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INTRODNJCCION

Una exposicidon de los hechos que me condujo a la eleccidn y a la realizacién
de la presente tesis, permite explicar su estructura y los planteamientos que
contiene. Dos son las circunstancias que se conjugaron para delimitar como
tema de tesis a La lustracién Arqueoldgica de Cerdmica.

Primero, cuando atin cursaba el cuarto ano de la licenciatura habla decidido
que la ilustracién seria la especializacién dentro del Disefio de la Comunicacién
Visual (antes [lamado Comunicacién Gréafica), en el que me desenvolveria
profesionalmente.

Segundo, siempre he tenido un gusto y un interés muy particular por la
iconografia prehispanica y, por consiguiente, por la historia de México antes
del contacto con occidente. Las imagenes y disefios que lograron desarrollar
nuestros antepasados siempre han ejercido en mi, una gran fascinacién. De
tal forma, que la antropologia y la arqueologia son de gran interés para
conocer esta iconografia, por ejemplo, la de los Mayas.

Durante ese mismo cuarto afio de la carrera, realice mi Servicio Social en la
Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH), ya que requerian a un
ilustrador. Siendo asi, ilustré 8 piezas de cerdmica que formaban parte de
una “Caja Ofrenda” que contenia un entierro de la época prehispanica,
fechadas alrededor del 600 d.C. Tal entierro se encuentra localizado en el
Valle del Mezquital en el Estado de Hidalgo en lo que hoy es la zona hAdhna,
y forma parte de la investigacidn arqueoldgica Proyecto Valle del Mezquital
(PVM), que dirige el Arquedtogo Fernando Lopez Aguilar.

Al término del trabajo realizado en la ENAH habia hecho 10 ilustraciones
(Figs.1-8) de las 8 vasijas de ceramica, con las cuales conclui el Servicio Social
a finales de 1995. En ese momento, me encontraba con la interrogante de
seleccionar un tema para realizar una tesis y poder concluir asi, con la
licenciatura en Comunicacidén Grafica y obtener el consecuente titulo
profesionral.:Las ilustraciones que recién habia realizado fueron excelente
motivo para comenzar el presente trabajo.

Realice las ilustraciones con la técnica de la acuarela y con tinta china a la

ma’nAéra,‘Itradit‘:ional (sin recursos digitales). Desde el inicio me sentia muy
sétisféth'bléo‘n el trabajo, y a los arquedlogos y a la comunidad de la Escuela
'Nacional 'de ‘Artes Plasticas (ENAP) les parecia también un buen trabajo.
,’,eSﬁé’gialmehte por el alto grado de fidelidad, asi que valia la pena hablar
sobre’ellas.

‘,Pe'se a lo anterior mi colaboracién con dicha investigacién arqueolégica no

“resultd 'de la mejor manera, ya que no hubo relacion entre las 10 ilustraciones
" .que realice y las necesidades graficas de! Proyecto Valie del Mezquital.
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Figs. 7-8




tntroduccién

Ante esta situacion, concluyo que el Arqlgo. Fernando Lépez no cumplié completamente con su papel de emisor del
mensaje, sSUPoNgo que en ese momento por el desarrollo de su investigacidn, no tenia claro qué era lo que necesitaba
de mi colaboracién ni fa informacién grafica que requeria de las 8 piezas de ceradmica que seleccion6 para ser
ilustradas.

De esta manera, él se concreté a proporcionarme las piezas de cerdmica y yo a representarlas con una Gnica
preocupacion, reproducirlas con la mayor fidelidad posible, es decir, con un alto nivel de iconicidad.

Bajo estas circunstancias, en las que no habia una necesidad de comunicacién bien determinada por parte del
arquedlogo y que no hubo tampoco una indagacién a profundidad de mi parte, por conocer cuél seria el valor
cientifico-arqueolégico de mis ilustraciones, no se generé la colaboracién ni la interaccién entre ambas partes,
dando por resultado un trabajo de ilustracién satisfactorio desde el punto de vista estético y de las técnicas de
representaciéon graficas: pero también un trabajo de ilustraciéon arqueolégica que no aportaba informacion
antropoldgica precisa ni resolvia ningun problema que se desprendiera de la investigacion del Proyecto Valle
del Mezquital.

Por supuesto que en el periodo en que realicé las ilustraciones, no tenia claro los planteamientos antes mencionados.
De hecho, era mi primer contacto con la ilustracién cientifica y con los procedimientos propios de la arqueologia.
Tenfa un desconocimiento casi total sobre las caracteristicas, los requerimientos y los fines de la ilustracién arqueolégica
de cerdmica y de la arqueologia misma.

Por otro lado, mi actuacién respondia a las distintas maneras de trabajar dentro de la Universidad, es decir, interesarme
por el aspecto técnico-manual de cdmo resolver las ilustraciones desde el punto de vista formal y dejar de lado los
procesos de comunicacién visual y los objetivos de las ilustraciones.

El trabajo, la técnica y la dedicacidn que implican la realizacidon de ilustraciones realistas, centré mi atencién por
completo y pasé por alto consideraciones que ahora me parecen obvias. Consideraciones acerca de las teorias de la
comunicacién, de la retdrica visual y de todos los aspectos que implica la ilustracion de cerdmica arqueoldgica.

De esta circunstancia, surgié la determinacién de realizar esta tesis con una investigaciédn que precisara si las
ilustraciones que realicé durante 6 meses, con un promedio de 40 horas netas por ilustracién, tenian algin valor, ya
sea cientifico, antropolégico o estético, y si podrian formar parte de algun proceso de comunicacién que en algun
momento se insertara en la dindmica de las comunicaciones cientificas en nuestra sociedad.

£l résult_ado fina! de todo el trabajo realizado (el Servicio Social y esta tesis) y que representa la conclusién grafica de
dicha i'nvestigacién, lo constituyen las 8 paginas o mensajes bi-media del punto 4.4.

Por lo anterior, estos mensajes arqueoldgicos se desarrollaron en dos tiempos distintos (Fig.2):

1. El comprendido entre abril y octubre de 1995 y que consistié en la ilustracién de 8 piezas de ceramica
con acuarela y tinta china para la ENAH, como parte de mi Servicio Social.

2. La complementacién de dichas ilustraciones con fotografias, ilustraciones esquematicas a linea y los
textos arqueolégicos que corresponden a cada una de las piezas y que fueron proporcionados por el
arquedlogo Fernando Lépez en el afio 2002.




ntr ion

1 cajete TRIPODE

7. Abril - octubre de 7995
10 ilustraciones en acuarela

2. Durante el 2002
llustraciones esqueméticas
Fotografias
Textos arqueolégicos

Fig.2

Dicha complementaciéon de las ilustraciones iniciales de acuarela fue una necesidad casi automatica después de
investigar cdmo son las ilustraciones que e! arquedlogo necesita, cudles sus objetivos y su funcion y qué informacién
se obtiene de las ilustraciones arqueolégicas de cerdmica cuando un arquedlogo realiza estudios y clasificaciones
ceramicas. Temas que se desarrollan en el capitulo 4.

Segun lo expuesto, el tema central de la tesis es la ilustracién arqueolégica de cerédmica, analizada como proceso
de comunicacién, y 1o que se quiere comprender de ella a través de la investigacion, son fos conocimientos teéricos
y metodolbgicos bésicos, para que un ilustrador o un arquedlogo interesado en la cerdmica, pueda encontrar en
este documento una gufa para realizar ilustraciones dentro del area de la arqueologia, de una manera funcional en
sus resultados.

La originalidad de esta tesis no radica en la autoria de ios conceptos, sino en el tema de las ilustraciones: artefactos
de cerdmica que constituyen el objeto de referencia de una comunicacién cientifico-arqueoldgica. Existen documentos
que hablan de la cerdmica arqueolégica y algunos incluyen principios de cémo ilustrarla, pero son muy pocos, no
profundizan en la ilustracién y en ninguno se aborda el problema desde el punto de vista del disefiador y los
requerimientos propios de la ilustracion. Esto es debido a que la ilustracién de objetos ceramicos, producto de
investigaciones arqueoldgicas es sélo una de la multiples tareas que tienen que realizar los equipos de investigacién
arqueoldgica. La mayor parte de su trabajo no tiene que ver con el dibujo y la representacion grafica bi-dimensional.

La realizacién de las ilustraciones y las ilustraciones mismas exigieron un replanteamiento teérico para poder
sustentarias y complementarlas; convirtiéndose en el objeto de estudio de esta tesis y que integré en el capitulo 4
con el nombre de “Proyecto Gréafico: Proceso de Comunicacion de 10 [lustraciones Arqueolégicas de Ceradmica

TERIS OO ,.
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Xajay .
Una vez elaboradas las ilustraciones, la necesidad inmediata fue su justificacién teérica, por lo que se dej6 el aspecto

practico (el dominio de la técnica) en segundo término dentro de la investigacion. Las ilustraciones que se presentan
son la mejor muestra de este aspecto técnico-manual.

Fue necesario ir mas alld de la mera representacién grafica para determinar cuéles son los elementos teéricos,
normativos y graficos que requiere el ilustrador para satisfacer las necesidades de comunicacidn visual que una
investigacion arqueolégica requiera.

De esta manera, uno de mis objetivos fue aprender a realizar una investigacién tedrica. Para ello, fue indispensable
una metodologia que permitiera proponer un problema, sus objetivos, su justificacién asi como la propia investigacién
bibliografica ademas de su redaccién, para su posterior difusion en un informe o documento de resultados y
conclusiones, cumpliendo con caracteristicas muy especificas.

Siendo asi, lo méas importante, no sélo es el aprendizaje que logré con respecto a la comunicacion visual y la
arqueologia, sino que adquiri un método propio de trabajo; una manera ordenada de razonar, de analizar un
determinado problema u objeto de estudio, delimitarlo y proponer alternativas para su solucién.

“Lo esencial es, todos concuerdan en esto, aprender a trabajar, a enfrentar y a solucionar los problemas que se
presentan no sé/o en la universidad, sino principalmente en la vida profesional. '

Como lo propone Umberto Eco, “...la intencién de este trabajo fue para “recuperar el sentido positivo y progresivo
del estudio no entendido como una cosecha de nociones, sino como elaboracién critica de una experiencia, como
adquisicion de una capacidad (buena para la vida futura) para localizar problemas, para afrontarlos con método,
para exponerlos siguiendo ciertas técnicas de comunicacion.”?

Una vez definido el método de investigacién, el trabajo se orientd hacia la busqueda de un marco teérico-conceptual,
que proporcionara los elementos necesarios para darle un sustento teérico y una justificacién al trabajo que realiza
un ilustrador cuando colabora con una investigacién arqueolégica.

Dicho marco teérico-conceptual es el eje principal de toda la tesis, cuya hipétesis se refiere a lo siguiente: si se
estudian los conocimientos tedricos vinculados con la comunicacion visual, que se han desarrollado en /a semidtica
y las ciencias de la comunicacién, el ejercicio practico de la llustracion Arqueoldgica se optimizard y se mejorara la
capacidad y el desempefio del disefliador visual en términos de rendimientos comunicacionales, costos y beneficios.

De acuerdo a esta hip&tesis, el tema de investigacién se abord6 desde el punto de vista siguiente: /a ilustracién es
“uno de los elementos componentes de un proceso de cormunicacién visual.

‘.El objetivo es entonces identificar la estructura general de dicho proceso, para comprenderlo y asi concretar una
.. comunicacién visual entre dos o mas personas.

a Po‘r lo tanto, el problema a resolver es /a identificacién y conocimiento de los elementos que intervienen en el
‘proceso de comunicacién visual que se derivan del Proyecto Grafico de ilustracién arqueoldgica de cerdmica
Xajay: cdmo interacthan y, principalmente, en qué medida el ilustrador puede manipularlos y ejercer cierto control
sobre ellos, para obtener un mensaje visual funcional, que satisfaga las necesidades de comunicacién, tanto del
emisor (arquedlogo), como de sus posibles receptores.

1. A. L. Cervo, A Cientifica, Col ia, 1979.
2. U. Eco, C6mo se hace una tesis, 1993.
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Ahora bien, la tesis esta dividida en 3 partes basicas:

A. Capitulos 1y 2.

Diseflo de 1a comunicacién visual. En los ultimos anos, la comunicaciéon ha penetrado diversas areas del
conocimiento, y ahora agrupa actividades humanas que en otro tiempo estuvieron dispersas y que no tienen mucho
que ver entre si, la diversidad de enfoques y terminologias ha complicado la unificacion de la teoria de la comunicacion.
De aqui que en los dos primeros capitulos se define un marco tedrico-conceptual que sirve de base para unificar
términos y sustentar todo lo concerniente al disefio y la comunicacion visual, vistos desde la perspectiva de la
semibtica y los procesos de comunicacion. Los tipos de comunicaciéon, la imagen fija y animada, la escala de iconicidad-
abstraccion, el mensaje bi-media, etc. La intencion es tratar de estructurar una retérica visual que posibilite ta creacion
de metodologias para disefiar o ilustrar. Por la extensién de estos apartados, este marco tedrico-conceptual se amplié
en el Apéndice A: Términos de disefio y comunicacion.

La ilustracién cientifica. Partiendo de las distintas areas de accién que posee el Diseno de la Comunicaciéon Visual
para la especializacidn, se muestra cémo la ilustracién cientifica es una actividad propia del disefio grafico y no de
las artes plasticas, como se piensa entre los circulos de investigadores y cientificos. La tecnologia no puede faltar en
cualquier discurso sobre la imagen, de tal forma que se presenta una descripcion del proceso de desarrollo de la
ilustracién cientifica y sus herramientas tecnolégicas para terminar con una reflexiéon personal acerca de los rotundos
cambios que las tecnologias digitales estan ejerciendo en los procesos de trabajo en la actualidad.

B. Capitulo 3.

La arqueologia. No se puede hablar de la ilustraciéon arqueoldgica sin antes saber qué es 1a arqueologia y co6mo
trabaja. Para quien escribe, la labor del ilustrador arqueoldgico se mejora y es mas eficiente y funcional, en {a medida
que posee un mayor namero de conocimientos sobre {as metodologias y las fases de las investigaciones arqueoldgicas.
En este aspecto también fue necesario ampliar la informacién en el Apéndice B: Fases de la investigacion arqueol&gica.

La ilustracién arqueolégica. Una de las caracteristicas mas importantes de la arqueologia es que sus investigaciones
son extremadamente diversas y, por tanto, complejas. La arqueologia no es una disciplina cientifica, es el cimulo de
muchas ciencias y actividades totalmente diferentes entre si. Esta situacién complico y propicié que la tesis se ampliara
méas de lo planeado. La tipologia de la ilustracién arqueolégica desarrollada en este capitulo, es una muestra de la
complejidad y gran diversidad propias de la actividad arqueolodgica.

€. Capitulo 4.

Representa la parte final de la tesis que sintetiza las dos anteriores y muestra el proceso de comunicacién de las 10
ilustraciones de cerdmica Xajay.

4.1. Como emisor del proceso de comunicacién que aquf se estudia, el papel del arquesiogo es fundamental. En el
caso de la cerdmica Xajay fue indispensable incluir las caracteristicas generales del Proyecto Valle de!l Mezquital y una
sintesis de la quinta temporada de campo, en la cua! fue realizado el trabajo de excavacion que permitié la liberacién
de la Caja Ofrenda del entierro y las piezas de cerdmica Xajay. Por Gltimo, resulta primordial saber qué informacién
obtiene el arquedlogo de la ceramica y de sus ilustraciones, para entender el valor de las mismas.




4.2. Lo mas importante es el objeto de referencia, es decir, el significado del mensaje arqueolégico de ceramica,
de lo que se habla en el proceso de comunicacién. ¢Cudl es el significado de estos objetos como modos de
comunicacion cultural?, écudl su terminologia y fases de produccion?, éla nomenclatura de sus formas? Finalmente,
se presentan las fotografias de las 8 piezas de ceramica Xajay que constituyen el objeto de referencia del

Proyecto Grafico.

4.3. Este es el apartado mas importante de la tesis ya que en él se tratan los temas referentes a la ilustracién de
ceramica arqueolégica: el propdsito de las ilustraciones; el lenguaje esquematico de la linea como principal estrategia
para ilustrar cerdmicas arqueoldgicas; algunos procedimientos de cémo hacer una ilustracién de cerdmica; la
composicion de un mensaje con ilustraciones de ceradmica y, por dltimo, dos reflexiones acerca de la gran ventaja
que tiene la ilustracién en relacidn con otros sistemas de registro grafico al crear reconstrucciones hipotéticas de las
partes faltantes de vasijas incompletas, y el papel indispensable de la fotografia para el trabajo del ilustrador y como
parte del registro grafico arqueolégico.

4.3.1. La funcién mas importante de las ilustraciones de ceramica es posibilitar el registro y conservacién de la
cerdmica y la realizacidn de clasificaciones y esquemas abstractos, con los cuales el arqueélogo puede obtener
distintos tipos de informaciones muy valiosas para las investigaciones arqueoldgicas y para la comprension del
pasado del hombre.

Dichos registros y clasificaciones normatmente tienen que afrontar el problema del manejo de una gran cantidad de
fragmentos y objetos ceramicos provenientes de las investigaciones arqueolégicas de campo. La solucién para estudiar
estos objetos ceramicos, hacer clasificaciones y calculos estadisticos de ellos, es posible gracias a la gran eficacia que
poseen las ilustraciones a linea y el lenguaje grafico de los esquemas, para sintetizar cuantiosas cantidades de
informacién que, de otra manera, seria muy dificil investigar.

4.4, Para finalizar se presentan las 10 ilustraciones de cerdmica Xajay estructuradas como mensajes bi-media,
listas para ser incluidas en el informe de la investigacién arqueolégica con los datos que arrojaron fas investigaciones
y con las caracteristicas que debieron tener desde un inicio, cuando ilustré las piezas de ceramica como parte del

Servicio Social.
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Esta investigacion estd enfocada en la adquisicién de un método de investigacion y a la bisqueda de respuestas a
preguntas basicas, tales como: éQué es la semibdtica?, éQué es la comunicacion visual?, é¢Qué es la ilustracion?,
{Qué es la ilustracidn cientifica?, ¢Qué es el Disefio de la Comunicacién Visual?, entre otras. Todo analizado desde
la perspectiva de las ciencias de la comunicacion o mejor dicho, de los procesos de comunicacién visual; ya que
el objetivo es detectar y conocer los elementos que intervienen en el proceso de comunicacién visual que se
derivan de las 8 piezas de ceramica Xajay; como interactuan y, principalmente, de qué manera el ilustrador
puede manipularlos y ejercer cierto contro! sobre ellos, para obtener un mensaje visual funcional que satisfaga las
necesidades de comunicacion del Arqlgo. Fernando Lopez (emisor) y su Proyecto Valle del Mezquital.

Para el cumplimiento de tales fines, todo el discurso gira en torno a tres conceptos fundamentales:

a) La ilustracion desde el punto de vista de la ciencia de la comunicacién visual.
b) El proceso de comunicacién visual de la ilustracién arqueolégica.
¢) El estructuralismo como metodologia de investigacién.

En este momento es necesario hacer una resefia de dos autores, ya que sus ideas constituyen la base del marco
tedrico y el enfoque general de este trabajo.

* Abraham A. Moles. Nacido en Francia en 1920. Doctor en Ciencias y Letras. Director del Instituto de Psicologia
Social de la Universidad Louis Pasteur de Strasburgo, Francia. La originalidad de Moles esta determinada por el
hecho de ser un especialista en materia de comunicacién y cultura que, junto a una formacién psicosociolégica,
dispone de una base tedrica fisicomatematica, que le ha permitido ocuparse de una gran diversidad de objetos
comunicativos. Ha estudiado los fendmenos de la comunicacién humana, aportando una metodologia original,
fruto de la aplicacién de las leyes estadisticas a la investigacion estructuralista. Su obra bibliografica es muy amplia
y bajo su direccién se edité el diccionario: La Comunicacién y los Mass Media, una de las fuentes primarias de
informacién en esta investigacion.

e Joan Costa. Profesor de Imagen y Comunicacién de la Universidad Auténoma de Barcelona. Miembro de la
Standing Conference on Organizational Simbolism (Suecia), de 1a Associagao Brasileira de Semidtica (Brasil). Fundador
y Presidente del Centro Internacional de Investigacion y Aplicaciones de la Comunicacion (CIAC), asi como creador
y director de la Enciclopedia del Disefio.

Siguiendo los planteamientos que propone el CIAC, principalmente de los trabajos de A. Moles y su colaboracién
con J. Costa, utilicé los conocimientos que han desarrollado para sustentar el tema de mi interés: la ilustracion
arqueoldgica de ceramica y para realizar asi un acercamiento y una interpretaciéon a o que Costa denomina
Ciencia de la Comunicacién Visual:
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“Después de la aplicacién de la ciencia de la comunicacién como disciplina auténoma, los trabajos de todos los
laboratorios de comunicacién visual como el CIAC en Esparia, han desarrollado un corpus de doctrinas objetivas y
explicitas que eran desconocidas por los practicos de inicio de siglo, que practicaban lo que hoy llamamos
“comunicacion visual”, de manera intuitiva y espontanea, donde los resultados dependen mas del talento o del
genio que del producto de una accién conciente y deliberada.” '

De esta manera, no se debe considerar al Disefo de la Comunicaciéon Visual como un sélo cuerpo de conocimientos:
“Comunicacion Grafica” o como una sola disciplina: “Diseino Grafico”, sino como un dominio de estudios, un
repertorio de intereses todavia no unificado, que amplie su sustento tedrico. Procurar que la tendencia del disefio
se dirija hacia una ciencia de la comunicacién visual, que sea interdisciplinaria y utilice los desarrollos y aportaciones
de ciencias que se ocupen de la comunicacion humana y, por tanto, de la comunicacion visual, y con base en ellas
kadquikera un cardacter tedrico, lo mas apegado posible a la teoria cientifica.

Es fundamental aclarar que esta investigacidn no es cientifica y que ni la ilustracidn ni el disefo de la comunicacién
: visuél son una ciencia. En realidad distan mucho de serlo, por la extremada diversidad y dificultad que los actos de
‘comunicacién implican para tratar de entenderlos. Siendo asi, la tendencia a la que debe dirigirse el disefio es al
trabajo interdisciplinario. El quehacer practico del disefador se debe apoyar en conocimientos de otras disciplinas
‘y'lo méas adecuado seria que estos conocimientos fueran cientificos.

Esta investigacion no propone la construccién de nuevos conceptos ni teorias, sino la estructuracion de algunas de
las ya existentes, que se utilizan como fundamentacién de una actividad muy especifica y especializada: la ilustraciéon
de material cerdmico que es producto de una investigacién arqueoldgica.

“El creador fabrica sus nuevas ideas a partir de ideas adquiridas, que constituyen el caudal de su cultura personal;
el medio social e intelectual que /o rodea se las provee..."?

Tomando como fuentes primarias los libros, Imagen Didactica y Grafismo Funcional de Ya Enciclopedia del Disefio
y el Diccionario la Comunicacién y los Mass Media, encontré informacion de caracter cientifico que aportaba los
elementos necesarios para hablar de la ilustracién arqueoldgica de ceramica de manera definida y objetiva.

Al estudiar estos libros, el marco teérico-conceptual se orientd hacia estudios e investigaciones sobre la comunicacion
humana, que aportan muchos conocimientos al disefio de la comunicacion visual y que se pueden aplicar a
cualquiera de sus areas de especializacién, entre ellas, a la ilustracién.

Estos estudios se han derivado basicamente de tres disciplinas: las ciencias de /la comunicacién, la semiologia y 1a
psicologia, las cuales, se mezclan entre si y adoptan métodos y corrientes tedricas como el estructuralismo y el
funciocnalismo para entender los problemas que conciernen: a las relaciones entre emisor y receptor del mensaje
durante el proceso de comunicacién; a la ciencia de los signos, la cual rige la forma en que se constituye la
comunicacién por medio de una semantica y una sintaxis del lenguaje visual; los fenémenos de la percepcién
humana; los principios que rigen la forma y en conjunto estructurar una Teoria de la Imagen, para obtener las
leyes tebricas y empiricas que gobiernan los elementos visuales del mundo ambiente, de la esfera de la percepcion
y accién del hombre (Costa, 1991).

Aunque existen varias teorias que hablan acerca de la imagen, es necesario tratar de analizarlas y unificarias para
-formar un conjunto de nociones tedricas sélidas enfocadas especificamente al disefio grafico en México.

