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INTRODUCCIÓN 
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El pn:scntc trabajo es .:1 r.:sultado de una invcst1g:11.:11111 que reúne.por 
un lado al Disc1\o Cirúlico y por otro lado a la l'sicolugia. Del amplio 
espectro de conocimiento de esta disciplina se cligiú la Teoría f'sico­
gcnética, Evolutivn o Constructivista como también s.: le conoce. Esta 
teoría explica como la inteligencia opera cómo a partir de esta opera­
tividad se construye el conocimiento, por lo tanto el individuo actúa 
sobre si mismo y lo que le rodea para obtener conocimiento. 

El proceso mediante el cual la inteligencia se constrnyc a si misma y 
al conocimiento es siempre cambiante, complejo y 110 termina. El autor 
de la tcoria, el psicologu .lean f'iaget, dcscrihiú 1:1 '-'.c"11csisLk la int<:­
ligencia estableciendo etapas que van desde los prnncr11s días de vida 
del humano hasta la adolescencia las cualcsticm:ncaraclcristicas pro­
pias, sin embargo, el denominador común es cl prueeso de constru­
cción, prueba, accptación o eliminación de estructuras mentalc a tra­
vés de las cuales opera la inteligencia. Sin importar en que etapa del 
desarrollo se encuentre el individuo este proceso de génesis del cono­
cimiento es constante. nunca desaparece es para el resto de su vida. 

El objeto de esta investigación no fue estudiar toda la Teori:1. porque 
llevaría demasiado tiempo y no cs el objetivo. Se retu111aron las 
primeras etapas del desarrollo cognoscitivo que corrc'Sll<llllkn a la 
inteligencia sc11sorio1nntora y la inteligencia prL'lllh.·r:1toria. 1..·11 In~ 

dos primcrns capitul,1s ch: este trabajo se dcscnhc· :1 a111bas. Si bien 
la Teoría l'sicogcnética no surgió de un planteamiento cducati\·o. ha 
tenido mucha aplicación en este campo. 

Aquí en México la Din:cciún Gcncral de Educ:u:iún Especial instancia 
perteneciente a la Secretaría de Educación f't1blica se dedicó a realizar 
investigaciones a partir de esta Teoría.Estas investigaciones tuvieron 
como resultado propuestas de trabajo que se implementaron cn úreas 
educativas. tales como la cnscfütnza de la escritura.la lectura y las 
nuttemüticas. IJc todas estas úreas se eligió la cscrirnra. para lo cual 
se rcvis<i el Cuaderno de actividades para la cnscr1anza de la escritura 
-libro para cl proli:sor- editado por la misma Secrctarí:1. 

El Cuaderno contii:ne actividades y dentro di: i:stas actividades se 
sugieren los materiales con los cuales trabajar y de que elementos 
deben componerse. El material que se eligió en particular, fue el 
rompecabezas, el cual fue sometido a un análisis que tarnbién implicó 
el ejercicio de otra disciplina educativa: la didúctica y su aplicación 
en la elaboración de material didüctico y es en este punto donde 
se une el quehacer del Disc11o Gráfico. El rcsultudo de este trabajo 
intcrdisciplinario es lo que esta en las siguientes püginas. 

IV 
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La evolución de la escritura en el niño 

En este capitulo se habla sobre la actividad cognitiva -..:1 pensanrn:n­
ln en todas sus expresiones-, los mecanismos y herramientas cm­
picudos i.:n csl~ proceso así co1no las caractcrísl icas qw .. · 1nan.:an eslc 

desarrollo. Esto contempla la c.\Jlllsiciún de las di\'<.!rsas etapas por 
las cuales atraviesa el pensamiento. A través de la dcscripciún dl!I 
desarrollo eognitivo, se establece el nm.:imicnto de la escritura cuya 
aparición es anterior al ingreso escolar. 

Esta dcscripciún indica como el pensamiento infantil aborda la escri­
tura antes de recibir una i nstrncciún IUrmal acerca de el la. También se 
enumeran los diversos factores que intervienen c11 ..:stc proceso y co­
mo inlluyen en el aprendizaje de la escritura. Todos ..:stos elementos 
son producto del estudio de dos teorías: la l'sicogenética y 1:1 l'sico­
lingüfstica. Ambas contribuyen a la visión que aquí se describe sobre 
la naturaleza del pensamiento su relación con la escritura. 
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1 .1 La actividad cognitiva sensoriomotora 

Duranle los meses de vida postnalal, el bebé está 
ni completo cuidado de los adultos, pese u lo vulnerable que 
cs,"de su fragilidad e indefensión, el recién salido es ya un 
ser activo. Los reflejos innatos le proporcionan un repertorio 
conducluul mínimo pero suficiente para sobrevivir."(l)Estos 
reflejos innalos son mecanismos reguladores, primero de la 
actividad física, esto es para que el organismo se 1imnlenga 
en balance y luego para que el recién nacido asimile los 
conslanles cambios del ambicnle que lo rodea. 

El ejercicio constanlc y reiterado de los reflejos conduce 
al cstablecimienlo de hábilos. Eslos húbilos reiterados 
una y olra vez desembocan en co111por/a111ielllos o 
esquemas, como los denominan la Psicogenética. Ya que 
estos esquemas surgen de un proceso cuyo punto de parlida 
son los reflejos innalos, estos no son fijos e invariables, 
por lo tanto el proceso y los esquemas tampoco lo son. El 
recién nacido no es solo un cuerpo lralando de manlenerse 
vivo, es un ser inserlo en un medio -l'isico, social y emolivo 
parlicular- y éste es cambianlc lo cual influirú en la cons­
lrncción y deconslrncción de los primeros esquemas. 
"La mayor p;irle de la esl imulación que recibe el bebé es 
generada o adminislrada a lravés de cuidados y conlaclos, 
desde los primeros momentos de la vida tiene lugur csle 
moldcamienlo social del ejercicio de los reflejos."(2) Esla 
es la forma. en lérminos generales, en que los esquemas se 
conslruyen, cómo operan es el siguiente paso. 

Se eslableció que el recién nacido es un ser cambianle y 
lambién el medio que lo rodea.Para convivir en un enlomo 
variable es necesario cslablecer ciertos mecanismos que 
k permilan adaplarse a los cambios. El primero de estos 
mecanismos es la asimilación. A csla se le nombra como 
"La experiencia derivada del ejercicio del reflejo( ... ) que 
permite al recién nacido adaplarsc a nuevas condiciones 
eslimulares reaccionando de modo similar enlre ambas, 
asimila la cslimulación nueva a la anlerior."(3) Los rellejos 
innalos son lodos aquellos mecanismos fisiológicos mediante 
los cuales el cuerpo del bebé puede subsislir. La conslanle 
rcpelición de i!slos genera cierlo dominio -experiencia- la 
cual sirve para incorporar y combinar fuluras siluaciones. 
Por ejemplo: "Cuando el pezón (u una fuenle de 
cslimulación similar como es la letilla del biberón) rozn los 
labios del bebé, acliva el reflejo de succión. Muy pronto, 
sin embargo, aparecen movimienlos de succión sin la 

presenciu del estímulo provocador: la función se impune al 
objeto (chupar por chupar). Cuundo ocurre esla repetición 
independienlemente del objelo, el esquema molar se acliva 
por asimilación funcional. Tampoco larda el recíi!n nacido 
en llevarse a la boca y succionar cualquier objelo siluado 
a su alcance, en estos casos el reflejo se desencadena por 
asimilación generalizadora.'' (4)Este ejemplo iluslra como 
medianle la asimilación el bebé se relaciona con diversos 
elementos de su ambienle -pezón, biberón. un juguele o 
cualquier olro objeto- de algunos de ellos no oblicne su 
alimenlo, sin embargo, aplica el reflejo de succión sobre 
ellos por el simple hecho que es ya un húbilo. 

Puco a puco el bebé agrega cambios en eslos esquemas, 
algunos como el ejemplo anleriur le sirven para satisfacer 
una necesidad por lo que continuará ulilizimdolos, 
sinembargo, de la experimentación con los primeros 
surgirán o Iros. "Así la experiencia ohlcn ida se denomina 
acomodación, que es la modificaciún de los esquemas 
de respuesla como rcsullado de la experiencia con los 
objelos."(5) La acomodación es una respuesta hacia la 
diversidad de objelos, sonidos, olores, sabores y otros 
eslímulos con los que el bebé convive, ante lanla variedad 
hay que eluborar muchas respueslas o esquemas capaces de 
comprender y responder a los estímulos. 

Estas respueslas lienden a ser mús complejas e inleractivas 
con el ejercicio de ellas surge un comporlamiento complejo: 
"la :mlicipación. El niño explora con curiosidad sus 
propiedades, aplicándoles esquemas conocidos y asociados 
a cierlos elCclos que ya es capaz de anlicipar, (agilar, 
chupar, golpear ... )." (6) Con este nuevo esquema el bebé 
provoca acciones concrelas, sabe que con un movimiento de 
su brazo puede lanzur, apartar y jalar diversidad de objetos. 
Si tiene una pelola frenle a su pie sabe palea ria. Existen olras 
acciones mús complejas en las cuales el bebé no 1iene noción 
que es él quien las provoca directamcnle, por ejemplo, si 
liene enlre sus manos un juguete que al oprimirlo produce 
un sonido el bebé no considera que su acción de aprensión 
haya provocado el sonido piensa que .:s el muñeco por si 
mismo que genera el sonido. El ejemplo ilustra que el bebé 
no busca, ni cuesliuna el cómo y dónde surgen las acciones 
que lleva a cabo, para él aparecen porque cslún allí, porque 
sí. La convivencia colidiana con diversos objelos estimula 
el inlcrés del bebé. Poco a poco detecla cómo sus acciones 



afoctan a los objetos. se da cuenta por ejemplo, que si 
cambia una pelota de um1 mano a otra o la lanza lejos de sí, 
observa que a través de su dcsición e impulso puede hacer 
uso de ella. Su prnpia intervención le posibilita articular el 
espacio donde se mueve como una red donde él y los objetos 
se relacionan a través del movimiento, la posición, el 
reposo, la distancia, el tamafio, cte. Este esquenm complejo 
se refiere al entendimiento y representación del espacio. El 
esquema de causalidad sigue afinúndosc, al igual que todos 
los esquemas que surgen en este período son succptibles de 
modificarse o desecharse. 

Para el bebé la experimentación es un factor determinante 
porque le permite discernir qué esquemas ya no son útiles 
para aplicarse ante nuevas realidades o bien que algunos 
pueden ser modificados para que operen de forma mas 
asertiva. El bebé utiliza la experiencia como herrnmienta 
que le posibilita probar una y otra vez con esquemas 
conocidos creandoles nuevas mejoras, elaborando nuevos 
para aplicarlos a las circunstancias que él desea manipular. 
"Cuando un esquema previo no resulta efectivo, el nifio 
ensaya procedimientos aproximados hasta que el tanteo 
conduce a la respuesta correcta probando "a ver" que pasa 
el niJio va elaborando esquemas prúcticos instrumentales 
cada vez mús móviles y reversibles (p. Ej.: El niJiodescubre 
el uso correcto del rastrillo como instrumento para 
aprnximar los objetos, juega acercúndolos y alejúndolos 
alternativamente)." (7) 

Este proceso de construcción, reelaboración y eliminación 
han transcmrido entre un afio y dos atios de vida. En todos 
estos esquemas es el cuerpo y su actividad sensoriomotora 
los principales elementos para su elaboración, sin embargo, 
los esquemas sufren transformaciones, ahora el bebé los 
empleaní de dif'erentc manera porque los esquemas de 
acción directa son experimentados de otra manera, a éstos 
se les llaman de represe11taciá11. "El descubrimiento de 
nuevos prnccdimientos como resultado de la exploración 
y el tanteo es ahora sustituido por la intervención 
"repentina sólo explicable por combinación mental de las 
representaciones conducentes a la nueva organización 
de la aeción'.'(8) Esto es, el bebé construye una imagen 
general, por ejemplo, de una pelota. Mentalmente reproduce 
sus características físicas, cómo la cmplearú y cual sení 
el resultado que obtcndní después de su manipulación 
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sin necesarínmente emplear la actividad cognitiva 
sensoriomotora. "Mecanismos como la asimilación y la 
adaptación no se desechan sin embargo opcrnn diferente 
en cuanto hay que trabajar con representaciones mentales 
y no con acciones sensoriomotoras.Las nuevas destrezas se 
ejercitan en acciones predominantemente asimilatorias tales 
como el juego simbólico, basado en la aceptación del eomo 
si (p. Ej.: .lugar con una caja como si f'ucsc un coche). "(9) 

Las representaciones constituyen a la f'uneión simbólica. 
Todas ellas pueden descmpeJiar una actividad distinta, son 
significantes o significados. Los primeros se elaboran a tra­
,vés de un nuevo mecanismo, que se ha gestado tiempoatrús 
pero que ahora es completamente operativo, la imitación.A 
través de este mecanismo se asimilan comportamientos so­
bre lodo de corte social a los esquemas de corle de acción 
directa. En un momento se "convierte en el papi1" adopta 
ademanes y utiliza objetos como si la acción la llevara aca­
bo el adulto. El niJio usa un lúpiz, llcvúmluseloala boca y 
luego exhalando aire "comu si esluvil.!ra fumando". Los 
significados son valores asociados a los signiticantesdeter­
minan la orientación que conllevan los segundos. Si se imi­
ta un gesto como el de agitar la mano. el niJiu le asignarú 
un significado distinto en dependencia de la situación, si es 
para saludar, despedirse o llamar. La función simbolica 
es una forma de estructurar el conocimiento y da paso al 
siguiente período en el desarrollo cognitivo. 
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1.2 La actividad cognitiva preoperatoria 

Este período constituye la operac1on de Ju actividad 
cognitiva que va del nivel sensoriomotor ul nivel simbólico 
esto quiere decir que la actividad cognitiva pasa de: "práctica 
(basada en el ejercicio, coordinación y organi:.mción de 
esquemas de acción realmente ejecutados) ésta se vuelve 
representativa (basada en esquemas de acción internos y 
simbólicos mediante Jos cuales el niño manipula la realidad 
ya no directamente, sino a través de diferentes sucedáneos 
-signos, símbolos, imúgencs. conceptos, etc.-)." (JO) Este 
periodo se caracteriza por la transitoriedad, los esquemas 
de representaciones se ven sometidos a recstrncturaciones 
continuas lo que significa que son polencialmenle húbiles 
"Lo que al principio no es mús que una acción interioriozada, 
próxima ( ... ) a la acción práctica aislada debido a su 
irreversibilidad y a su folla de descentración se convierte 
progresivamente en operación: acción interiorizuda y re 
versible que se organiza en un sistema de COJliunto."(11) Es 
por esto que a esta etapa se le denomina preoperatoria. La 
actividad cognitiva continua operando en esta etapa aún con 
mecanismos que empicó cnlaanlerior etapacomolaasimi­
lación y la adaptación, sin embargo, los esquemas que ahora 
tienen mayor operatividad son los simbólicos sobre 
los scnsoriomotorcs 

