato como se muestra a continuación,

en base a los requerimientos básicos que toda en-

cuesta necesita y partiendo de ellos para estructurar

de acuerdo con los datos a evaluar:
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En la primera sección se hallan los da-

los necesarios para ovaluar los rasgos de identi-

ficación que son:

-Edad

-Escolaridad

-Sexo

-Ocupación

•Ingreso Mensual

-Estado Civil

De los 80 encuestados se encontró una

población de 40 hombres y 40 mujeres, de edad

entre los 20 y 50 años, con escolaridad media

superior, de nivel socio-económico medio-bajo,

con un ingreso mensjal entre los $5,000 y

S 1 5,000 pesos, con ocupación en su mayoría de

empleado y los es:ados civiles más frecuentes

fueron casado y soltero

En la segunda parte como instrumento

de medición poro la abstracción, se presentaron

seis símbolos gráficos de diferentes empresas

Los símbolos A y 8 (carentes de figuración) son

del nivel más alte ele abstracción según los pará-

metros dados poi Arnheim, los símbolos C y D

son de un nivel medio (más ¡cónico], y por últi-

mo, los símbolos E y F (muy figurativos) son del

nivel más bajo

Cada uno de ellos consta de 3 pregun-

tas básicas que evalúan lo siguiente:

- Si el símbolo es identificado

• oí lo relacionan cu.'i iu empega que

representa

- Si el usuario realmente cree que la

relación símbolo-empresa es correc-

ta por b que le connota

Cuando el encuesíada no conoce el

símbolo y por consiguiente no conoce ía empre-

sa, existe una tercera pregunta que estima que le

connota el símbolo sin tener la influencia que da

el saber el giro da la empresa Para poder eva-

luar más correctamente este punto, 3 do los sím-

bolos expuestos son correspondientes o empresas

o instituciones poco conocidas, y cada una de

ellas rep;esenta un nivel distinto de abstracción

Por último, la tercera parte de la en-

cuesta, está dada por iies preguntas que evalúan

a la forma, dada por ios niveles de abstracción,

desde los puntos de vista de preferencia, aten-

ción y confianza

La última pregunta calcula si se consi-

dera necesario que un símbolo requiera del re-

fuerzo ¡ipográricc pora ser reconocido

El Universo de la encuesta es sólo una

muestra de 80 personas, pero de diferentes con-

diciones personales y de diferentes áreas labora-

les, abarcando empresas privadas e instituciones

gubernamentales Por lo cual la encuesta resulta

representativa

Por todo lo demás, el Análisis Cuanti-

tativo y Cualitativo de lo encuesta realizada es

el siguiente:
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Relación símbolo-empresa

capítulo

Con base en la contestación de los cn-

cuesfados podemos apreciar que los símbolos A,

C y E, fueron reconocidos casi en su totalidad,

contrario a los símbolos B, D y F

Esto se debe a la difusión que han ¡le-

vado a cabo las empresas para darse a conocer

por medio de sus símbolos

Se observa que en los casos A y C, la

relación símbolo empresa esfá bien establecida y

aprendida por las personas; sólo en el caso del

símbolo E (Michelin), hubo mayor confusión con

algunas otras empresas relacionadas al mismo

giro, o en algunos casos no recordaban el nom-

bre, pero si conocían a la empresa



Relación símbofo-forma-empresa

Símbolos SI conocidos por el encuestado.