1. 1. Costa y A. Moles, Imagen Did4ctica, 1990, pp. 253.
2. A. Moles, Sociodindmica de Ia Cultura.
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Todo Io“con"cérniente a los aspectos psicolégicos de la conducta y la psique de los sujetos participes en un acto de
comunlcaClén quedé al margen de este trabajo. S6lo se investigs lo referente a las ciencias de la comunicacién y
.la semiética ‘que, en si mismas, son disciplinas amplisimas. No sin dejar de pensar que las teorias de a forma y de
{ pcnén, asi como la corriente gestaltica de la psicologia, son conocimientos fundamentales para el disenador,
el ||ustrador, el fotégrafo, etc. Ademas, la gran complejidad de la psique humana y de las teorias psicologicas y sus
hi dlversa' comentes, superaban los limites de esta una tesis.

La propuesta es que el Disefio de la Comunicacién Visual sea entendido como parte de las ciencias de la
comumcacnén (Fig.2). que interactie con otras disciplinasy que el desarrollo de una Teoria de la Imagen homogénea

“le ‘proporcione un caracter cientifico y social; con el fin de comenzar a formar una posible Ciencia de la
Comunicacién Visual en la ENAP.

( SemiGtica ‘\ ( Jeorias de la

Diseno de la
Comunicacion Visual /

CIENCIA DE LA COMUNICACION VISUAL >

Fig. 2
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Este esquema resulta complejo en el momento en que las disciplinas comienzan a interrelacionarse y porque la
riqueza conceptual de las fuentes de informacidn no permite una identificacién muy clara y precisa.

Para simplificar la diversidad de los procesos comunicativos y los distintos enfoques y disciplinas con que se
estudia la comunicacién, se propone que las Ciencias de la Comunicaciébn sean un gran marco que englobe
todos los estudios acerca del complejo fenémeno de la comunicacion humana y que se incluya en él, al Disefio de
la Comunicacién Visual y sus Teorias de la Imagen.

Cuando me refiero a 1a ciencia de la comunicacién visual, estoy hablando de la comunicacién por medio de
imagenes, cuyo fin explicito es poner en coman, transmitir un mensaje. No se habla, por tanto, del acto cotidiano
y casi imperceptible de observar todo 1o que nos rodea constantemente, nuestra interaccién visual con el mundo.
Lo que al disefio de la comunicacion visual interesa es la clase de imagenes que estan insertas dentro de “todo lo
que nos rodea” pero que su creacién y su difusidn tienen el exclusivo propésito de entablar un circuito comunicacional
y satisfacer una necesidad de comunicacién visual.

Es claro entonces, que la tendencia actual de las profesiones se dirige hacia su interrelacidon con otras disciplinas,
para obtener de ellas los conocimientos que originalmente no se consideraban como propios, pero que son
indispensables para incrementar su nivel profesional. Esta interaccién permitird completar y estructurar de manera
mas precisa, los conocimientos tradicionales (practicos) del “disefio grafico”.

E£sta tendencia hacia una teoria objetiva de los conceptos y procedimientos para la ejercicio del diseio y la ilustracion,
con miras a una disciplina con orientacién cientifica, fue una inquietud que se mantuvo presente durante mi paso
por la licenciatura. Siempre he tenido la necesidad de construir una metodologia coherente y estructurada para
disefiar comunicacién visual.

Puesto que la vinculacién de los procesos de comunicacién visual con la ilustracién fue una de las carencias vividas
durante mi aprendizaje en la ENAP, es que la tesis se encaminé a la adquisicién de los conocimientos teéricos que
considero basicos para esta vinculacion.

Durante esta trayectoria pude identificar un desinterés por el desarrollo te6rico y una mayor inclinacién hacia un
aprendizaje practico, pues la dindmica académica tenia una tendencia hacia e! desarrollo de las habilidades manuales,
de las técnicas de representacidon visual de manera empirica e intuitiva, sin la determinacién de que los procesos de
comunicaciodn visual deben ser realizados objetivamente, de una manera conciente y deliberada, y tienen que ser,
como requisito esencial, funcionales.

Otra de las ideas que motivd esta investigacion fue que lograra convertirse en un estimulo para el desarrollo de otras
investigaciones y, en un futuro, las disciplinas del Disefio de la Comunicacidn Visual dentro de la ENAP adquieran una
teoria, una metodologia y una praxis de caracter profesional y cientifico que eleven e! nivel académico de esta
institucidon y pueda satisfacer cada vez mejor, las necesidades de comunicacién visual que nuestra realidad exige.

Aun cuando es bien claro que la comunicacién visual y 1os procesos de diseno no tienen este caracter cientifico, mi
propuesta es que resulta indispensable impulsar un mayor desarrollo de la investigacion tedrica lo mas apegado
posible a los conocimientos y teorias cientificas.
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“Proponer la necesidad de la teorfa, no es, de ninguna manera, negar la importancia de las técnicas. Pero
desgraciadamente vemos que estas 4Gltimas han llegado a dominar el campo del aprendizaje del disefio. Este
dominio de las técnicas es resultado de la mercantilizacién del disero, y ha traldo aparejada la ausencia de nuestra
cultura visual. Lo grave de este fenémeno, es que se refleja en casi toda la grafica actual de México.” '

El trabajo de investigacién implicéd la inclusion de muchos conceptos y definiciones, tanto del diseio de la
comunicacién visual como de las investigaciones arqueolégicas de cerdmica. Por lo que el estudio de estos
conocimientos tedricos basicos generé una gran cantidad de informacion que se amplié en los apéndices, que
conforman la parte fina! de este documento.

E! método de investigacidn consistid en un razonamiento asociativo y deductivo. De cada autor o libro se extraian
dnicamente los conceptos que interesaban para los objetivos planteados, éstos se relacionaban con los de otros
autores y posteriormente los adecuaba al tema de la investigacion: e/ proceso de comunicacién visual de la
ilustracidn arqueolégica de cerédmica. El resuitado no es la mera suma de conceptos ya dichos, ya que al separarlos
. de su contexto original y complementarlos con otros, adquieren significados y connotaciones distintas a las de su
’cyc‘mcepcién original. Lo cual, no sélo proporciona una dimensién diferente de estos conocimientos, sino que,
f:conlleva la comprensién y adquisicién de dichos conceptos.

En este sentido, los conceptos de las fuentes de informacién constituyen, en gran medida. el contenido de la tesis.
Esta’es una “investigacién de recopilacion” de conceptos ya establecidos y pertenecientes a dos disciplinas
profesionales diferentes: disefio e ilustracién y la arqueologia.

“Pero esto no quiere decir que quien hace una tesis de compilacién se cierre el camino a la investigacién; una
compilacién puede constituir un rasgo de seriedad del joven investigador que antes de empezar a investigar por
su cuenta quiere tener claras algunas ideas documentandose bien.” 2

Obviamente, al vincular los conceptos del marco teérico-conceptual y adaptarlos a la ilustracion de ceramica, se
generaron mis deducciones e interpretaciones personales, las cuales se concretaron en los esquemas de la tesis.
Estos esquemas constituyen un gran esfuerzo de analisis, simplificacion y sintesis, de cada uno de los temas
planteados y representan uno de los aportes de mayor interés y relevancia del presente documento (Fig.3); sin
olvidar las ilustraciones de acuarela que fueron el primer estimulo y justificacién de todo el trabajo.

Esta sintesis conceptual planted un problema con respecto a las citas de los autores, sobre todo, en las partes de
la tesis que tratan de aspectos tedricos. La dificultad surgié al asociar conceptos, resimenes y citas de diferentes
libros, ya que al hacer mi redacciéon final, las citas no se podian distinguir una de la otra, aparte de que adquirian
un sentido distinto al del contexto del que fueron extraidos. En algunos casos, dar crédito a los autores en cada cita
no fue posible. Por lo que en estas situaciones concretas se citan los libros y autores al principio de cada tema, lo
cual implica que dicho tema esté redactado de una manera general en base a dicha fuente.

Para dejar claras las fuentes de informacidon del marco tedrico-conceptual, enseguida se explica brevemente su
situacién histérica de desarrollo. Hay dos momentos especificos en que se generaron las investigaciones en cuestion:

1. .M. Lépez, La Semidtica de la Ct i
2. U. Eco, C6mo se hace una tesis, 1993,

i6n Grifica, 1993.
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&) El primer momento histérico es a partir del “boom” del estructuralismo que estallé a finales de la década de los
afios cincuenta y que, sobre todo en Francia, se materializé en hallazgos importantes y en resultados valiosos hasta
la década de los setenta y los ochenta. Algunos de los principales autores, cuyos trabajos se relacionan con la
comunicacién visual, fueron: Christian Metz, Roland Barthes, Charles Morris, Violett Morin, Jaques Bertin, Umberto
Eco, Abraham Moles, Pierre Francastel, Max Bense y Gillo Dorfles.

Durante esta época se desarrollan y consolidan investigaciones dentro de las ciencias sociales, orientadas por el
estructuralismo que, de manera directa e indirecta, se dirigen hacia la comprensién de la comunicacién humana y
consecuentemente aportan planteamientos teéricos muy valiosos a la comunicacién visual. De los cuales, me
interesé principalmente en los desarrollados a partir de la semiologia y las ciencias de la comunicacién.

Uno de los fendmenos mas notables del pensamiento avanzado del siglo XX, fue la creciente utilizacién del
concepto de estructura como instrumento para la comprensidn de las ciencias humanas.

El estructuralismo, nombre genérico de métodos y teorias que buscan y determinan estructuras en los fenémenos
de la existencia humana, no fue un hecho aislado, sino la expresion de una tendencia general del pensamiento, que
se hizo dominante en casi todos los campos de la investigacién cientifica, conformando un hecho colectivo,
histérico; caracterizando un determinado sentido de las investigaciones de la cultura.

El estructuralismo se desarrolld inicialmente en linguistica (Saussure, Circulo de Praga), en antropologia (Lévi-
Strauss) y psicologia (gestaltismo), e influyd y se fusiond con corrientes marxistas del momento (Althuser).
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b) E! segundo"mdmentb abarca un periodo de tiempo mucho mas corto, finales de los ochenta y en la década de
los noventa Es el trabajo realizado en Barcelona, Espafa por el CIAC, concretamente, la edicién de ta Enciclopedia
del Dlseno que consta de diez tomos, en los cuales se tratan desde el punto de vista de la ciencia de la comunicacién
v:sual las’ prlnc:pales areas del Disefio de la Comunicacién Visual, de una manera objetiva y cientifica, mismas que

o ha S| do uno de los principales estimulos para el planteamiento de! presente trabajo.

grafla se restringi® a un numero limitado de autores y libros, ya que la investigacion resultaria muy extensa
al;écter interdisciplinario. El criterio fue sustraer de la semidtica, de las teorias de la comunicacién y de la
ogia‘los conocimientos necesarios para poder realizar un andlisis de la Hustracién Arqueolégica de
i Cerédmica, que permitiera un conocimiento mas profundo de ella, para asi poder trabajar con un alto nivel de
“profesionalismo y satisfacer las necesidades que se requieran de un licenciado en Comunicacion Grafica.

Para mejor referencia los autores de los citados volimenes que se utilizaron son los siguientes:

s Jaques Bertin, Director de Estudios de la Ecole Practique des Hauts Etudes. Paris.

* Joan Costa, Fundador del Centro Internacional de Investigacidbn y Aplicaciones de la Comunicacion (CIAC).
* lves Deforge, Profesor de Disefio. Université de Technologie de Compiégne.

* Daniel Feschotte, Profesor de Disefio Industrial. Ecole Superieur d° Ingénierie de Belford.

* Luc Janiszewski, Profesor del INSEP de Paris.

Abraham Moles, Doctor en Ciencias y Letras. Profesor de la Hochschule fur Gestaltung de Ulm.
* Silvie Rimbert, Profesora de Cartografia Tematica. Université de Strasbourg.

Asl, por un lado estan, algunas investigaciones estructuralistas en relacion a la comunicacidon humana que surgen en un
contexto muy particular y definido, donde se observa la interaccién de ideas y conceptos sobre la percepcion, el
lenguaje, sus signos y los medios de comunicacién, en relacion con las estructuras de la vida social. Y surgen y se
consolidan disciplinas cientificas, que venian desarroltdndose desde tiempo atras, como la teoria gestalt o psicologia de
la forma, o la teoria de la informacién; las cuales van aportando los diferentes conceptos que forman los elementos
necesarios, para la estructuracién de la ciencia de la comunicaciédn visual.

Por otro lado, tenemos los trabajos realizados por los integrantes del CIAC que, en un Mmomento Mas reciente,
agrupan los conocimientos arriba mencionados y los relacionan para desarrollar todo un caudal teérico, enfocandolo
a la ensefianza de la comunicacidon visual y a la necesidades especificas del disefador grafico.

De esta manera, las fuentes primarias de informacion para esta tesis son los siguientes libros:

* Imagen Didéctica

* Grafismo Funcional

e La Comunicacién y los Mass Media

* Los trabajos de Investigacién de A. Moles sobre:
Teorias de la comunicacién y sociedad
Teoria de la informacién
Teoria de Ia imagen
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Estos son complementados con las aportaciones de otros autores, principalmente:
* Rudolf Arnheim
* Donis A. Dondis
e Umberto Eco

Hay que dejar muy claro que el primer periodo de investigaciones comprendido entre los cincuentas y los setentas,
caracterizado por el estructuralismo como corriente metodoldgica del pensamiento, se desarrollé sin muchas
pretensiones, tratando de tener un panorama general; pues un estudio profundo de cada una de estas disciplinas
(ciencias de la comunicacién y semiologia) rebasa en gran medida los objetivos de esta tesis, sobre todo, por la
complejidad del fenémeno comunicativo y del aspecto socioldgico que implica.




%.7. Comunicacién VMI

“En la sociedad contemporénea no existe practicamente ninguna actividad que no tenga su correspondencia en
alguna comunicacién: todo acto administrativo, toda relacién publicitaria, toda suerte de informacién por la
prensa o la televisiébn y mas genéricamente, toda vida social se basan en la comunicacién. En buena parte de
nuestras relaciones econdmicas, politicas y sociales no manipulamos objetos materiales, sino que vivimos totalmente
dentro del universo del signo®’.

Una manera de analizar la comunicacién es estudiando el paso de l0s signos por entre las estructuras de la vida
social (ﬂUjO de informacidén), entendiendo a la sociedad entera como un sistemma de comunicacién, compuesto por
procesos de comunicacién especificos.

" La comunicacién

La comunicacién es la accién por la que se hace participar a un individuo o a un organismo (receptor) situado en un
lugar.y en una época determinada, de las experiencias y estimulos de! entorno de otro individuo o de otro sistema,
situado en otra época en otro lugar (emisor), utilizando los elementos de conocimiento que tienen en comun (cédigo),
para influir en el desarrollo de los comportamientos del ser u organismo receptor; entonces es legitimo afirmar que
la funcidn de la comunicacidn es transmitir, en este caso, imagenes de un lugar a otro del mundo, lo que permite a
un receptor considerar en su conciencia, un aspecto del mundo que le es préximo o lejano, pero que en cualquier
caso no esta «aqui» sino en ieotra parte», (Moles, 1971:119).

Emitir y perci ir mensajes es-establecer didlogo entre uno mismo y el entorno: el hombre crea artificialmente una
parte de ese entorno, la queidenomma cultura; de la cual recibe mensajes a los que reacciona modificando su
comportamlento en funci 5N, de lo' que ha recibido, hasta el punto de actuar y cambiar eventualmente ese entorno,
en un. |mpulso constante por descnblr el mundo y describirse asi mismo en el mundo, (Moles,1971:120).

Para enmarcar'elbact -de la comunicacion partiremos del hombre individual, lo aislaremos en la mente en una
especie de cascardn o ‘esfera personal (Fig. 1), a través de la cual pasan los estimulos de su medio ambiente. Ahf se
sitta para &l la frontera de su ser, dentro de esta esfera el individuo recibird los mensajes del mundo exterior que
contribuirdn a determinar su comportamiento y suscitar sus reacciones. Estos estimulos que golpean sus sentidos
provienen de lugares distintos: de objetos, de acontecimientos o de otros hombres, mas o menos préximos ™2

préximos
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1. A, Moles, La Comunicacion y los Mass Media. 1971, pp.132.
“2. A. Moles y E. Rohmer, Teoria Estructural de la Comunicacién y Sociedad, 1983, pp.13.
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Dada ta infinidad de hechos sociales que pueden relacionarse con los fenémenos de la comunicaciéon, el término
comunicacién o ciencia de la comunicacién estad actualmente, como toda disciplina en curso de consolidacién,
sujeta a confusiones y problemas para determinar sus limites y 4reas de accién. Desde hace algGn tiempo vivimos la
moda de la comunicacion, ésta se relaciona directamente con la prodigiosa extensién y desarrollo de los sistemas
tecnolégicos que la soportan. Este interés por la teoria de la comunicaciéon es debido a la gran importancia y crecimiento
que ha tenido el acto de comunicar a distancia en el desempefio de la economia a todos los niveles y en el presupuesto
de tiempo de nuestras vidas cotidianas.

La teoria de la comunicacién nacié en un marco estrecho y técnico, en el marco de los mensajes telegraficos, desde
entonces se presenta como una gran teoria de la forma de las relaciones del hombre con el mundo que le rodea. Esta
teoria es en esencia, una teoria estructuralista: pretende descomponer el universo en parcelas de conocimientos, ser
capaz de establecer un repertorio de ellas, y después, de recomponer un modelo, simulacro de ese universo, aplicAndole
ciertas reglas de ensamblaje; para mas tarde buscar leyes generales a partir de esos elementos; busca oposiciones:
forma y fondo, formas y mensaje, orden y desorden, sefial y ruido. Es decir, un marco conceptual preciso, para
englobar los fenémenos que el psicélogo, el ingeniero o el disefiador cotocan bajo el nombre de comunicacién.

El hombre se distingue de los demas sistemas biolégicos por la amplitud de su facultad de comunicacién. Nuestra
sociedad se transforma cada vez mas en un complejo sistema de comunicacién social, en un conjunto de partes
diversas, cada una de las cuales se define por sus funciones o sus objetivos y se une con las demas a través de
interacciones. Estas interacciones constituyen el objeto de la ciencia de la comunicacién.

La palabra comunicacién cubre un campo semantico tan amplio que es preciso distinguir {as diversas dimensiones de
significaciéon que ella encierra. En virtud de ser un proceso universal, la comunicacién ha sido estudiada por todas las
ciencias sociales, asf podemos encontrar diversos modelos de comunicacién, cada uno basado en los conceptos y
caracteristicas de las diferentes ciencias quelos crearon, los mas conocidos son: los modelos fisicos o matematicos,
los psicolégicos, los antropoldgicos, los socioldgicos y los semidticos. El marco teorico-conceptual, como ya se
menciond, se orientd por los modelos semidticos.

Model ProYs

“La semidtica se ocupa de cualquier cosa que pueda considerarse como signo. Signo es cualquier cosa que pueda
considerarse como substituto significante de cualquier otra cosa. Esa cualquier otra cosa no debe necesariamente
existir en el momento en que el signo la represente. En ese sentido, la semibtica es la disciplina que estudia todo lo
que pueda usarse para mentir”’.

El signo es la unidad minima de sentido que conforma cualquier acto de comunicacion.

La semidtica cuenta con un extenso discurso teérico, teoria que ha provisto las herramientas para estudiar los
lenguajes de manera rigurosa y que propone conocer, lo mas cientificamente posible toda clase de conjuntos
significativos. A un nivel general, este proyecto se define como el de una teoria de la significacién, que quiere
explicitar, en forma de construccion conceptual, las condiciones de la aprehensién y produccién del sentido,
porqué se produce y cé6mo lo captamos socialmente; y los requerimientos necesarios para que pueda manifestarse
la significaciéon. La semibtica pretende entonces responder al porqué y cdmo, un discurso particular (la ilustracion

1. U. Eco, de ioti 1976, pp.31
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arqueoibgica) funciona o tiene sentido.

“El objeto de investigaciéon de una teoria semidtica es cualquier clase de
fenébmeno de significacién y/o de comunicacién, estudia todos los procesos
culturales (es decir, aquellos en que entran en juego agentes humanos que
se ponen en contacto sirviéndose de convenciones sociales) como procesos
de comunicacién. Toda cultura es comunicacién, ya que existe humanidad y
sociabilidad solamente cuando hay relaciones comunicativas™.

Este modelo tedrico se puede articular por medio de una hipotesis: todos los
aspectos de una cultura pueden ser estudiados como contenidos de una
comunicacion (Eco, 1968:28).

Desde el momento en que la sociedad existe cualquier funcién se convierte
automaticamente en signo de tal funcién. Esto no quiere decir que la cultura
sea solamente comunicacion sino que ésta puede comprenderse mejor si se
examina desde el punto de vista de la comunicacién (Eco, 1968:29).

Para entender la comunicacién visual desde el punto de vista semi6tico hay
que tener claro que cualquier objeto tiene una existencia material y una
existencia semidtica. Por ejemplo, una nube, tiene una existencia material en
cuanto a que existe fisicamente, tiene sustancia (vapor de agua); y por otra
parte, tiene una existencia semi6tica ya que puede generar todo un sistema
de significaciones por un observador, éste puede deducir que fa nube es
signo de lluvia, vacaciones o cualquier otra cosa, que el contexto y su
experiencia le determinen en su pensamiento (Fig.2). Este punto se amplia
méas adelante en la oposiciéon: comunicacién casual y comunicacién
intencional.

La semidtica no ha de ser considerada solamente como una teoria de los signos
;invoﬂt'ambi"éh como una metodologia de la practica de los signos (Eco, 1968:35).

Co’mo_,p'.:-lxrte fundamental del marco teérico-conceptual se anexan en el
Apéndice: A conceptos basicos de comunicacién, que se consideran
‘necesarios para entender la tesis en su conjunto, algunos de ellos son:

* Lenguaje.
s Cédigo.
Simbolo.
Semantica.

Sintaxis.
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Pragmaitica.

« Signo.

Significante y Significado.

Codificacién y Decodificacién.
Semantico/Denotativo y Estético/Connotativo.
La Retérica.

2. U. Eco, La estructura Ausente, Introducciéon a la semidtica, 1968, pp.27
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Tip de 1 Py
Hay un gran nimero de tipos de comunicacién que se pueden clasificar segdn diversos criterios; por lo que es
necesario definir un esquema de los tipos de comunicacion (Moles, 197 1), que permita ubicar dentro de los fines de
esta investigacion y definir qué tipo de comunicacién se establece con la ilustracién arqueolégica (Fig.3).

Oposiciones N7
Préxima <4 Lejans
interpersonal <> Difusién mass media
Unidireccionatl <> Bidl & ) © recip
Caliante o carismitica <> Funcional o fria -

Fig.3

Procesos de comunicacion y sistemas de significacion

Aqui se intenta fundamentar la diferencia entre comunicacién cultural e informacién como proceso fisico. Son éstos
los limites entre la serial y el sentido. Todos los procesos culturales pueden estudiarse como procesos de comunicacion.
Sin embrago, cada uno de estos procesas parece subsistir s6lo porque por debajo de ellos se establece un sisterna de
significacion. Con esto me refiero al proceso natural, universal, de interrelacién e influencia reciproca entre las partes
de toda organizacién y entre ésta y su medio ambiente. Dentro de este concepto se ubica el mundo de las sefales,
de la comunicacién entre animales o entre los mecanismos cibernéticos. Aparte de estos sistemas de significacion, se
puede hacer referencia a los procesos de comunicacion humana que se realizan mediante el uso de los signos,
organizados en forma de cédigos. Cuando el receptor es un ser humano, se estd ante un proceso de comunicacion,
siempre que el mensaje no se limite a funcionar como simple estimulo, sino que solicite una respuesta interpretativa
por parte del destinatario. Por tanto, un sistema de significacién es una relacidn entre organismos u objetos que
entran’ en contacto por medio de significados simples, independientes de cualquier acto de comunicacién que los
actualice. En cambio, cualquier proceso de comunicacidn entre seres humanos (o entre cualquier otro tipo de aparato

«inteligente», ya sea mecadnico o biolégico) presupone un sistema de significacion (sentido) como condicién propia
necesaria. Hay que reconocer que, entre los procesos culturales, los dos fen6menos estan estrechamente ligados.
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Comunicacién humana

Es la comunicacion entre individuos humanos, es decir, en la que no s6lo se ponen en contacto dos seres por medio
de significados, sino que se suscita entre ellos una reaccién, una conducta determinada. Su finalidad es transmitir
aspectos del universo sensorial de cualquier individuo, ya sea que estas imagenes provengan de seres, de las cosas o
sean extraidas de un conjunto de éstos.