La actividad cognitiva experimenta, a través de represen­
taciones tales como los signos y los símbolos, a la realidad. 
El nifio no depende tanto de sus percepciones inmediatas 
puede hacer una imagen mental de algún objeto que no está 
presente mediante representaciones mentales de acciones 
sensoriomolorus distantes, aquellas que ocurrieron en un 
tiempo pasado, o bien generar lodo un cuadro de aquellas 
acciones que desea llevar a cabo, determinando cómo, 
cuúndo y qué resultado oblendrú. El periodo preoperalorio 
se divide en dos, el primero abarca del afio y medio de 
vida hasta los cuatro años y el segundo de los cuatro a 
los seis o siete mios. El ejercicio de la función simbólica, 
tiene por resultado los pre-co11cepto.\' o participaciones, 
l'iaget -psicólogo creador de la Teoría Psicogenética- los 
describe como actos cognitivos que tienen la caraclerislica 
de: "estar a medio camino entre la generalidad propiu del 
concepto (el concepto "caracol", por ejemplo, que remite a 
la clase compuesta por los carucoles y la individualidad de 
los elementos (cada caracol parlicular)."(12) El niño tiene 
la experiencia de saber como es un caracol y después de un 
tiempo vuelve a tener un encuentro con otro caracol, el niño 
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pensarú que es el mismo caracol que vio tiempo atrás, sin 
tomar en cuentu si el caracol tiene el mismo color, el mismo 
tamaño, si la conchu tiene manchas o inclusive si tiene o 
no concha. Esto sucede cuando el nifio mira una babosa 
terrestre, él dice que es un caracol sin concha, sin duda 
el niño no ruzona "mal" sino más bien es una forma de 
razonamiento previo al ruzonamienlo lógico, denominado 
preconceplual o lrunsducción, es una línea de actividad 
cognitiva: "Que va de lo particular a lo particular procede 
por analogías inmediatas. El niño se centra en un aspecto 
saliente de una situación que le interesa saca una conclusión 
relativa a olru situación asimilando indebidamente ambas 
siluaciones."(13) El siguiente ejemplo ilustra dos aspectos 
importantes de este tipo de razonamiento: la ce11tració11 y 
la il'l'eversibiliclacl. Piagel anotó esta observación tras los 
comentarios que le hizo su hija Jacqucline cuando contaba 
con tres años de edad. "Jacqueline, comenta, Iras las 
explicaciones de su padre sobre un vecino jorobado: pobre 
muchacho, eslÍI enfermo, tiene una joroba. A 1 día siguiente 
Jucqueline lo quiere ver otra vez pero se entera de que está 
en la cama enfermo con gripe. Algunos días más larde su 
padre le explica que ya no estÍI en formo, que ya no eslít en la 
cama . .lacquelinc afia de entonces: ya no tiene joroba."( 14) 

La centración es la inhabilidad, tan sólo temporal, para 
relacionar adecuadamente lodos los aspectos que comple­
mentan o dan significado a una situación. En este caso 
Jacqueline sólo se enfocó en la gripe del vecino para 
cuando él se cura, la nilia piensa que la gripe desapareció 
pero también la joroba; a ambos aspectos los asimila co­
mo si fueran carnclerislicas de una misma situación, la 
enfermedad por gripe, de esta maneru interpreta la tota­
lidad de la situación erróneamente. A pesar de las expli­
caciones que su papít le da acerca de la naturaleza de la 
joroba, la nifia es incapaz de reconocer que el origen de 
la joroba no tiene nada que ver con la gripe que sufre el 
vecino, sin embargo, piensa que el vecino al aliviarse de 
su gripe también lo hace de la joroba, a esta inmovilidad 
preopernloria se le denomina irreversibilidad. En el pensa­
miento infantil los preconeeptos todavía no tienen la 
habilidad paru hacer cambios tales como el retroceso 
y ava11ce mental, esto es que cuando los preconceplos 
han alcanzado cierta complejidad pero no tienen todavía 
"la movilidad suficiente pura sobrepasar lo perceptivo 
mediante compensaciones (es míts alto pero al mismo 



1 icmpo m{ts delgado) o reversibilidad (si antes había la 
misma cantidad, ahora lambién, pues puede volver a verterlo 
en el primer recipiente y hay lo mismo."(15) Un ejemplo 
de esto se presenta cuando un nifio tiene que manejar 
can1idades o volúmenes o la transformación de ambos. Si 
al nifio se le presenHtn dos recipicnles rectangulares sólo 
que uno de ellos es mús grande que el otro, pero dentro 
de cada uno la misma cantidad de granos de maíz y luego 
se le pide que intcn.:ambie el contenido de un recipiente al 
otro y viceversa por último se le pregunta si el recipiente 
mayor tiene el mismo número de granos que el otro. 
conleslarú que el 111ayor tiene mús granos que el 111enor. 
Este no es el tipo de rcspuesla que un adulto esperaría, 
pero en ese periodo del desarrollo cognitivo los esquemas 
sensoriomotores todavía inlluyen en la interpretación de 
esquemas de naturaleza 111ús bien representativa co1110 es 
la noción de número, cantidad. volumen y úrea ocupada. 
"Esto quiere decir que aún no es capaz de integrar el evenlo 
en un conjunlo de caJ11bios sucesivos que pueden evocarse 
desde el principio hasta el final y viceversa. Incapacidad 
de ejecutar una misma acción en los dos sentidos del 
recorrido, conociendo que se trata de la misma acción. No 
se ha descubicrlo todavía la operación, ni la operación de 
reciprocidad.'' (16) 

La ccnlración adquiere otro matiz cuando el nifio sólo 
considera su experiencia como la única fuente de refo­
rcncia y experiencia y no es capaz de concebir o evocar 
situaciones desde la perspectiva de otros nilios de su cdttd, 
nuis grandes o de adultos. A esta manera de interpretar 
la realidad l'iagel la denomina Egocentrismo, existe una 
confusión al deter111inar el 'yo' y el 'no-yo' del nifio con 
respecto a otro humano por lo que el nifio opta por inter­
pretar y rclcri r ludo desde su propia persona, adenuís 
considera que todos comparten la 111isma perspectiva. El 
sincretismo es otro esquema de razonamiento preconcep­
lual el cual se caraclcriza por relacionar objetos y eventos 
mediante analogías que no precisa111enle tienen una 
relación o valor similar y a través de ellas se llega a un re­
sultado sin que medie una rcllexión, es decir. una actividad 
cognitiva de tipo operatorio. Esto sucede cuando el nifio 
llama indistintamcnle a un perro y a un gato co1110 'gato' 
a ambos los llama mediante el mismo sonido, evoca mcn­
lalJ11ente a un aninrnl de cuatro palas. con cola, pelaje y 
bigotes. Para el nifio no hay diforencia, ambos animales son 
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representados a través de sus características similares y por 
lo tanlo ambos caen dentro de la categoría 'galo'. El otro 
esquema es la yuxlaposición, mediante ésta el nifio 
arma una historia que en su totalidad es la suma de 
pequefius relalos unos dentro de otros y cuyas relaciones 
no existen pues cada uno se conecta con el olro lan sólo 
porque el niño considera que un rehtlo debe seguir a ulro, 
pero no hay linealidad en cuanto al licmpo y al espacio en 
quesesucc- dieron las historias. Esto es evidente cuando el 
niiio loma un libro. revista o cualquier otrn lexlo y entonces 
"hace como que lec" y si un adullo le pide que lea el 
contenido el niiio empezarú a narrar una hisloria que lcndrü 
un principio pero cuyo final no corresponde con el rcslo de 
lahistoria. Olrus ejemplos pueden explicar las dificultades 
que el infante tiene que superar. En cuanto a la seriación, 
noción sobre el paso consecutivo de números licmpo, 
cantidades el nilio puede formar series de números. agrupar 
cantidades en orden consecutivo, ordenar por nombre los 
días y meses de forma ascendente. sin embargo, la dificultad 
surge cuando tiene que ordenarlos en senlido inverso. 

La irreversibilidad es un esquema de respuesta ante una 
situación que le es desconocida o poco familiar así el in­
fante puede nombrar los días de la semana iniciando pri­
mero con "lunes" y finalizando con "domingo" . pero 
hacerlo en sentido inverso le es muy dil'ícil y procede 
a repetir desde el primer día hasla el último en un 
intento por comprender que implica el orden inverso. 
La irreversibilidad y la cenlración son esquemas muy 
semejantes. csla combinación le proporciona al niño un 
margen de li1111iliaridad y experiencia, por esto rara vez 
ambos esquemas trabt\jan por separado. "Los niiios del 
período prcoperatorio tienden a concentrarse sólo en un 
aspecto del problema e ignorar cualquier otra información 
de la imagen total." (17) Cuando el niiiu emplea la 
función simbólica evoca imágenes mentales globales las 
cuales sitúa en eventos pero todavía no es capaz de evocar 
las representaciones que signifiquen lransformaciunes 
de los mismos, por esto resultan ser inrngencs fijas, no es 
que las imagencs mentales carezcan de movimiento. Ju 
que todavía no puede evocar completamente es la trans­
fornrnción que experimenta el objeto o su persona cuando 
se someten a cambios. El conjunto de los esquemas que se 
han presentado son los elementos en preuperación, a la vez 
que se estructuran; trabajan es por esto que coordinarlos y 



aplicarlos aserlivnmcnlc implica ¡mra el niño un enorme es­
fuerzo y cierto tiempo, es decir, una continua experimen­
tación y las dificullmles son parle del proceso, ellas hablan 
de la inhabilidad que el nifio vivencia para trabajar con lo­
dos ellos en conjunto.Todos los esquemas cognitivos pre­
sentados son transitivos, esli111 a medio camino entre intui­
ciones y pensamientos lógicos. La inteligencia preoperalo­
ria oscila entre el dominio de los esquemas desarrollados y 
la folla de operatividad, es decir, todavía los esquemas de 
reversibilidad y descentración no operan al trab¡tjar con 
eventos desconocidos u puco familiares para el nifio. 
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1.2.1. La emergencia de la escritura 

La Psicolinguística, encabezada por Noam Chomsky, al 
igual que la Psicogenética concuerdan en que el nifio tiene 
capacidades innatas para el aprendizaje, esto lo hace sen­
sible n la adquisición del lenguaje verbal, de la escritura o 
de cualquier otra habilidad cognitiva. También concuerdan 
en que el lenguaje al igual que la escritura son sistemas de 
naturaleza simbólica, se eslruclurun y funcionun bajo un 
sistema de signos elegidos por convención social. La socia­
lización es el medio que impulsa y nutre el desarrollo del 
lenguaje y la escritura. Ambos son medios comunicativos, 
pero las formas que se emplean son distintas entre ambos. 
La escritura no puede reproducir el acento o tono local 
empicado al hablar, ni la variabilidad de sonidos para 
una misma grafía, ni los usos locales diversos en cuanto 
a significado que pueden atribuirselc a una sola palabra 
"Cuando uno escribe se da cuenta de que se usa un cierto 
lenguaje que no es el mismo que el lenguaje hablado, y que 
tiene sus reglas, sus usos y su importancia propia." (18) 

En la adquisición de la escritura Jos preconccplos son 
esquemas necesarios y polencialmenle húbiles para el 
aprendizaje. Dado el canícler simbólico y social de la 
escritura aparece continuamente en el medio que rodea 
al ni1io. "Este conlaclo constante crea una necesidad de 
comprender qué clase de objetos son esas marcas grúficas, 
qué clase de actos son aquellos en los que los usuarios la 
utilizan." ( 19) La expresión grúfica de tales objetos puede 
advertirse primero en el dibujo después en la escritura 
como lal. La diferencia entre ambas actividades radica 
no en la forma sino en el significado que se les da cuando 
se empican, "el comienzo que puede no estar marcado 
necesariamente por una neta distinción entre las grafías, 
sino por la intención. de quien las produce." (20) Para el 
niiio los trazos son letras pero no tienen un significado, 
todavía no dicen algo. Sabe que esas letras se emplean 
para comunicarse entre individuos de su misma especie. 
En sus dibujos, las letras aparecen junto con con los demús 
trazos que tienen la particularidad de ser reproducciones 
fieles de los objetos que ve, las letrus mús bien son truzos 
sin ningún referente físico concreto, son independientes de 
éste. Sin embargo, ambos elementos aparecen uno al lado 
del otro porque a asimilado que ambos deben ir juntos, 
como aparecen en los libros, los anuncios en la calle, las 
historietas, ele. La situación antes descrita se denomina 
nivel concreto porque dibujos y grnfíus son objetos de la 
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misma naturaleza -gnífica por supuesto-. Posteriormente 
el nifio comienza a hacer diferencias primero le atribuye 
un significmlo a el dibujo como lal y a la grafías les asigna 
otro papel. En este nivel las letras adquieren un carúcler 
simbólico. Las letras y los dibujos comparten el mismo 
espacio -la hoja de papel, el pliego de periódico, la pared, 
la mesa, ele.- Ambos elementos se deslindan, "las letras 
no son solamente 'letras' sino que 'dicen algo' ".(21) 
Conforme este proceso avanza el niiio comienza a utilizar 
las letrns para atribuir sentido a las cosas que dibuja, es 
decir, busca una forma de designarlos. como lo huría con 
el lenguaje verbal al llamarlos por su nombre: "pero nos 
equivocaríamos si pensúramos que ese su nombre es ya la 
representación de la paula sonora correspondiente al objeto 
o personaje en cuestión. Esltlmos próximos a eso, pero ai'.111 
no se trata de eso."(22) Cclcstinc Frcincl, psicólogo francés, 
cuyo trabttjo no esta ligado n la Psicogcnélica, coincide en 
que la letra schadiferenciado de meramente lelrn, ha 
trasladado su atribución "El sentido de signo se revela en 
la idcntil\cución del objeto con la palabra escrita: nombre, 
apellido, lecha, papú".(23) 