SÍMBOLO A

Banamex (Banco Nacional de México)

Del Ó2..5 % que contestó que sí le pare-

cía adecuado ef símbolo paro la empresa, eí

31 .25% io aceptaba por el posicionamiento que

ya tiene la empresa dentro del público más que

por lo que le connota, lo consideran un símbolo

relacionado con ¡a economía e inversión

Las significaciones más frecuentes que

se hicieron fueron:

-Fortaleza y/o solidez

-Dinámico

-Seriedad

-Armonio

-Referente a lo prehispáníco

-Cadenas

Para e! 37 5% que contestó que no le

parecía adecuado, es porque no lo entienden o

no lo relacionan con la empresa y su giro

SÍMBOLO C

Banca Serfín

Al igua! que el anterior, este también es

un símbolo más relacionado con la empresa por

su difusión que por lo que les representa Del

60% que contestó que sí le parecía adecuado el

símbolo para la empresa, oi 27.5% lo aceptaba

ya por el aprendizaje que tenian de él

Sus connotaciones más recurrentes Son

hacia lo que el águila les significa que es:

-Fortaleza

-Libertad de acción



-Progreso

-Protección al ahorro

-Cambio

-Objetivo

-Poder

El 40% restante que respondió que no

le parecía adecuado, es porque no lo enlienden,

no ¡o relacionan con la empresa y su giro, o no

les dice nada. De este 40%, el 2 5% tuvo un efec-

to negativo, ya que les significó el volar del dine-

ro, referente al vuelo de un águila

SÍMBOLO E

Michelin

E[ 02 25 % que contestó que sí le pare-

cía adecuado el símbolo, es parque les represen-

ta exactamente el giro de la empresa

Las significaciones más frecuentes que

se hicieron fueron:

-Seguridad

-Fortaleza

-Agradable el muñeco o mascota

Del restante 33 75% b mayoria no con-

iestó, de la minoría se obtuvieron estas respues-

ias: no iiene impacto, no existe relación de la

llanta con el personaje y le parecía una fábrica

de malvaviscos

Relación símbolo-forma-empresa

Símbolos NO conocidos por el encuestado



Contrario a los símbolos anteriores, estos símbolos fueron catalogados por

los encuestados sólo por su forma, sin tener ningún tipo de influencia al saber el giro

do la empresa.

Por esto, en este caso se evaluó si e\ encuestado, por la forma de! símbolo

sabía a que giro se dedica cada empresa o institución

SÍMBOLO B

Instituto Mexicano del Desarrollo, A C.

Las connotaciones que percibieron de

este símbolo los encuestados son muy diferentes

a lo que la Institución es, en ningún caso se per-

cibió un ''desarrollo". Las significaciones más re-

currentes fueron:

-Movimiento

-Carretera y/o caminos

-Banco

-Consirucción y/o cemenlera

SÍMBOLO D

Incubadora Cajeme, S.C

Contrario al símbolo anterior, la mayo-

ría de los encuestados hicieron alusión a sinóni-

mos referentes al giro de esta empresa, estos

fueron:

-Huevo

-Gallina

-Granja

-Avícola

SÍMBOLO F

Colegio de Bachilleres/ SEA.

La percepción correcta de este símbolo

referente a lo que simboliza sólo es del 3 75%

Al olro 96 25% le connotó diferentes cosas,

coma:

-Arte

-Europeo

-Seriedad

-Editorial y/a escritor

-Músico

-Historia

Sólo un 2 5% conocía la compañía, y

consideraba al símbolo adecuado para ella, ya

que representaba su producto

Otro 5% confundió el nombre de la

empresa, con otros productos también avícolas
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2 5 « NO OPINO

Preferencia por su forma

capíhjío

El símbolo A, fue ei preferido por los

encuestados, principalmente porque están fami-

liarizados can la empresa que representa y eso

íes confiere seguridad

los que prefieran el símbolo B es debi-

do a su diseño, al igual que el símbolo D y F.