En la comunicacién interhumana, los canales esenciales son la visién y la audicién. El comienzo de la cultura coincidioé con
la expansién de una civilizacién que guturaba sonidos; el dibujo aparecié mas tarde. Luego, poco a poco, el escrito se
impuso como sistema de comunicacion visual, mas tarde ideogréafica y, por fin, s6lo simbélica: es el alfabeto.

La comunicacién humana es muy compleja y extensa. No solamente aparece intimamente ligada al funcionamiento psicolégico
del hombre, sino que llega a constituir la propia matriz en donde se gesta su personalidad. Ademas, la comunicacién no sélo
es un instrumento de interaccidn social, sino que viene a constituir la propia estructura de la cultura.

La comunicacién intencional y la comunicacién casual

De todos los mensajes que se reciben por medio de nuestra esfera personal de percepcién, existen dos distinciones, la
comunicaciéon puede ser intencional o casual. La comunicacion visual es practicamente, todo lo que ven nuestros ojos.
Entre tantas imagenes que pasan delante de nuestra vista, la comunicacién intencional esta constituida por todos los
mensajes elaborados por el hombre, con la intencién de que un receptor comprenda algo especifico. Y la comunicacién
casual es todo el mundo visible restante, que no fue elaborado como mensaje. La comunicacidén casual es interpretada
libremente por el receptor y en la intencional, éste, tiene que percibir el mensaje que planed el emisor.

De esta manera, todo significa, pero no todo comunica. De un objeto de la naturaleza podemos extraer una multitud
de significados, pero dicho objeto no fue creado con el propésito de comunicar, somos nosotros quienes depositamos
ideas y sentidos en ellos creando imagenes mentales; en cambio todo elemento comunicativo comporta implicitamente
intencionalidad, un propésito‘,(el“de comunicar o poner en comun), toda vez que comunicar es transmitir significados
o mensajes, informaciones y Condcirﬁientos entre emisores y receptores humanos. Hay que recordar que todo objeto
tiene una existencia material y una existencia semiética. Asi, las imagenes que interesan al Disefio de la Comunicacién
Visual son las que forman parte de la comunicacidn intencional, es decir, las imagenes que son disefiadas y difundidas
con el unico fin de transmitir un mensaje con un significado especifico.

Dentro de la comunicacién intencional existen diferentes tipos de relaciones comunicativas, que se pueden clasificar
por medio de oposiciones, que se refieren al anéalisis del tipo de situaciones (emisor-canal-receptor) que constituyen
el acto de la comunicacién:

Comunicacién préxima y lejana

Dentro de su propia esfera de entorno, el individuo puede recibir mensajes de un universo cercano o de un universo lejano.
La comunicacion proxima es la que esta al alcance directo de nuestros sentidos, de los estimulos sociales provenientes
de otros seres humanos que nos ponen en contacto con la sociedad. Se trata generalmente de mensajes
interindividuales, en los que las esferas personales de emisores y receptores se interfieren, estan en el mismo lugar,
apenas utilizan mas que los canales naturales de que disponen: hablar, escuchar, tocar, perfumarse, etc.

En el caso de los mensajes procedentes de un mundo lejano, el emisor es mas o menos inaccesible en el espacio-
tiempo. Ya se trate de mensajes de siglos pasados o de mensajes de seres lejanos. La comunicacién lejana se apoya
necesariamente en un canal artificial, en una tecnologia, en aparatos que superan el alcance fisico de los sentidos,
que constituyan el lazo de unién que hace posible una transferencia de mensajes.

.33
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Consideremos a un individuo situado en otro lugar, lejos de nosotros y en
otra época, y que tiene también su esfera personal de sensaciones y
acontecimientos; la comunicacidn consistird en el establecimiento de una
coincidencia, de una concordancia entre las esferas personales de los dos
seres, situados uno lejos del otro. El emisor envia al receptor un pedazo de
su propio mundo, un trozo de sus sensaciones y percepciones, un fragmento
de sus experiencias. €l receptor participa por medio del canal, de otro punto
de vista sobre el mundo, distinto del que le proporciona la experiencia directa
de sus sentidos; utiliza para esto el conjunto de lo que el emisor y el receptor
tienen en comuan, un conocimiento a priori, el cédigo. Gracias a los mensajes
recibidos, cada individuo vive la experiencia de los otros.

Comunicacion interpersonal y de difusién (mass media)

La comunicacién interpersonal tiene lugar entre dos individuos que se eligen
especialmente, y se aislan de todo el conjunto social, al que se encuentran
conectados sélo por lo que tienen en comun con él, es decir, un repertorio o
una cultura.

Comunicaciéon de difusién, aqui un sélo individuo habla simultdneamente a un
gran numero de receptores, por ejemplo: el locutor de radio. Este tipo de
comunicacion es esencialmente andénima; estad basada en la irrigacién, a través de
las copias emitidas por una sola fuente, a un gran namero de seres anénimos,
definidos objetivamente por criterios sociales, psicolégicos, econémicos, etc. Esto
obrara para un cartel dirigido, por ejemplo. a los adolescentes como «publico
destinatario», definido exclusivamente por sus caracteristicas socioculturales y

econdmicas.

Esta distincion es adecuada en la casi totalidad de los actos de comunicacion.
Es ella la que opone el teléfono o el correo, a los mass media: la radio, la
prensa o la television.

Comunicacion unidir ional y bidir ional: en la comunicacién unidireccional
los mensajes circulan en una sola direccién, los papeles de emisor y receptor no se
intercambian, el receptor no responde a la comunicacién y no emite ningan
mensaje, el emisor emite mas de lo que recibe. Es el caso del programa de radio o
de televisidn en el que el conductor se dirige a una multitud de receptores que
siempre permanecen como tales.

Por el contrario, en la comunicacién bidireccional, el emisor y el receptor
intercambian alternativamente sus papeles en un proceso de pregunta-respuesta;
emisidn y recepcién precisan una participacién mas o menos equivalente: es la
entrevista, la conversacién por teléfono (Figs. 4-5), etc.
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Comunicacioéon visual

Existen dos tipos de canales comunicativos, los artificiales y los naturales o canales sensoriales humanos, a través de los cuales
siempre ingresan los estimulos comunicativos que el individuo percibe, ya sean cercanos o lejanos. Estos canales fisicos
sensoriales humanos son: el tacto o mensaje tactil, el habla o mensajes verbales linguisticos, el gusto, el oido o mensajes
sonoros, el olfato o mensajes olfativos y el canal de nuestro interés: la vista o mensajes visuales (Fig.6).

Comunicacion Visual )

Fig. &

La comunicacién visual sera la interaccién en la que se hace participar a un individuo receptor, situado en un lugar y en una

época determinada, de las experiencias y estimulos del entorno de otro individuo situado en otro lugar y quizs en otra época,

para influir en su comportamiento; por medio de imagenes y textos transmitidos en cualquier soporte (normalmente
| bidimensional), que sea susceptible de ser percibido Gnicamente por el sentido de la vista.

Para dejar claro como se entiende la comunicacidn visual en este trabajo, es necesario delimitar sus caracteristicas ya que la
comunicacién visual abarca un inmenso campo de posibilidades expresivas y comunicativas.
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Se entiende s6lo como parte de la comunicacién visual, a las imagenes y textos codificados en mensajes que estén
elaborados o disefados con un propdésito comunicativo intrinseco. No todas la imagenes que se perciben fueron
elaboradas con el objetivo de comunicar algo especifico.

En este caso, se identifica el comportamiento de los elementos del proceso de comunicacién visual que se derivan
especificamente del Proyecto Grafico de llustracién Arqueolégica de Cerdmica Xajay.

De esta manera, se estudiard e! mensaje bi-media (ilustracion-texto) sobre un soporte bi-dimensional de papel, y
quedan fuera del analisis los siguientes temas, que también son parte de la comunicacién visual, pero que no
intervienen con la lustracidn arqueolégica ni con las ilustraciones en acuarela que motivaron esta investigacion.

* E/ enorme campo de las imagenes moviles o animadas.
* Las imagenes que estén integradas con audios o sonidos en mensajes audiovisuales.

* £/ anélisis del Proyecto Grafico de llustracién Arqueolégica no incluye el uso de herramientas digitales, ya
que las ilustraciones estan realizadas de manera tradicional*.

* £/ papel del receptor y sus procesos psicolégicos de percepcién, como se explica en el capitulo tres, no se
incluyen en la investigacién, por las caracteristicas mismas del Proyecto Gréfico y la complejidad de los
fenémenos psicolégicos.

Un mensaje visual es la transferencia de una imagen entre dos seres, este mensaje es independiente del canal que lo
transmite. Hay un mensaje inicial del emisor, que se apoya en el canal para ser enviado hacia un receptor llegando a
éste como un mensaje final.

La imagen
La palabra imagen es tan polisémica como la imagen misma. Hay imagenes visuales, sonoras, poéticas, literarias;
fijas y animadas; materiales y mentales, y también tantas clases de imagenes como medios para obtenerlas.

Aunque la imagen esta siempre ligada a lo visual, se puede hablar no séto de imagenes visuales, sino de imagenes
mentales que registra el ofdo, imagenes que se registran por medio de las impresiones tactiles, olfativas, gustativas
y espaciales. Habria en este sentido tantas clases de imagenes como canales integran el sistema sensorial humano.

Pero éste no es un proceso referido exactamente al registro de imagenes, sino a la misma psicologia de la percepciéon
sensorial y ya no se podria hablar propiamente de imagenes 6pticas, sino de sensaciones semidticas, es decir, de
imagenes mentales.

Al mismo tiempo, hay que distinguir entre el término “imagen” y el decorado del entorno cotidiano, de los muebles
o de la vision: el mundo real es una cosa y su imagen otra, aunque muy a menudo se tienda a confundirlos. No todo
lo que ven nuestros 0jos son imagenes, éstas se tienen que construir deliberadamente en el proceso creativo casi
universal que se denomina disefio.

= Sb6lo al final de la elaboracién de la tesis se utili; it igit para las ilustraciones a linea del Proyecto Gréfico.

s
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Pero la realidad (nuestro entorno fisico), no sélo estd conformada de “cosas” sino también de “imagene: unas y
otras la configuran y estructuran. Sobre todo en la actualidad, en que las sociedades telecomunicadas estdn inmersas
en un mundo de imagenes que nos llegan a distancia de todas partes y constituyen mas que un decorado, una parte
fundamental de nuestra existencia, de nuestra cultura y de nuestra vida cotidiana.

Etimolbégicamente el vocablo imagen viene del latin imago (de la misma raiz im: imitare). Imagen es la representacién
figurada (icénica) de un modelo original. La imagen es la imagen de algo que la preexiste.

En sentido estricto, la imagen es un soporte de la comunicacién visual que materializa un fragmento del mundo
perceptivo (entorno visual), susceptible de subsistir a través del tiempo y constituye uno de los componentes principales
de los mass media (fotografia, pintura, ilustraciones, impresos, cine, television, etc.), (Fig.7).

La imagen empezé en tiempos remotos siendo figurativa en un intento por parte del hombre de retener y cristalizar
a través del tiempo un aspecto visual del mundo exterior. Después de una larga historia de apego al realismo es, a
princibpio’s"de siglo, que la imagen comienza a dejar de lado el tema, la representacion del mundo real, en provecho
de élerrientos mas gratuitos que se presentan como puros estimulos de las formas y los colores, mas o menos agradables
de contemplar. (pintura abstracta, impresionista, etc.).

La imagen es por escencia un mensaje “de superficie” bi-dimensional que se percibe como una totalidad, como una
“gestalt”, como una forma que penetra en el campo de la conciencia a través del registro perceptivo.

Una imagen es inteligible en la medida en que el receptor que la contempla pueda discernir en ella aspectos universales,
por ejemplo, en el cuadro de un paisaje: arboles, casas, hombres, animales, objetos a los que cabe aplicar un nombre:
la imagen es descifrable porque tiene una estructura (gestalt).

Fig. 7
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Hay pues, en la imagen visual, las ideas implicitas de substitucién, de simulacro y de fragmentacién y, en la medida
que las cosas pasajeras, cambiantes o efimeras son aprehendidas y recortadas en su apariencia sobre un soporte
fisico duradero (la imagen), se implican en ella también las ideas de registro, fijacion y conservacion; es decir, la
capacidad que tienen las imagenes de restituir indefinidamente a los sentidos lo que ellas representan. La imagen
simula, fija y conserva el instante y, en este sentido, es la “memoria del mundo”.

En la vida practica, las imagenes son todos los documentos, cuyo soporte mas frecuente es el papel y la pantalla de
television o de la computadora, que vienen a presentarse ante nuestros ojos en determinado momento y se mantienen
asf durante un tiempo mas o menos largo.

Imagen fija e imagen animada

Los mensajes visuales, compuestos de formas iconograficas y de textos se pueden agrupar en dos grandes areas: las
imagenes fijas que comprenderian basicamente a las imagenes impresas en algun soporte bidimensional, papel,
plasticos, lonas, muros, etc., y las imagenes animadas que son compuestas por la consecucidn de varias imagenes
fijas que simulan el movimiento real, gracias al fenémeno de la persistencia retiniana (Fig.8). Estas animaciones o
peliculas generalmente son transmitidas apoyandose en un canal electrénico de caracter luminico, como el monitor
ya sea de una computadora o de una televisidon, un proyector cinematografico, etc.

Las imagenes fijas son registradas instantaneamente, mientras que los mensajes secuenciales o audivisuales, requieren
de cierto tiempo para ser percibidos y comprendidos.

El sorprendente desarrollo tecnoldgico aplicado a la generacidén de imagenes y su transmision via internet o en c¢d’s
interactivos, ha abierto un inmenso campo de desarrollo para los mensajes visuales animados. Hace pocos afios el
- costo.y la complejldad técnica y operativa limitaban la produccién de imagenes animadas concentrdndose casi

L 'exclu vamente en los grandes estudios, ya sea de animacién tradicional, de cine, de video o de televisién. Ahora

persona con el conocimiento de algunos programas especificos, una computadora personal y una cdmara
dev eo casera puede hacer peliculas, videos o animaciones en 3D de buena calidad (Fig.9), en poco tiempo y con
. poc S| recursos materiales y econdmicos.

VDe esta manera, el disefo de la comunicacién visual ha enfrentado cambios sustantivos; anteriormente pocos
: dusenadores visuales se especializaban en la television, el video o el cine colaborando con comunicélogos, técnicos e
in'geni,eros. Ahora es muy necesario manejar programas de animacién en 3D, de video o de generacién de paginas
web para integrarse al campo de trabajo, en cualquier 4rea o tipo de empresa. El incremento en la demanda de
comunicados visuales animados estd cambiando radicalmente las caracteristicas tradicionales de nuestra profesion,




1.2. Comuni ién visual

que se centraba en la creacion de comunicados
visuales impresos, con imagenes fijas, planteando
un nuevo y complicado panorama para los
disefiadores, ya que la cantidad de conocimientos e
informacién que un disefador actual tiene que
aprender y dominar es incomparablemente mayor
que la de sus generaciones predecesoras.

Hay que dejar claro que no es o mismo disefiar una imagen fija

que un video 0 una animacién en 3D. El factor tiempo que determina a los
mensajes animados incluye una retérica visual mucho mas compleja que la necesaria para
realizar cualquier imagen fija. Por Gltimo, cabe mencionar que el inmenso campo de las imiagenes animadas, en estos
momentos se encuentra en un acelerado e impresionante desarrolio.

Dentro de los mensajes visuales hay que hacer una distincion:

El lenguaje escrito
Por lenguajes escritos se entiende a los mensajes constituidos por el ensamblaje de signos arbitrarios, agrupados

linealmente y explorados unos tras otros, en forma lineal; sighos que no pretenden tener ninguna similitud con los
elementos que representan, escogidos dentro de una convencién comin entre emisor y receptor. Los signos de la
escritura, los signos matematicos son buena muestra de ello. Los textos contenidos en un libro o en un cartel o en el
monitor de una computadora. Esta lectura de las letras y su sintaxis, representa una parte muy importante dentro de
la comunicacién, no sélo visual, sino de la comunicacién humana en general.

El mensaje escrito tiene por objeto transmitir una serie de sucesos ficticios o reales en relacién con cierto ntimero de
personajes o fendmenos que efectian cierto nimero de acciones. El texto obedece a unas cuantas leyes de orden
microscédpico (agrupacidon se sighos elementales) o macroscopico (estructura del relato).

En cuanto a las variables de la escritura, se pueden establecer dos grandes grupos a su vez con muy diversas variaciones.
Es indudable que cualquier clasificacién que se pretenda del texto escrito, se encuentra ligada a los modos basicos
de su produccién, cuyas caracteristicas fundamentales son: el disesio libre (manual) y el disefio normalizado (industrial).

La escritura manual es la que pone de relieve la libertad del gesto, del trazo directo que resulta de los movimientos
de los dedos, la mano y el brazo, y que incluye la espontaneidad como valor estético y creativo. Esta escritura con su
relativa falta de normalizacién y su legibilidad a menudo lenta, estd representada por el graffiti como maéaxima
expresién del trazo espontaneo. La rotulacién es mas fiel a las normas de los caracteres; la caligrafia, como ejercicio
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de alta calidad estética, en la cual la legibilidad predomina sobre la espontaneidad del trazo, y la fetra ilustrada como
una variante ornamental o fantasiosa.

La escritura normalizada, es decir, sujeta a las normas de un repertorio estructural fijo y previamente definido, se
opone a la libertad del trazo. Supone la presencia de esquemas que subyacen en el disefio de la letra industrial y que,
por _eso mismo, constituyen una normativa, por consiguiente, un patrén a! que debe sujetarse el disehador de
caractéres. La letra se inscribe en un soporte fisico independiente, geométrico, y se distingue por su tratamiento
. unitario, cada letra es disefiada por separado con independencia de sus relaciones de contigiiidad con las otras
< letras. La funcionalidad es la primera ley de la tipografia normalizada, exigida por el ideal de la mayor legibilidad, asi
‘“como la funcionalidad combinatoria, que obliga a respetar una serie de reglas en el disefio y en la funcionalidad
“técnica de la reproduccién de los textos impresos.

::Las fuentes tipograficas ahora disefadas en la computadora, estan surgiendo en cantidades considerables; las fuentes
" de’fantasia las hay de todas las formas posibles. Este incremento en la cantidad de fuentes tipograficas plantea a
.largo plazo un conflicto de compatibilidad, ya que es imposible que todos los disefadores tengan acceso a las
mismas fuentes y se puedan compartir sin dificultad.

Mensaje Bi-media
Las ilustraciones siempre o casi siempre van acompanadas de un texto, mejor dicho, surgen a partir del texto de
base, con el que guardan una estrecha relacién, en lo que se denomina un mensaje bi-media.

El mensaje escrito (con tipos normalizados en un riguroso cédigo) es de naturaleza visual, pero es enteramente
distinto del lenguaje icdnico; el acto de lectura textual implica un proceso de percepcién muy esquematizado y
estructurado, y conlleva una decodificacion diferente de la que se realiza en la percepcién de las imagenes, ya sean
mentales {(que creamos cuando percibimos el mundo), ya sea las imagenes materiales creadas por el diserador, el
pintor, etc. Esta “lectura” de los lenguajes iconicos de la imagen es libre y totalizadora, pues transmite significados
complejos en un sélo vistazo.

El texto en su esencia es lineal; sigue lineas aungue se trata de lineas interrumpidas, irregulares o fantasiosas, como
ocurre en los anuncios publicitarios o en los carteles. No obstante, siempre se basa en una estructura secuencial:
letras estén dnspuestas unas tras otras, cada letra esté determinada por la precedente e influye en la s:gunente, y

Por ‘el c ont arlo, la imagen, independientemente de sus caracteristicas es un mensaje de dos dimensiones (ancho y
alto) “ar\lté si es un trazo sobre un papel, una fotografia con o sin trama, un conjunto de colores planos, un grafico
- un esquema, un elemento de seduccién o un elemento del raciocinio. En las imagenes, el ojo viaja libremente por
sla hOja de papel por la superficie 6ptica que esta define. El receptor mira a dénde quiere, no esta disciplinado por
un mecamsmo de obligacion cultural (aprender a leer) que impone la direccién de la linea a los movimientos de los

OJOS, un dlrecmén que implica errores, repeticiones, vueltas atras y abandonos.




1.2, C i 1 visual

El lenguaje icénico o isomdrfico

En oposicién a los signos arbitrarios y abstractos, se encuentran las imagenes que se apoyan en una isomorfia
(semejanza) mas o menos grande del mensaje con su propio contenido u objeto de referencia. El lenguaje icénico
propone una forma global (una gestalt), una imagen percibida globalmente, instantaneamente; tal como las fotos,
en las que la forma misma del mensaje se parece a aquélio de o que habla, lo que se denomina: iconicidad. Una
imagen icénica es una copia mas o menos fiel del objeto al que representa, con la cual el receptor puede hacerse una
imagen mental de dicho objeto, aunque realmente no esté presente fisicamente. Una imagen puede tener un alto
nivel de iconicidad o, por el contrario, puede tener un alto nivel de abstraccién. A medida que una imagen deja de
ser realista o icénica, ésta comienza a volverse abstracta, a perder la estructura que la hacia reconocible como algo
con sentido. Una imagen abstracta no tiene parecido con nada conocido o no posee un c6digo que permita una

_interpretacidn precisa de ella; no tiene una estructura o una gestalt que le proporcionen una forma significativa, con

¢ un sentido comun a varios receptores. La mayor parte de los mensajes visuales se sitan en alguna parte entre estos
‘dos extremos.

tos rriensajes isomérficos se alejan casi siempre de la iconicidad pura, de la identidad del objeto del cual hablan y comienzan
a ejercer cierta abstraccidn con respecto a dicho objeto. Es el proceso, casi universal en diversos grados de la

-esquematizacién, que el mensaje utiliza por razones préacticas. El dibujo técnico, el esquema, la caricatura, el plano
““arquitectdnico o el boceto publicitario son ejemplos de mensajes esquematizados, que se valen del uso del contorno por
=-la forma, de las 2 dimensiones por las 3 dimensiones, de simbolos légicos como flechas, corchetes, etc.

" Estas tres imagenes (Fig.10) similares en significado (mujer), ejemplifican el proceso de abstraccion. La primera es
una fotografia de un banco de imagenes con un grado muy alto de iconocidad, casi exacta al modelo real. En tercer

lugar, un grabado de Picasso resuelve con unas cuantas lineas negras sobre el papel blanco el mismo concepto,
logrando mucha expresividad y claridad. Entre la ilusion de lo real y la abstraccién a los minimos elementos, tenemos
una pintura de G. Klimt, en ella el uso libre de la mancha de color, de la yuxtaposicion de formas y de la imaginacién
del artista nos transmite el mismo significado de una manera muy gestual. En esta pintura, la mujer no tiene las

manos ni los detalles bien definidos y por consiguiente va perdiendo isomorfia, semejanza con la mujer real que
seguramente modeld para Kiimt.

ABSTRACCION

~

Fig. 14
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1.2. G icacién visual

Los esquemas
€l uso de esquemas como herramienta para entender y explicar problemas complejos, fenémenos o situaciones que no son

visibles y que de otra manera seria imposible una explicacién clara acerca de elios, abre un inmenso campo de aprovechamiento,
ese que se denomina esquematismo, donde los diversos grados de abstraccidn constituyen una verdadera dimensién del

mensaje.

Los esquemas constituyen una abstraccién simplificada de lo real, un mensaje a medio camino entre la forma icénica y
el signo abstarcto, que retiene en si mismo una iconicidad y que adquiere dentro de nuestra sociedad tecnolégica, una importancia
primordial.

El siguiente esquema (Fig.1 1) ejemplifica el uso del esquema en diferentes grados de la escala iconicidad < >abstraccién, para

representar la pata trasera de un chapulin:

Abstracclién
NMhinarna

leonicaddad

| Aystraccién
Fig. 17

a) Una ilustracién cientifica que describe por medio del color y el detalle en las formas, una especie especifica de chapulin,
la imagen es muy semejante a la pata del chapulin real, y aunque no esta presente fisicamente nos permite hacernos una
imagen mental muy clara de ella y al cientifico ie da oportunidad de realizar una clasificacién taxondmica.

b) Un esquema que elimina buena parte de la informacién de color, los detalles, las proporciones, etc., y traza las formas de
manera general. En este caso, no importa qué tipo de especie es, sino la explicacién del movimiento de {a pata del chapulin
y los musculos (en color verde) que hacen posible su brinco caracteristico.

c) En el polo opuesto, la misma pata del chapulin es abstraida al maximo en signos y cédigos matematicos, para
explicar de manera precisa y cientifica, las fuerzas y mecanismos fisicos que intervienen en la pata del chapulin al
efectuar un brinco. Aquf ya ni siquiera importa la forma de la pata en su aspecto visible (ic6nico), lo que interesa es
la explicacién matematica del fendmeno energético.