Aunque las letras ya no son en sí mismas letras sino 
designatarios, todavía permanecen ligadas a los dibujos por 
medio de una relación con el contexto. Este es el elemento 
necesario para que las letras no solo sean significantes, 
también representen significados, por lo lanlo se convierten 
en intermediarias entre el nirio y el medio en que se sitúa. 
"Para saber cuúl es su significado hay que ponerlas en 
relación con los elementos de otro sistema (t:I sistema de 
los objetos del mundo). "Ellas servirún para representar 
una propiedad esencial de los objetos que el dibujo como 
tal no logra representar: el nombrc."(24) Conforme el nirio 
experimenta mús y mús con el ejercicio de la escritura 
como hasta ahora la concibe, él determina cuúnlas letras 
se deben usar para cada 'nombre' de los objetos: personas, 
aninmlcs, plantas, ele. De esta manera establece un 
control en cuanto a la cantidad de letras usadas. A la par, 
introduce variabilidad, establece que cada lclra tiene un 
valor en sí misma di!Crenle al de las dcmiís letras. De 
esta manera el nifio ha establecido las relaciones entre 
las palabras pero no las concibe como un lodo, como una 
'palabra'. En su aliín de experimentar y comprender el 
nirio le asigna a un objeto -una cobija, por ejemplo- tres 
letras juntas o mús de estas, "es en este momento en que 



las partes se constituyen en observables, pasan por primera 
vez a ser elementos cuya relación con el lodo se inlenla 
comprender." (25) Este momento cognitivo significa que 
relacionar una letra con olras en un conjunto que tiene 
el mismo significado es llamarle "palabra''. Cada letra 
tiene un valor distinto pero combinada con otras, en total 
representan un sólo significado. También observa que en Ja 
convivencia social. las letras tienen sonido y por Jo lanlo 
es olro valor que hay que asignarles al que ya tienen. Este 
valor aún no es fijo, d nilio puede designar arbitrariamente 
el sonido asociado a cada letra, eslo quiere decir, que puede 
imponerle dos sonidos distintos a una misma letra o bien uno 
sólo o cambiarle el sonido si él cree que no Je corresponde. 
"El nilio ha llegado a un punto eslrucluralmente complejo 
ha establecido una relm:ión entre letra y valor sonoro, existe 
una comprensión del sistema de representación alfobética 
de nuestra escritura Ja correspondencia de una grafía para 
cada fonema." (26) A este nivel, el nilio se encuentra en el 
paso lingliistico, esto es que el nilio ha asimilado el valor 
convencional de Ja gral'ía 'como signo y gralismo' necesurio 
para el establecimiento de Ja escritura formal, pero es 
lan sólo el primer paso, el dominio total de Ja escritura 
demandaní mucho tiempo y esfuerzos. 
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(1) Cnrretero, Psicologíu evolutiva. Desarrollo cognitivo social del niño, p. 74 
(2) 1 bid., p. 75 
(3) lbid., p. 75 
(4) lbid., p. 75 
(5) 1 bid., p. 75 
(6) lbid., p. 77 
(8) lbid., p. 80 
(9) lbid., p. 81 
(JO) lbid., p. 157 
(11) lbid., p. 159 
(12) lbid., p. 160 
(13) lbid., p. 161 
(14) lbid., p. 161 
(15) lbid., p. 165 
(16) Marchesi, Alvaro, op. cit., p. 186 
(17) Labinowicz, Introducción a Piaget, p. 77 
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(18) SEP DGEE.Estrntcgias Ped:igogicns para superar las dificultades en el dominio del sistema de escriturn. p. 88 
(19) Ferreiro, Gómez, Nuevas perspectivas sobre los procesos de la lecturu y escritura, p. 128 
(20) 1 bid., p. 134 
(21) lbid., p. 135 
(22) lbid., p. 137 
(23) Freinet, Cclcstinc, Los métodos nuturnles tomo 3. El aprendizitie de la escritura, p. 139 
(24) Freinet, Cclestinc, op. cit., p. 136 
(25) Fcrreiro, Emilia, op. cit., p. 142 
(26) lbid., p. 142 
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CAPITULO 2 

Las dificultades presentes en el dominio de la escritura 

9 

La escrilllrn es un proceso cambianle, conti.mnado por diversos 
lilctores entre ellos las dificultades. En este capitulo se describe en 
que consislen y por qué exislcn, cslu liltimo explica cuúl es su papel 
denlro del proceso. Se cslabh:cc la eslralegia que el nirio ddinc para 
mlucñarsc de la cscrilura y en que momento de cslc, la> dilicullades 
surgen. Eslas no son expn.:siún de una disf'unciú11 i'isica. sensorial o 
cmoliva, sino todo lo contrario son la prueba del cslúcrzo rcalizado 
por el ni1io cn su necesidad de aprehender la csnitura. 

¡ 
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2.1 La naturaleza de las dificultades 

Según In J>sieugenéticu el nifiu es un ser activo, interactúa 
el medio que Ju rodea, ejerce su influencia mediante el 
establecimiento de relaciones sociales con los individuos 
que le rodean, manipula los objetos a su alrededor, 
etc. Desde esta perspectiva el niño es un 'explorador', 
el terreno a conocer son los objetos físicos y sociales. 
el conocimiento que de estos obtenga depende de la 
experimentación cotidiana auxiliada por instrumentos de 
naturaleza física y mental, como los esquemas cognitivos, 
en este punto la revisión que se hizo de dos periodos del 
desarrollo cognitivo -la inteligencia sensoriomotora y la 
inteligencia preoperatoria aportan muchos elementos para 
explicar por qué surgen las dificultades. Cada etapa sucede 
a una anterior, este proceso parece avanzar directo y sin 
tropiezos. Para entender y relacionarse con el medio que le 
rodea el niño desarrolla esquemas mentales -asimilación, 
adaptación. reversibilidad, centración, cte.- propios para 
cada etapa que vive. Todos los esquemas siguen un patrón 
de aprendizaje: se crean. se ponen a prueba, si no responden 
entonces se comprende su inutilidad y se deseclmn por 
completo, mientras se elaboran nuevos esquemas que sean 
capaces de responder. En medio de esta continuidad, el 
proceso puede presentar estancamientos. 

El niño retorna a experimentar con un patrón anterior 
que aparentemente se había deseclmdo o bien que resul­
tó ser deficiente, por ejemplo. la centración que aplicada 
en una determinada situación no genera una repuesta 
adecuada; el niño reconoce las características de una 
llor. pétalos y lu~jas. sin embargo, llamará flor a toda 
planta que presente hojas aún cuando no tenga pétalos. 
Este esquema continuaní ejecutándose hasta que asimile 
que no todas las plantas son llores, algunas sólo presentan 
hojas como el pasto y otras un tallo rugoso como los úr­
boles. Sólo hasta que comprenda estas diferencias es que 
tal esquema se desecha. "Apoderimdose, por medio de 
experiencias tanteadas. los elementos que le proporciona 
el medio. repitiendo las experiencias logradas hasta su 
integración total en una progresión no constante. En la 
que ciertos periodos van seguidos o precedidos de saltos 
hacia adelante de tiempos en que consolida.'' (1) 13ajo 
este mismo procedimiento se gesta el acto de escribir. Los 
primeros elementos que el nifio necesita para comprender 
el sistema de escritura, entender del tipo de naturaleza que 
lo compone que es de corte simbólico. La escritura es un 

1 o 

conjunto de símbolos establecidos por conveniencia social 
el primer elemento para que el nífio pueda comprender este 
sistema es el establecimiento de esquemas que le permitan 
decodificar las partes: signos. significados y significantes y 
este esquema es la función simbólica. A partir del ejercicio 
de la función simbólica se construyen muchos esquemas. 
entre ellos los prcconceptos, pero los preconceptos no son 
esquemas fijos y no acabados del todo es debido a esto 
que las dificultades se presentan. son las expresiones de 
esquemas transitivos que aun estún en camino de operar por 
completo. Estos preconccptos estún en proceso de refinarse 
y funcionar como conceptos. La presencia de una dificultad 
evidencia la actividad y esfuerzo mental que el ni1io lleva 
a cabo para comprender la naturaleza y la operación de la 
escritura. La actividad mental se expresa a través de un 
proceso de transformación, creando patrones complejos, 
mucho nuís funcionales y adaptables a diversas situaciones 
de conocimiento. Una situación de conocimiento es la 
aprehensión de la escritura. 

Este aprendizaje: "no se da en línea recta ascendente. Esto 
se debe a las dificultades de coordinación. así como de otros 
factores que en ciertos momentos dan la impresión de que 
se ha perdido el control sobre aspectos que aparentemente 
ya se dominaban sin embargo, este dominio regresa m:ís 
larde manifcst:índose en una escritura m:ís consolidada 
y sofisticada." (2) Los errores quo: com<!la el nil1o lo: 
proporcionan material de trabajo. es decir. lo: obligan a 
replantear Jos esquemas mentales con los que opera o bien 
a construir otros totalmente diforentes, ponerlos a prueba, 
intercambiar experiencias con otros ni1ios, a través del juego 
socializado, el dibujo. la pl:ítica con adultos. cte. Todo tiene 
por resultado desarrollar esquemas mentales más h:íbiles. 
adaptables y electivos que a la vez funcionen como marcos 
de referencia. como bancos de conocimiento. El niño aplica 
una y otra vez estas herramientas y aunque cometa errores 
esto no significa inhabilidad o incapacidad permanente. Las 
dificultades son "errores de razonamiento se cometen a 
pesar de que los adultos no lo quieran, y son reveladores de 
la organización cognoscitiva del sujeto". (3) 
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2.2 Material didáctico 

En general, el concepto de material d idúctico suele em­
picarse para referirse a todos aquellos elementos auxiliares 
en el prnceso aprendizaje-ensclianza. Esta primera apro­
ximación sólo prnporciona una idea general, es necesario 
indagar mús al respecto. La siguiente cita precisa la natu­
raleza del material así como de Jos elementos que Jo cons­
tituyen. "Un objeto, un recurso instruccional que prnpor­
ciona la alumno una experiencia indirecta de Ja realidad 
y que implica tanto Ja organización didúctica del mensaje 
que se desea comunicar, como el equipo técnico necesario 
para materializar este mcnsajc."(4) El material como recur­
so, es sólo eso, un instrumento, una herramienta, no el fin; 
es el medio por el cual determinado objetivo puede llegar 
a realizarse, esto es, el material reproduce o recrea una 
situación similar o Jo mús cercana posible a una experien­
cia total de Ja realidad una situación de conocimiento, por 
ejemplo el dominio de un idioma, Ja construcción de un 
inmueble, de un avión, el cultivo de una planta, cte. Es la 
conexiún entre quicn(es) se preparan para involucrarse 
con una experiencia concreta y Ja experiencia misma. "El 
nrnlcrial didúctico es, en la cnsclianza, el nexo entre Jns 
palabras y Ja rcalidad."(5) 

Para que esta conexión sea efectiva, el material debe estar 
articulado adecuadamente en cuanto a contenidos tcórico­
pn'iclicos sobre el tema a tratar, organización didúctica 
del mcnst\je, al o los elementos físicos que lo soportan; el 
equipo técnico necesario para materializar el contenido 
o Jos contenidos. La organización didúctica depende de 
las necesidades existentes y quién necesita satisfacerlas, 
entonces se habla de usuario y uso. Estas cuestiones se 
establecen a través de Ja planeación didúclica, ésta se es­
tructura determinando quien es la persona, esto es in­
vestigar las caracteristicas físicas, emotivas y cognitivas del 
usuario y Ja otra parle de la investigación consiste en deter­
minar, con base en Jos datos obtenidos, el uso. La autora 
Ana María Luciardi menciona tres objetivos btisicos: 

1.- Adquisición de habilidades y/o conocimientos. 
2.- Formación de actitudes. 
3.-0btención de información. 

Cuando se han resuello estos dos aspectos, lo· siguiente es 
establecer objetivos Jo cual significa qué · y cómo· hacer 
para lograr el fin prnpuesto. También es necesario retomar 

11 

la información acerca de Ja naturaleza del usuario y enfo­
car ésta hacia un objetivo el cual se puede determinar 
situúndolo en cualquiera de las siguientes úreas búsicas: 
cogniciún, emotividad y habilidad psicomotora. La si­
guiente etapa es definir contenidos, para determinar cuales 
son los adecuados hay que investigar el o Jos temas de interés 
y significado para el usuario así como verificar que sean 
asimilables, es decir que correspondan al nivel cognitivo, 
emotivo o psicomotor del usuario y que de ninguna nmnera 
causen con fusión en el usuario. 

Por último seleccionar el medio que es su presentación 
física. El autor Jmideo Nerici sellala que hay cuatro tipos 
búsicos de materiales: 
1.-lv/a/erial pemu111e111e de trabt¡io: encerado (pizarrón), 
tiza, borrador, cuadernos, reglas, compases, frnnelografos 
proyectores.etc. 
2.-Material i11/im11alivo: mapas, libros, diccionarios, 
enciclopedias, revistas, periódicos, discos, filmes, ficheros, 
modelos, cajas de asuntos, cte. 
3.-Material ilustralivo visual o audiovi.l'llal: esquemas, 
cuadros sinópticos, dibujos, carteles, grabados, retratos, 
cuadros crnnológicos, muestras en general, grabadores, 
proyectores.etc. 
4.-Material experimental: aparatos y materiales variados 
que se presten para la realización de experimentos· en 
genernl. 

Para la autora Ana María Luciardi los clusifica de acuerdo 
al estimulo: 

Tipo de esli1111do. 

Palabl'ti.1· i111p1:esas 

Palabras lwhladas 

Fotografia. 
Mm;imie1110 

Palabras lwhladas 

Medios opcio11a/es 

Libros, enseiianza progrnmada 
volantes, cartas, pizarrón, carteles 
listas de verificación, proyectores 
de diapositivas. 

Maestro, grabaciones. 

Cintas, diapositivas, conferencias 
y carteles. 

Películas, televisión, 



Utros sonidos 
Represe11/ació11 pictó­
rica de co11ceplos terí­
ricos. 

demostrueiones en vivo. 
Películas ani111adas, títeres y 
decorndos. 