El símbolo C, fue de su predilección ya

que íes significa un águila, animal agradable y

con ciertas cualidades adecuadas para un ban-

co, además de que el diseño les parece atracti-

vo, sencillo y explícito

Por último, el símbolo E, es preferido

porque su relación con la empresa es muy espe-

cífica, además de que les parece llamativo, y

agradable



TctBi por nüm

100%

Por su forma consiguen más la atención

capítulo

Se evaluó en esta pregunta, cómo es

que la forma consigue ser más llamativa percep-

tuafmente, siendo el símbolo E, el que consigue

más puntaje
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Total pot número í e casos

37.5%

2 5% NO OPÍMCJ

Símbofo que emüe más confianza..

capítulo
IBI

El símbolo que les remiie mus

confianza fue el símbolo A, pero más que

por su forma, es por la previa experiencia

que ¡ienen con la empresa, y que al 5er po-

sitiva ie confiere esa cualidad ai símbolo.



Relación símbolo-Itpografía

capítulo

El 65% de los encueslados considera

que sí es necesario el refuerzo tipográfico porque:

-Reafirma y Fortalece la asociación símbolo con

la empresa

-Identifica más a la compañía

Lo consideran un mensaje más

com píelo

-Les da más seguridad

-Algunos consideran que sólo es necesario cuan

do se da a conocer la empresa y no se conoce

el símbolo

De¡ 35% restante, el 7 5% piensa que

se debe omitir la tipografía si el símbolo ya es

conocido, y los restantes estiman que na es nece-

saria la tipografía, ya que el símbolo por si solo

debe de significar y dar un mensaje



SÍNTESIS CONCLUYEME DEL ESTUDIO

Da los resultados arrojados por ia en-

cuesta, llegue a las siguientes conclusiones, sir-

viendo éstas como información complementaria

e informativa a considerar para los diseñadores

que son creadores de los símbolos gráficos

].. Lo [elación símbolo-empresa ¡identificación o

reconocimiento), se consigue por medio de la di-

fusión o publicidad, en esta fase se cumple con

la función asociativa que desempeña el símbolo

gráfico Esto asociación se monifiesia en los con-

sumidores con un posicionamiento (aprendizaje

y memorización! cíef símbolo y la empresa en

sus mentes ¡Cap 3/3 2/páa 75)

Con esto, lo anterior constituye el factor

más importante a seguir para iniciar una prag-

mática efectiva

2. La reíaciór. simbolo-forma-emprc-sa, en los

símbolos con gran difusión, piesenta dos varian-

tes según sea su nivel de abstracción:

o\ El símbolo altamente abstracto (no figuratívol

a! no tener su forma relación con algo, depende

del contenido simbólico que contenga., dado por

los vectores antropológicos |Cap 3/3 l/oág 67} que

se den en la empresa y pot la adaptación del

símbolo en el contexto correcto por medio de la

publicidad y los monsaps producidos en síla

3.. Cuando ios símbolos carecen de difusión, es

necesario creai un símbolo icónico [media y ba-

ja abstracción], que represente al consumidor

inmediatamente ¡o que empresa hace y así crear

una asociación más rápida que por repetición

El icono utilizado que represente a ia empresa

debe estar muy bien especificado, ya que puede

llegar a transmitir otros significados

(Cqc 4/4 2/púu 107|

Un símbolo altamente abstracto (no Fi-

gurativo) no es recomendable, ya que no trans-

mite connotaciones específicas de la empresa,

sólo ¡as dadas por la estructura de sus formas

(e¡. sensación de movimiento, pesada, dinámica,

teposo, solidez, etc) [Cap 4/4 2/póg 109]

4 Las sensaciones que producen los símbolus,

algunas veces se rigen por la forma y otras por

la experiencia propia del consumidor con la em-

presa, o también puede llegar a ser una combi-

nación de ambas

5 Con la tipografía se complementa el mensaje

que se quiere mandar acerca de la empresa,

aunque se puede prescindir de ella, sólo cuando

el símbolo ha alcanzado niveles muy altos de po-

sidonemiento en la mente do los consumidores

b1 En los símbolos d= media •- ba:a abstracción

[f-gurtjtivosj, id r a <x KV: stinbolo-empresa es más

explícita (asociación por analogía], yn que por

su simple forma puede connotar las característi-

cas de la empresa, sin depender en mucho ex-

tremo du 'a difusión y los mensajes que en ella

se transmitan, como en el caso anterior

¡Cap 3/3 2/pág 74)