Eht{e estos tres niveles de iconicidad y abstraccidn podrian existir muchos otros estados intermedios que explicarian cosas

distintas con formas y recursos graficos también distintos.
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1.2, Comunicacién visual

Retdrica visual o Proceso de diserio

Una vez explicados los conceptos basicos que considero indispensables, es muy importante comprender que el
trabajo del Disefio de la Comunicacion Visual, también tiene reglas sintacticas, c6digos y, en suma, una retérica
visual que debemos utilizar cuando se diseflan mensajes visuales que tienen que representar para un cliente
determinado una solucién grafica con el mayor impacto y la maxima eficacia comunicacional. El disefio es una
profesién eminentemente practica, pero antes de enfrentar los problemas practicos, se debe dominar los lenguajes
visuales que son la base de la creacion del disefio y la comunicacién visual.

Existe la idea muy generalizada de que el proceso de disefio responde a una actitud puramente creativa, que la
generacién de imagenes proviene sélo de nuestra cultura visual personal y de la creatividad. Sin embargo, 1a creatividad
sélo se desarrolla si se tiene un manejo seguro de los elementos de trabajo, tanto conceptuales (teoria) como
préctlcos (dommlo del dibujo, manejo de software y de los sistemas de impresién).

El aspecto estético del disefno y su originalidad creativa, en principio, parecen suponer la ausencia de reglas, de una
i‘gfaﬁyétii:a visual que fundamente al proceso de disefo, pero por debajo del contenido estético de una imagen por
-fuerza tiene que haber una estructura y una retérica visual, de otra manera, dicha imagen no podria interpretarse

porvningﬁn receptor y no tendria sentido para ningdn cliente, que realiza una inversién econémica contratando tos
- servicios del disefador y que necesita resultados que le ayuden a incrementar dicha inversion.

Cualquier disefador puede trabajar sin un conocimiento consciente de los principios de los lenguajes visuales y facilmente
puede codificar algin mensaje, que puede ser satisfactorio o, por el contrario, poco funcional, pero que sin muchos
problemas entra en algun circuito comunicacional y establece una relacién entre el disefiador, su cliente y, por supuesto
con el consumidor del mensaje. Esta situacion es debido a que su gusto personal y su sensibilidad natural a las relaciones
visuales son mucho mas determinantes y fuertes. Estoy seguro y de hecho es la hipdtesis de esta tesis, que el conocimiento
de las teorias y las construcciones conceptuales de una retérica visual mejorarian la capacidad y el desempeiio del disefiador
en términos‘ de rendimientos comunicacionales, costos y beneficios.

Una reténca vtsual implica ia aplicacion de los conceptos vistos en este capitulo, en el Apéndice: A y muchos otros mas
- al disefio de mensajes visuales. Este intento de explicar y entender la gramaética de los lenguajes visuales y con ello lograr
una coheérencia formal es muy dificil, pues no hay que olvidar que la experiencia visual humana es muy compleja, ya que
es fundamental en el aprendizaje, la comprension del entorno y la manera cémo se reacciona ante él.

La retérica visual es una suerte de /Sgica visual, a través de la cual se puede llegar a la comprensién de los elementos
basicos del lenguaje del diserio, las posibilidades de organizarlos y las limitaciones que presentan. Estos elementos
y las leyes sintacticas para codificarlos son las herramientas con las que el disefiador dispone para trabajar todos los
dias, cuando estd sentado frente al monitor o al cada vez menos concurrido restirador. Se trata del proceso de
diserio, la planeacidon y el desarrollo creativo de imagenes para comunicar mensajes visuales (Fig.12).

Fig. 12




1.2. Cor i ion visual

La dinamica que se establece en este proceso es complicada porque aplicar la teoria en el justo momento en que se
esta definiendo un disefio no es nada sencillo. La imagen resultante de dicho disefio, normalmente cuenta con muy
poco tiempo para su realizacién, los gustos de los clientes no responden a una cultura visual muy acertada y su
capacidad econdmica limita las posibilidades graficas y de impresion. El ambiente que rodea todo el proceso de
comunicacion y de disefio define de manera directa nuestro ritmo y tipo de trabajo. El disefiador es s6lo un elemento
dentro del proceso de comunicacién y aunque su trabajo es clave dentro de todo el circuito no lo define completamente.

Hay numerosas formas de interpretar los lenguajes visuales. A diferencia del lenguaje hablado, cuyas reglas gramaticales
son muy claras y explicitas, la retdrica visual carece de leyes obvias. Cada tedrico del diseiio y cada disefiador posee
un'conjunto de conocimientos distintos y la forma de codificarlos (Fig.13) también puede ser completamente diferente.
De esta manera, los esquemas que a continuacién se presentan pueden variar y prestarse a interpretaciones muy
diversas. Los conceptos o procesos que nombré herramientas son muy subjetivos; la percepcidon que cada quien
,puéda tener de ellos esta sujeta a la educacion, la experiencia y a fa cultura que cada individuo posea.

-~ Por otro lado, la experiencia visual es un acto Unico, cada vez que abrimos los ojos lo Que observamos es un todo
. u‘hiﬁqado; global y complejo que transcurre en un momento y en un espacio determinados. Los elementos y fenémenos
8 q/ue"fse ven no pueden ser separados facilmente para su anélisis particular; al jerarquizarlos y separarlos se tornan

“abstractos y difusos, por lo que puede haber multiples interpretaciones de ellos. Ademas de que muchos son amplios
en sl mismos; el Contraste por ejemplo, existe en una serie de conceptos tan diversos como el tamafio, el color, la
forma, etc., por lo cual podria englobar a otras herramientas sintacticas.

Fig. 13
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1.2, Comuni i6n visual

Signos vi. les o el L bési del diser
Los elementos o recursos individuales con que trabajamos y que son susceptibles de adquirir sentido por medio de la
codificacién y el disefio, son:

 pe e e : - G SO At 2 v
N ey L g T

- E} Punto - EL Espacio " BRSPS Tipografia y su Gramitica

-La Linea - El Soporte o Formato - Los Graficos: plecas
-€l Contorno - La Mancha ' o vifietas

- El Plano - El Color o Cromatismo. ‘ b.haoa
-La Trama -ElTono - S ‘recuadros

- La Forma - La Textura ' etc.

Herramientas sintécticas

Son las reglas de la sintaxis, sus cédigos y las distintas técnicas y herramientas que proporcionan un minimo de
sentido, para que algun individuo comprenda una imagen. Es la combinacién del conjunto de herramientas con las
que se efectud el proceso de armado y creacién de imagenes, a veces sencillas o muy complejas, depende del
numero de signos visuales utilizados. Es en suma, lo que se denomina el proceso de disefio.

Por medio de estas herramientas los signos visuales adquieren orden, estructura y forma. Las opciones son vastas y
muchos los objetivos de comunicacién. Tratar de hacer una clasificacion de !las mualtiples variantes que pueden
resultar de la conjugacidn de las herramientas que a continuacién se enlistan, serfa imposible; ello depende de el
nivel de conocimientos, la capacidad creativa y la cultura visual del disefador, los recursos materiales con que se
cuente, las necesidades de comunicacién del cliente y un sinimero de influencias que se derivan del proceso de
comunicacion visual y que no son muy evidentes, pero determinan las caracteristicas del mensaje final.

' HERRAMIENTAS COMPOSITIVAS. HERRAMIENTAS CONCEPTUALES

- Equilibrio <> Inestabilidad o Tensién
- La composicién

Armonfia <> Caos
lconicidad <> Abstraccién

- La estructura y La reticulacién - Las figuras retéricas
- Lectura visual - Los recursos estéticos o
- Claridad <> Ambigiedad Nivel de connotacién.

- Posiclén y Direcciédn

- Yuxtaposicién o Interrelacién de formas
- Sencillez <>Complejidad

- Verticalidad <> uorlaontnlldnd ‘ .
- Seccliédn aurea - Archivos de Imégenes

Teoria del color
Psicologia de Ia Forma
Predecible <> Esponténec

i a8




1.2, Comunicacitn visual

NERRAMIENTAS DIMENSIONALES NIRMIIHTAS nuvAAucas i 1
- - Contraste . :
- Proporcién v ‘- Chlldo <> Frio

'~ Color o Es
. - Movimienteo
Escala - Repeticién'y lltmo ) }

- : - Gradacién

Dl_unonslén o tamafio

2 dimensiones @ lusién 3D )
- La tensién

- Opacidad <> Transparencia - Equllibrio y Gravedad
- - Secuencialidad <> Aleatoriedad
- Unidad <> Fragmentacién - Regularidad <> Varlacién
. - Formas geométricas <> Formas - Economia <> Profusién
. orgénicas -~ Concentracién <> Dispersién
- Actividad <> Pasividad
- Reticencia <> Exageracién - Simetria <> Asimetria

- Positivo <> Negativo
- Profundidad <> Plano

Estos elementos basicos y herramientas sintdcticas proporcionan una variedad de posibilidades expresivas
extremadamente amplia. Esto aunado a las nuevas tecnologias digitales: los servidores, las impresoras, los scanners,
las filmadoras, las cAmaras digitales, etc., se estd abriendo un campo de posibilidades creativas y visuales que
anteriormente no existian y que implican una originalidad, un estilo y un proceso creativo-plastico, en ocasiones
muy complicado. Codificar mensajes con imagenes resulta una labor muy satisfactoria pero muy demandante.

Las herramientas o procesos enlistados aqui podrian ser denominados de cualquier otra forma y pertenecen a muy
diversas areas y oficios, la intencién no es determinar categorias absolutas, eso no interesa; lo mas importante es
utilizarlos constantemente en el cotidiano ejercicio profesional, para ofrecer soluciones graficas funcionales a las
necesidades de los clientes cualquiera que éstos sean.

El conocimiento y el manejo tedrico y empirico de estas herramientas, proporcionan los elementos necesarios para

- optimizar los procesos de disefio grafico y ofrecer imagenes con un alto rendimiento comunicacional y econémico.




1.2. El Estructuralismo como h.ﬂ"amlontb pjra analizar
ta Hustracién .rqu.oléglca

A continuacidn se explica como por medio de la metodologia estructuralista se organizé y se planificé todo el
planteamiento, por el cual se abordo el tema que nos ocupa: la ilustracién ceramica dentro de la arqueologia.

Como se dijo antes, los conceptos siguientes de ninguna manera pretenden ser originales y quizd ya han sido
superados. Simplemente los retomo de las fuentes bibliograficas a mi alcance y trato de ordenarlos, estructurarlos y
aplicarlos a la ilustracién arqueoldgica de ceramica. De hecho, todo este apartado esta redactado utilizando como
fuente principal el libro Estructuralismo y Marxismo de 1os autores Henri Lefévbre, Adolfo Sanchez Vazquez, Nils
Castro y Romano Luperini.

Se utilizé la metodologia estructuralista para identificar y aislar a los elementos del proceso de comunicacién de fas
ilustraciones arqueoldgicas de cerdmica, que forman parte del Proyecto Grafico. Se trata de un razonamiento

estructuralista que identifica las interacciones entre los elementos principales, que se derivan de dicho proceso de
comunicacion.

Solo se pretende entender las relaciones mas légicas e inmediatas de las partes constitutivas del proceso de
comunicacion y de los individuos que participan cuando una ilustracién arqueolégica de cerdmica se inserta dentro
de un circuito comunicacional. No se hara un trabajo estadistico complejo, como lo supone una investigaciéon
estructuralista cientifica. Unicamente se quiere dejar claro quienes son y como actian las partes que integran el
proceso de comunicacién visual de la ilustracién arqueolégica, especificamente de las 70 ilustraciones a la acuarela
de cerdmica Xajay del Proyecto Valle del Mezquital.

El estructuralismo e n.modo de pensamiento, una manera de abordar un problema cualquiera de una forma

rigurosamente esqu separando y clasificando todos los elementos que conforman al problema planteado,
cualquiera que éste se :

Una estructura (en térmmos estructurallstas) es “toda forma de organizacién perceptible en la realidad (tanto en
cnstahzactones mlnerale omo ‘en relaciones socioeconémicas)".

Todo el concepto metodolégmo del estructuralismo se basa en la idea de admitir que siempre es posible de algin
modo, descomponer los fenbmenos perceptibles, ya sea materiales o conceptuales, en un gran nimero de elementos
simples que' “al mterrelaaonarse unos con otros, explican o constituyen al fenémeno o hecho concreto.

s es ructuras o snstemas no es sdlo determmar tos elementos que las componen, sino recombinar

1. 1.B. Fages, Di

TRAIR AON
FALLA DE URIGEN ra7




1.2. El estructuralis como her i para i 1a ilustracién arqueolégica

La simplificacién es una de las caracteristicas mas importantes y utiles del modelo estructural, pues permitié unificar
una gama de fendmenos muy variada: por un lado todos los elementos que constituyen la tesis propiamente dicha
y por otro, la estructura del proceso de comunicacién visual de la ilustracién arqueolégica.

“En este sentido, el modelo se propone como un procedimiento operativo, como una manera posible de reducir a
un razonamiento homogéneo /a experiencia viva de los objetos distintos." '

Entonces, el estructuralismo como procedimiento operativo de analisis, se presenta como una hip6tesis de trabajo,
Vcomo la solucién al problema planteado; razonando a la ilustraciéon arqueolégica como si fuera una estructura,
conformada por la existencia de elementos simples, de {os cuales el investigador no hace afirmacién alguna sobre su
rea dad“ ‘Gltima y deben ser considerados siempre como parte de su pensamiento, como parte de un método: el
: método structurahsta que se justlfn:a por su eficacia.

g ) método con ‘todo lo que este término implica de tecmc:dad de obligaciones y que debe ser perfeccionado y ajustado
- :.'en el curso ‘de su desarrollo.

concepto de estructura como herramienta para reducir la incertidumbre es esencial para comprender el procedimiento
* de la comunicacién y de la ciencia."?

Una herramienta que normalmente viene implicita con la metodologia estructuralista es el esquema. El fenguaje gréfico
esquemdtico que da lugar a una retdrica visual, a todo un sistema conceptual y discursivo muy particular. Este modo de
expresion es especialmente apropiado para la transmisidon de conocimientos, ya que por su mediacidn se visualizan
conceptos, ideas, situaciones, relaciones, procesos, transformaciones, evoluciones y sobre todo, estructuras, y otros
fendmenos del mundo fisico y social, que no son de naturaleza Sptica ni son representables de otro modo.

Fig. ¥

*El esquema es una representacién simplificada y abstracta de los elementos de realidad para poder actuar sobre
esa realidad." (Costa, 1990:12).

Si no se tiene cuidado, esta abstraccidn propia del estructuralismo, conduce facilmente al distanciamiento del objeto de estudio,
por lo que hay que mantener una conexién con la realidad empirica que, en este caso, es el Proyecto Grafico.

1. U. Eco, La Estructura Ausente, pp. 344.
2. B. K. Berlo, El Proceso de comunicacién, pp. 206.

)
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lismo como herramienta para analizar la jlustracién ar

El esquem como herrarmenta indispensable de la metodologia estructuralista es utilizado ampliamente durante el
desarrollc de esta mvestlgacnén.

r sulta dificil definir y caracterizar el estructuralismo debido a que ha adoptado multiples formas de
: representar un:denominador comun: conceptualizar los fenémenos estudiados como si fueran una estructura, y
g [por Ue Ias Yestructuras" observadas han adquirido significaciones cada vez mas diferentes y criterios extremadamente
Lva ables, de una ciencia a otra.

. Més que preocuparme por las analogias con el concepto de estructura en linguistica, lo Que interesa es que la nocién
de estructura pueda entenderse como un modo rigido de utilizar los datos brutos del conocimiento. Esta nocién no
‘constituye una receta para el desarrollo de la comunicacién visual; es una hip&tesis orientada a la comprobaciéon de
“gque todo objeto, producto de la cultura material y social del hombre, esta conformado siempre por elementos que
i pueden separarse, reconocerse y organizarse en niveles de una estructura.

*Puede decirse pues que, en relacion con todos sus usuarios, el estructuralismo es esencialmente una actividad, es
decir, la sucesién requlada de un cierto nimero de operaciones mentales..." [Roland Barthes] '.

Todo fenémeno esta constituido por una cantidad de elementos constitutivos o partes menores relacionadas entre si de
una manera determinada. La totalidad o el hecho concreto no resulta de la mera suma de elementos sino primordialmente
del modo como estan articulados y actidan unos sobre los otros. Asi, nuestra totalidad es el proceso de comunicacién
visual que conlleva la llustracién Arqueoldgica y sus elementos constituvos basicos o primarios son (Figs.2-3):

Fig. 2

1. A. J. Paoli, Comunicacidn e informacién, pp. 82.




1.2. El estructuralismo como herramienta para analizar la ilustracién arqueolégica

1. Emisor es el arquedlogo o la investigacion arqueoldgica que requiere entablar una comunicacién especifica y
necesita mensajes visuales para transmitir su informacion cientifica sin equivocos.

2. El codificador es el elemento mas importante, ya que elabora la estrategia y el mensaje que hacen posible la
comunicacién, y es el elemento en que radica el objeto de esta tesis: la profesion de la ilustracién, en este caso, la
tlustracién arqueoldgica.

3. El mensaje es el producto del ilustrador: la ilustracién arqueoldgica articulada como un mensaje bi-media,
convinando el lenguaje icdnico ilustrativo con el lenguaje escrito de la investigacién arqueoldgica.

4. El canal es el medio material que hace posible la transmisién del mensaje es decir, los medios impresos de comunicacion.
5. El receptor es el objetivo final de todo el proceso, debe percibir (decodificar) la informacién especifica del arquedélogo
¥ no ninguna otra.

6. Feed back es la retroalimentacién que va a orientar las nuevas estrategias de comunicaciéon, pues, al conocer
como reacciona el receptor al mensaje, se observaran los ruidos y las interferencias que dificultaron su comprension.
Establece un movimiento continuo en todo el proceso.

7. Objeto de referencia es el objeto material o la idea que se transmite de forma visual en el mesaje (simulacro). En
este caso, los materiales arqueoldgicos de ceramico.

El modo de organizacién o red de relaciones en que interactian estos elementos es 1o que determina y define la
totalidad: e/ proceso de comunicacion visual de la ilustracién arqueolégica.
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Con Ios m:smos elemen podrian construir conjuntos diferentes, si los conbinamos de distintas maneras. La
: dlferenma dependera de ha're derelaciones que haya entre los miembros y serd, pues, una diferencia combinatoria.
“Los elementos casu nunca son de un mismo tipo. Lo importante es que se articulen reciprocamente de tal forma que

constltuyan una "cosa* [ una-totalidad individualizada (ilustracién arqueoldgica) que puede observarse como algo

diferenciado de las demas "cosas".

Para que el conjunto funcione como tal, debe actuar con cierta regularidad y armonia, para ello cuenta con un
grupo de reglas que autorizan o prohiben la asociacion de tales o cuales elementos en determinado orden, que
procede del caracter sistematico de las interdependencias que hay entre sus constituyentes. Por ejemplo, e/ mensaje
tiene que tener un equilibrio entre redundancia y originalidad para poder relacionarse correctamente con ef receptor,
que es otro elemento de la estructura.

Las relaciones entre los elementos tampoco tienen que ser simétricas o iguales entre si. Entre dos elementos puede pasar
que la accién que uno ejerce sobre el otro sea mas importante y de diferente naturaleza que la inversa. A la intencidad de
la accién sobre el opuesto se le llama incidencia. De tat forma, los costos que se derivan del canal/ (medios impresos),
inciden directamente en e! emisor (arquedlogo) que contrata los servicios del ilustrador. Si el arqueédlogo no cuenta con
los recursos suficientes para su investigacion limitara y determinara el trabajo del ilustrador arqueoldgico. De este manera,
el canal tiene una alita incidencia sobre los demas elementos del proceso de comunicacién definiendo, en gran medida,
sus caracteristicas y sus facultades. Ademas de la forma directa e inmediata de la incidencia, la misma puede actuar a
distancia a través de elementos intermedios. Los elementos no son pasivos. La totalidad estd constituida por miembros
heterogéneos vinculados por incidencias distintas y hasta variables. En consecuencia, si hay un cambio en un punto de la
red, eso repercutird mas pronto o mas tarde sobre cada uno de los demas.

Ningtdn miembro de la totalidad se desenvuelve por si mismo, sino que cada uno estd subordinado al todo, a las
reglas, al cual pertenece. Las reglas propician una cohesion interna del sistema, o que se relaciona con la capacidad
de éste para conservar su organizacién, para no disgregarse o cambiar la naturaleza de sus articulaciones.

El comportamiento de un miembro (por ejemplo, la actuacién del codificador con respecto a los otros elementos del
proceso de comunicacidn visual, de la totalidad mayor: ilustracion arqueolégica) resulta de dos aspectos cuya
correlacidn varia: sus propiedades inherentes (cultura personal, capacidad comunicativa, experiencia profesionat,
capacndad de sintesis visual, etc.) y las condiciones de existencia o ambiente, esto es, sus propiedades de posicion
(nlvel socnoeconémnco, area de especnahzac:én. medios materiales o infraestructura, etc.).

es del mismo. El objeto puede o no contraer determinadas relaciones sobre otros elementos, de
as caracteristicas que le son propias. Sin embargo, la mayor parte de las actuaciones que son posibles
~para; un elemento nunca se llegan a cumplir. £l objeto es un nudo de posibilidades, de las cuales sdlo se realizan
quéllas que ‘las condiciones de existencia admiten. Para ser mas exactos, las condiciones o ambiente estimulan o
'desarrollan ciertas facultades en el elemento, o inhiben o liquidan fas restantes. Asi, el elemento resulta hecho "a
- |magen de la totalidad, cuyas incidencias él refracta segun las propiedades de su propia constitucion.

"Hay que considerar que no se esta hablando s6lo de objetos, sino de un fenémeno en que intervienen humanos que
“se realizan conscientemente. El ilustrador trata de actuar segun finalidades elegidas deliberadamente entre lo que el
medio presenta como posible; reacciona contra las condiciones modificandose a si mismo, a su actuacién, y el
medio donde lo hace. La situacidn del ilustrador, en este caso, asi como el caracter exitoso o erréneo de su trabajo,
no resultan sélo de su refracciéon del ambiente, sino también de la capacidad para disernir posibilidades ocultas,
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puntos débiles en la red de relaciones, forzar las circunstancias de cierta medida, etc., de acuerdo a factores ideolégicos
y cognoscitivos.

La actividad estructuralista comporta dos operaciones tipicas: “recorte* y “ensamblaje".

"Recortar* el fenédmeno (Fig.4) que se da a la construccidn del modelo o simulacro equivale a encontrar en él los
elementos esenciales de los elementos secundarios; el fragmento en si carece de sentido, pero es tal que la menor
variacién aportada a su configuracién produce un cambio del conjunto.

Los elementos principales del proceso de comunicacién visual de la llustracién Arqueolégica, como ya se dijo, son el
emisor, el codificador, el mensaje, e! objeto de referencia, el canal, el receptor y el feed back; los cuales a su vez se
subdividen en otros elementos secundarios.

RECORTE ENSAMBLAJE

-

{

Fig.e

La operaciéon del recorte produce asi, un primer estado disperso de fas unidades del simulacro, donde éstas no
significan en cuanto a la totalidad, pero son un organismo individual definido. Lo que importa no es cé6mo son estos
elementos, sino lo que hace que sean asi. Cada elemento puede ser lo que es gracias a sus relaciones con los otros.
Ahora bien, no se trata simplemente de “recortar”, porque nos quedamos con los elementos pero dejamos de tener
los nexos, las correlaciones internas (entre los miembros) en los que se funda el fenédmeno y sus leyes, de lo contrario,
el ‘recorte" no es conocimiento sino liquidacion del fenémeno.

Una vez localizadas las unidades, se construye o se les fijan reglas de asociacion; ésta es la actividad de! "ensamblaje”, por
medio de un procedimiento de aproximaciones progresivas, que va de las partes al todo y a la inversa. Lo que se quiere es
aprender lo real, pero la realidad no la tenemos cuando reproducimos su apariencia, sino cuando construimos con la
actividad del pensamineto abstracto el concepto de ella; pasar de lo concreto real a lo concreto pensado, y este paso sélo
podemos darlo construyendo un nuevo objeto que se distingue del objeto real. La primera condicién de esta construccion
es romper con la apariencia, rebasar la pura descripcién o enumeracién cronolégica.
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EI fln de toda act |dad estructurallsta es reconstrunr un "objeto", de modo que en esta reconstruccnén se mamf:esten

_Jeto inicial. La idea es descomponer lo real y luego volver a recomponerlo, entre los dos objetos
le la -actividad estructuralista se produce algo nuevo: la comprension del fenémeno.