Para la elaboración del material, siempre que sea posible, es 
mejor que el usuario o los usuarios colaboren en ello pues 
esta experiencia les brinda la oportunidad de contactar con 
sus habilidades cognitivas, físicas y emotivas y así descubrir 
nuevas habilidades o bien limitaciones. "Es una oportunidad 
para 111ani1Cstar las habilidades activas y potenciales del 
participante en la constrncción del medío."{6) El número 
de usuarios determina en dónde y bajo que condiciones 
físicas se utilizará el material. en ocasiones este aspecto 
no esta determinado por el proceso ensclianza-aprendizaje 
sino por otras circunstancias tales como acceso al uso de 
instalaciones, presupuestos y politicas institucionales. 
l'or (1lti1110 el 111aterial nunca debe usarse eo1110 sustituto 
de una situación de aprendizaje; la impartición de una 
materia escolar, la construcción de llllll hcrrnmicnta, el uso 
de un instrumento y tareas se111ejanles; y la111poco co1110 
entretenimiento, para pasar el tiempo sin ninguna utilidad, 
pasividad, en lugar de actividad rellexiva por parle del o de 
l(os) usuario(s). 
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(2) Fcrrciro, Gó1ncz, Núcvns pe~spcctivns sobre Jos procesos de In lectura y Ja escritura, p. 42 

(3) Fcrrciro, E11íif i¡í',Trn~t~rno~ e!~ Aprendizaje produddos por In escuela: DI DAC., p. 3 
--

(4) Ncrici, lmidco; l·hic-iuú1íiídidi1ctica g~~ernl dini1111ica, p. 329 
''= :_, :-~~j.> ::,..>:.' •• ,. - ' 

(5) Luciardi, Áí][¡ fv(iiriú~L¡i,1~h;l1Íficnción c1/1gsíi1~cÍios e1Í la enseñanza. DIDAC., p. 15 

(6) (bid., p. 140 
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Elementos de diseño 

Al hablar de elementos de discrio este capítulo hace rcl'crcncia al punto. 
a la línea, al contorno, por sólo eit:ir algunos como unidades búsicas 
para iniciar la creación del discrio. Existen otros !:tics comocl color, la 
tipografía y la composición emplemlus parn el desarrollo y acabado, 
éstos aportan la cslructurn. claridad y legibilidad lo qu.: en conjunto 
significan la presentación de un mcns:\jc y este es la propuesta de 
rcdisciio que se encuentra al final de este trabajo. 
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3.1 Elementos de Diseño 

Todo producto cartel, folleto, libro, revista derivado de la 
aplicación del diselio es un conjunto de parte relacionadas 
o combinadas entre si. Cada una de estas parte tienen una 
fisonomía propia, cuya naturaleza, visual, se describe 
mediante la 'taxonomía' que de ellas hace In autora Donis 
A. Dondis, a continuación se presentan cada uno de estos 
elementos describiendo sus características y propiedades. 

EL PUNTO. Es el elemento gnífico mús básico, llano y sencillo 
presente en la vida cotidiana ya sea en el dibujo de un ni1io, 
en la trama de una fotografía, en los mensajes telegrúficos, 
cte., su tamalio y forma varían según el uso. Un punto es 
distinto cuando se emplea como un signo scmúntico 
-signo de puntuación-. puede aparecer cuadrado, redondo o 
romboide en una trama fotográfica para formar la imagen, 
componer los colores, cte. En una revista, periódico, 
libro. El punto por si mismo u en conjunto parece indicar, 
mostrar, enfatizar o formur parte de un todo y se debe a que: 
"Cualquier punto tiene una fuerza visual grande de atracción 
sobre el ojo, tanto si su existencia es natural como si ha sido 
colocado allí por el hombre eon algún propósito."(I) 

LA LINEA. Se dice que la línea es el producto de la reu­
nión de muchos puntos, agrupados uno detnís de otro 
en continúa progresión generan diversas expresiones las 
euales el observador experimenta como formas, contornos, 
sombras, cte. "cuando los puntos estún tan próximos entre 
sí que no pueden reconocerse individualmente aumenta 
la sensación de direccionalidad y la cadena de puntos se 
convierte en otro el.:mento visual distintivo: la línea."(2) 
La lín.:a puede extenderse casi de manera infinita, sin 
embargo, Jos límites surgen cuando se cierra sobre sí misma 
para dar cuerpo a una forma cualquiera. La línea es un 
instrumento húbil y vcrsútil, puede maniICstarsc en una 
variedad de presentaciones, cargmla de significados, "la 
1 inca es una forma de energía que divide, penetra, encierra 
y define espacios. No sólo comunica formas, sino también 
estabilidad, movimiento, acción y dirección."(3) Inclusive 
la línea puede evocarse, sin necesariamente representarse, 
por esta cualidad es posible construir espacios que si bien 
no están presentes fisicamente, pueden representarse 
mentalmente "este espacio está limitado por las cuatro 
líneas imaginarias que definen los márgenes del plano de 
la imagen."(4) 
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CONTORNO. El punto y la línea pueden expresarse en 
múltiples formas, todus tienen rasgos que las distinguen 
unas de otras. "Lu forma, en este sentido, no es solo 
una forma que se ve, sino una figura de lamaiio, color y 
textura determinmlos."(5) Mientras Donis A. Dondis lo 
designa contorno \Vucius Wong lo llama plano ¿,Cómo se 
puede distinguir que un huevo y una pelota son objetos 
distintos en sus formas'! es posible que la pelotn posca 
el mismo tamafio que el huevo y tal wz hasta el mismo 
color, sin embargo, cada uno tiene cierta particularidad. 
"La cualidad de cosa individual que surge de los contras­
tes de las cualidades visuales. Es lo que distingue cada 
cosa y sus partes perceptibles."(6) En la naturaleza existen 
muchas formas, por ejemplo una hoja de árbol y un pétalo 
poseen particularidades que las diICrencian entre sí, otra 
vez, es la forma que define un objeto pues este se define a 
sí mismo por "una relación particular, entre tres filctores: 
configuración, tamaiio, posición."(7). Estos factores pre­
sentes en cualquier objeto exprcsündose de diversas ma­
neras, son las forinas múltiples que se conocen. 

DtREcc1<'>:-1. Este elemento es una fuerza que indica sentido, 
expresa 'dirigirse hacia'. Evidentemente en tanto muestre 
movilidad, sugiere un traslado de posición. La dirección 
en gran medida es indicación, ir hacia llevando consigo 
la sensación de movilidad entre un cl.::mcnto y otro -como 
cuando se dibujan llcchas dentro de un se1ialamiento, ellas 
indican hacia qué lado debe dirigirse d automovilista para 
tomar determinado camino-. Otra i'orma de indicar, sin n.::­
sariamcnte sugerir movimiento, es colocar un elemento en 
sentido contrario, por ejemplo, un círculo colocado hacia 
la extrema izquierda de una línea o como cuando la llccha 
direccional en el tablero de un automóvil se prende para 
indicar hacia que lado se dirigirá el carro. Otro elemento 
que surge con la dirección es el movimiento. 

Mov1~11ENTO. EstlÍ presente diariamente cuando rueda una 
pelota, la sucesión de días y noches, el viento que sopla 
levantando la hojarasca, etc. El movimiento esta siempre 
en todos estos eventos, su acción es evidente, sin embargo, 
¿Cómo puede serlo en la púgina impresa de una revista, en un 
folleto, en un cartel o en cualquier otro medio de naturaleza 
cstútica'! El movimiento se puede sugerir trazando una 
directriz, pero no basta. La representación de movimiento 
no es completa hasta que interviene la experiencia 



perceplual colidiana. "La sugeslión de movimienlo en 
lurmulaciones visuales esllHicas es 1mís difícil de conseguir 
sin distorsionar la realidad pero esta implícila en todo lo 
que vemos. Deriva de nueslra experiencia complela de 
movimienlo en la vida."(8) De csla afirmación se enlicnde 
que cualquier elcmcnlo grúfico por si mismo no posee la 
propiedad de movimicnlo. "El movimicnlo subjelivn eslú 
presente en !oda percepción. Sin embargo. es de múxima 
importancia en cuanto a disc1io, en las artes que se expresan 
a travcs de esquemas físicamente cstúticos."(9) De esto se 
entiende que Ja expresión grúfica de movimiento se realiza 
empleando esquemas físicos estúticos en combinación con 
la experiencia visual de movilidad que el observador ya 
tiene. 

D1MENSJ<'iN. La dimensión se experimentn todos los tifas.A 
lravcs de ella se observan Jos rasgos de los objetos cin:un­
danlcs. Estos rasgos pueden ser los lados, úngulos, el úrea 
ocupada, cte. Este clemenlo es una hcrramienla con Ja cual 
es posible representar con toda fidelidad Ja totalidad del ob­
jeto que se ve "se trata de una transl'ormm:iún en virtud de 
Ja cual no se pcn:ibcn todos los objclos en un mismo plano, 
sino que L1110s parecen estar mús cerca o mús lejos queo­
lros." ( 10) Poder 'rct ratar' con mucha aproximación al ori­
ginal requiere de habilidad sobre cúmo rcprcscnlar Ja di­
mcnsiún. Para expresar Ja dimensiún se requiere de ciertas 
tccnicas como "el artificio fundamentul para simular la 
dimcnsiún es Ja convcnciún tccnica de Ja perspectiva." ( 11) 

TFxnm,\. La textura es un elemento que reproduce. a nivel 
visual. las carm:tcristicas físicas palpables de los objetos 
"la textura es el elemento visual que sirve frecuentemente 
de doble de las cualidades de otro sentido, el tacto."( 12) La 
1.:xtura pu.:dc sustituir la presencia física del objeto a travcs 
d.: su apariencia, es decir, de su n:prcscntaciún visual. "El 
aspecto del papel de 1 ija y Ja sensación que produce tiene el 
mismo significado intelectual pern no c:l mismo calor, son 
experiencias singulares que se pueden o sugerir una a la 
otra según las circunstancias."( 13) La textura puede imitar 
cualquier clase de demento de naturaleza túctil. Wucius 
\Vong la ..:lasi lica en las categorías: 

affrxtura tl<'Coruti1·"· La primera no alccta de manera 
importante al conjunto total del dise1io si es retirada, esto se 
debe a que es un elemento cuya función se encuentra b:\io 
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las 'órdenes' de otros elementos cuya funciún es vital para 
el conjunto mismo. 
li)Texturu espontá11eu. El segundo tipo de textura no esta 
meramente sujeta a una función menor o de adorno. Es 
parte fundamenlal en la concepción del disc1io. La ligura y 
Ja lextura no pueden ser separadas, purquc las marcas de la 
texlura en una superficie son al mismo licmpu las figuras 

c)frxtura 111eaí11ica. El último tipo de textura es creada a 
parlir de ciertas herramientas. El resultado de cmplcarlas no 
es propiamente crear Ja textura. Ella es parte del resultado. 
cstú ahí no porque se le haya colocado c.,pn>ICso. sino 
debido al proceso de trabajo de la herramienta ulili­
zada.Un ejemplo típico de esta clase de lcxt ura es el gra­
nulado fotogrúfico o la retícula que cnconlramos a menu­
do en Jos impresos. Toda reproducción visual de te.\tllra 
lúctil se realiza en dos planos, en dos dimensiones. su 
verosimilitud reside en que la textura sc lleva sllhrc 1:1 
superficie de un disclio bi-dimensional ;>' sl' acerca en un 
relieve tridimensional. 

EscAt.A. Lo primero que sugiere este demento visual 
es Ja idea de medida, se usa para representar tam:uios. 
longitudes, proporciones. La escala proporciona una idea 
relativa de lo que scrú en concreto en la vida cotidiana. 
por ejemplo, Ja construcción de un edilicio cuyas medidas 
dcnlro del pl:1110, la maqueta o la computadora son propor­
cionales, es decir, guardan una relaciún de c·quivale11ciaco11 
sus medidas reales. "La escala suele utilizarse en planos y 
mapas para representar una mediciún pruporcional real. 
Normalmente la escala se explica. por ejemplo lcm=25.0IJO 
m, o 1 cm= 1.000 m."( 14) La escala no súl<• es aplicable a 
la plancación de edilicios. parques y csp:1c1lls públicos lo 
es también a objetos de uso cotidiano. L'stPs utensilios. en 
forma y función. deben satisfacer las necesidades de quien 
las empica. "El faclor mús decisivo en d establecimiento de 
Ja escala es Ja medida del hombre mismo." ( 15) 
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3.2 Composición 

Todos los elemenlos anleriormenle mencionados lienen a­
lribulos propios bajo delerminadas circunstancias pueden 
responder de diterenle forma. Eslas respuestas no son me­
ramente aclos aislados. eslün relacionados y en conjunlu 
son un lodo al cual se denomina diseiio.¡,Cúmo se reúnen y 
runcionan como un lodo'! Eslo lo responde la Compusiciún. 
¡,Qué es la composición'! La primera respuesta es la inlcn­
ción de conseguir un objetivo, un resullado particular. 