COMPENDIO GENERAL

El símbolo gráfico corporativo es:

I . La representación gráfica nacida de la es-

quemofizacián global perccptuai (abstracción

percepíual) creada a través de las categorías

perceptuales [principalmente las de diseño), y de

una concepfualizacián basada en un proceso

cognifivc (Cap 1/1 2,1 4]

Ejemplo: Banca Serfín, símbolo pre-

sentado en la encuesto

En este coso la estructura glo-

bal es ía de un animal, eí águila;

existe una exclusión de formas, que

simplifica a la imagen real percibida, pero nun-

ca se pierden los rasgos esenciales de su clase

Las caiegerías usadas en h peicepción que más

ayudan en la representación son: linea, barde,

figura, y forma, yo que estas son la materia que

forma ios perceptos pora después ser traducidos

gráficamente, además de que el procoso cogniii-

vo ayuda en la conceptualizacion visual

2. Una imagen creada que según su rnodeliza-

clón icónica puede ser simbólica o convencional

Sus funciones como imagen son variadas:

'función lingüística - Conativa (intenta

Eoailtzar su atención sobre el mensaje que quie-

re transmitir la empresa y el emisor que es el

consumidor); Estética (ya q^e es el cendro y senti-

do del mensaje)
frunaón intrínseca: puede llegar a ser

represcriaaonal dependiendo de su grado ¡có-

nico, es simbolizadora y abstractiva

'función en el proceso de comunica-

ción • es ttaductors ya que transmite ¡deas, o

conceptos que la empresa quiere expresar

'función atribuiblo - es persuasiva por-

que busca impulsar al receptor a adquirir el pro-

ducto o servicio que proporciona lo compañía

'función didáctica.- no puede tener

ninguna, ya que su intención no es pedagógica

¡C-p l/l 3¡

Ejemplo: Instituto Mexicano del Desarrollo

Este símbolo es una imagen creada ya que

sita de un soporte físico, y es con-

ven don a/porque no es parecida

a la realidad

En su función lingüística: conafíva

y estética el símbolo intenta trans-

mitir por sus forma un mensaje de desarrollo; su

función intrínseca es abstractiva ya que permite

que salgan a la superficie las fuerzas estructura-

les subyacentes de la composición, apareciendo

así los elementos visuales puros; la función de

comunicación os traductor a, función que abarca

lo mismo que la lingüistica, y por último su fun-

ción alribuible es persuasiva si su interés es que

la población acuda a ello

3. Un símbolo gráfico corporativo es un signo,

en el que la representación gráfica es el signo, el

mensaje que quiere transmitir es el significado, el

intérprete es el consumidor y la interpretación os

el sentido que le de el sujeto,

creando asi un proceso se-

miófico (Cap 2/2 1|

Ejemplo: Michelin

El símbolo gráfico es el sig

no; 'llantas seguras" es el

significado; c! consumidores

el interprete y el sentido que

le de es la interpretación

Interpretación

Llantas
securas

Significado Interprete

Como signo tiene una función referen-

cia! porque nos indican que pertenece a una em-

presa específica; tiene también funciones emotivas

porque quiere otraer la atención del usuario; su

función connoíivQ la llevo en el mensaje que quie-

re comunicar; al ser diseñada de forma original

tiene una función poética o estético No considero

que tenga una I unción fácrica ya que no com-

prueba la conexión y contigüidad entre el recep-

tor y el emisor; tampoco es imperativa porque no

busca dar ordenes, y por último no tiene función

metalmgúistica porque no es considerado parte

de un cóa'Igo (Cr¡p 2/2 2]