Ias relaciones evidentes a simple vnsta con las relaciones que busca la investigacion. No se

; /trata de un’ organlgrama Alindagar acerca del comportamiento de un miembro en el sistema, no hay que contentarse
con su’ ub:cacnén con respecto a los demas. Es necesario preguntarse por qué no actia de otro modo y por qué s/
actua de este modo en su interaccidon con los otros, es decir, se busca el significado de dichas actuaciones.

Este’ sngmﬁcado es un género de nexos, invisibles de primer intento, que esta ahi en el seno de la realidad, pero
oculto o disimulado por las relaciones perceptibles de primera instancia. Una estructura no es la red de relaciones
aparentes, sino la de los significados que explican el comportamiento y los limites de! objeto.

Y el instrumento para inferir esta estructura oculta es el empleo dei modelo. Puede tratarse de una representacion
fisica o de una intelectual, expresada en palabras o en simbolos graficos o matematicos. Sus constituyentes estan
articulados de un modo analogo a como se articulan los constituyentes del objeto, de tal suerte, que se pueden
inferir por semejanza nuevas posibilidades, nuevos conocimientos. Asi, las reglas para e! funcionamiento det modelo
lo son también para el objeto; en una semejanza de substancia y no de forma.

La siguiente imagen de un chapulin (Fig.5) es una ilustraciéon cientifica dentro del area de la entomologia y se propone
como un modelo, ya que para su elaboracién se utilizaron diferentes elementos: fotografias, especimenes secos y
especimenes _eh alcohol. De cada uno de estos elementos se tomaron algunas partes y a partir de ellas se construyé la
ilustracion, y édmb tal, se convirtié en un paradigma para designar a la especie Melanoplus Femur-rubrum. Es un
modelo porque no'es 100% semejante al especimen real. Dentro de esta especie existen innumerables diferencias: sexo,
color, forma, texturas, etc. Esta ilustracién resume estas caracteristicas y. de este modo, se convierte en el paradigma
del chapulin; en el modelo que se utilizé para designar a toda la especie Melanoplus Femur-rubrum.
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Fig.5

Las transformaciones inherentes a una estructura tienden a regularla. Este autorregulacién produce su conservacién,
mediante operaciones especificas, reglas que no son otras sino las leyes de la totalidad de la estructura.

Hay que distinguir dos grados de regulaciones; unas permanecen en el interior de 1a estructura ya construida y
constituyen asi su autorregulacién. Las otras regulaciones intervienen en la relacién con nuevas estructuras externas
englobando a la precedente en el seno de estructuras mas vastas. Existen, por lo tanto, diferentes niveles de complejidad
del modelo estructural, dependientes de las decisiones del teérico.

De este modo, la estructura de la ilustracién arqueoldgica (Fig.6) se relaciona con otras estructuras: ilustracién
médica, biolégica, etc., para formar la estructura mayor: ilustracién cientifica, ésta a su vez, se relaciona con la
ilustracién infantii, escolar, etc., para dar lugar a otra estructura mas grande: la ilustracion didactica, que constituyen
su ambiente o condiciones externas.

El modelo més complejo depende de los modelos mas simples. Asi, lo propio de las totalidades, es poder contraer nexos
con otras totalidades para formar conjuntos articulados de una jerarquia mayor en distintos niveles de complejidad.

[EPLE S I ILUSTRACION
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modelo, de sus relaciones e incidencias que generan su naturaleza inherente;
rno de las relaciones e incidencias con su medio ambiente, el cual condiciona

s b

a refracc:én de las condlmones. Para reahzar el examen externo, se tiene que considerar el

I"misrho. Se propone definir el funcionamiento de un sistema mediante un corte
Vsi'stema.

JSln embargo toda estructura es histdrica, es decir, se forma y se desarrolla como resultado de la actividad practica de
los’ hombres. De ahi, que el modelo que se elabora para la ilustracién arqueolégica constituye una falsificacion, si no
se,le entlende como operacién exclusiva del investigador y no del objeto; la estructura es independiente del hecho
"real Falsificacién porgue concibe al objeto como un todo relativamente estable, en un momento especifico y no
.- .¢como un pruducto (génesis-destino), tanto por sus regularidades internas como de su condicionamiento porque
‘-abstrae sus constituyentes desde el punto de vista de su funcionamiento, y no de la evolucién, y da, por tanto, una
vision incompleta.

De tal suerte, que si se estudiara por ejemplo, la relacién econdémica entre el emisor-arquedlogo y el codificador-

Cilustrador, resultaria muy complejo pues en la actualidad la actuacidn del comunicador visual estad en pleno proceso
de transformacién; las nuevas herramientas digitales estan transformando de manera drastica la totalidad de las
relaciones del disefiador con su medio de trabajo.

Segun lo anterior, lo que se pretende aqui es utilizar el concepto de modelo o simulacro estructural, en sus niveles de
complejidad mas sencillos e inmediatos, y en su plano sincrénico, con el objetivo de definir équé es? y écOmo se
ejerce? la ilustracién arqueoldgica de cerdmica de manera profesional, adquirir los conocimientos teéricos y
metodolégicos para satisfacer necesidades de comunicacién visual que la arqueologia requiera en su investigacion y
su difusion cientifica de manera funcional.
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Para lograr dichos objetivos, el concepto de estructura permite organizar con un criterio sistematico, los datos
percibidos para tener un conocimiento claro de la ilustracion arqueolégica, que permitan establecer un modo eficaz
de operar con ella. No sélo es comprender, sino ademas establecer las premisas y los pasos de nuestra accién con la
finalidad de encontrar las regularidades subyacentes que expliquen el comportamiento de la comunicacion visual en
la ilustracién arqueolégica. Esta interpretacion es posible porque el método se adecua a su objeto.

Esta investigacion estructuralista se sitda en la perspectiva de 1a busqueda de posibilidades mejores que las
espontaneas, de la localizacién de los limites que es preciso transgredir para obtener los resultados apetecidos,
de las condiciones que es preciso procurar y de los medios y acciones que deben emplearse, para alcanzar los
objetivos planteados.

“"Los hombres no se caracterizan por la espera paciente de que las estructuras funcionalmente insatisfactorias
hagan crisis por ellas mismas, sino por la capacidad de modificar y sustituir estructuras por medio de su propia
accién material inteligida."!

La idea es que el disefador-ilustrador sea un creador y critico de circunstancias, capacitado para comprender qué es
lo que produce con sus acciones, cudnto puede perder y cuanto reivindicar con el caracter y acierto de su actividad;
que adquiera una praxis reflexiva y creadora, consciente de sus posibilidades y sus resultados.

1. A. Sanchez, Estn YA i , pp. 121.




FICA

i

ILUSTRACION

CIENT

LA




58




‘CIENTIFICA

pis R '

En este capitulo se describe paso a paso como la ilustracidn cientifica forma parte de una de las especializaciones del
disefio de la comunicacion visual.

Partiendo de lo general a lo particular se muestran las diferentes areas del diseiio, entre ellas la ilustracion. Se

propone una clasificacién sencitla que trata de abarcar a los diferentes tipos de ilustraciones, aunque la gran diversidad

de ilustradoi‘es no es una cuestion sencilla de clasificar y no es el interés principal de la investigacion. A partir de este
- cr:terlo general se contmua con la definicién y las caracteristicas de la ilustracién cientifica y por ultimo las
| pubhcacuones cuentiflcas en sus dos grandes ramas, las publicaciones de divulgacién cientifica y el informe cientifico,
“que obedecen a dos estrategias de comunicacién y de disefio muy distintas.

,_kLa |Iustrac n entif‘ca es al mismo tiempo rigurosa y estricta, asi como una actividad plastica-grafica interesantisima,
ya que 'se ene Ia oportunldad de parttc:par con el mvestlgador en Ia tarea de sustraer los conocumlentos del mundo

Esta relacién de trabajo entre el ilustrador y el cientifico puede ser muy variable y de distintas insidencias. El nivel de
: complej ad de los conocimientos cientificos establece un limite en la actuacién del ilustrador, éste puede ilustrar lo

{ : was. polttlcas, econémicas y de la evidencia de una carencia en las estrategias para atender la
ion e nfraestructura para el desarrolio de la investigacion cientifica, situacidon que determina ta buena
én'de los ilustradores que deciden ejercer en esta area.

Para f'n li zar con el capitulo, no se puede dejar de lado el aspecto tecnolégico que esta implicito en la ilustracién y
Ao el ‘diseno: De este modo, se presenta una resefia histérica de la influencia entre la ilustracién y sus herramientas
R 'matenales. durante su proceso de desarrollo y se termina con una breve reflexién de la impresionante transformacién
S quela aplncacnén de la computadora y las tecnologias digitales estan ejerciendo actualmente en el disefio y en gran
parte de las actividades y profesiones de nuestras conglomeradas sociedades.




“El hombre es un animal creador”'. Es por esta caracteristica natural que puede por diferentes medios, comunicar al
entorno social, sus ideas, su concepcidn de si mismo, de sus semejantes y su necesidad de tener una vida mejor.
Dentro de este caudal de comunicaciones, es el lenguaje visual y mas especificamente el lenguaje grafico bi-dimensional
lo que'interesa en la investigacién.

. Esta necesidad humana de expresarse por medio del sentido de la vista, “que es el 6rgano mas eficaz de la cognicién
humana” 2, queda demostrada en la vida diaria que nos rodea. Las ciudades han llegado a ser verdaderos soportes
vnsuales, de una inmensa cantidad y sobre todo, la mas absoluta anarquia de mensajes; imagenes que bombardean

: ~al h rnbre dia y noche, dentro y fuera de sus casas, provocando una severa polucién visual, que lo afecta tanto a él
. tcomo a su entorno. La creciente hegemonia iconolégica de los medios masivos de comunicacién, propiciada por el

“acelerado desarrollo tecnolégico, ha hecho de nuestra “civilizacién de la imagen” en uno de los fenémenos culturales
més |mportantes del siglo XX.

La eflcaaa y contundencia de la comunicacién visual es determinante en nuestra dindmica social. En los dltimos
cincuenta afos el acto de comunicar a distancia ha cambiando no sélo nuestra comunicacién sino que esta
revolucionando todos los elementos de la cultura, generando un entorno cambiante en donde lo méas importante es
la novedad del disefio. El objetivo es la atencién y el interés del espectador, que se enfrenta a una multitud de
posibilidades y que realiza una eleccién por /a marca, por el producto deseado y buscado para su consumo.

La comunicacidn visual por su propia esencia se adapta y transforma a la sociedad y a la cultura a la cual pertenece.
El disefhador utiliza las bondades de la imagen, para influir y determinar en los gustos y deseos de todos nosotros;
adquirir cualquier bien o servicio requiere de nuestras imagenes, de nuestra creatividad para decir las cosas y transmitir
los mensajes que nuestra sociedad requiera.

“El mayor poder del lenguaje visual estriba en su inmediatez, en su evidencia espontanea.” Asi define Dondis A. D. la
destacada tarea que desempenia el Disefio de la Comunicacidn Visual, al crear este poder del lenguaje visual para insertar, en
el campo social, productos, objetos, mensajes e informaciones y con ellos, conocimientos, ideas e imagenes mentales.

La comunicacién visual posee la capacidad para expresar numerosos fragmentos de informacién instantdneamente y
sin esfuerzo, para que el receptor perciba los significados de la imagen; supera la lentitud del acto de lectura textual
(el escrito puro). “Puede verse aqui con bastante claridad una de las tendencias de nuestro tiempo, que pasa de una
cultura de la discursividad a una cultura de la instantaneidad.” (Costa,1990:253)

La profesién que hoy llamamos Disefio de la Comunicacidn Visual tiene un periodo de existencia muy corto, si ta
comparamos con otras disciplinas como el derecho, la medicina o la ciencia politica, la nuestra es una profesién muy
joven y se encuentra en un proceso muy dificil de definicién y consolidacion. Los cambios drasticos y dramdticos que
se estdn dando en nuestras relaciones laborales y, en general, en el ritmo de nuestras vidas, propiciados por el
esbectacular desarrollo de la nueva tecnologia digital, estan haciendo muy complicado el proceso de consolidacién
de nuestra disciplina.

K VDe“hecho, su propia denominacién no es muy clara, hasta hace poco se ilamaba Disefio Grafico, Comunicacién
Gréafica o Disefio de la Comunicacion Grafica, etc. En nuestra Universidad acaba de toma el nombre de Disefio y
Comunicacién Visual, que es incorrecto pues el proceso de disefio y la comunicacién visual que se deriva de dicho

1. W. Fleming, Arte, Musica e Ideas.
2. R. Arnheim, £l Pensamiento Visual, pp. 12.

e
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son ‘cosas separadas, una es consecuencia de la otra, por lo tanto, la denominacién que considero
correcta es: D/seno de la Comumcac:én Visual.

Aunado sto “el'disefio en si mismo es un término muy amplio que abarca cualquier tipo proceso de fabricacién
de cualquner objeto o servicio dentro de nuestras sociedades de consumo. No importa si el proceso de fabricacion
es manual artesanal o industrial, de cualquner modo, implica un proceso de disefno, a veces muy complicado o
: Et- concepto moderno de “disefo” trasciende lo que es exclusivamente grafico, visual y hasta
objeta Asf se disefian “cosas” que nada tienen que ver con objetos o mensajes: el disefio de la estructuracion
de una orgamzacnén la planificacién de una sucesién de actos y su logistica, la programacién y calendarizacion
de un proyecto determinado, etc.

“En realldad no podemos asegurar nada acerca de la evolucién de nuestra profesion, la aplicacion de la imagen
: anlmada al acelerado desarrollo de la red global de comunicaciones: internet, estdn generando nuevas modalidades
comunlcatlvas que el Disefio de la Comumcacu‘)n Visual esté adqumendo en la actualidad. Podemos vislumbrar un
“futuro de cambios muy fuertes y rép|dos, pero sm mucha certeza de cémo seran. Este importante aspecto se ampliara
en el punto 2.3.

Diseno

El disefio no es un produ{:t'

.un me‘nsajeyt'eyrminado como un cartel, un embalaje, un libro, etc., sino un proceso
que conduce a la obtencié C

el.produ ta"o ‘del mensaje; implica un “plan mental” o “proyecto” y una estrategia.

El disefio no es el mensaje, lanificacion y el proceso de creacion y elaboracién por medio del cual el disefiador
traduce una necesndad v up' propésnto en un mensaje visual. Es el proceso desde que se inicia la concepcién del
trabajo hasta su formacuén final De esta manera, el disefio sobrepasa la concepcién tradicional de dibujo, imagen o
figura y pone énfasus en’el plan mental en la estrategia y en la elaboracién practica de mensajes visuales y no sélo en

el producto termmado ;

El disefio es una ac v:dad multlple y compleja que implica un doble proceso, por un lado, es el ejercicio del grafismo
y el proceso creativo de generar imagenes y, al mismo tiempo, involucra otros procesos comunicacionales: conseguir
y mantengr buen‘as relaciones con los clientes, solucionar sus necesidades de mensajes funcionales, manejar estrategias
empresariales y de marketing, tener proveedores e impresores confiables, etc. La solucién de la forma externa no es
més’due la éxbresién visible de un proceso creador y administrativo. Por tanto, el disefio no puede confundirse con
la forma estétxca exterior. puesto que la finalidad y los requisitos previos constituyen los criterios que determinan la
forma exterlor.

Por Gtro Iado, hay que dejar claro también que no todas las formas de disefio son comunicacion. Se podria pensar
como ya vimos, que cualquier objeto disefiado por el hombre puede evocar un sin fin de significados para un observador,
y por lo tanto, comunicar algo. Pero no es asi, los objetos producto del disefio industrial o arquitecténico no son
mensajes comunicativos, son sistemas u objetos que fueron creados con propodsitos funcionales muy determinados.
Sélo en segundo lugar estos objetos significan. Puesto que todo objeto tiene una existencia material y una semiética.
Y es en este segundo aspecto que las cosas y los objetos significan, es decir, se asocian a ideas, evocan. Somos nosotros
quienes proyectamos ideas sobre ellos. De esta manera, todo significa, pero no todo comunica.

Los mensajes visuales tienen como objetivo transmitir significados, tienen una intencionalidad y un proposito, el de
comunicar o poner en comun. Por ejemplo, un semaforo, una sefalizacion, una etiqueta son basicamente mensajes,
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ellos han sido creados para comunicar, es decir, para poner en contacto a una fuente emisora de informacién y un
polo receptor por medio de la transferencia de un mensaje. La funcién de los mensajes es transmitir informacion
acerca de algo. Por eso todo lo que se transmite en la comunicacién intrinsecamente significa. Y no todo lo que para
nosotros significa, tiene necesariamente que ver con un acto de comunicacién.

De una manera general el disefo se clasificar' en tres grandes areas (Fig.1):

a) Diseno del Medio Ambiente: implica una “construccién”, comprende el urbanismo, la arquitectura y el
interiorismo. Es siempre un medio espacial envolvente de las acciones de los individuos (entorno). El producto final
es siempre tridimensional. Constituye el marco que soporta los objetos del disefio industrial y los mensajes de! disefio
de la comunicacién visual. El destinatario es su usuario y ello comporta actos energéticos.

b) Diseno Industrial: es el disefno del mundo de los objetos de uso y productos de consumo, caracterizados por su
utilitarismo en las operaciones materiales. Son obtenidos por un proceso manufacturado o industrial. El producto es
generalmente tridimensional. Las funciones de estos objetos comportan y determinan actos energéticos de los
individuos que los utilizan, es decir, una actitud participativa activa. Algunos productos del disefio industrial pueden
pertenecer al mismo tiempo al Medio Ambiente, como un poste o un automaévil.

<) Diseno de la Comunicaciéon Visual: se vale del universo de los signos y de los simbolos. Constituye todas las
comunicaciones visuales estaticas y animadas. Comprende principalmente ia tipografia (comunicacion linguistica), la
ilustracién, la fotografia y los recursos tecnolégicos para el manejo de imagenes digitales (comunicacién iconica). El
producto final es en su gran mayoria, un mensaje bidimensional. El destinatario es receptor y ello implica el registro
perceptivo y una conducta reactiva.

Diseno de la
Comunicacion Visual

Diseno del
Medio
Ambiente

Disenno
Industrial

Fig. 1

1.J. Costa, Imagen Global, 1987, pp.17.
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2.1. El disefio de la icacién visual

Grafismo

Antes de pasar a las diferentes areas y especializaciones del Disefio de la
Comunicacién Visual y abordar el tema de la jilustracién, tenemos que hablar
muy concretamente de un concepto que no pueden quedar fuera de nuestro
analisis: el grafismo o gréfica.

La denommactén de "Dlseno Gréflco" que ha caracterizado al disefio desde
sus inicios y ‘que “hoy’ estamos cambiando por la idea mas completa de
comun/caaén vi mpllca que este desapareciendo o no se quiera

considera como sinénimo de imagen e implicito

‘fque es un concepto general que abarca todos los modos de
representacnén que se basan en el uso del trazo, de la forma, la mancha o de
la trama en ‘otras palabras el conjunto de imagenes y textos (expresiones bi-
’ media) que, sobre una superficie bi-dimensional: papel o pantalla del monitor,
componen.un :mensaje. Que la industria grafica se encarga de
multiplicar y difundir.

La grafica no.es una ilustracién que acompana aun texto, ni un

_estilo, una categoria o una especializacién del disefio. La grafica

‘‘es le_resultado de la combinacién de elementos icénicos,
lingulsticos y cromaticos que son aplicados con fines diversos
en el &mbito variado del disefio en el mundo de los impresos.

De esta forma, el Diserno de la Comunicacién Visual
‘constituye el universo de la creacién y difusién de
mensajes visuales, por los medios de comunicacién
masiva. Abarca, todo el conjunto de recursos graficos,
que puedan ser formas del lenguaje visual y que
son susceptibles de ser codificados por medio de
una retdérica visual, en un espacio grafico
determinado.

1. A. Moles y L. Janiszewski, Grafismo Funcional, 1990.
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2.2. Clasificacién de Ia lustracién

La ilustracién

El disefio de la comunicacidn visual se subdivide en varias especialidades, que son dificiles delimitar ya que se
relacionan e interaccionan mutuamente. Una de ellas es la ilustracién (Fig.1).

La ilustracién se divide en tres diferentes ramas: Hustracién Publicitaria, Didsctica y Cultural. El &rea que nos ocupa es
la Hlustracién Didéactica, ya que dentro de las aplicaciones de la imagen ilustrativa al grafismo didactico, se encuentra
determinada la llustracién Cientifica. En esta subéarea existen un sin nimero de especialidades, debido a que la
ilustracién toma la denominacién de cada ciencia con la que colabore: ilustracién anatémica, ilustracién botanica,
ilustracién médica, etc. De ellas, la Antropologia, es la disciplina cientifica de nuestro interés. Ahora bien, la
antropologia tiene varias especialidades, de las cuales, la /lustracion Arqueolégica es el tema de esta tesis; que se

analizard con el auxilio del concepto de estructura.

La llustracion

{hustracion en
Manuates de Uso

Hustracién en
Antropologla Fisice

lHustracion
Arqueologica

Fig. ?
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La lustracién es una de las disciplinas de la comunicaciéon
visua! y como tal, estara inserta dentro de los mensajes
- bi-media o verbo-icénicos (Fig.2), es decir, la utilizacion
del lenguaje escrito en conbinacidn con los lenguajes
I icénicos. Estos dos medios de comunicacion tienen una
: tarea especifica: el mensaje funcional, en el cual fa imagen
se presenta como deliberadamente utilitaria. De esta
manera, el mensaje ilustrado es un mensaje doble, ya
que recurre a dos sistemas diferentes de comunicacion,
cada uno con sus repertorios, cédigos, contexto cuitural
y retérica particular.

_"El hombre ilustra porque quiere visualizar su imaginacion™
.|y tiene la necesidad de expresar y comunicar de manera
eficaz y comprensible, los conocimientos que ha adquirido
y desarrollado. La llustracién surge como un medio auxiliar
para de"scribir, ampliar, acentuar, y entender dichos
"coh'oi:'i;'ni,entos: actuando como contrapunto o

éompiéinentb del tektb, o para proporcionarle elementos
_-.-de conocimiento suplementarios, ‘actuando como una
" redundancia. - g e S

ustracién proviene del
ccion y efecto de
vicion se refiere al

proceso de aprend ‘adquisicién 'de conocimientos,

_en el sentido de La IIustr}ac:_'én,c‘dmb periddo histérico y
" movimiento cultural del'siglo XVIil. Este no es el sentido
3 alabra’ilustracién que se esta analizando, para el
municacién Visual:

; I‘_ai'/l'l'ubstlracién es un medio de comunicacién visual que
‘~interpreta;o-codifica textos e ideas en imagenes
; bi-dimensionales, para su mayor comprension
6n” psicolégica.

: icion puede incluir a la estampa, el grabado, la

'fo"‘t'dgraﬂ“a‘o la imagen digital, ya que la ilustracioén es /a
‘imagen grafica que acompana un texto. Para ser
especificos dentro de este amplio universo de imagenes,
tesis se centro en las ilustraciones del Proyecto Grafico,
es decir, ilustraciones fijas realizadas con las siguientes
‘técnicas tradicionales de representacion grafica: acuarela,
“"grafito y tinta china; ilustradas sobre la superficie de un

2.2. Clasificacién de la ilustracion

NI

Fig. 2 Esta i

yun

de los textos. En
colaboran de menera muy
umn sitio arqueoidgico del
de las pri

1. R del Villar, Algunos Estudiosde tlustracién del Coédice Borbonico, Tesis, ENAE UNAM.
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papel de algodén. ‘Aunque el Proyecto Grafico se
completsd en su Gltima fase con ilustraciones a linea
hechas en .illustrator. 10,. no se tratara el tema de la
aplicacién de los softwafes de disefio a la ilustracion
arqueoléglca de cerémlca.

La llustraaén adquuere carateristicas especificas, ya que
su rnensaje es transmitido por los medios impresos de
: comumcacblén masiva, y es aqui donde reside su
. ya que puede adapterse a cualquier tipo de
;necesndad de comunicacién y participa activamente en
nuestra cultura visua! de masas.

i Una e sus caracteristicas principales que le da sustento
como tal, es su funcionalidad. La imagen ilustrativa se genera
sa partlr de un usuario (emisor) que necesita comunicar un
. mensaje especifico a un receptor, entre estos dos polos de
- comunicacién se encuentra el ilustrador que codifica y
elabora el mensaje visual que satisfaga dicha comunicacion.
Las demadas sociales y econdmicas son, por |o tanto, las
que determinan el significado y por consiguiente la forma
de la ilustracion. Pero no hay que olvidar que el lenguaje
visual-icénico generalmente no es transmitido en forma
individual, éste va estrechamente interrelacionado con el
lenguaje visual-escrito (texto de base), que de hecho es el
generador del contenido del mensaje ilustrado.