El diseiio expresa en si mismo una razón de ser: la inten­
ción de presenlar una idea. manifestar un proyeclo, alraer la 
alención hacia una causa o hecho de diversa naluraleza. El 
fin puede ser de lo mús diverso, su enfoque y presentación 
dependerü de la interacción de los elementos visuales 
organizados por csla herramienta. La eompos1c1un 
organiza. une y proporciona senlido al conjunto de elcmen­
los visuales empicados: significa una planeaciún cuidado­
sa "reúne lodos los clc:menlos, principios y atribulos del di­
set1o en una manifos1ación agradable y lúgica unidad."(16) 

La composición es un medio "para oblencr una organiza­
ción y una orquesladón de los medios visuales."( 17) es 
lambién "la crcaciún de una unidad orgúnica enlre el cam­
po y las formas que lo conliene."(18) Esla organización es 
la elección de unos clc.:111enlus sobre olros. cómo relacionar­
los cnlre si. cuales se enfolizaran y cuales no, buscando 
"un inlerés medianlc una forma eslélieamcnle agradable y 
li'lcilmenle legible."( l'J) La composición ·pune a lrabajar' 
a los elemcnlos visualc:s como si fueran los engranes, pislo­
ncs, vülvulas. discos. ele. de una enorme maquinaria. el re­
sullado es un diseño sea cual fuere su presenlaciún final, de­
be ser enlcndible y libre de ambigiiedades eumunicalivas. 
agradable a la visla y en un fonnalo acorde con el medio 
donde se expone. Según lo aulores Fabris y Germani cxis­
len cinco lipos de composición: 

a)C11111p11.1·idti11 clcisiC"a e.1·1citic11. Maneja aquellos molivos 
eslélicos perennes. que se han venido afirmando a lrnvés 
de los siglos en ludas las expresiones arlislicas rundamcn­
talcs, y que in1en1an expresar los cambios del espírilu me­
dianle normas bien precisas. Eslas normas son el eslalismo 
de la unidad. del equilibrio, del rilmo y de la simclrfa, con­
jugando con fonlasía genial los elemenlos composilivos in­
dividuales en una armonía general de conjunto. Esto 
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corresponde a lo que Wucius \Vong propone como compo­
sición formal las normas eslün predelcrminadas: no se deja 
nada al azar."(20) 
h)Co111¡ui.1·idti11 /ihre o di11cimica.En csle lipo de composi­
ción el conlraste es la directriz que se expresa a través de 
los opuestos oscuridad-luz, punlo-línea. ele. La tolal id ad se 
consigue ttpficando ciertas rcglus búsicas lo cual significa 
que debe someterse fi.irzosamcnle a ciertas exigencias que 
son rundamcnlalcs para la composiciún. tales como la 
unidad y el equilibrio. i\I respecto Wucius \\long dice que 
depende de un "ojo scnsibfe a la crcaciún de un equilibrio 
asimélrico y una unidad general mediante clc1nenlos y lill'­
mas libremente dispuestas."(21) 
c!C1J111¡i1J.1·it'i1i11 1·1mtil11f11 Esla se rl'lic·rL' a que su hilo 
cenlral no tiene puntos de resalle o co111ras1c. Ja acciún se 
desarrolla dominando Ja lolalidad del cspacio-lill'lnalo con 
una narración conlinua. sin que ningún punlo preciso sea 
delcrminado por inlerés preponderanlc. Si bien esto puede 
conducir a una propuesta inocua, no succdc debido a que 
constill1yendo la narraciún de una crlinica a la que lan súlo la 
genialidad del aspeclo Jiirmal salva de caer en la banalidad 
o la mera decoración. Esta forma tiene dos varianlcs que a 
conlinuaciún se enlislan. 
d)C1J111¡wsiciri11 en espiml. La Composic iún en cspi mi. 
fluida y en movimiento conslantc es c1nplcada como un 
simbolo que encierra un significado inlcnso. La linea 
pone en juego loda su fuerza vilal cxpandi.!ndosc hacia el 
cxlcrior del cuadrado. o bien, expresa su lrúgico significado 
de mucrlc replegando sus espiras hacia si mismo. En cslc 
género de composición el cfeclo alude particularmente al 
scnlido de profundidad. 
<!)C1J111¡uisici1i11 ¡wli/ii11ic<1. La otra forma compositiva es la 
polifónica. Se dice que es la ejecución múftiplc y a la vez 
de diversos esquemas compositivos dcsarrollttdos simullú­
neamenlc y que se compcnelran cnlrc si. Todas las Jiirmas 
de composición se rigen por una serie de reglamentaciones 
denominadas lcycs las cuales se presentan a continuaciún. 
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3.2.1. Leyes compositivas 

Eslas leyes son paulas de funcionamienlo, sirven de cs­
lruclura a la composición, como el armazón de acero lo es 
a un edificio. Son el l'undamenlo para el aclo de componer, 
un cuerpo de conocimientos producto del esludio y anúlisis 
de la experiencia humana. Las leyes tienen dos naturalezas: 
una leórica y otra prúctica. Fabris y Germani las han divido 
de la siguiente manera: 

a) Leyes Ge11emles. Las leyes generales apuntan a la parte 
intrínseca y por tanto leórica, enlendiéndose no como algo 
cslútico, sino activo. Esla actividad se refiere a la función 
pensanle y emocional, es decir, la actividad menlal del 
dise1iador. Es así que las leyes generales son "resultados 
que el artista pretende oblcncr con su propia actividad per­
sonal, ya sea conscicnle o inluilivamenle".(22) 

h)Leyes Espec(/icas. Las leyes específicas son la parte con­
creta. prúctica del aclo de componer. Son las herramientas 
para conslruir y expresar la aclividad inlelcclual del dise­
iiador. Traducen lo inlangible, el contenido mental, en tan­
gible que es el dise1io mismo. "Son los medios que se em­
pican como foclorcs sensibles físicos y materiales de la 
composición sin ellos la composición no podría existir.(23) 

LA LEY nENERAL llE LA lJNllJAll. La unidad se obtiene cuando 
los mús diversos eli:menlos estún dispuestos en lomo a "una 
única idea directriz. es decir, según una unidad( ... ). "La 
armonía viva y lolal entre lenguaje y signo, entre contenido 
y liirma".(24) Cada elemento con una función en panicular 
que se encadena a las de los otros elementos, de esta manera 
la unidad se conslruyc como una entidad vital; "una 
eslreeha trama orgúnica de relaciones funcionales, visuales 
y expresivas que hacen de nuestro diseiio algo único y 
auloconlcnido".(25) 

LA LEY ¡;ENERAI. UEL RITMO. Para csla ley, la simetría y la 
inlcnsidad son sus principales componenles, sin embar­
go, es 111:cesario eslablccer qué es el Rilmo. El Ritmo es 
la reunión de elemenlos sucediéndose unos a otros cons­
lanlemenle en un delcrminado periodo y cslo no licne que 
ver con la sucesión de licmpo. El Rilmo esta presente 
cuando una forma cualquiera puede multiplicarse a si mis­
misma una y otra vez manteniendo un mismo tamaño, co­
lor y dirección; todo esto en conjunto genera sensación de 
movilidad. La propiedad mús patente del Ritmo es la f1ui-
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dez; conlinuidad cambiante, es lambién la delicadeza, no 
como sinónimo de fragilidad sino de sutileza que parece 
tener un diseiio. "Es la fuerza móvil que conccla todos los 
elementos de la composición. El principio de transición 
se basa en el mantenimiento del flujo."(26) Para Fabris y 
Germani existen diterencias en el Ritmo y estas son las que 
proporcionan variedades que eslún clasificadas por: 

a)Rit1110 co/l,\'/c111te. El primero consisle en la sucesión 
regular de un mismo organismo scgÍln un movimiento de 
lraslación o rolación. Permite oblener lambién un efcclo 
decoralivo, repitiendo o alternando blancos y negros con 
cadencias especiales. 

h)Ritmo lihre. La sucesión rítmica de i:slc lipo vana 111-

definidamenle. El equilibrio entre las parles se obtiene 
con la variedad de superficies, de los elementos, del 
lono, de la eslructura de la posición... de las masas 
aisladas y combinadas. Al Ritmo se le puede cnlendcr 
como pulsaciones o compases reiterados una y olra vez. que 
la forma se manlcnga conslanle y en movilidad; por ejemplo 
la transformación de un color a otro a través de una gama 
donde se inicia con azul para luego lransmularse en un 
amarillo. El ritmo se expresa aquí como el cambio reilerado 
y la cadencia para combinar ambos colores en una gama y 
luego pasar a un sólo color. 

LEYES ESl'Ecil'ICAS. Las leyes especificas son parle de las leyes 
generales, pero han sido divididas pues unas perlenecen a la 
Ley General de la Unidad y otras a la ley General del Ritmo. 
LA LEY IJE LA VARJE[l,\[J y EL INTEJu;s, Esla ley csla inscrila a 
ley General de la Unidad. La variedad y el inlerés parecen 
contrarios a la Unidad, variedad es sinónimo de diversidad 
y no de unión, variedad signilica helcrogeneidad y el inlerés 
surge como produclo de cslo. Variedad i:s dilcrcnciación. 
pero la di lercnciación genera inlerés, ambos son efcclos 
colaleralcs."Su presencia estriba en la necesidad de crear 
un interés, que a su vez licne su razón de ser en la misma 
variedad que provoca la novedud de la composición."(27) 

Variedud implica relacionar los elementos visuales a tra­
vés de sus diferencias: polos opuestos se atraen, esta atra­
cción genera interés. El interés es como un imim, posee una 
fuerza de alracción no visible, esta fuerza provoca que los 
elementos visuales empleados se deslaquen, se ex hallen sin 



que por ello se pierda coherencia. "El interés es creado por 
el conlliclo, el contraste y las tensiones que surgen entre los 
elementos particulares de la composición" (28) El interés no 
sólo actúa al interior de la eslrnctura del diseño también lo 
hace al exterior, "se dcrivaní luego su fuerza intrínseca de 
atracción y agresividad sobre el observador."(29) 

LA 1.E\' DEI. RESALTE \' l.,\ SUBOIWINACIÚN Se refiere a dos 
propiedades visuales distintas, la primera es el contraste y 
la segunda es la "dosis" que de este debe tener un diseño. 
Se elige u un elemento visual como el elemento distintivo y 
Jos demiís se ¡~justan a su dirección, por ejemplo, un trinco 
es jalado por perros entrenados (los elementos visuales), 
uno o dos de ellos se encargan de tirar y a su vez de dirigir 
al resto -el resalle-, los demiís -la subordinación- sometcrún 
su fuerza y destreza para realizar las maniobras que les 
indiquen durante la marcha. Si el resalle no tuviese una 
contraparte como es la subordinación, lo mús probable 
es que el disciio podría parecer un conjunto abigarrado y 
sin correspondencia entre sus elementos, por esto "la ley 
del resalle exige pues, que en cada composición .haya un 
elen1enlo dominante, según el significmlo y la finalidad 
misma de la composición."(30) 

El contraste sirve como línea comunicativa entre las parles 
del diseño es "una poderosa herramienta de expresión, el 
medio para intensificar el significado y, por tanto, para sim­
plificar la comunicación."(31) Puede decirse que es uncle­
mcnto constante cuya naturaleza es la dualidad como dife­
renciación, ni bueno, ni malo. A primera vista un elemento 
visual parece repeler al otro y ambos son parle de la totuli­
dad."EI contraste es sólo una clase de comparación, purla 
cual las diferencias se hacen claras. Dos formas pueden ser 
similares en algunos aspectos y dilcrentcs en los olros."(32) 

L1 LE\' l>E LA SIMETlliA. Esta ley pertenece al conjunto de la 
Ley General del Ritmo. El siguiente ejemplo explica la rela­
ción entre ritmo y simctria, un ICrrocarril se mueve a lrnvés 
de la fuerza -el ritmo-, pero necesita de un camino pum 
dirigirse a un destino: este camino -la simetría- el cual 
es un complejo armado de vías. La simetría es "la forma 
miís simple de este tipo de organización de equilibrio."(33) 
resulla ser una igualdad, como en las ccum:iones, "cada 
unidad situada a un lado de tu línea central corresponde 
exactamente a otra en el otro lado."(34) El autor Roberl 
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Senil explica que existen diversas manifoslaciones. 
tt}F11r111a si111étrica-c11!11r ttsimétrico. El esquema puede 
ser simétrico en cuanto a forma, pero asimétrico respecto 
al color. Ello significa, en realidad, utilizar Jos principios 
distintos para equilibrar la forma y el color. Constituye un 
eficaz recurso para suavizar la severidad de la simctria. 

h)Simetria aproximada. Esta simclria se refiere a dos lados 
que pueden realmente ser di fo rentes en su forma, pero a 
pesar de ello, bastante similares como para que el eje se 
pueda apreciar. Se pueden percibir la dirección que lleva 
aunque esta no se explica del todo. 

Para Fabris y Germani la simetría puede expresarse de 
diversas maneras y para ello crearon las siguientes divisio­
nes que explican las variedades. 

a)Simetria li11eal. Esta variante corresponde a una forma, 
dirección y movimiento constantes. La forma se sucedeu­
niformcmcnte cn una dirección esto genera unascnsación 
dc movimicnlo fluido no alude a una sensación de 
movimiento rúpido; sino mús bien lento pero constante. 
Se da cuando un mismo elemento aparece dispuesto en 
espacios sucesivos; movimiento de lrnslación según una 
recta imaginaria. 

h)Simetria alternada. Esta variante es semejante a la ante­
rior en cuanto al movimiento sucesivo y la dirección cons­
tante pero son di fcrenles formas o contornos (geométricos, 
motivos naturales, figuras abstractas, ele.) las que partici­
pan principalmente. 

c)Simetria /Jilateml. Este tipo de simetría sugiere un cam­
bio en la dirección. Semejante a la simetria alternada lo Íl­
nico que se modifica es la dirección o sentido en que se di­
rige. El eje de una simetría bilateral puede ser horizontal, 
aunque también vertical o en diagonal. Cuando el eje es en 
diagonal, recibe el nombre de cruzamiento o inversión para 
significar que los elementos eslún dispuestos en forma de X 

cl)Si111e1ria mclittl. Esta se refiere a que las fornrns o cual­
quier otro elemento visual son semejantes entre si por una 
relación visual tal como: peso, lanuuio, lcxtura, forma, ele. 
Debido a que se encuentran y gravitan en un punto común 
a todas ellas, las parles son simétricas respecto a un centro 



real o imaginario, se desarrolla según la división, en partes 
iguales o rítmícamenlc constantes del círculo, del penlago­
no, del hexítgono ... o de cualquier otra forma geométrica. 

LA LllY Dll LA INTENSIDAD, la intensidad es la propiedad a 
través de la cual observamos al ritmo como suave o fuerte, 
relajado o intenso y esto implica contraste. La intensidad 
es la manera como se 'dosifica' al contraste. Intensidad 
implica regulación del contraste; en la polaridad no hay 
gradaciones. La intensidad se presenta "como algo que 
aporta sensación de l ransíción, mientras que el contraste 
conlleva un sallo 1rnís abrupto." (35) La intensidad es 
una fuerza que puede observarse como una modulación, 
como una transformación que se muestra paso a paso, por 
ejemplo, el azul del ciclo se transforma de un azul puro 
e intenso cuando in ícía el ocaso y desaparece cuando 
este finaliza. "La densidad de la composición es, por 
consiguiente, la diversa manera cualitativa y cuantitativa en 
que se manifiestan los signos, por cuya razón, cslít presente 
también en las tensiones."(36) 

LA LEY DEL ErJUJl.lllRJo. Esta ley y las que siguen, por sus 
acciones, se inscriben tanto en las generales como en 
las específicas. El equilibrio es una fuerza que nivela a 
lodos los elementos y relaciones compositivas del díselio, 
también cohesiona a las dítcrcntcs partes. "El problema no 
consiste en el equilibrio de un cuerpo en el espacio, sino 
en el de todas las partes de un campo definido( ... ) De una 
igualdad dc oposiciún. Ello implica un eje o punto central 
en el campo alrededor del cual las fuerzas opuestas estítn 
en cquilíbrío."(37) En ocasiones el equíbrio alude a cierta 
inmovilidad, sin embargo los autores Fabris y Gcrnmní 
describen al equilibrio como una fuerza móvil en su 
siguiente clasíticacíún. 