4. Un símbob gráfico corporativo es un ¡cono

cuando fene cierta semejanza con GI producto

que pro modo na lo empresa, y dependiendo del

realismo de la representación será el grado a! que

pertenezca

<^*V Ejemplo: Incubadora Cajeme

/ 0>¿ \ La forma iiene cierto grado de seme-

I ¿ T 1 ¡anza con el producto de la empresa,

^ ^ J que es un Pollo

El grado de ¡conicidad que tenga el

símbolo gráfico caíporativo señalará a que va-

riante semántica corresponde Los de más ¡coni-

cidad corresponden a una variante semántica de

motivación analógica y los pertenecientes a una

representación no figurativo o carente de ¡conici-

dad a la de motivación homológica

Dentro de lo semantización de los sim-

I bolos gráficos coiporativos, sus constantes se-

I mánficas atañen a:

i significante: grafismc [símbolo gráfico)

, significado: connotar lo que lo empresa quiere

función: identificar a la empresa

Su signifícente es simbólico y puede ser

de tipo característico (¡cónico) o abstracto

[Cap.2/2 3|

5. Un símbolo gráfico corporativo es un símbolo

porque representa o la empresa, pero no en su

forma física, o sea qus denota otra coso pero su

significado es lo que la empresa es como eseri-

cia Pueden ser icónicos (representacíonales) o

abs:r ocios

6. Un símbolo gráfico corporativo es un Imago-

tipo porque son signos no verbales que se iden-

tifican sin ser leídos, y se clasifican según su ni-

vel do abstracción o ¡conicidad Pueden ier Lo-

goc/ames (alto abstracción], Pictogramas o Ideo-

gramas ímedia abstracción) o Escudo c ¡nsíciia

¡baja abstracción) |Cop 3/3 =|

Sus funciones como símbolo gráfico

corporativo son darse a conocer, idenficarse, di-

ferenciarse, ser memorizado, tener un valor de

marca, transmitir Información y tener asociación

con ¡u empresa

El aspecto formal que les atañe es: sim-

plicidad de formas, estética, originalidad, con

elementos formales como el punto, la linea, pla-

no, etc, y lo más importante es que deben ade-

cuarse al mensaje que quieren transmitir

(Cap

7. Los símbolo gráficos corporativos son comple-

mentados en la transmición de su mensaje por el

(olor, que sirve como identificado^ para hacer

su percepción más rápida y para reforzar el

concepto que se tronsrniie de la empresa.

Ai igual la tipografía refuerza el vín-

culo entre el nombre y la Imagen de la empresa,

para crear en el consumidor una identidad com-

pleta

La relación entre la abstracción y los

símbolo gráficos, se basa principalmente en una

cíasificación por niveles

Existen 3 niveles de abstracción que

son: el aito, medio y bajo. En los niveles medio y

bajo so recurre a una forma ¡cónica abstracta, o

sea la figuración de algo poro en sus formas

más simples o con exclusión de elementos, pero

sin perder su esencia, y en el nivel más alto son

totalmente formas carentes de Figuración

Entre los niveles medio y bajo su dife-

rencia consiste en que, el nivel ba|o tiene rnás

acercamiento con la realidad, son formas más

detalladas, y en el nivel medio se van excluyen-

do estos detalles Podría decir que entre los tres

niveles se realiza una gradación do elementos

con alejamiento de !a realidad.

Estos niveles poseen cualidades dife-

rentes y nr-guno de elíos puede ser considerado

superior al otro, ya que su uso depende de !o

que la empresa quiera proyectar a través de su

símbolo y de las necesidades que se deban

cumplir



La abstracción gráfica es pues una

cuestión de niveles o grados que dependen del

proceso creativo que se le otorgue para marcor

su nivel de impacto, y su funcionalidad depende-

rá de la difusión que se le atribuya
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•™". " ' lo largo de ta investigación se pre-

• ' _* sentaron distintas áreas donde la

„ • _ abstracción tiene cabida, así como

"k conceptos y materias que rodean a

los símbolos gráficos con la finali-

dad de ampliar y comprender el tema para su co-

rrecta aplicación en las manifestaciones abstractas de

los símbolos gráficos corporaiivos.