Asi, la ilustracién no sélo complementa, refuerza o aclara
el contenido del mensaje escrito, cuando no lo crea ella
misma; sino que comunica visualmente y de forma paraleta
al texto, proporcionando una dimensidn mas amplia y real
del mismo; pues la imagen sintetiza y concreta mostrando
de una sola vez un todo, quizd muy complejo, que exigiria
una ampilia explicacidn por medio de las palabras. La imagen
substituye la experiencia directa con la realidad,
proporcionando un conocimiento mediato de las cosas
como si estuvieran a la vista (simulacro), gracias a la
representacion grafica bi-dimensional.

“La ilustracidn es una imagen, y como tal cuenta con un
poder de penetracidn [pregnancial] y aun cuando el contacto
con ella sea instantdneo, una vez adquirida es perdurable
en la memoria y en la conciencia."? De esta manera, la
Hustracién se convierte en un conocimiento auténomo al

de la ilustracién

T esy

2. R. Barbosa, A Fund: de la Il ion, tesis, ENAR UNAM, pp. 47.

Huesos de 1a extremidad pelviona, vista lateral

7 Artsculaclan de Is Eadera
2 Bémur

9 Rocula
O Articulacicn de Ia rodills

3
11 Tibla
2

3 Calcdmeo
Fila mvedia y distal da loa tartisnce.
S Mictatarsiamos

Palangas medies

Fig. 3



2.2, Ctasificacién de la ilustracién

texto, Ios dos con un una sintaxis y una lectura diferentes, pero ambos son inseparables por que fueron estructurados
como un mensaje bi- medla, con un objetivo de comunicacién especifico y con un contenido semantico similar.

La |Iustra n,'es pues, !la imagen que se produce a partir del lenguaje escrito (interpretacién). Este proceso es un
‘acto de creacnén, lo cual no es sencillo, hay que transformar fas ideas o conceptos del texto de base, en un lenguaje
L \cénlco, cuya funcuonalldad estd determinada por la coherencia formatl del mismo. Esta interpretacién o codificacién,
requnere n proceso de visualizacion creativa, que no es libre, ya que es determinado por la estrategia de comunicacién
y establec a entre el emisor (cliente) y el ilustrador.

Depen ndo del tipo de ilustracén y del objetivo de comunicacién, el ilustrador tiene un margen de expresién y
‘ ‘sensibilidad estética, que debe imprimir en su trabajo; ya que la ilustracién funciona como impacto visual para atraer
la atencién del observador, para luego introducirlo a la informacién del texto.

La ilustracion es un lenguaje grafico que se adecua a la explicacién particular del fenémeno con el cual se intente
,establécer una comunicacién, no sélo haciendo su copia fiel, sino explicando alguna caracteristica muy especifica de
dicho fenbmeno. Una ilustraciéon no aumenta ni disminuye los méritos literarios de un texto, su funcién es dialogar
e informar, creando un puente entre el emisor y el receptor del mensaje. Por sus caracteristicas y posibilidades es un
instrumento muy eficaz para solucionar problemas de comunicacién e informacion.

La llustracién anatédmica de esta pagina (Fig.3) explica el movimiento de la pata trasera de un gato, en vista lateral.
No s6lo es mostrar como es y que huesos componen dicha extremidad, sino encontrar las funciones y los procesos
que a simple vista permanecen ocultos, y que de otra manera seria muy dificil explicar.

A pesar de que la ilustracién es una disciplina muy reciente dentro de las universidades en México, a que el desarrollo
de sus bases teéricas como medio de comunicacién visual es muy escaso, y que no tiene mucho reconocimiento
social como actividad productiva y educativa importante; cuenta ya con un lenguaje grafico-plastico y una entidad
definidos, dentro de las disciplinas de! Disefio de la Comunicacién Visual, “con formas propias de lenguaje
interpretativo-comunicativo y con caracteristicas de sensibilidad perfectamente establecidas, y por consiguiente
inherentes a las necesidades de expresién del ser humano."?

Clasificacién de la llustracién

El siguiente es un breve analisis de los tipos y diferentes aplicaciones o usos, que puede tener la ilustracion en el
medio profesional.

Dada la escasez de informacién al respecto, la clasificaciobn que se establecié es una propuesta sujeta a cambios y
agregaciones. Esto responde a que la ilustracion es extramadamente diversa, tiene muchas aplicaciones en los diferentes
medios de impresién, y como ya se menciondé puede adaptarse a cualquier necesidad de comunicacion.

La ilustraciédn, entonces, se divide en tres grandes grupos (Fig.1): lHustracién Publicitaria, llustracién Cultural e
llustracién Didactica; que, a su vez, se subdividen en un sinndmero de subgrupos, de los cuales s6lo se mencionan
algunos, especificando sélo a la lustracién Didictica y a una de sus ramas: /a llustracién Cientifica.

1. F Rosas, La Simplicidad en el Dibujo como Medio de llustracién, Tesis, ENAP UNAM, pp. 39.



2.2. Clasificacion de ja ilustracién

La ilustracion publicitaria comercial

La funcién mas importante de la imagen ilustrativa
aplicada a la publicidad (Fig.4), es que tiene que ser
persuasiva, buscando el impacto de la imagen sobre la
sensacién: la pregnancia formal, los atributos estéticos y
el efecto de fascinacién sobre la racionalidad. Los recursos
graficos, equivalentes a los recursos (retdricos) del
discurso verbal y textual, establecen una mecanica sutil
que lleva al espectador al terreno de la seduccidén visual
y psicologica.

En esta area, existe un gran nimero de aplicaciones como
podrian ser, la ilustracién en: revistas de modas o
actualidad, el cartel, el folleto, el empaque o envases, en
espectaculares, etc.

La ilustracién cultural P
Dentro de este grupo se encuentran las imagenes ilustradas
cuya finalidad no es proptamente transmitir conocimientos
de una manera didactica o educativa, sino complementar
estética y evocativamente el contenido literario o informativo
del texto. Los tipos de ilustracion mas utilizados en este
género son las ilustraciones aplicadas a la difusién de
eventos culturales: el programa de mano, e! folleto, el cartel,
la memoria, etc., y la ilustracion literaria: la novela, el cuento,
el ensayo, la poesia, etc. En este caso, el ilustrador tiene un
gran ‘'margen de libertad creativa y expresiva, tiene la
oportunidad de captar el mundo sensible del texto de base
a través de su personalidad. De hecho, no hay una doctrina
~‘clara’acerca de la ilustracién de una obra literaria, y no
resulté una tarea sencilla. No obstante, hay ejemplos
notables, como la obra de Gustave Doré, para Dante o Balzac
- (Fyig.vs),.' En el caso limite, particularmente en el de textos
p‘urahnente literarios, puede considerarse la ilustracién como
~'superflua. En realidad, se trata de un pequefic obsequio
que ofrece el editor para seducir al cliente.

La ilustracion diddéctica

Para poder entender qué es la ilustracion didactica y la
ilustracidn cientifica como parte de ésta, hay que hacer
una revision del concepto de comunicacidn didactica, mas
especificamente de grafica didactica.
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T FALLA DE URIGEN




Instale los cartuchos
de tinta

1 Baje la bandeja de salidade la
impresora y abra la cubierta.

2 Levante las abrazaderas de
sujeciéon de los cartuchos

de tinta.

Quite la cinta
plastica.

Coloque el
cartucho encima
de los ganchos.

Fig. 6

No toque las
placas verdes.

2.2, Clasificacion de la il id

El grafismo didactico es un proceso de transmisién de conocimientos estables y
utilizables, y es uno los soportes de la educacion de una sociedad. Asi, la didactica
como se concibe aqul, supera el concepto de aprendizaje que tradicionaimente
se tiene, que sélo se ligaba a la escuela en los niveles primaria y secundaria. Si se
le confiere a la didactica su sentido pleno de proponer, incluso inyectar a un
publico mas o menos extenso, determinado nimero de nociones, conceptos o
valores para que formen parte de su ser, para que sean elementos de su cultura,
esta nocién de didactica abarca todos los niveles de edad, en todos los niveles
de la piramide social (Costa y Moles, 1990).

La ilustracion didactica contribuye al aprendizaje, la transmision y la
acumulacién del saber, a través de la imagen fija por medio de un cana/
transmisor del mensaje: los medios impresos de comunicacion masiva, el
libro infantil, escolar, universitario o de divulgacién, las revistas especializadas,
etc., muchos de los cuales conforman tos archivos publicos y privados,
ficheros, iconotecas y bibliotecas que responden a la necesidad de la
conservaciéon de las imagenes.

El mensaje bi-media formado por la ilustracion didactica (lenguaje icénico) y
el texto que le da origen (lenguaje textual), produce informaciones fijando
ideas y conocimientos en la memoria y el campo de la conciencia del individuo
receptor, mediante la interpretacion del contenido de base en imagenes
ilustrativas que involucran una retérica visual, en ocasiones, muy especializada.

Los contenidos de dicha retérica visual necesitan, por fuerza, una coherencia
formal, donde la combinacién de elementos icdnicos, signicos, linglisticos y
cromaticos, den como resuitado una imagen convincente por su capacidad
demostrativa y construyan una retentiva, una pregnancia, en el receptor; el
cual tiene que tener una voluntad y una participacion efectiva y activa para
concretarse la comunicacidn didactica.

Es por esta voluntad de didactismo, que esta especialidad del Disefio de la
Comunicacion Visual, ha de hacer forzosamente transparentes, comprensibles
y memorizables las informaciones que el individuo recibe, incorpora a su
cultura y que utilizard en momentos determinados de su vida.

El conjunto de situaciones que se ofrecen al ejercicio de la itustracion didactica
es muy variado: ensefiar a un grupo de consumidores de todas las capas
sociales, las virtudes de un refrigerador; explicar al usuario como cambiar los
cartuchos de tinta de su impresora (Fig.6); mostrar al adolescente cémo las
capas geol&gicas reflejan en su sucesion el orden de las culturas, etc. "Realizar
el plan de ilustraciones de una obra escolar, redactar e ilustrar la revista
Scientific American o la notable coleccion Time-Life acerca del Mundo en
que Vivimos es llevar al arte grafico, a la cumbre de su potencialidad,
convertirlo en una técnica de comunicacion totai, completamente verificable
en todos sus resultados" (Costa y Moles, 1990).
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2.2. Clasifi ion de la ilustracién

Existen gran variedad de subgrupos que forman parte de la ilustracién
didactica, esto es, que proceden por una voluntad de transmisidn de
conocimientos. La diversidad bibliografica dentro de la tematica
genérica del didactismo como orientacién de la comunicacion,
puede ser caracterizada en diferentes niveles:

"En primer lugar, el libro infantil elemental, que pretende
fijar imdgenes muy concretas en la memoria visual del nifio
(una flor, un sol, un zapato), es éste un ejercicio de
descomposicién del continuum espacio-temporal, o del discurso
global del transcurrir de las cosas, recortidndolas del
contexto y presentadas separadamente en tanto
que “"objetos" (en el sentido exacto del término),
para incorporar en la mente los universales de
la vida cotidiana.

Sucesivamente, a medida que el nirio desarrolla su
capacidad de percepcién, el libro infantil incorpora
"escenas" y, poco a poco, introduce la secuencia
de /as acciones representadas en imagenes, y
del discurso escrito.

Asl, progresivamente se incorpora mas cantidad
de texto al mismo tiempo que las ilustraciones son
menos simples. Se explican entonces pequerias historias
hasta enlazar con el libro de cuentos, y mas adelante el
libro de aventuras, las biografias, y as/ sucesivamente se

despliega todo el abanico temético.

A medida que se desarrollan los conocimientos del lector se produce una modificacién de la estrategia
comunicacional, concretamente en las relaciones entre /as imagenes y el texto en el interior del libro. Las
imadgenes reducen su ndmero y su tamarnio, a menudo pierden el color y. en la misma proporcién pero en
sentido inverso, aumenta la cantidad de texto y la complejidad del lenguaje. El libro de ensefianza media se
hace progresivamente abstracto: las ilustraciones son menos realistas y mas esquemaéticas, los conceptos
toman el lugar de las imdgenes iconicas, se introduce el lenguaje de los graficos (teorfa de conjuntos, diagramas,
mapas, etc.) y el lenguaje deviene mas intelectual y menos sensitivo.

Asl, la edicién didactica se abre sucesivamente a diferentes dreas y niveles de las motivaciones de los individuos: el
libro técnico, por ejemplo, va en una direccién diferente del libro de manualidades; el primero, orientado al
profesional, al técnico, al estudiante, y el segundo, al amateur, al ocio y la distraccién.

Fig. 7

£En el otro extremo del libro didactico infantil tenemos el libro universitario. La forma grafica deviene aquf secundaria
cuando no innecesaria; la compaginacién es elemental (bloques de texto llenando las paginas),; las ilustraciones
icénicas apenas estadn presentes y menos el color, cuya incidencia en el precio de venta es notable; abundan los
esquemas, los cuadros, las tablas, las férmulas matematicas, el texto principal genera citas abundantes, conclusiones,
anexos terminoldégicos, bibliograficos, etc..etc., y en sintesis, el mismo soporte, la calidad del papel, se adapta a un
sistema de fotocomposicidon e impresién que vienen determinados tanto por la capacidad adquisitiva del estudiante
como por la funcionalidad del producto™'.

1.A. Molesy L, i ki, : Funcional, pp. 198.
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Fig. v

Dentro de esta clasificacién de la ilustracion, el grupo que mas interesa aqui y que requiere un andlisis mas amplio,
es la ilustracion cientifica, ya que dentro de esta denominacidn se encuentra inscrita la ilustracién arqueolégica,
tema central de esta tesis.

El concepto de illustracion cientifica puede resultar muy ambiguo y extenso debido a que lo que se conoce como
ciencia engloba a muy diversas e importantes actividades humanas. por lo que resulta provechoso revisar las ramas
de la ciencia y 1a relacidn que ésta tiene con el disefo de la comunicacién visual.

La ciencia es la explicacion objetiva y racional del universo. La palabra latina sciens quiere decir, "saber", pero, este
saber, este conocimiento se diferencia de todos los demas, en que se basa enteramente en hechos y légica; que no
depende de referencias historicas, opinién de la mayoria, moda o gusto y que puede ser demostrado en cualquier
momento y lugar a cualquier ser humano.

La importancia del conocimiento cientifico radica en que sus aportaciones influyen en los asuntos pablicos, en las normas
estéticas, en el modo de pensar, es decir, en todos los elementos de la cultura en el sentido mas amplio.

La ciencia tiene una caracteristica principal que le da confiabilidad y certeza: el método cientifico. “Todo aqué! que
lo utiliza ..., ya sea por razones practicas o para la investigacién pura, se encuentra bajo la categoria de cientifico: el
técnico de laboratorio y el ingeniero, tanto como un Einstein o un Darwin; el cientifico social, lo mismo que el fisico,
el quimico o el astronomo que se ocupa de los lejanos astros.” *

El problema se presenta con la enorme cantidad de especialidades o ramas de la ciencia. “La altima vez que fueron
contadas el nimero de especialidades de la ciencia anotadas por la National Science Fundation habia llegado a unas
1,200, la mayor parte desconocidas por el ciudadano medio." 2

Afortunadamente, sobre este c'aos reina cierto orden fundamental. Todas las especialidades cientificas se
encuentran dentro de cuatro grupos principales: las matematicas, que se ocupan de las relaciones entre numeros,
formas y otros simbolos 16gicos; las ciencias fisicas que tratan de los constituyentes animados del universo; las
ciencias de la vida o bioldégicas, que se ocupan de la materia viviente; y las ciencias sociales, cuyo interés es la
conducta humana, tanto colectiva como individual. Ninguno de estos campos es una actividad cerrada, las
matematicas son constantemente utilizadas en todas las demas, y es evidente la tendencia a la penetracién
reciproca por el incremento de las ciencias interdisciplinarias.

1. El Cientifico, pp. 30.
2. Ibidem, pp. 75
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2.3. La it ion cientifica

La arqueologia como parte del grupo de las ciencias sociales, pertenece a un cierto namero de disciplinas que no
han resultado ser susceptibles al completo tratamiento por el método cientifico. No obstante, es universalmente
conocida como ciencia.

Por lo tanto, la ilustracion cientifica como se propone aqui, es un satisfactor de las necesidades
de comunicacion visual, que requiere la ciencia para su desarrollo, difusién y
conservacién, y siendo, como ya se dijo, que la ciencia es un abanico inmenso de
diferentes especialidades, la ilustracién toma la denominacién de cada ciencia con
la que colabore: ilustracién biolégica, ilustracién geogréafica, ilustracion médica,
etc., existiendo de manera hipotética, tantos tipos de ilustracién como diferentes
ciencias existen. Esta innumerable especializacién podria parecer exagerada,
pero el método cientifico y la profundidad de tos conocimientos de cada ciencia,
involucran un aprendizaje y tiempo considerables para el ilustrador, lo que no
impide que pueda adentrarse en varias disciplinas, sobre todo, si éstas tienen
relacién genérica.

Este planteamiento es hipotético porque lamentablemente no es un hecho real. Dadas

las malas circunstancias econdmicas y el descuido por parte de las instituciones del pais,

la ciencia y la ilustracién como su colaboradora, no se han desarrollado al 100%, y

salvo pocas excepciones como la ilustracién médica (Fig.1), anatémica (Fig.2),

botanica, cartografica o zooldgica, que tienen un importante desarrotlo por su

larga tradicion historica, las demas posibilidades de aplicacidn ni siquiera existen.
La falta de presupuesto obliga a los propios investigadores a resolver ellos mismos
sus necesidades de imagenes, los cuales no explotan los lenguajes iconicos al
cien por ciento de sus posibilidades comunicativas, que el disefiador grafico
aprovecharia de manera mas eficiente y profesional.

Hay que observar que la ilustracién con una orientacién didactica dentro de la
comunicacion visual y mas acentuadamente en colaboracién con la ciencia,
involucra un doble esfuerzo por parte del ilustrador. Este, no s6lo debe conocer
y manejar todos los repertorios y codigos visuales-formales, tanto tedrica como
practicamente* que competen a su profesién; sino que debe adaptarlos a las
caracteristicas y necesidades especificas de comunicacion que cada disciplina
cientifica determine. Esta situacion, torna muy complejo el trabajo. ya que es

indispensable conocer dicha disciplina, cuando menos en los aspectos que
tengan relacién directa con la participacion de la ilustracién, lo que implica
una doble especializacion.

El comunicador grafico que decida ejercer en esta drea que se podria denominar
ciencia visual, tiene que ser conciente de la disciplina y responsabilidad que
exige el método cientifico. Hay que adquirir los conocimientos basicos y operativos
de la ciencia con la que se quiera colaborar para poder explotar las habilidades
técnicas y creativas en su mayor nivel y cumplir con la objetividad, para transmitir

y convencer a un numero determinado de receptores humanos, de los conceptos
Fig. 2

= Habilidades y aptitudes para el dibujo y las técnicas de representacién.
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Fig.3

Fig. 4

2.3. La ilustracion cientifica

y procesos cientificos. Todo lo cual, implica un gusto personal por los hechos
y facetas de la historia natural y por los procesos de investigacién, asi como
una voluntad de servir a los fines del conocimiento.

Es muy importante también, que el ilustrador tenga disponibilidad y capacidad
para trabajar armoniosamente con equipos interdisciplinarios o con el
investigador, cuyo trabajo requiera de ilustracién cientifica. Si éste Gltimo no
comprende que el ilustrador es parte importante de la investigacién y no le
informa constantemente de los avances y necesidades de ésta, las imagenes
realizadas no seran completamente funcionales para el proyecto en cuestién.

£s imposible pensar en la transmision de muchos conocimientos cientificos,
sin la utilizacién de los lenguajes icdnicos. La ciencia siempre ha necesitado
de la eficacia, de la retencién y la pregnancia que tiene el receptor cuando
se pone en contacto con la imagen. Una imagen que es e} resultado del
trabajo del ilustrador, en donde materializa conceptual y formalmente los
contenidos cientificos (Figs. 3-4).

Resulta necesario destacar un aspecto que podria crear confusidn en cuanto
al valor cientifico de la imagen ilustrada. Toda imagen resultado de la
ilustracion cientifica, ya sea iconica (realista, figurativa) o en su sentido
opuesto, esquematica o abstracta, no constituye una enunciacion cientifica
en si misma, sino solo la representacion-interpretacion de los conocimientos
cientificos. La labor del ilustrador es introducir al mundo sensible del sentido
de fa vista, las ideas y conceptos de la ciencia, pero configurados en un
soparte grafico bi-dimensional. En una demostracién cientifica, la apariencia
particular de las imagenes tiene validez s6lo en la medida que el experimento
cientifico resulte compatible con los hechos.

Uno de los requerimientos del método cientifico es el criterio de verdad. Lo
evidente, es aquello cuya verdad aparece a la mente de manera inmediata.
La ciencia refleja con fidelidad y veracidad cada vez mas aproximada, los
procesos y formas existentes y su comportamiento. Para lo cual, exije diferentes
grados de exactitud y fidelidad (similitud entre la forma reproducida y e!
objeto real o referente), en cuanto al uso de los recursos formales (retorica
visual) de que dispone el ilustrador. Dicha retérica visual depende de los
hechos por identificar y distinguir, asi como de la naturaleza de cada
investigacion o area cientifica.

Hay que tener cuidado de no caer en una excesiva exactitud realista de la
naturaleza, en una especie de tiranfa por el realismo y saber aprovechar los
recursos del lenguaje grafico esquematico. Pues, si se excede en la exactitud
de las mediciones cientificas y tecnolégicas, y la fidelidad supera los limites
de la necesidad; resulta inUtil, presuntuoso y puede interferir en la correcta
percepcion del mensaje.




2.3. La ilustracion cientffica

El ilustrador tiene que observar y comprender a la manera del cientifico, buscando la imagen correcta que se oculta
entre los fendmenos de la experiencia. Su percepcién, que es la herramienta esencial de su trabajo, tiene que ser
generalizada y abierta, con un sentido pragmatico obvio; ya que hace inteligibles las cosas corrientes de la vida, los
fenémenos de lo infinitamente pequefio y lo infinitamente grande, pero que se ocultan a la mirada superficial e
inatenta que caracterizan al hombre contemporaneo, traduciendo en formas comprensibles 1os acontecimientos,
datos, estructuras, magnitudes, metamorfosis y otros aspectos del universo, que no son tan evidentes, ni directamente
accesibles al conocimiento (Fig.5).

"El pensamiento productivo en la filosofia y la ciencia consiste en la elaboracién de imigenes."'

Esta caracteristica de la ciencia de dar prioridad y utilizar las imagenes para sus razonamientos, cOmo proceso

cognositivo, es una feliz coincidencia, que posibilita a la ilustracién para una fructifera interaccién con el cientifico
y sus investigaciones.

El esfuerzo de dominar el mundo mediante la extensiéon del calculo a todos los campos de la naturaleza y de la vida,
manifiesta una tendencia a transformar la objetividad de las cosas en abstracciones. Estas abstracciones del mundo
creadas por la ciencia, tienden a explotar un gran nimero de imagenes producidas por los lenguajes visuales.

"No es sorpresa, cuando a Einstein le preguntaron en una carta de la universidad, que si su manera de pensar acerca
de los altos procesos rmatematicos, era en términos de palabras y nameros o de imagenes visuales, el contesté que
definitivamente era en forma de imagenes visuales."?

La ilustracion cientifica desempenia, por lo tanto, un importante papel dentro de la didactica, superando el abismo
entre la desconcertante complejidad y abstraccion de los procesos naturales y tecnolégicos, ocultos o impenetrables
por nuestros sentidos, y la realista simplicidad y coherencia formal de la imagen ilustrativa. No hay que olvidar que
una buena ilustracion didactica, es aquella cuyo valor reside en la precisién del significado y en la supresién de
errores de interpretacién, ya que fa finalidad es el aprendizaje.

Fig. S

1. R. Arnheim, El Pensamiento Visual, pp. 12.
2. W. Herdeg, The Artist in the Service of Science.
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2.3. La ilustracién cientlfica

La tecnologia como determinante en el desarrollo de la ilustracién cientifica

La aplicacion de la imagen ilustrativa al campo de la ciencia ha sido una de
las principales areas de actividad del ilustrador a través de la historia. Sin
embargo este fértit campo de accidn siempre ha estado condicionado y
restringido por las posibilidades tecnolégicas para reproducir las ilustraciones
y el costo de las mismas.