11JEc¡11ililwio e.1·1ti1ico. El peso y las dcmíts dimensiones de los 
elementos semejantes, dispuestos simétricamente respecto a 
un eje imaginario.Tal efecto confiere a la composición un 
carúcter digno, sereno y clúsíco. 

h)Ec¡uilihrio di11ti111ic:o. Se usa para designar una composi­
ción que carece de una distribución simétrica rígida en 
las partes o en su totalidad; es mús evidente cuando hay 
contraste entre sus componentes. 
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LA LEY IJEL LENGUAJE. A través del sistema alfübético es 
posible expresar ideas, pensamientos, razones malcmú­
lÍl.:as, ele. Las leyes anteriores manejan un lcngu:tje, una 
forma de decir; esta tiene una estructura un tanto dite­
renle, pero al igual que el sistema allitbétíco apela a los 
sentidos -principalmente al visual y túctíl- a la actividad 
mental. sea el tipo de lengmüc que sea es un "medio de 
almacenamiento y transición de la información, como 
vehículo para el intercambio de ideas y como medio para 
que la mente humana pudiera conceptualizar."(38) En la 
realización del díselio ambos lengu;~ji:s Janlo el grúfico 
como el al fo bético se complementan o se enriquecen "lo 
que uno ve es una parle fundamental de lo que uno sabe y 
la alfübetidad visual puede ayudarnos a ver lo que vemos y 
a saber lo que sabemos." (39) 
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3.2.2. Medios instrumentales compositivos 

RELACIONES DE INFl.UJ;NCIA. Las relaciones son formas de 
operación o uso de los diferentes elementos visuales. 
Manipular estas formas significa transformar al elemento 
visual, este cambio inlluirít en la totulidad del diseño. A 
veces una sencilla transformación y el diseño se modifica 
por completo. La primera de estas relaciones es el valor 
"quien armoniza la tensión del equilibrio y de la unidml en 
la composición." (40). El valor es aplicable a través de dos 
elementos: el color y el peso. En el primero de ellos, el valor 
se aplica a todos los aspectos de la naturaleza colorística: 
brillo, intensidad y saturación, como se relacionan entre sí, 
esto es, manipulación por parte del disefütdor y la asignación 
de valores culturales, sociales y psicológicos. 

Para este apartado sólo se mencionan aspectos generales 
del uso del valor en color, míts adelante, en un capitulo 
posterior se detalla el uso de ambos. El empico del color en 
umt composición es "la mera lmíetica de utilizar la relación 
de valor, según los grados establecidos por las escalas 
cromúticas y acrónmticas." (41) 

/.- Co111¡msic:iri11 de 1111/or cromático, cuando se usan uno 
o mi"ts colores: monocroma y policroma, respectivamente. 
2.- Co111¡msició11 de color 11cro111útico, cuando sólo se usa 
el negro o gris. 

EL l'J!so esta asociado a la cantidad en gramos, kilogramos 
o toneladas que tiene un cuerpo de cualquier naturaleza, 
sin embargo, en la naturaleza gnífica esto significa algo 
diferente. El peso es la sensación de dominio que un 
clcmcnto visual ejen.:c sobre otros, este dominio no nulifica 
al resto, pero si es demasiado, entonces se busca una equidad 
de fuerzas entre este elemento y los otros. Esta nivelación 
se conoce como equilibrio. "Los signos y la masa de una 
composición se consideran como elementos que se deben 
compensar simultúncamente en sus diversas posiciones y 
cualidades. al objeto de obtener el equilibrio requerido para 
la unidad de la composición."(42) 

LA l'IUJ1>01tc1t'>N tiene por función la construcción, el sus­
lcnto. la 'argamasa' que une, da solidez y presencia 
agrndable a la composición. Esta función se expresa a 
truvés de un lenguaje universal común: las matenuíticasy en 
particulur la geometría, gracias a ella los elementos visuales 
pueden ordenarse bajo la composición. "La necesidad de 
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un interés, de la multiplicidad y de la variedad dentro de 
la unidad de una composición queda consumada en estas 
leyes que pueden ser expresadas incluso geométricamente; 
por consiguiente, tales leyes podrían constituir el 
principio de unificación entre los diversos elementos de 
una composición."(43) Para lograr esta unificación se 
requieren de medios, la Geometría posee unu variedad de 
los cuales se puede elegir el medio idóneo para estructurar 
adecuadamente el disctio. 

l.- Secciá11 aúrea. Este medio es conocido y empicado 
por muchas civilizaciones de la Anligticdad entre ellas la 
griega y la romana, posteriormente fue revalorizado por los 
arquitectos del Renacimiento y que en la actualidad sigue 
siendo tan útil porque es un medio exacto, preciso y aporta 
un toque de sobria belleza. 

Este medio inicia con la colocación de un segmento o 
linea de medida 'x' llamado AB, sobre una orilla de éste 
se levanta otro segmento perpendicular nombrado BC su 
tamaño es equivalente a la mitml de AB. A partir de A y 
hasta C se traza una línea uniendo ambos extremos. 

e 

A IJ 



Utilizando el punto C como centro se trnza un curva 
tocando B, marcando un punto en el segmento AC al 
cual se denominurú · D, tocando A y D se trnzn una cur­
vacontinuúndola hastu encontrnrse con el segmento AB. 

. e 

A B 

El punto donde esta curva toen a AB se lhunn C', por 
Jo tanto la linea AC' es lú sección aúrea de AB, es de­
cir, Ja parte propoi·cional del segmento completo. 

e 

e· 

A B 
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Para obtener el rectimgulo aúreo se traza un cuadrado 
ABCD tomando uno de sus lados, se marca en la mitad 
de éste un punto -x- la distancia entre "x" y "D" sirve 
para determinar la medida del arco el cual inicia en D y 
termina al nivel de la base del cuadrado. El arco generado 
determina un punto A' desde el cual se trnzan Jos lados 
correspondientes al rectúngulo aureo. 

¡/ D 

B X e A' 



2.-Rec1á11g11/os eslcílico.1". Esta forma de proporción es di­
vidir un úrea ya sea n:ctangular o cuadrada, en cierto nli­
mcro de módulos, estos módulos son unidades de medida 
cuya suma total es igual al úrea en cuestión. La unidad -el 
módulo- se repite un nlimero de veces equivalentes al tola! 
de la longitud de los lados de la superficie, la longitud puede 
expresarse en enteros y fracciones. La ra;:ún porque se 
denomina estúticos se debe a que el módulo una ve;: que se 
repite a si mismo una cantidad "x" de veces genera una 
patrón simétrico entre tamafio y proporción. 

D Mtic/11/0 
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3.3 El color en el diseño 

En diversas sociedades, en diferentes periodos históricos 
y en diversos entornos físicos, culturales y lingllíslicos el 
color asume diversos atributos, convirtiéndose en portavoz 
del pensamiento, la emoción y Ja acción."EI color no sólo 
tiene un significado universalmente compartido a través 
de la experiencia, sino que también un valor independiente 
informativo a través de Jos significados que se Je udscriben 
simbólicamenle."(44) Algunos significados surgen de la 
asociación de experiencias fisiológicas, por ejemplo, cuando 
se dice que un color es 'cúlido o frío' se esta enunciando 
un valor de juicio de 'temperatura'. El color es parte dela 
naturaleza y los humanos la experimentan a través del sen­
tido de Ja vista, esta experiencia perceptiva se conoce como 
luz."Pensamos en una luz, incolora cuyo nombre técnico 
es luz acrómatica. Tenemos pues, dos clases distintns 
de sensación visual; cromútica (con matiz) yacromítticu (sin 
matiz)."(45) 

Luz y color son dos caras del mismo fenómeno: El color 
tiene dos naturalezas: una natural y olrn artificial. La 
primera se refiere al color percibido dircclamcnle de la 
naturaleza, es decir. no manipulado por el hombre, en 
suma, la luz natural refiriéndose a la luz incolora, de la cita 
anterior, y su cromaticidad, por ejemplo, el arco iris que 
aparece en una hora soleada y lluviosa a la vez. La segunda 
deriva del manejo de pigmentos creados por el hombre con 
diversos materiales -extractos vegetales, animales, residuos 
calcúrcos, polvos minerales-. Estos pigmentos son la 
opción para reproducir los existentes en el medio ambiente. 
El color, sea natural u artificial, es la percepción de ondas 
clcctromagnélicas !luyendo en el espacio. Los diversos 
colores que se ven son cstus ondas variables en frecuencia y 
longitud. El color tiene tres propiedades o valores conocidos: 
matiz o tono; saturación, intensidad y brillo; luminosidad o 
valor. Se han colocado dos o mús nombres porque cmla 
autor Je asignado el que considera mús apropiado pero sus 
cualidades, en esencia, son las mismas. 

El matiz o 10110 se refiere ul color que percibimos o bien 
al que se obtiene directamente del tubo o bote de pintura. 
Un tono es distinto de otro aún perteneciendo a una gama 
o variedad de tonalidades: un amarillo es distinto de otro 
porque uno es umarillo limón y otro amarillo medio. la 
sat11ració11 o i11te11,\·iclad es el grado de pureza de un color 
y como pari11netro para ello se emplea una guma de gris, 
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es decir, una variedad de grises contra la cual se compara 
el color para obtener el nivel de pureza. El brillo, valor 
o l11111i11osiclacl se refiere a la oscilación entre claridad 
oscuridad y su paso por Jos niveles intermedios entre 
ambas polaridades. Las anteriores propiedades hablan de 
la anatomía del color, en las siguientes 1 incas se habla de 
la operutividad del color. Huy una infinidad de colores 
pigmento, pero hay tres con Jos cuales se pueden obtener 
luda la variedad colurística posible. Estos son el azul o 
cyan como también se Je denomina. amarillo y rojo o 
magenta. La mezcla de estos colores produce que el azul al 
combinarse con el amarillo se obtenga verde, el rojo unido 
al azul resulta violeta o púrpura como también se Je llama y 
el rojo o magenta mezclaclo con el amarillo es el anara1tjado. 
Estos tres tonos y sus gamas son llamados secundarios o 
binarios, pero si los tres colores principales o primarios 
se reúnen, se obtiene un lona oscuro o pardo."La elección 
no es arbitraria con su mezcla de dos en dos -binarios- o 
de tres en tres -temarios-, hecha en oportunas dosis, se 
put!dc obtener inf\nidad de gamas de otros tunos; y su 
superposición da el negro." (46) Los siguientes elementos 
explican el comportamiento del color y como este puede ser 
manipulado para buscar los e!Cctos que necesita el diseiio. 

TnNo. El tono se mantiene estable mientras es totalmente 
puro, es decir, un tono azul o cyan no debe ser un color 
compuesto, es decir, producto de una mezcla anterior. "No 
debe contener ni amarillo ni magenta, el amarillo ( ... ) no 
debe contener blanco ni negro, ni tampoco magenta ni cyan 
y, por tanto, el cyan ( ... ) no debe contener amarillo." (47)EI 
tono puro es suceplible de modificarse a través del valor o 
la saturación. 

SATURACIÓN() INTENSIDAD. Un tono totalmente puro puede ser 
allcrudo agregúndole uno distinto o bien pigmento blanco en 
diferentes proporciones, si es blanco el que se ugrega surge 
una gama del propio tono y si es otro pigmento se creara 
una gama distinta de tonos. Pasaril de ser un tono suturado 
u ol ro menos y as! sucesivmnente lmsta que su pureza se 
pierda del lodo. 

BRILLO, LUMINOSIDAD o VALOR. Los colores pigmento 
primarios y lodos aquellos que son puros por efecto de la 
fabricación pueden ser modificables por una porción de 
negro o gris. Esto Je resta al tono brillantez y si es gris: 



"influye particularmente en el tono produciendo siempre 
colores sucios o turbios ... , es decir con tendencia acrmrnítica 
con pérdida de saturación y luminosidud."(48) Simplificando 
estos procesos puede decirse que "la saturación variarú 
en razón de la cantidad de blanco contenida en el gris la 
luminosidad, en razón del negro contenido en el gris."(49) 
Estos mecanismos generan ciertos comportamientos que 
según los autores Fabris y Germani se catalogan en escalas 
crmrníticas. 

a)Escala.1· cmmática.1·. La primera se refiere a todos 
los colores puros. De éstos se puede obtener una gama 
de si mismos variando la saturación, el valor u los dos al 
mis1110 tiempo. Asi puede obtenerse de un solo color tres 
variaciones. La escala de la saturación llamada también 
escala de blanco, cuando al blanco, se le añade color 
hasta conseguir una cierta saturación. La escala de la 
luminosidad o escala del negro, cuando al color saturado se 
le a11ade sólo negro. La escala del valor o escala de grises 
cuando al tuno saturado se le agrega simultáneamente 
blanco y negro, esto es, gris. Todo esto tiene por efectos 
la presencia de dos variantes mús. La escala alta: cuando 
se usan las modulaciones de valor y de saturación mucho 
blanco -valores claros. composiciones muy luminosas-.La 
escala baja: cuando se usan las zonas de valor-luminosidad 
que contienen mucho negro -valores oscuros, sombras ... -. 
Y en 111ediu de ambas la escala media: cuando se usan las 
ondulaciones que no se alejan mucho del tono saturado y 
puro del color. 

h)Esca/as po/icmmática.1-. Las escalas policromiíticas 
tienen como fin la variación de gama de un color a otro, 
es decir, un color determinado puede 111ostrarse u si mismo 
en una gama a la vez que al interior de ésta se modifica, 
lransformí111dose hacia otro color. Exisle pues una mezcla 
que conlleva el paso gradual de un color a otro. 

c)Escala.v acromática.1'. La escala acromática constituye 
tudas las graduaciones del gris, esta escala es el producto 
de la interacción del bluneo y el negro. 