El concepto de abstracción se divide en dos

áreas principales: perceptiva-cognitiva y artística (in-

| cluye todas las representaciones gráficas); la abstrac-

I ción tiene una naturaleza cognitiva que después se

i manifiesto visualmente.

i El concepto perceptivo-cognitiva de la abs-

, w fracción se refiere a la acción de excluir, absorver,

U o t U l I separar o aislar algo de alguna parte, es la esencia

del elemento; estos elementos pueden ser conceptos o

perceptos; acciones que se realizan dentro de la per-

cepción o de! proceso cognítivo

Cuando la abstracción se produce dentro

de la percepción se lleva a cabo captando los rasgos

genéricos o estructurales del objeto (Teoría Gestáiti-

ca); es una abstracción no cognitiva ya que no se

forma por conclusiones intelectuales obfenidas por la

experiencia, son más bien formas puras de la per-

cepción sensorial, los datos obtenidos son perceptos

creados a través de las categorías perceptuales abs-

tractas (do diseño, naturales y relaciónales).

En el proceso cognitívo ¡a abstracción se

manifiesta en el aprendizaje y adquisición de conoci-

miento, oqui se crea un proceso circular entre lo

abstracto (particular) y lo generativo (por grupos}

Para aprender y adquirir conocimientos es necesario

recurrir a la memoria, en ella el conocimiento previo

sirve para organizar y crear representaciones abs-

tractas, las cuales "sacan" conceptos generóles a partir

de ejemplos conceptuales particulares, así se forman



:onclusión

Percepción
( O I Í T E M C I Ó N Di OrtTOS)

•
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Abstracción perceptual
|EXC¡ UfilÓN DE FOliMAfi)tCreatividad

(MANIPULACIÓN DE INFORMACIÓN]

t
Representación abstracta Signo

(3 NIVELLS O r.RADOS) ™~* {SÍWftOLO CORPORATIVO)

conceptos genéricos con propiedades compartidas..

Los conceptos abstractos son de alto orden y necesi-

tan de otros para definirlos y entenderlas, adquiridos

verbalmente y dependientes del contexto y de la esca-

la de valores de cada su|cto, generan ademas ideas

abstractas.

Los perceptos más Sos conceptos, producen

• reproducen el lenguaje, la expresión y la represen-

tación gráfica, un ejemplo de esto es:

percepfo - redondez

concepto representacional - linea circular.

Asi, la abstracción artística está integrada

por características estructurales de forma organizada

y se reproduce por medio de las imágenes. La abs-

tracción en las imágenes se maneja de forma diferen-

te, una imagen totalmente abstracta se visualiza co-

mo un alejamiento de la realidad, no es representati-

va de algo, o sea no es figurativa, pero también pue-

de ser ¡cónica {parecido de la imagen con su objeto

representado} y se maneja por niveles..

Con lo anterior y con las datos globales de

todo el estudio, a manera de conclusión planteo un

diagrama de cómo se dan los procesos para la crea-

ción de símbolos gráficos abstractos



Percepción: Se refiere a la percepción global de to-

cio lo que nos rodea para después codificarlo En este

casa lo percepción se enfoca en la empresa, tratando

de absorber la mayor información para después codi-

ficarla y convertirla en una conceptualización

Conceptualización: esto quiere decir que obtene-

mos un concepto general de !a empresa, y que a su

vez es e! mensaje que se quiere proyectar al receptor.