Desde la antigliedad los escritos que trataban de ciencia y de técnica se
ilustraron. Estas ilustraciones, salvo raras excepciones®, eran realizadas con
técmcas puramente manuales y artesanales, las cuales se han transmitido
por coplas sucesivas. Asf, en obras del siglo XVIi, pueden hallarse ilustraciones
. procedentes de Alejandria de! siglo !l d.c., apenas modificadas, como si
‘. formaran parte de un fondo icénico que perteneciera al dominio publico.

. “Es ve'n'la‘ Europa del siglo XVI con el dasarrollo de la prensa de imprimir, la

imprenta, cuando las imagenes dan su primer gran salto hacia una
‘reproduccién en masa, pasando de una cultura manual, a una cultura impresa
en la’transmisién de conocimientos. Se hace posible insertar en las obras,
grabados sobre madera y mas tarde sobre cobre. Los grabados en el texto y,
sobre todo, fuera del texto (ld&minas), se multiplican. El Renacimiento inaugura
) .un glorloso periodo en el cual el cientifico y el artista actian armoniosamente
. producnendo estudios de flora y fauna, dibujos experimentales en topologia
Yy geometri’a de excelente calidad. La medicina y las ciencias naturales se ven
cndas con trabajos de Leonardo (Fig.6), Hans Holbein, Vesalius (Fig.7-
2 8)iy] Durero, ‘'s6lo por mencionar algunos. Quienes aportaron registros
L CIentlflcos con un alto carécter estético y de una dimension constante, ya
[qu‘e fugron la unién sublime de los espiritus artistico y cientifico.

““Jean Comenius o Komenski, nacido en Moravia el afio 1592 y conocido
por su Didactica Magna, es el autor de obras enciclopédicas y de obras
didacticas ilustradas como Orbis Pictus (Mundo de las Imagenes), en la
que las nociones enseriadas se hacen tangibles por la observacién de las
imdagenes que la acompanan.”’

A lo largo de todo el Renacimiento, surge el libro como disciplina editorial
establecida. Este hecho revolucioné la cultura occidental, posibilitando al
piblico en general el acceso a la divulgacion del conocimiento que, hasta
este momento, sélo satisfacia a exquisitas aficiones inventariales y gustos
coleccionistas de la naciente burguesia.

El Siglo de las Luces marca un momento muy importante para la llustracion
Cientifica: Denis Diderot publica en 1751 el primer tomo de la gran
enciclopedia compilada por una sociedad de pensadores franceses liberales,
quienes proclamaban que el hombre puede mejorar su condicién si substituye

* Ya en el siglo XIV y la primera mitad del siglo XV, antes de la invencién de Gutemberg, se estamparon hojas y libros por procedimientos xilograficos que
contenian cada uno, una pagina completa con el texto y las ilusraciones grabadas a mano sobre un mismo soporte.
1. J. Ma. Casasdis, Teoria de la imagen, pp.101.
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2.3. Lailustracién cientlfica

a la fé por la razén como su guia. Diderot y los enciclopedistas aseguraron la calidad de la obra reuniendo articulos
de cerca de 200 peritos y escritores destacados y, utilizaron de manera conciente, el poder comunicativo de la
imagen. De una manera innovadora le otorgaron al lenguaje grafico, un espacio considerable en la enciclopedia, 11
de sus 28 tomos estaban magnificamente grabados, en total 3,000 paginas de ilustraciones. Estos libros fueron una
constancia notable de la vida europea a mediados del siglo XVIIlI y marcaron el inicio de una utilizacién planificada
y estructurada de la ilustracion como medio de comunicacién indispensable para la difusién del conocimiento.

El libro cientifico del siglo XVIll estaba sustancialmente ilustrado, los grabadores de talento eran numerosos, pero su
precio de adquisicién era elevado. No obstante, se puede observar coémo los adelantos tecnolégicos emancipan a la
imagen de los salones de los palacios y la hacen descender de las altas vidrieras de los templos.

“Para el siglo XiX los libros informativos ilustrados, con declaraciones graficas exactamente repetibles se pusieron al
alcance de una gran parte de la humanidad en Europa occidental y América. El resultado fue la mayor revolucién en el
pensarniento practico y en la realizacion del mismo que se haya tenido nunca. Esta revolucion fue tan importante desde
los puntos de vista ético y politico como desde el mecanico y econémico. Las masas habian empezado a acceder a la gran
herramienta que necesitaban para capacitarse de cara a resolver sus propios problemas."!

El aumento en la produccion de libros y periodicos, resultado de la mayor perfeccion técnica en la reproduccién
impresa, abrié un nuevo y amplio campo a los artistas, el de la ilustracion (Fig.9). El ilustrador tuvo un enorme y
constante campo de trabajo, hasta que uno de los adelantos tecnolégicos mas importantes del siglo XIX: /a fotografia,
cambié radicalmente su papel como comunicador visual al quitarte su exclusividad como creador de imagenes; sobre
todo, cuando la industria grafica fue capaz de reproducir e imprimir fotografias.

Fig. ®

“La comunicacién cientifica o didictica adquirié su real importancia en el siglo XiX cuando la ciencia, con sus
aplicaciones, se propuso construir una dimensién auténoma de la cultura antigua... y cuando la ideologla cientifica
se volvié una ideologia del estado, sinénimo de la cultura occidental, un asunto de gobierno (la Alemania de fines
del siglo XiIX), un secreto de potencia (Estados Unidos), en un movimiento que se reflejaba sucesivamente en la
educacién (los programas de ensefianza), en la estructuras de las administraciones y en el sistema de produccion (la
transicién del artesanado a la industria).*?

A finales del siglo XiX, la prensa rotativa, el fotograbado y la linotipia redujeron el tiempo y el costo del proceso de
impresion, junto con el papel barato hecho de pulpa de madera, dieron por resultado miles y miles de revistas,
enciclopedias baratas, almanaques y periddicos cuya circulacion alcanzaba los cientos de miles.

1. D.A. Dondis, La Sintaxis de l2 Imagen, pp. 185.
2. A. Moles, La Imagen, pp. 132.
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"Las revistas cientificas aumentan en progresién geomeétrica. En 1750 habla unas 10 que trataban de asuntos cientificos. A
principios del siglo XIX, habla unas 100; para 1900, habla mas de 10,000. El primer extracto cientifico, que resumia
articulos de otras revistas, aparecié en 1830, cuando habia 300 revistas, ahora solamente de extractos hay méas de 300."

A medida que la imagen ilustrada empieza su masificaciéon y su vulgarizacion, ésta comienza a perder valor como
documento iconogréafico, en el siglo XIX surge un fenémeno que no contribuye con el desarrollo de la representacion
grafica cientifica:

*... el novelista y fisico inigés C.R Snow sugirié que la ciencia y el humanismo se han apartado hasta formar dos
culturas, cada una de las cuales no comprende a, y desconfia de la otra."?

La biparticién de estas dos culturas cred una oposicién o, mas aun, un desprecio reciproco entre los mundos de la
ciencia y la tecnologia por un lado, y los del arte y la belleza por el otro. Este pensamiento fue producto de la
ideologia del Romanticismo que, desilusionada por el progresivo empobrecimiento popular y el desequilibrio
econdmico, consecuencia de la incipiente industralizaciéon, se orientd hacia el Naturalismo. La voluntad cientifico-
técnica de cambiar y adaptar la naturateza de acuerdo a las necesidades del hombre, provocd que se concibiera al
arte del lado de la naturaleza y a los avances y descubrimientos cientificos en contra de ella, como agresores de su
hasta entonces impenetrable armonia. Consecuentemente a la ilustracién cientifica y tecnolégica se le considerd
como un instrumento mecanico de este agresor y pasé a ser etiquetada como una expresion grafica de menor
importancia y sin cualidades connotativas estéticas, dentro de la comunicacién visual y las artes graficas.

No obstante, la llustracion Cientifica nunca se
planteé estas cuestiones en sus inicios, la
imagen cientifico-técnica nace de una
necesidad utilitaria. La fuerza de las
cosas ya establecia una ensefianza
del arte, de la forma y del disefio
técnico, en un movimiento de
funcionalidad histérica, que no tomaba en
cuenta los dictados estéticos; pues el ideal
del dibujo técnico no se situaba en “/a expresion
de una visién del mundo a través de una
sensibilidad®, sino en la actitud funcional, en la intenciéon de
transmitir y de comunicar efectuando una cristalizacién exacta de la
realidad. Este ideal, situado en la explicitacion y la claridad, en la vision tanto interna
como externa, se despreocupaba por la apariencia de las cosas, y buscaba comprender los Fig. 10
mecanismos de la naturaleza y las nuevas maquinas (Fig.10).

El conflicto entre el pensamiento humanista, literario y artistico (sensibilidad), y el de un pensamiento técnico, que

tiene como objetivo la eficacia mediante los recursos de la ciencia (raciocinio), se desvanece progresivamente. Aunque

a simple vista parecen pertenecer a polos opuestos, tienen procesos cognocitivos comunes: el proceso productivo

creatividad-imagen es fundamental a las dos tendencias, ambos buscan interpretar el universo y se preocupan por
" tratar de establecer relaciones entre lo particular y lo general, y entre lo concreto y lo abstracto.

1. El Cientifico, pp. 109
2. Ibidem, pp. 104.

FALLA DE ORIGEN

(-]




2.3. la ilustracion cientifica

"El arte ...[es] un medio fundamental de orientacién, nacido de la necesidad que el hombre tiene de conprenderse a sf mismo
y al mundo en el que habita ... el arte, pues, se aproxima muy estrechamente a los medios y los fines de la ciencia*'.

Como lo propone Arnheim, esta escisidn entre sensibilidad y raciocinio no existe, ya que el pensamiento visual es el medio
principal de la actitud y la mente productivos, que son resultado de la percepcién del mundo por medio de los sentidos
(sensibilidad) y el raciocinio de dichas informaciones; procesos que se encuentran indivisiblemente fusionados.

Por otro lado, los adelantos cientifico-técnicos siempre han contribuido al desarrollo y evolucion del arte y la
comunicacion visual, ofreciendo mundos fantasticos y evocadores a la inspiraciéon grafica (Figs.11 y 12); desde el
microcosmos (microscopio) hasta el macrocosmos (telescopio), proporcionando un conocimiento intimo de la
naturaleza, cada vez mas abstracto e inesperado, nunca antes conocido; o ya sea, proporcionando los adelantos
tecnoldgicos en las técnicas de representacion graficas, como la informéatica, ahora fundamental en todos los procesos
de la comunicacién visual contemporanea.

Fig. 1% Fig. 12

Siendo asi, se podria plantear que la llustracion Cientifica participa en 1a solucién de este conflicto, ya que es el
punto de encuentro e interaccion entre la sensibilidad artistica y el riguroso raciocinio del método cientifico, ambos
procesos, esenciales en la vida del hombre.

Estos cambios y adelantos tecnolégicos, hasta la creacidn y difusion de imagenes como una industria mas del
capitalismo del siglo XX, han transformado el papel del ilustrador cientifico en relacién con la sociedad contemporanea.

En la actualidad, el ilustrador cientifico representa una parte muy pequena dentro del campo de la comunicacion
visual y apenas comienza a adquirir fuerza como disciplina consolidada, con esfuerzos como los de la Academia
Mexicana de {lustraciéon Cientifica (AMIC), ya que no existe especializacion en las universidades, a pesar de que su
principal funcién, como ya vimos, es la difusién de conocimientos para un mejor aprendizaje.

Sus predecesores histéricos gozaban de un alto prestigio y singularidad; los pintores y los grabadores eran los Gnicos
capaces de generar imagenes. Asi, en la antigiiedad, donde las imagenes eran el producto Gnico de un artesano
igualmente dnico, participaban de una especie de magia, en la medida qQue eran escasas y raras, y tenjan el estatus

1. R. Arnheim, El Pensamiento Visual, pp. 307.
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de reflejo de la realidad. Posteriormente, los grabadores del Renacimiento logran hacer reproducible la imagen, pero
“esta multiplicidad es aan limitada, tal vez 20, 100 ¢ 1000 ejemplares; y en cuanto a la imagen a color, sélo el pintor
-satisface esta necesidad: la imagen cuesta cara, se encierra en las hojas de un libro a menudo majestuoso, tiene
‘p‘restigio. es contemplada y tocada con reverencia.

. vaoIviendo al momento actual, es lamentable que no sea ampliamente reconocido el valor tanto estético, como social
.2 (difusién de conocimientos, educacién) de la ilustracién cientifica; sobre todo si se le compara con la situacion del itustrador
.., a lo largo de la historia o con sus colegas de los campos de la ilustraciéon publicitaria y la ilustracion infantil.

i Por'kot‘ro lado, la reiterada insistencia en homologar a la ilustracién cientifica con el arte, que impera en el medio
B 'bfofesional actual*, me parece innecesaria. Como ya lo mencioné la separacién y aparente rifia entre el arte y la
~ ciencia, no existe, las dos se complementan; la ciencia aporta en gran medida al arte, como a cualquier disciplina del
. conocimiento humano.

Esta idea sugiere una justificacion por parte del ilustrador cientifico para aumentar la validez de su actividad, lo cual
no es necesario. La ilustracion cientifica no requiere compararse con el arte para incrementar sus atributos, ella
misma posee autonomia, pues tiene una funcionalidad de vital importancia, ya que colabora con la difusién de la
investigacion cientifica.

Es innegable que la imagen ilustrativa en colaboracidén con la ciencia tiene connotaciones estéticas, que en ocasiones
son de excelente nivel, pero esta carateristica del lenguaje grafico cientifico no es lo mas importante; lo que le da
valor como tal, es la funcionalidad de su significado dennotativo; es decir, la ilustracién cientifica obedece a una
accion comunicativa, su finalidad es la transmisidon objetiva de informacién especifica que estd sujeta directa o
indirectamente al método cientifico; para que un receptor determinado comprenda y asimile los conocimientos
cientificos de dicha informacién, estableciendo una comunicacién sin interferencias, ni equivocos para su interpretacién
o decodificacion.

La concepcién de que la ilustracion cientifica es el resultado de la unidn entre arte y ciencia, es imprecisa. Esta
conjuncion es valida en el periodo histdrico de su formacién, que va de sus inicios remotos hasta l1a primera mitad de
este siglo, pues es, en esta segunda mitad, que se consolida el Diserio de la Comunicacién Visual, como resultado de
la aplicacion de las técnicas y métodos de representacion graficas de las artes visuales, a las necesidades de
comunicacién, de la intensa industrializacién y comercializacién que caracterizan nuestra época. Asi, esta disciplina
profesional adquiere un caracter autdbnomo y de fundamental importancia en nuestra “civilizacién de la imagen”,
cristalizando en licenciaturas, como: Disefio Grafico, Comunicacion Grafica, Disefio de la Comunicacién Gréafica o
Disefio y Comunicacion Visual.

Una explicacion de lo anterior, es que la carencia de una cultura visual en el pais, no permite que la sociedad
entienda !a funcién tan importante que tiene la comunicacion visual en esta dindmica social y, por consecuencia, no
conoce ni valora las acciones de la diversidad de especializaciones del Disefio de la Comunicacion Visual, entre ellas,
la ilustracién. Por ejemplo, en tos circulos cientificos, gran parte de los investigadores ignoran que existe una carrera
profesional, que es la adecuada para satisfacer sus necesidades de comunicacion visual, y tradicionalmente acuden
a artistas visuales para que colaboren con ellos.

Por lo tanto, la ilustracion cientifica es el resultado de la unidn entre ciencia y Disefio de la Comunicacién Visual. El arte es
otra cosa, su naturaleza subjetiva y abierta no corresponde con la objetividad del método cientifico, ni con la estricta
funcionalidad de la comunicacion visual, que responde a condicionantes técnicos, econdmicos, psicolégicos y sociales.

* Conc en la Academia Mexicana de Ilustracién Cientifica.
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La ilustracién cientifica en el siglo XXiI

Fig. 13

Después de las dos grandes revoluciones tecnolégicas (la imprenta de Gutemberg y la camara fotografica). que han
determinado en los altimos quinientos anos, la manera de crear y percibir no sélo ilustraciones cientificas, sino
imagenes en general, surge a finales del siglo pasado y en estos momentos de este nuevo siglo, la tercera gran
revolucién tecnolédgica que se vislumbra mas profunda, determinante y radicalmente transformadora: el ordenador
aplicado al hardware y al software hasta llegar al medio de medios, la red mundial de comunicaciones /nternet.

Los novisimos procedimientos digitales de fotografiar, scannear, retocar, generar, reproducir y difundir imagenes
(Fig.13) y textos en mensajes visuales fijos o animados es realmente sorprendente, fascinante y hasta dramadtico si
pensamos en los miles de empleos y oficios que han desaparecido y estdn desapareciendo, como el pegotero, el
fotolito, el formador, el revelado en pelicula fotografica, etc.

Hasta hace apenas unos diez afos, nunca imaginamos que imprimiriamos nuestros disefios e ilustraciones en el
mismo momento de terminarlos, y no sélo eso, sino también con una calidad fotografica excelente, a un costo cada

..vez mas econdmico y en un tiempo que en ese momento hubiera sido impensable.

" _El _scanner, la camara digital fotografica, la impresora, la propia computadora, los medios de almacenamiento
(quemadores, zips, etc.), y sus correspondientes sistemas operativos y software’s han sustituido a los pinceles, acuarelas,
aerdgrafos, escuadras y al restirador para imponerse implacablemente en la manera de trabajar, ilustrar y disefiar. Se

"’ ha iniciado una rivalidad entre las técnicas de representacién manuales y la computadora; en la que las maneras

tradicionales del dibujo y la grafica (herencias directas del arte y la pintura), tratan de competir y perdurar ante la
eficacia y la rapidez que imponen las nuevas tecnologias y los procesos econédmicos que las sustentan y desarroflan.

Es indispensable, hacer una reflexion de la manera cobmo este acelerado desarrollo tecnolégico esta transformando
no sélo a la ilustracidn y a esta profesién, sino a la manera de percibir e interactuar con el mundo, modificando
todas las relaciones sociales en el sentido mas amplio.

Por un lado, se estd abriendo un inmenso campo de posibilidades creativas, técnicas y formales casi ilimitadas que,
en principio, parecen emancipar a la imaginaciéon y la creatividad, de la limitada, imprecisa y tardada capacidad de
las técnicas de representacion manuales (ahora tradicionales). El manejo de la tipografia, del color, de los degradados,
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de las transparencias, s6lo por mencionar algunas herramientas, es incomparablemente superior con las nuevas
tecnologias digitales.

La extraordinaria posibilidad de corregir el error (Crtl+2), de regresar en el tiempo, en la historia, posibilitan una
capacidad (casi idilica hace unos afios) de prueba y correccidn. Técnicas como la acuarela o tas tintas sometian a un
estrés por la exactitud y la presicién. Las ilustraciones cientificas que en ocasiones implican decenas de horas de
trabajo, excluian toda posibilidad de error, pues no se podia dar el lujo de estropear una ilustracién después de
semanas de trabajo. El manejo rapido y compacto de las fotografias digitales de los bancos de imagenes y los
compendios de vifietas e ilustraciones (clip arts), asi como tos disefios y plantillas ya preestablecidas, simplifican el
trabajo y moldean un discurso visual aparentemente mas rico y diverso, pero gque en momentos pareciera limitarse a
un juego combinatorio, a una sintaxis de elementos ya hechos, ya diseiados o ilustrados que facilmente pueden
inhibir la creatividad en pos de una solucién facil y sobre todo rapida.

De esta manera, estdn surgiendo nuevos lenguajes visuales, nuevos discursos graficos que no sélo implican un
cambio en nuestra manera de trabajar sino que estan determinando los gustos y las tendencias del disefio en general.
Soluciones graficas que antes no se podian realizar y que se encuentran en una renovacién y en una creacién
constantes. Es muy evidente detectar si un mensaje visual o una ilustracién estan resueltos de manera tradicional o
con recursos digitales. Estos nuevos efectos, sombreados, transparencias, filtros, etc.,, comienzan a imperar en algunas
areas del disefio de la comunicacién visual, como en la imagen corporativa, en el disefio de marcas, embalajes o
etiquetas que requieren una imagen muy novedosa y actual.

La ilustracion cientifica, en algunas areas como la antropologia, todavia parece resistir al uso completo de las
herramientas digitales, ya que implican un incremento en los costos de realizacién y reproduccion. La ilustracion
arqueolodgica, en muchas ocasiones, se tiene que realizar en el sitio arqueoldgico: en la selva, en las cuevas, montafias
o en el agua como el caso de la arqueologia submarina; situaciones que hacen el trabajo muy dificil, que no
permiten el uso de energia eléctrica ni siquiera el uso de una mesa de trabajo. Condiciones en las que el tiempo es
determinante, donde se tienen que hacer registros graficos rapidos antes de extraer la pieza de ceramica, el fragmento
de tela o el hueso de su lugar original, para evitar su deterioro. De hecho, un gran porcentaje de las ilustraciones que
la arqueologia requiere son muy sencillas: ilustraciones a linea (Fig.14), a una tinta negra con estilédgrafo, en las que
unicamente se ilustra el contorno y los elementos principales, asi como la descripcién de sus caracteristicas basicas.

Fig. 14




2.3. La ilustracion cientifica

En este tipo de ilustraciones, la utilizacidn de la computadora no es necesaria,
la mayoria de las ilustraciones las resuelven los propios arqueélogos.

No hay que perder de vista que todo este proceso es solo el principio. Se esta
viviendo los inicios de una revolucién, 1a cual no se sabe cémo sera dentro de
los préximos diez o veinte anos y, sobre todo, de qué manera va a beneficiar o
perjudicar a esta profesion. En la actualidad es facil adaptarse rapidamente a
todas estas herramientas digitales, como si hubiera un conocimiento previo
que permite su manejo al 100 % y con toda facilidad se vive en un snobismo
digital en el que se aparenta un amplio conocimiento de los software’s, pero
en realidad no hay conciencia de las cambios tan drasticos que estan operando
en esta profesién y en la vida en general. Parece tan natural enviar las
ilustraciones y disefios por mail en lugar de desplazarse y tener una entrevista
cara a cara con los clientes. Esto amerita una reflexiéon la cual aan falta
desarrollar para asimilar todos estos cambios sustanciales.

La imposicién tecnoldgica a nivel mundial que estad determinada por la
velocidad de las transacciones comerciales y por el cada vez mas reducido
presupuesto de tiempo, absorbe a las personas en un ritmo vertiginoso que
no permite la planeacién, ni la estrategia de los procesos comunicativos que
generan. Al mismo tiempo que las posibilidades de una retérica visual
opulenta se incrementan, la velocidad de las relaciones econémicas orillan a
crear soluciones graficas repetitivas y muy faciles. Casi cualquier pleca, vifieta
o fondo se enriquece y resulta muy agradable a [a vista del cliente, aplicandole
algun efecto o filtro de photoshop. El resultado es una limitacion y
estandarizacion de los lenguajes visuales dentro de una aparente amplia gama
de posibilidades expresivas que ofrecen los programas de disefio.

Aqui se plantea un dilema que hay que superar; aprovechar las grandes
capacidades de las herramientas digitales y su posible libertad creativa,
para generar nuevos lenguajes visuales que se adecuen a las necesidades
de esta sociedad (Figs.15-19), pero que se realicen en tiempos de trabajo
muy breves o dedicarse a soluciones graficas faciles, complacientes,
rapidas y acordes a modas consumistas, que tienden a un estancamiento,
a una normalizacién, y a una estandarizacién del disefio grafico y de la
comunicacion visual en general.

Desde el punto de vista econémico, lo anterior deberia representar un
panocrama prometedor, pues el uso de las herramientas digitales da la
posibilidad de hacer m&s mensajes en menos tiempo; pero las condiciones
de trabajo se estdn dando de manera inversa, la mayoria de los clientes no
conocen los procesos de disefio, su planeacidn y la cantidad de trabajo que
estos implican, ain haciéndolos con la computadora, de tal suerte que tienen
la idea de que por el hecho de utilizarla y hacer los mensajes en poco tiempo,
su valor econémico debe ser bajo.
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Aunado a esto, se presenta otro gran problema para los disenadores en
general, que no se debe pasar por alto: el uso de los software’s es cada vez
mas sencillo; el hardware con que se utilizan es cada vez mas econémico y
su utilizacién se extiende rapidamente a cualquier persona, aunque no posea
una formacién académica en disefio, en comunicacién y en sus lenguajes
visuales. Esta competencia informal e improvisada se estd multiplicando
vertiginosamente al mismo ritmo en que surgen y se renuevan las tecnologias,
y como no tienen conocimientos formales sobre esta profesién no saben
cotizar y estdn mal baratando el trabajo, trayendo por l6gica consecuencia
que los costos de nuestros honorarios estén disminuyendo drasticamente. La
falta de una cultura visual en esta sociedad complica la situacién, ya que no
se valora un buen diseio o una buena ilustracion desde el punto de vista
funcional, comunicativo o estético, y se privilegia al criterio econdmico para
elegir entre un disefiador u otro.