Existen otros cumpurtumientos cuforfsticos: el contrnste y 
la armonía. Ambos son inseparables ¿Pero cómo traducir 
este par de términos lingilisticos a términos colorísticos'! 
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Ambos se explican claramente así "Juan Verani precisa el 
significado del término armonía respecto al color, llama- do 
armónicu la combinación entre colores cuando cada uno de 
ellos tiene una parte del color común a todos los demús; 
llama en cambio, combinación contrastante la que se realiza 
entre colores que no tienen nada en común entre sí."(50) 

De esta definición se puede desprender que d contraste 
genera 'polaridad', hablando gníficamcntc, y la armonía 
conciliación. Una composición puede ser colorísticamen­
te annónica porque lodos los tonos utilizados guardan un 
parentesco entre si debido a que existe un color base que 
existen en los demús. Por contrario el contraste resalta las 
diferencias porque ningún color guarda parentesco con los 
otros, no hay uno solo que este presente en lodos los demíts, 
este comportamiento tan simple es en extremo complejo, 
t ienc muchas variantes. 

CDNTllASTE SIMULTÁNEO. Este tipo de contraste constituye 
el encuentro de dos colores, mutuamente se inlluycn. 
Sucede que un tono tiende a prcdominarsobre otro de 
manera que, literalmente se 've' al tono complementario 
del predominante y no al tono subordinado. "El ojo ve el 
matiz opuesto o contrastante, no sólo en la posimagen, sino 
al mismo tiempo que estít viendo un color se denomina 
'contraste simultítneo'." (51) 

CONTRASTE DE TONO. Se refiere a la relación entre tonos 
diferentes, aunque los tonos empleados posean una 
saturación variada, se procurarú que uno de ellos sea 
"dominante en extensión, en intensidad o en saturación, 
atenuando los otros colores con blanco o negro o 
reduciéndolos en una menor extensión espacial."(52) 

CONTllASTE !JE SATURACIÓN. Se trata de aplicm la ley de la 
diferencia aumentada a tonos semejantes de intensidades 
diferentes. El tono objetivamente mús intenso parece más 
intenso de lo que es, y el menos intenso, más neutral de 
lo que es, subordinando drústicamente el úrea de uno de 
los tonos para que el otro predomine o bien reduciendo 
la intensidad de cualquiera de ellos. La subordinación 
drítstica implica que haya menos espacio para los colores 
calientes, que se expanden nuis y tienen mús vida y fuerza; 
nuís espacio para los colores fríos. Una letra, una palabra, 
una masa de color frío pueden adquirir un tono agradable al 



acercarse a otro elemento caliente y expresivo. Por lo tanto 
la cantidad de espacio designado a cada color influye en la 
apariencia de cada color usado. 

CnNTRASTE PE SUl'Eltl'JC'IE. Cuando se determina el espacio 
que ucupaní un tono, también se loma en cuenta su grado 
de luminosidad. Esto significa la búsqueda de una relación 
adecuada entre colores y la superficie que deben asumir. 

CONTRASTE ENTRE COLORES COMl'LEMENTARIOS. Este tipo de 
contraste se basa en parejas de colores las cuales suelen ser 
intensas a la vista, inclusive pueden parecer agresivas. Esta 
intensidad se puede armonizar modificúndola en un tuno y 
que el otro se mantenga inalterado. 

CuNTllASTE lll.ANCIJ y NEGRO.Es recomendable que al 
interior de una composición los elementos visuales que se 
eligieron como importantes culorísticamente sean claros 
contra fondos oscuros, la razón de esto se debe a que facilita 
la visibilidad. 
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3.4 Tipografía 

La tipografía es una herrumienta imlispensable en la 
elaboración de mens;~jes, tiene unu doble naturuleza: 
visual y ling!listica. Ambas naturalezas son inseparables, 
la primera de ellas, la visual, se refiere a que una letra es 
un conjunto de lineas y curvas que dan como resultado una 
forma y ésta a su vez, es la representación convencional 
de un sonido el cual indica su naturnleza lingliistica. El 
cor1junto de curvas y lineas que dan forma a la letra se 
dividen en trazos con una nomenclatura especifica. Los 
trazos mínimos para cualquier letra son: brazo, terminal, 
asta y lóbulo. Tipo. tipografía. letra son términos familiares 
y comunes, se utilizan como sinónimos, sin embargo, 
existen sutiles diterencias entre estos términos. 

La tipogrt{/la es la nominación para una actividad que re­
quiere de: "la habilidad de disponer correctamente el ma­
terial del texto( ... ). El arreglo de las letras distribuyendo sus 
espacios y el control del tipo para ayudar al lector a lograr 
de la mejor manera la comprensión del texto."(53) El tipo 
o letra es el elemento grúfico, de escritura. mús búsico; la 
unidad mínima. Existen muchos tipos los cuales no solo 
se refieren a las letras del alfabeto. estün los números, 
los signos de puntuación, las expresiones mutenuiticas y 
otras unidades grüficasque varían según sea el idioma o 
el tema a escribir. Todo este conjunto comparte una serie 
de semejanzas visuales que lo diforencian de otro conjunto. 
A este grupo de semejanzas compartidas se les denomina 

ji1e11/l'. "Se llama fuente al conjunto de características que 
.:omponcn un estilo de tipo determinado. Por lo general 
consta de letras 1rn1yúsculas y minúsculas, números, 
algunas fracciones, ligados y signos de puntuación y 
aritméticos." (54) 

La o las l'uentes pertenecen a un conjunto mayor conoci­
do como familia. Las fuentes de una familia comparten 
los mismos rasgos distinguibles a pesar de las sutilezas 
en cuanto a ciertas variaciones que pudiesen tener. "La 
fomilia tipogriilica es un grupo de tipos que comparten 
unas características visuales similares. Los n1iembros 
de una familia se parecen entre sí: ( ... ) Los tipos de una 
fomilia poseen grosores y anchos difcrentes."(55) Para 
designar las variaciones de ancho que puede presentar el 
tipo se empican frases tales como: extendido, condensado 
y para el grosor del trazo del tipo delgado, normal, grueso, 
cxtragrueso. Otro elemento necesario para el adecuado 
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desempeño tipogrMico es la legibilidad. Esta permite que 
un texto sea claro, que no tenga elementos innecesarios 
los cuales impidan su comprensión en términos de lectura 
visual. La legibilidad varia, pues no es lo mismo leer un 
libro, folleto, un logotipo inserto en la púgina de una revista 
o en un anuncio callejero, el texto de un cartel, etc. y esto 
se debe a que cada uno de estos materiales se desenvuelven 
en entornos físicos distintos y en circunstancias culturales 
diversas. "Las letras pueden ser siempre las mismas( ... ) Un 
ojo de letra disciiado para la publicidad en revistas persigue 
objetivos absolutamente distintos quienes lo emplean tal vez 
pretenden que sea mús 'notorio' que leible."(56) 

Cuando se trabaja con tipos con rasgos es necesario tomar 
en cuenta las siguientes rccomendaciones:"Los rasgos 
ayudan a guardar cierta distancia entre las letras. Al 
mismo tiempo unen las letras pura formar palabras lo cual 
facilita la lectura (pues se ha demostrado que que Icemos 
nuestra propia lengua no letra por letra. sino reconociendo 
las formas de las letras). Ayudan a diferenciar las letras 
individuales, en especial las mitades superiores, gracias a 
las cuales reconocemos las palabras."(57) Los tipos carentes 
de rasgos a diferencia de los que si tienen. suelen ser no tan 
legibles porque al no tener estas terminaciones no existe 
una forma de enlace o unión que proporcione continuidad 
que guíe la vista del observador o lector. La falta de estos 
elementos ciertamente puede proporcionar dificultad para 
verse o comprenderse. "Resultan menos legibles porque 
es muy frecuente en este tipo de caracteres que las letras 
se parezcan mús entre sí, de manera que la 'certeza de 
descifrar' disminuye."(58) 

Estas reglas también permiten considerar que no lodos los 
observadores poseen las mismas habilidades e incluso que 
algunos tengan 1 imitaciones las cuales se deben tomar en 
cuenta.Un niño que comienza el proceso de la adquisición de 
la escritura. en promedio a los 6 o 7 años, puede confundirse 
si ;11 emplear algún medio para iniciarlo a la la escritura éste 
contiene dos tipos de letras diferentes: "El reconocimiento 
de letras, palabras, en cursiva y en imprenta, ofrecido al 
niño casi simultüneamcntc, le significa una doble dificultad 
puesto que debe discriminar dos tipos de signo a la vcz."(59) 
El protesor Juan Azcoaga, especial isla en las dificultades 
en el aprendizaje, considera que la cursiva equivale a un 
tipo de trazado a mano pero con terminales o rasgos y la 
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letra de imprenta aquellu que se realiza con rectas y curvas 
sin terminales lo que en términos de tipografía seria un tipo 
carente de rasgos."EI sans serifbasado en recias y círculos 
que ayudarían al niño en el reconocimiento porque sus 
signos son muy similares a los de la imprenta( ... ) El sans 
scrif resulta también adecuado en libros de lectura para 
nifios pequciios, ya que los carncleres, especialmente en el 
caso de la 'a' y la 'g' se parecen mucho a los de la escritura 
actual. Ademüs, la forma de la letra no se complica por la 
presencia de las gracias."(60) En el caso de textos cuyo tipo 
carezca de gracias o terminales es necesario hacer ciertos 
ajustes. "Para mantener la integridad de las letras sin pie, es 
indispensable dejar siempre entre ellas un poco de blanco: 
basta una separación mínima, aunque sólo sea de medio 
punto, para asegurar la legibilidad. Como siempre. hay que 
estar atento a las combinaciones de letras excesivamente 
apretadas."(61) 

El otro aspecto que ha que lomar en cuenta es el color pues 
su importancia radica en empicar los colores apropiada­
damenle para que no entorpezcan la claridad del contenido 
y dificulten la lectura. Si bien ciertas combinaciones de 
colores pueden resultar atractivas, en términos de impresión 
suelen ser un error. Las siguientes recomendaciones deben 
tomarse en cuenta ya que la elección colorislica no solo 
depende de la intención comunicativa. el efoclo estético y 
psicológico que se busque, también incluye la impresión. 
"Cuando se va a imprimir es mejor empezar con un color 
oscuro sobre fondo claro que la inversa. Ciertos colores como 
el verde oscuro, el azul marino, el púrpura, el rosa pülido 
y el amarillo oscuro son colon:s neutros y puco atructivos, 
pero no repelentes, son buenos para usarse como fondo en 
circunstancias donde la tipografía o una ilustración deban 
de resallar con mucha fuerza sobre el fondo. Si un color se 
coloca sobre un fondo compuesto por varios colores, debe 
tener una buena relación de cunlrastc con todos ellos. Los 
colores contiguos en la rncda de colores no lienei1 un alto 
contraste y deben evitarse en combinaciones de texto y 
fondo." (62) 

Estas recumemlaciones son indicadores al momento de 
elegir una opción de diseiiu entre las varias que se habrím 
creado. Los detalles son importantes, si alguno de ellos 
se olvida o descuida acarrean dificultades tales como: "El 
rojo es un 'color denso', al igual que el negro, de manera 
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que si se imprime en rojo sobre negro o negro sobre 
rujo, la legibilidad serít escasa."(63) Cuando todas estas 
recomenduciunes se aplican pensando en las necesidades 
del observador se llega a un diseiio adecuado. Esta cita 
resume algo valioso que bien puede orientar la forma de 
ver y hacer la labor tipognífica. "El lipognífo/discfütdor 
debe estudiur otros sistemas de comunicación en los que 
no intervengan las palabras: por ejemplo, todo tipo de 
ilustraciones, diagramas, algoritmos( ... ) La tipografía no es 
el único sistema de comunicación."(64) 



(1) Dandis, Donis A. La sintaxis de lu imagen. Introducción al alfabeto visual. p. 55 
(2) Solomon, Martin. El arte de la tipografía, p. 15 
(3) Dandis, Donis A., op. cit., p. 56 
(4) Solomon, Martin, op. cit., p. 17 
(5) Wong, Wucius, Principios de diseño bi y tridimensional, p/12 
(6) Scott, Robert, Fundamentos del diseño, p. 18 · 
(7) Scott, Robert, op. cit., p. 18 
(8) Dandis, Donis A .• op. cit., p. 79 
(9) Scott, Rohert, op. cit., p. 40 
( IO) Solomon, Martin, op. cit., p. 25 
(11) Dandis, Donis A .. op. cit., p. 74 
(12) lbid .• p. 70 
(13) lbid., p. 70 
( 14) Dondis, Don is A., op. cit., p. 72 
(15) lbid., p. 72 
( 16) Solomon. Marlin, op. cit., p. 54 
(17) Dandis. Don is A., op. cit., p. 33 
(18) Scott, Robert, op. cit., p. 19 
(19) Fabris, Germani, Fundamentos del proyecto gnífico, p. 18 
(20)\Vong. Wucius, Principios de diseño en color, p. 10 
(21) Wong, Wucius. op. cit., p. 30 
(22)Fabris. Gcrmani, op. cit., p. 26 
(23) lbid., p. 26 
(24)1bid .. p. 27 
(25)Scott. Robert, op. cit., p. 35 
(26)Solomon, Martin, op. cit., p. 51 
(27)Fabris y Gennani, op. cit., p. 29 
(28) 1 bid., p. 29 
(29)1bid .• p. 29 
(30) 1 bid., p. 30 
(31) Dondis, Donis A .• op. cit., p. I04 
(32) Wong, Wucius, op. cit., p. 30 
(33) Scott, Robert, op. cit., p. 46 
(34) Dandis, Don is A .. op. cit., p. 132 
(35) Solomon, Martin, op. cit., p. 47 
(3(1) Fabris. Germani, op. cit., p. 45 
(37) lbid., p. 46 
(38) Domlis, Donis A .. op. cit., p. 46 
(39)1bid., p. 31 
(40)Fabris, Gcrmani op. cit., p. 126 
(41) lbid., p. 127 
(42)1bid.,p.128 
(43) lbid., p. 122 
(44)Dondis, Donis A., op. cit., p. 105 
(45) Scott, Robert, op. cit., p. 12 
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(47) )bid., p. 45 
(48) )bid., p. 57 
(49) Jbid., p. 58 
(50)Jbid., p. 81 
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(54)Solomon, Martín, op. cit., p. 95 
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(56)McLean. Ruari, Manual de Tipogrnfía, p. 42 
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(59)Azcoaga, Juan et al., Alteraciones del Aprendizaje Escolar, diagnóstico, fisioj111tologiu y trntumiento, p. 206 
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Elaboración del rediseño 

Todo dise1io requiere de un proceso para sustentarse y para dio se 
necesita un método, en este capítulo. se e.xplica euúl se utilizó y los 
pasos realizados. A partir de la investigación teúriea contenida en los 
anteriores capítulos se lleva a cabo una análisis de la misma, por medio 
del método scfüilado. Este amilisis reporta los datos mús relevantes. 
cuya importancia radica en ser los lineamientos para la creación del 
rediseño. Estos datos pasan de inf'urnrnción -como signos lingüísticos­
ª signos visuales, la propuesta final de rediseño. 
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4.1 Caso 

Mediante el método contenido en el libro "Contra un 
disetio dependiente: ruptura y alternativas un modelo para 
la m1todeterminación nacional" se determinan los pasos 
a seguir para establecer que elementos son los necesarios 
para obtener el resultado final, mediante estos pasos o 
etapas se lleganí a la solición. Dentro de estas etapas se 
contemplan tres elementos: forma. tipogrnfia y color. Todos 
los elementos pasan por pruebas para l lcgar al acabado 
final. El primer paso para determinar la solución, en 
lérminosde disetio, comienza por establecer los elementos 
que conforman el caso. El caso es un conjunto de datos 
observados y analizados que nos proporcionan un punto de 
partida. Para determinar este conjunto se necesitan plantear 
las directrices necesarias, estas son según la metodología, 
las siguientes preguntas: 

a);,Qué es'! 
h);,Para qué sirve'! 
e);, Quién la 11tili=c1'! 
clj¿Dánde se emplea'! 
e);,Crímo se emplea'! 