Este o estos conceptos son creados a través del pro-

H ceso cognitivo, y pueden ser de tipo genérico o abs-

Hjj tracto Los de tipo genérico son aquellos que no ne-

H cesitan de oíros para ser definidos, se basan en

_ ejemplos particulares de otros conceptos ya estableci-

dos en el aprendizaje, tienen generalmente un sapor-

COnc[usk3f t t° visual (objeto físico) que ayuda a que sean com-

prendidos, ejemplo; La empresa produce productos

avícolas, el mensaje y/o concepto que quiero trans-

mitir es produción de gallos y gallinas, su representa-

ción es más fácil ya que contamos con un elemento

físico que lo caracteriza

Los conceptos de tipo abstracto no cuentan

con un objeto físico que los represente, sólo se basan

en otros para ser definidos, su representación no es

tan obvia Ej : Inslituto Mexicano de Desarrollo, el

concepto desarrollo no tiene un cuerpo o materia, lo

entendemos por la ayuda de otros conceptos, como

crecimiento, aumento, etc.

Cuando se tiene un ob|eto o elemento físico

como base del concepto para obtener una abstrac-

ción en su representación se recurre a la abstracción

perceptual

Abstracción Perceptual: A través de ella se obtiene

un esqueleto estructural o global del elemento, por

medio de la exclusión de formas se percibe la esen-

cia del objeto, lo cual nos da una base para



representarlo de manera abstracta. En los casos donde no

tenemos un objeto físico se recorre a las categorías per-

ceptuales de diseño que no son más que el cimiento de los

aspectos formales que conforman todo grafismo.

Antes de ser representados los conceptos se ne-

cesita de otro proceso básico que es la creatividad.

Creatividad: aquí es donde se da la elección de los as-

pectos formales a utilizar, para crear una imagen novedo-

sa o acertada para transmitir el mensaje y/o concepto de

la empresa 5e dan los primeros indicios de la representa-

ción que son los bocetos.

Representación: para los conceptos de orden genérico

se utilizan generalmente los niveles de baja y media abs-

tracción que son representaciones ¡cónicas; y si son de a!-
i a abstracción son dados por una alta destilación del ele-

menta físico en que esla basado el concepto,

(ver capítulo 4/4 2)

Cuando el concepto es de orden abstracto se lle-

ga a la representación de alta abstracción, ya que por

medio de las formas se transmite el mensaje, con la única

condición de que debe estar inmersa en el medio adecua-

do para ser entendida y descifrada Si se dan representa-

ciones de media y baja abstracción en el concepto abs-

tracto, puede ser porque se encontró algún elemento físico

que représenle el concepto deseado

Ejemplo: el águila de Serfín

Al llevarse a cabo estos procesos inmediatamen-

te la representación se convierte en un SIGNO y que es a

su vez un símbolo gráfico corporativo, porque mantiene

dentro de él el mensaje y/o concepto de la empresa, pero

no es la empresa Estos símbolos corporativos son reforza-

dos con la ayuda de! color y la tipografía, que hacen que

el mensaje sea copiado más fácilmente por eí receptor



Por úlhmo puedo concluir que todos los símbolos

gráficos corporativos son abstractos, pero dependen de su

nivel o grado para ser ¡cónicos o no figurativos.

La importancia de la abstracción en el Diseño

Gráfico, es igual que las otras fomias de expresión gráfica,

ya que como todas tiene sus valores positivos y negativos.

Sus valores positivos son:

- Facilidad y rapidez de percepción al eliminar formas

complejas y dejando sólo ia esencia que permite distinguir

a un objeto de otros.

- Puede crear sensaciones a través de formas geométricas

u orgánicas pero sin referencia a elementos u objetos de

la realidad.

- En el caso de los símbolos puede comunicar mensajes

traspasando la barrera del idioma y la culturo, siempre y

cuando tenga !a debida penetración en la asociación en-

tre significante y significado

- Puede representar conceptos complejos que son difíciles de

manifestar de forma figurativa al carecer de forma física

Sus valores negativos se concentran en una des-

viación de su significación por parle dcí intérprete, la cual

puede ser resuelta al otorgarle a la representación un con-

texfo explicativo, puede abstenerse de éste al ser fuerte-

mente posicionodo y aprendido por los consumidores
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