Para responder a las siguientes preguntas, se utiliza un 
subsistema de cueslionamiento que la misma metodología 
propone, así la primera pregunta se inserta dentro del 
primer aspecto de este subsistema. 

S1sn~1A Fis1cn-AMBIENTAt..¿Qué es la escritura'! Es un sis­
tema de signos, de naturaleza simbólica, empicado 
por un conjunto de individuos que se llama sociedad. La 
escritura es simbólica porque sus elementos -los signos­
son determinados por la convención social, es decir por 
las reglas construidas y usadas por mutuo acuerdo entre 
los miembros de un grupo humano que comparte un en­
torno fisico cullural y social particular. ¿Para qué sirve? 
la escritura es un herramienta que se emplea con el fin 
de comunicar pensamientos, senlimicnlos y acciones; es 
también la representación del idioma. ¿Quién la emplea? El 
nitio con una edad de seis mios que ingresa al nivel escolar 
primario correspondiente al primer atio cuando se inicia 
el aprendizaje normativo de la escritura, la lectura y las 
malcmúlicas. Para fines de eslc anúlisis. se determinó que la 
zona a estudiar es el Distrito Federal. ¿Cómo se empica'! un 
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infünlc, ingresa en promedio, a los seis alios al grado escolar 
primario. Comienza a recibir instrucción formal sobre la 
escritura, lo cual significa aprehender y ejercitar reglas 
orlogrúficas, scmúnticas y sinlúcticas. 

SISTEMA 1-llSTÓRICO-CIJl.TURAl..Denlro del conlcxlo escolar la 
escritura adquiere presencia a través de los libros de texto 
escolares, las actividades y otros medios . éstos últimos 
suelen ser periódicos, revistas y cuentos. Conforme el 
profCsor desarrolla el programa escolar otros medios se 
van agregando. Los libros, revistas. cuentos.anuncios y 
otros son parle del ambiente en el cual el nilio vive. En 
el contexto escolar lodos estos materiales son medios que 
el profCsor empica de acuerdo a un plan de trabajo el cual 
esla contemplado en el Cuaderno de act ividadcs para la 
cnselianza de la escritura para el primer afio de primaria 
-cuaderno de trabajo para el maestro- publicado por la 
Secretaría de Educación Pública. 

SISTE~IA TEcN01.t»<;ico-c1ENTiF1co.El Cuaderno de activida­
des para la ense1ianza de la escritura contiene actividades 
programadas para trabajar con los diversos aspeclosdela 
escritura. Se empican lodo lipo de malcrialcs: anuncios, 
recortes de periódicos, cxlraclos de lecturas fotocopiadas, 
crucigramas, sopa de letras y otros juegos de mesa adapta­
dos para la cnsclianza-aprendizaje. Scglin la clasificación 
de material didúctico que se expuso en el capitulo 2 lodos 
estos materiales pertenecen a dos categorías: material in­
fonnalivo y material ilustrativo visual o audiovisual. De a­
cuerdo a la categorización hecha por Nerici. ciertos mate­
riales pertenecen a olra categoría que él denomina recursos 
visuales que pueden poseer dos o mús características: ser 
escritos, icónicos, esqucmúticos abstracto-emocionales. El 
tipo o fuente lipogrúlica correspondiente al escrito son los 
símbolos del lenguaje, la nrnlemútica, la geomelria, ele. El 
icónico se refiere al grado de reproducción fiel del objeto 
el cual se obtiene por medio de una fotografía o dibujo 
csqucmútico realizado de éslc. 
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4.2 Problema 

Se revisaron los 111a1eriales conlenidos en el Cuaderno 
de acuerdo u dos puntos que lmideo Nerici contempla 
necesarios: edad mental y formación previa del alumno. 
Lo primero se refiere a saber en que clapa del desarrollo 
humano se encuentra el individuo usuario y lo segundo 
que coqjunto de conocimientos y habilidades se despliegan 
en esa etapa. Con base en estos puntos se analizo el juego 
de mesa denominado 'rompecabcims'. El tratamiento visual 
para este medio debe wmar en cuenta que el usuario, el ni1io 
de seis mios, se encuentra todavía en la etapa preopcraloria, 
la ccntración e irreversibilidad aún opcnin lo cual a decir de 
Nerid. la capacidad exploratoria se encuentra limitada por 
lo tanlo: "el nilio puede fijarse en un detnlle dejando de lado 
lodo el resto." (1) El mismo autor describe cinco factores 
parn el amílisis: 

1.-Ernctitucl. El primero de ellos se utilizo para analizar las 
i1mígenes contenidas en el rompecabezas. Si bien por ser 
recortes de revistas o ilustraciones comprndas en papelerías, 
las imúgenes son reproducciones fidedignas de los objetos, 
pero esl{111 llenas de detalles. El fondo que sirve como 
conlexlo a la imagen no corresponde a ésta ya que puede ser 
un dibujo realizado a mano que no contiene el mismo grado 
de verosimilitud del recorte o iluslración oblenida. 

2.-Se11cillez. El segundo factor detectó que los fondos que 
sirven de conlexlo o apoyo a las imúgenes cslún dibujados 
linealmente y con pocos detalles, con las imúgenes sucede 
todo lo contrario estún llenas de detalles y sugieren acción 
de movimienlo. 

3.-C11111pre11sití11.En lérminos generales, el rompecabezas, 
es comprensible para el ni11o ya que se ha involucrado con 
<!sic medio previamente -jugando con el en casa, con los 
amigos, bajo la guia de un adulto-. 

4.-Utiliclad. El cuarto factor indica que este recurso no es 
del todo úlil ya que las imúgenes estún llenas de detalles 
los cuales son innecesarios para un ni11o con capacidad 
exploratoria limitada por la centración. 

5.-Prese11tacití11. El í11limo factor indica que como propues­
ta visual carece de cohesión en estilo y acabado yu que el 
soporle físico puede variar: papel, cartulina bristol o car­
loncillo. Las imúgenes que son recortes o bien estampas 

33 

adquiridas en papelerías son diferentes entre si, lo que tiene 
como resullado heterogeneidad en cuanto al tratamiento 
de la imagen. La tipografía es realizada a muno, sin uso 
de un tipo particular por lo que no existe homogeneidad 
cn cuanto a tamaiio y grosor. El color varia de acuerdo a 
cada elemento, en el caso de la tipografía ésla suele ser azul 
colocada sobre el fondo blanco del soporle. Las imúgenes 
son de diversos colores, elegidas mús por la forma que 
representan, por lo lanlo no hay una elección de colores 
previamente razonada. 

(l)Nerici, Jmideo, op. cit., p. 364 



4.3 Hipótesis 

Las necesidades de disefio que plan lea este juego es: 

1.- 1-lomogeneizar i111agen, lanlo fondo co1110 figuradeben 
ser trnlados bajo un mis1110 estilo que no se aparte de la 
reproducción fiel pero con pocos detalles. -

2.- Buscar un tipo adecuado que al igual que la imagen sea 
sencillo, es decir, que eslruclural111enle no contenga de111a­
siados detalles tales como patines en ler111inales, ligadurns, 
golas en las ler111inaciones, lexlurns dentro del lipa. 

3.- El uso de color limitarlo a la representación fiel de los 
colores que posee el objeto en la realidad, pero ln111poco 
detallar con color, esto es, utilizar un color distinto para 
enfatizar ojos, bigotes, calidades de peh1je, garrns, ele. 

4.3.1 Proceso de bocetaje 

El primer paso para relizar el redise11o es deler111inar có1110 
scnín las figuras, para construirlas pri111ero hay que dibujar 
una por una. Cada figura de dibqja ar111ando una eslrueluru 
interna para obtener la configuración general, después se 
trabaja sobre ésta para definir los rasgos particulares y 
caracleríslicos de cada ani111al. 

Cada dibujo se presenta en orden alfabelico, de acuerdo al 
ani111al que represente, algunos de ellos esli111 colocados en 
diferentes entornos físicos, entre los cuales se eligió uno 
solo para asi hmnogeneizar el lralamienlo de la imagen. 

34 

TESIS CGN 
FALLA DE ORIGEN 



35 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Una vez que se ha creado la estrnctura búsica para cada ani­
mal, se han delineado los rasgos particulares se procede a la 
obtención de uniformidad de estilo, el cual se obtiene utili­
zando la imagen mús compleja en formas que corresponde 
a la del gmüolote. De manera que al tener el dibujo de lu 
estrnctura bitsiea del animal se dibujan las uniones, termi­
naeiones y rasgos por medio de las formas del guajolote, es 
decir, esta forma sirve como plantilla para darle el acabado 
final a la imagen. 
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guaiolote 

guajolote 
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~joloe 
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burro 
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caballo 
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gallina 
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gallo 

51 

TESIS CON 
F.ALLA DE ORIGEN 



FALLA DE ORIGEN 

guajolote 
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pollo 
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cerdo 
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vaca 
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toro 
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Desarrollar este tema no fue sencillo ya que fue necesario integrar 
tres disciplinas distintas entre sí, pero sobre todo, trasladar el bagaje 
teórico de la Psicogcnética y la Didúctica a los términos del Dise-
110 Gríillco para que a su vez este pudiese crear un objeto con los 
requerimientos que las anteriores disciplinas necesitaban. 

El rompecabezas es plenaente un juego de mesa, sin emburgo, ha 
sido adaptado parn fines educativos. En ningún momento la Teoría 
l'sicogenética hace alusión a los materiales didúct icos porque búsica­
mente su campo de estudio es la epistemología. pero si considera el 
juego y en especial el juego simbólico como mecanismo para la cons­
trucción del conocimiento. En este sentido el rompecabezas es un 
juego que tiene un poco de esta naturaleza simblilica por el hecho de 
adaptarlo agregúndolt! tipografía, es decir, elementos de cortesim­
bólico. Las letras son simbolos. son formas visuah:s que representan 
sonidos los cuales no tienen un referente com:rcto, al igual que la 
tipografía los sonidos han sido convenciones creadas por un grupo 
humano común parn poder entenderse y llegar a acuerdos afines. 

No era suficiente establecer que el rompecabezas podía funcionar 
como juego simbólico, también era necesario determinar cómo debería 
constrnirse. Para esto fue necesario conocer como opera la inteligencia 
en la fose preoperatoria, el funcionamiento de las estructurns mentales 
mús importantes, la centraciún y la irreversibilidad, son estructuras 
que trabajan. sin embargo, su operatividad se encuentrn limitada 
porque solo lo hacen a la mitad, la descentrnción y reversibilidad son 
estructuras que vendrún mús adchmte y operan la parte restante. 

Con toda esta información faltaba por ver cual era la aportación de 
la Didúctica a los materiales didúcticos empicados para la cnselianza 
para nilios que viven este periodo cognoscitivo. La mayoría de las 
fuentes consultadas sobre la didúctica a seguir para la construcción 
de materiales didúcticos son lineamientos búsicos que se adaptan 
según las necesidades del usuario. Lo mús complicado de este trabajo 
fue comprender como las estructuras cognocitivas preoperatorias del 
niño operaban al entrar en contacto con objetos cotidinnos y sobre 
todo traducir esto en términos de diseño. 

El Cuaderno de actividades de donde se extrajo el rompecabezas 
explicn que contenidos deben llevar los materiales didítcticos pero 
no existe una guía o algunos principios para explicar cómo deben 
ser elaborados. Finalmente se encontmron estos linemnientos, bre­
ves y precisos, para aplicarse en el tratamiento visual que requerían 
los contenidos del rompecabezas. Estos lineamientos se basan en 
que la centración e irreversibilidad son estructuras cognitivas todavía 
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inlluenciadas por los esquemas molorcs. así pues una imagen que 
sugiera movimicnlo o conlenga demasiados dclallcs requiere que el 
nilio se ccnlre en algíin aspcclo para poder asimilarlo. El rompecabezas 
conliene dos elcmcnlos: la lipografía como símbolos y las imágenes 
que también son representaciones pero que sí tienen un referente lisico 
en la vida co1idiana. 

Redisefütr el rompecabezas requirió tratar con imúgenes que en conjun­
to tuvici-an dos características biísicas: sencillez y veracidad. Todas la 
imágenes debían ser reproducciones veraces de los objetos eoncrelos, 
poseer las caracteríslicas propias que los diferencian unos de olros pero 
sin conlencr demasiados delallcs que no eran Ílliles.También se 
requería una tipogralia unificada y un uso del color apropiado. Esla 
fue la parle menos dilicil pero no dejabadesercompleja, integrar el 
lrabajo del Diselio Gn'tfico a otras úreas lan dislintas entre si implicó 
una labor, por decirlo de alguna manera, de traducciún. El lenguaje 
que sirviú para escribir csla lcsis es el mismo que empica un nilio de 
seis alios, sin embargo, hablar de la conslruceión del conocimienlo y 
como ésla funciona son quehaceres distinlos y trasladar cslo a términos 
visuales es otra labor. El resullado de este trabajo de "lraducción" 
cumplió en cuanto que se busco ese punlo de encucnlro entre la Teoría 
Psicogenética. la Didáctica y el Diselio Grüfico. 
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