Otra situacidn nueva que estan generando las tecnologias digitales, es la
cuantiosa inversidén econdmica y la constante actualizacién que los
comunicadores visuales tienen que hacer para trabajar. Hasta hace unos diez
anos un ilustrador necesitaba invertir en pinceles, papel, acuarelas, acrilicos,
un aereografo, estilébgrafos, etc., para realizar sus ilustraciones. E! deterioro
de estas herramientas es muy lento y si se cuidan pueden durar afios. Ahora,
la situacidn es muy distinta, no s6lo hay que comprar la computadora y
todos los periféricos necesarios (impresora, scanner, quemadores, etc.), asi
como una serie de programas o software’s con sus filtros correspondientes,
fuentes tipograficas, etc.; sino que es indispensable una constante y frenética
actualizacion, que implica una mayor inversién econdmica y un aprendizaje
de dichos programas que, hasta el momento, no parece tener fin.

Fig. 17

Contrastando con las herramientas tradicionales como un pincel, por ejemplo,
que requeria cierta habilidad y conocimiento para poder dominarse, una vez
realizado esto no habia mayor preocupacion que ir perfeccionando la técnica
con el tiempo y la practica. Dicha herramienta ya no tenia cambios o
actualizaciones y seguia siendo la misma siempre. Ahora, se es esclavo de las
grandes corporaciones que afio con afno obligan a comprar sus productos y
a desechar equipos en perfectas condiciones de uso, pero que dejan de ser
compatibles con las nuevas versiones.

Fig. 18

De la apacible y recreativa utilizacién de un pincel o un lapiz, ahora se logré
convertir al disehador en operador pasivo y dependiente de un ratén, un
teclado y un monitor. Los nuevos sistemas digitales estan muy lejos de {a
perfeccién, por lo cual la fatlla y la incompatibilidad son la constante,
generando estrés y tension en el trabajo cotidiano. El disefiador ha dejado
de ser un ente auténomo en el ejercicio de su trabajo, ahora él depende dei
ingeniero en sistemas, que acude a su llamado desesperado para reparar y
echar a andar las nuevas, espectaculares y costosas herramientas digitales.
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Toda ciencia, todo conocimiento se acompana de una funcién necesaria de difusién que se traduce obligatoriamente
en un mensaje. El conocimiento esta indisolublemente ligado a la expresién de este conocimiento, y esta expresién
se hara a través del texto o de la f6rmula mateméatica como a través de la imagen, mas © menos abstracta, mas o
menos icdnica.

Las publicaciones cientificas presentan un modo de compaginacién propia del grafismo bi-media. €ste se caracteriza
por una intencionalidad de correspondencia entre las imagenes y el texto. Esta correspondencia se establece por
medio de una estructura subyacente al mensaje que es !a arquitectura invisible de la pagina impresa.

Cuanto mas especializada es la informacién contenida en una publicacién cientifica, mas renuncia la estética editorial
en favor de un utilitarismo practico enfocado a la funcionalidad y la economia del lector profesional. La publicacién
se vuelve sobria en su presentacién y precisa en su contenido. Imagenes y textos buscan la maxima explicitacion.

Las publicaciones cientificas se pueden agrupar en dos variantes principales: el libro o revista de divulgacién
cientifica y el reporte o informe cientifico para profesionales. Esta distincién repercute en la estrategia de cada
uno de estos grupos.

A. La publicacién de divulgacién cientifica

Este tipo de publicaciones también se pueden llamar comerciales; se compran en buena medida por los o0jos, y es
aqui donde “el embalaje grafico del texto” adquiere toda su evidencia. Las ilustraciones abundan en esta clase de
obras de divulgacién para aficionados, lo cual determina la mayor vistosidad de la publicacién e incide, por tanto, en
su precio de venta. La motivacion del comprador esta particularmente impregnada de impulsos emocionales, por el
deseo de aprender cosas que mas bien se sitdan en el terreno de ia distraccién y no de un utilitarismo primordial. En
este nivel de interés semi-hibrido, el comprador es muy sensible al complemento estético y las imagenes en gran
formato a todo color.

La revista de divulgacion, por ejemplo, la revista “Arqueol/ogia Mexicana”. Su compaginacién es variada, a menudo
exuberante de elementos diversos y particularmente expresiva. No hay aqui “distancia” entre el lenguaje textual y el
iconico, que se presentan perfectamente integrados en la pagina (o la doble pagina) de la revista. llustraciones,
fotografias y textos, color icénico y color esquematico, grafismos estructurantes y senaléticos, imagenes iconicas,
graficos y esquemas, conviven diversificados pero siempre complementandose en una misma pagina que combina
profusién e informacioén. Esta fé6rmula corresponde a un estilo particularmente expresivo que roza la fascinacion
visual. Pero también es notablemente mostrativo, demostrativo y didactico por explicito.

Puede apreciarse un surtido de recursos graficos de los que depende la vivacidad y el sentido estimulante que induce
a la compra. Los esquemas, representaciones por medio de cortes, combinaciones de textos en columna, recuadrados
e irregulares contorneando las figuras, fotografias, imagenes en secuencia presentando procesos temporales,
visualizaciones simplificadas, etc., constituyen un repertorio expresivo que el grafismo debe aprender a manejar para
una mayor eficacia comunicacional del mensaje bi-media.
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Légicamerité, la mayor inversion de recursos materiales, financieros, técnicos y temporales, facilita un producto mas
completo desde el punto de vista didactico y grafico. El precio de venta de todo producto es un factor estratégico de
primera importancia en los mercados competitivos. Su légica se basa en la estratificacién del mercado de lectores,
que se hace en funcién estrictamente de factores sociceconémicos.

En la fgvista cientifica, su titulo, la ilustracion y los textos principales de la portada transmiten una informacion
inequivoca a su lector. El contraste entre la revista cientifica y la revista de actualidades, la revista técnica, etc., es tal
vez el primer recurso de comunicacidn selectiva, para el lector de temas cientificos. Esto es realmente importante por
tratarse de una publicacion diferente, especial, que utiliza unos cédigos manifiestamente distintos de las demas
publicaciones que conviven apretadamente en el puesto de periddicos y la libreria (Fig.1).

El publico objetivo de la revista cientifica de divulgacidn esta bien definido y la estrategia de la publicacién apunta
con precisién a este publico, aunque con frecuencia este publico es susceptible de ser ampliado por ciertos temas
que incitan la curiosidad del lector provisionalmente interesado, del que no se sabe si acabara siendo un lector mas
o menos habitual. Es por esto que el método de venta por suscripcion es tan efectivo en este caso: porque la revista
logra una base de fidelidad muy selectiva.

Sin embargo, esta fidelidad no introduce la pasividad repetitiva que conduciria la revista cientifica a un circulo
estrecho de interesados. La variedad tematica, las procedencias de los articulos y la diversidad de los autores constituyen
- el motor de la difusiébn comercial.

Normalmente, un indice ilustrado y a color, con los titulares destacados, ofrece una informacién sobre el contenido
que es’muy visual e inmediata. Seguramente que el indice de las revistas cientificas es el mas leido comparativamente
co‘n,otra clase de revistas. Los articulos, en letra pequefia y apretada, se ilustran tan pronto con ilustraciones,
fotograﬁas, microfotografias, mapas, fé6rmulas, esquemas iconicos a color, graficos, ilustraciones tridimensionales,

Fig. v
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cortes geolbgicos, anatdmicos, etc., como con tablas, listas, dibujos simplificados, fotos telescédpicas y documentos
histéricos. Todos ellos se combinan en un mismo ejemplar presentando todo un mundo de informaciones inéditas,

donde cada una encuentra su lenguaje grafico mas adecuado.
La seccidn bibliografica y las citas a pie de pagina, el cup6n de suscripcién y, naturalmente, los anuncios, son los
complementos habituales.

B. El informe o reporte cientifico

£l informe o reporte para el cientifico no se compra con intencién distractiva, sino con el objeto concreto de absorber
conocimientos que el lector aplicara en la practica cotidiana de su ejercicio profesional. Hay un principio de racionalidad
utilitaria. Es por esto que la fabricacién de esta clase de documentos se fija como objetivo la prioridad didactica, la
claridad del texto y el contenido informacional de las imagenes, y renuncia a todo cuanto pueda gravar
innecesariamente la transmisidn de conocimientos por un precio razonable, es decir, un costo que elimina todo
aquéllo que se considera superfluo: una calidad excesiva det soporte, el color cuando no es indispensable para la
funcién didactica, y asimismo, el esfuerzo de un disefio elaborado o una composicién original, que en si mismos no
aportarian una mayor informacién objetiva.

No hay aqui otras motivaciones predominantes (frecuentes en otros casos) como la estética, el coleccionismo, la
presentaciédn material, el ocio, etc. Y es por eso que la fabricacion del reporte cientifico del tipo que estamos
considerando se cifie a una cierta sobriedad de medios. Los lenguajes graficos estan determinados (como en el libro
universitario que se examina a continuacién) por el precio de costo: ilustraciones a linea, pocos grabados tramados;
textos en columna con escasas variaciones tipograficas; soporte adecuado para una impresion correcta, y la Gnica
excepcion de la portada (el envoltorio) que pudiera ser en color. Los dibujos a linea muestran las variedades del
croquis, de los planos y los esquemas con sus sistemas de cotas y sus modos de representacion, de mas abstractizados
a mas realistas, como corresponde a la diversidad de problemas de delineacidn que se tratan.

Dentro de esta categoria se inscribe también el libro universitario que en esencia es un libro “de texto”. En el cual
generalmente el contenido se dirige a la razén; es un texto especialmente conceptual. y sdlo se reconoce una
referencia visual (que en realidad es visual-tipogréafica pero no icénica): la presencia de cuadros y tablas, con algian
grafico que recoge las ideas (o las completa) a modo de sintesis.

De hecho, el texto estd generalmente compuesto en forma de bloques rectangulares a dos columnas o una, a lo
ancho de la pagina. Hay notas a pie de pagina, leyendas de los cuadros y tablas, bibliografia al final de cada capitulo
después de las conclusiones y una bibliografia general, precedida a veces de un indice onomastico o analitico e
incluso a menudo una serie de textos anexos. El cddigo informacional del libro universitario es pues, principalmente
textual y tipografico.

Este tipo de reportes o informes, se detallan en el punto 3.3., en el que se describen las caracteristicas para los
informes de las investigaciones de arqueologia y en 4.3. en el que se mencionan los aspectos correspondientes a los
informes especificamente de investigaciones de ceramica arqueologica.
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Después de analizar en los dos capitulos precedentes los temas que estan directamente vinculados con la comunicacién
visual, el disefio, la ilustracién y la ilustracién cientifica, se continua en este tercer capitulo con el mismo orden de!
discurso; progresivamente de lo general a lo particular, pero ahora abordando el segundo tema o el tema compiemento
de la tesis: la arqueoclogia.

Aqui es donde radica la complejidad y la riqueza que este trabajo pueda tener, ya que no s6lo se define a la ilustracion
como un tema especifico dentro del disefio, sino que se complementa con otro totalmente diferente: l1a arqueoclogia.
Ambos se conjugan en fa parte final (cap.4) para describir una actividad muy especializada, la ilustracién arqueolégica
de objetos ceramicos, mas especificamente de ceramica Xajay, obtenida en los trabajos arqueoldgicos del Proyecto
Valle del Mezquital.

De esta forma, en la primera parte de este capitulo se define a la arqueologia. Se da un panorama general de su
importancia para el conocimiento humano y para la sociedad, algunos aspectos de su metodologia y la manera
como ha evolucionado; destacando su caracter interdisciplinario.

Posteriormente se define la ilustracion arqueolégica y aunque esta investigacion se centra Gnicamente en los materiales
arqueoldgicos cerdmicos, se propone una tipologia de la ilustracion arqueolbdgica. Pretensién complicada, ya que los
objetos que pueden ser sujetos de una investigacién arqueoldgica y que por tanto se requieran ilustrar y registrar,
son extremadamente variados, tanto, como todas las construcciones y producciones de la cultura del hombre a
través del tiempo.

Por altimo, en el tema: Fases de la investigacion arqueolégica se presenta un esquema en el cual se sintetizan las
diferentes posibilidades que podria tener un ilustrador de colaborar con las fases de las investigaciones arqueolégicas.
En este punto, se plantea una disyuntiva, ¢Qué tan necesario puede ser para el ilustrador conocer las distintas fases
de la investigacion arqueoldgica, tanto para el correcto desempeiio de su trabajo como para los objetivos del
arquedlogo? Por el momento, sélo se adelanta que el tema de las fases de la investigacion arqueolégica, se incluye
en el Apéndice B.




Fig. v

La Arqueologia es una rama de las ciencias que conforman la Antropologia (del griego anthropos: hombre y logos:
tratado), cuyo objeto de estudio es el hombre, su lugar en el cosmos y su destino. Esta definicién podria no tener
limites, pues si se interpreta en su sentido mas amplio, el campo de la antropologia abarcaria un sinniumero de
temas de estudio; por lo que su esfera de accidn y sus esfuerzos se concentran en varias especialidades:

= Arqueoclogia. * Antropologia Social.
« Etnologia. * Linguistica.
* Historia. e Etnohistoria.

= Antropologia fisica.

Estas areas se mezclan entre si y forman otras especialidades, todas tienen el fin de comprender al propio hombre.

Este interés y estudio por el hombre y sus razas a través del tiempo y del espacio, de una manera comparativa nacié
a mediados del siglo XIX.

Pero, équé se estudia de ese hombre?; se puede hablar de los restos materiales de su actividad y su conducta (arqueologia,
Fig.1).; el desarrollo de su sociedad como ente cultural y su relaciébn con otras sociedades, contemporaneas o no
(etnologia); el pape!l fundamental de su comunicacién, como motor de su desarrollo (lingiistica); o como la antropologia
fisica que analiza su anatomia y estructura fisica a través del tiempo y la geografia. La historia es una constante en
todas las ramas de la antropologia y es, en si misma, una parte importante de ella.

El objetivo de la antropologia es tratar de conocer a! hombre como tal, estudiando y analizando el papel que ha
desempenado en el mundo desde su apariciéon en &l hasta nuestra época contemporanea.

La arqueologia (de!l griego archaios: antiguo y /ogos: tratado) es de las ramas antropolbgicas, una de las mas
interesantes y apasionantes, sus caracteristicas son el producto de un cumulo constante de aprendizajes y nuevos
conocimientos, que convierten la labor del arquedlogo en una serie de actividades muy diversas y que involucran la
colaboracién de un gran numero de disciplinas que le dan un orden cientifico.
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3.1. La ar

E! quehacer arqueolégico surge en el hombre como respuesta a su curiosidad innata, que es el impulso que lo lleva
hacia la investigaciéon y la ciencia. Una de las causas que motivan su curiosidad es el conocimiento del pasado, mirar
hacia atras, hacia el origen. La arqueologia se encarga de ello, de ahi su semejanza con la historia, pues el objetivo
de ambas es la correlacion de hechos a través del tiempo, para entender la actuacién del hombre en las diferentes
épocas de su existencia. No obstante son diferentes. La historia se vale para ello de documentos literarios, se apoya
en el registro escrito de los hechos, lo cual la limita en el tiempo, ya que la apariciéon del lenguaje escrito es relativamente
reciente (entre 6,000 y 3,000 a.c.) si se le compara con la tarea de la arqueologia, que se aboca a toda 1a historia del
hombre desde su origen como especie y su evolucion en la tierra. Su objeto de estudio es el registro det utillaje: lo

que queda de los artefactos que el hombre fabricd, es decir, 1os restos materiales de su cultura, o que le permite
ampliar la historia del hombre hasta miles de afios atras.

Las diferencias se originan en sus elementos de trabajo: documentos para la historia y objetos materiales para la
arqueologia, que requieren diferentes métodos de investigacién para su estudio. Esto trae una diferencia importante:
el grado de subjetividad en la interpretacién de estos elementos. El historiador examina documentos que, por
definicion, representan un punto de vista determinado; el que elabora el documento presenta su particular manera
de ver las cosas. La arqueologia por su parte, estudia objetos cuyo mensaje es involuntario. Un artefacto tiene

mucho que decir, pero el que lo fabricd no lo hizo para decirlo sino para que este objeto fuera usado. Finalmente las
dos disciplinas son complementarias.

De esta manera, la arqueclogia realiza deducciones y plantea proposiciones a partir de dichos materiales arqueolégicos,
para poder determinar una evolucién histérica de la vida del hombre. Esta tarea involucra una serie de aspectos que

son fundamentales en él; como su economia, su sociedad, adaptacién al medio ambiente, etc., por lo cual la definicion
de arqueologia puede tomar diferentes enfoques:

“Es el estudio de la cultura de los grupos humanos, sus procesos de cambio a través del tiempo, su relacién con el

medio ambiente en que viven y con otros grupos, vecinos o lejanos, contemporaneos o no, inclusive con el mismo
grupo en épocas distintas”™.’

“Es la busqueda cientifica que trata de descubrir y estudiar los restos materiales de pueblos pasados, para conocer
la conducta hurmana a través de los artefactos producidos por su mente y por sus manos. *?

“Si se han dado tantas y tan distintas definiciones de arqueologfa, que indican sin lugar a dudas las maultiples

formas en que ha sido vista y puede entenderse, se debe a las teorfas de tras de ella, a lo que podriamos llamar la
filosoffa de los distintos autores y épocas®.?

El objetivo es la reconstruccion de las realizaciones culturales humanas en todos aquellos aspectos de la vida que son
susceptibles de una evidencia material.

La arqueoclogia se ha venido definiendo y perfeccionando, conforme se ha desarrollado su metodologia en base a los
constantes adelantos cientifico-tecnoldgicos que han diversificado sus objetivos y sus alcances. Esta metodologia se
apoya principalmente en e! examen cientifico de objetos materiales que son evidencia de la accién humana por si
mismos. “El arquedlogo no desentierra cosas, sino gentes”, mencionaba el arquedlogo inglés M. Wheeler, dando
énfasis en el significado y trascendencia humana que tienen dichos materiales. Estos se consideran como parte de
una cultura pasada, siendo ella y no las cosas el sujeto de investigacion.

El arquedlogo no debers estancarse en descripciones o clasificaciones de objetos cerdmicos o liticos, en una ciencia
excesivamente estadistica donde se pierda la conciencia de los hombres que los hicieron. El conocimiento arqueolégico

1. J. Litvak King, Todas las Piedras Tienen 2000 Anos.
2. 1. Bernal, Historia de la Arqueologia en México.
3. Ibidem, pp. 4.
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es mucho mas que una serie de hallazgos materiales, necesita una mente creativa capaz de imaginar de una manera
razonada las posibilidades y alcances humanos. Su comprension se complica por la profundidad e importancia que
sus interpretaciones tienen para la sociedad, ya que involucra tanto a las ciencias exactas como a las humanidades,
analizando con rigor cientifico al hombre.

La arqueologifa: una ciencia interdisciplinaria

Una de las caracteristicas mas importantes para entender qué es la arqueologia, es que estad estructurada de
aportaciones de varias disciplinas cientificas. Esto resulta importante porque una de las propuestas de este trabajo,
es que la llustracion como parte del Disefo de la Comunicacidn Visual, es una disciplina mas que se suma a su
caracter interdisciplinario; no como la colaboracidn tradicional del “copista”, sino participando activamente en la
investigacion, aportando sus conocimientos sobre los lenguajes icdnicos, tanto para la interpretacién semantica de
los materiales arqueolégicos, como para la difusion y comunicaciéon de tales significados, de manera profesional.

El siguiente esbozo historico de la arqueologia permitird comprender este aspecto interdisciplinario y con él se
profundizard en la metodologia y las fases de la arqueologia, lo cual resulta indispensable para posteriormente
relacionaria con la ilustracién. La mayor parte de este tema se desarrollo en base al libro Todas /as Piedras tienen
2,000 Arnios, de Jaime Litvak King.

Historicamente la arqueologia tiene diversos origenes. Como se menciond, la curiosidad por el pasado del hombre es el
primer estimulo, este deseo de concordar el presente con un pasado que se ignora y, si es posible, con un porvenir que
se desea prever, puede ser muy remoto y diverso: hallaremos interpretaciones de esqueletos sepultados en narraciones
griegas, intentos de leer y entender las viejas inscripciones convirtiéndolas en documentos histéricos como lo hizo
Neron, ordenando a sus sabios descifrar documentos hatlados en Knosos (Isla de Creta); o como los monjes de San
Albano (Inglaterra) que excavaron, anotando y santificando los restos de un padre Sajén en el siglo XIl.

El periodo que inicia su historia es el Renacimiento. El mundo clasico griego y romano fueron los modelos que el
hombre europeo de los siglos XIV y XV utilizé para salir del prolongado mundo religioso de la Edad Media. Este se
volvié hacia Roma no sélo en busca de instruccién sobre derecho, politica o arte, sino también con el surgimiento de
un gusto e interés coleccionista por los objetos del mundo clasico: artefactos y construcciones que testimoniaran
objetivamente el modelo que los humanistas tenian que aprender y hacer resurgir.

Al perder importancia y representatividad el estilo Romanico y Gético, y al florecer las ciudades y cultivarse los campos de
Italia, fueron saliendo a la luz en los terrenos que se removian {os objetos que eran coleccionados por los anticuarios
o prearquedlogos.

La arqueologia comenzd como parte de esta rennovacion intelectual. Los anticuarios hombres cuya profesién o
estudio era el conocimiento de las cosas antiguas, buscaban los objetos mas bien por su belleza o como curiosos y
extranos sobrevivientes del pasado. En ocasiones con finalidades politicas, religiosas o simplemente comerciales. El
anticuario no pretendia por medio de sus encuentros estudiar las complicaciones de una organizacién social o el
desarrollo de una economia; en realidad este anticuarismo consiste en el amor por los objetos antiguos.

E! llamado del humanismo para revivir y compartir las glorias de la antigtuiedad clasica, fue irresistible para una élite
urbana cansada de la cultura medieval, orientada hacia la fe. El gusto y la necesidad de nuevos conocimientos,
fomentaron el interés por lo antiguo. De esta manera, formaron bibliotecas y llenaron sus casas con espléndidas
monedas, dnforas y estatuas antiguas. Las ruinas y construcciones romanas (Fig.2) fueron imitadas por la nueva




Fig. 2

arquitectura que, inspirdndose en el equilibrio y la perfeccion clasicas, se desarrollé aportando innovaciones muy
importantes. Esta influencia y relacién estrecha entre los descubrimientos arqueolégicos y las tendencias artisticas,
ha sido una constante en la historia de ambas.

En la década de 1440 Flavio Biondo, secretario del Papa, que ha sido llamado padre de la arqueologia, catalogd
sistematicamente los monumentos que subsistian en la ciudad de Roma. Utilizé reliquias, inscripciones y cronicas
muy viejas para dar al Renacimiento el primer panorama real de los usos y las costumbres, de 1os foros y los circos de
la Roma Imperial. Después las excavaciones dirigidas por una serie de Papas aficionados a las antigiedades, lograron
descubrimientos trascendentes y exhumaron importantes esculturas clasicas. Al iniciar 1a década de 1500, un siglo
de excavaciones habfa hecho de Roma un gran museo.

Con el posterior desarrollo de la burguesia y el principio de la crisis de |a aristocracia, se consolida la figura del
anticuario moderno, que posee una tienda propia y se sirve de subastas en las que los objetos se venden pablicamente.

De esta manera, en el siglo XVil y sobre todo en el siglo XVIIl, se comienzan a hacer excavaciones en diferentes
regiones del mundo, tomando la arqueologia diferentes concepciones y métodos de trabajo, que se adecuaban a las
condiciones y caracteristicas de los diferentes sitios arqueolégicos; por ejemplo, la arqueologia etrusca, prehistorica,
biblica, egipcia, del medio y extremo oriente, y la americana, que surgié en México a finales del siglo XVIii, pero en
la actualidad su campo se ha extendido a todo el continente, desde Alaska, con sus culturas paleo esquimales, hasta
la tierra del fuego, con sus industrias liticas que tienen unos 10,000 aios de antiguedad.

El contacto con el nuevo continente puso al mundo occidental en contacto con culturas muy diferentes a la suya. Las
culturas americanas fueron interpretadas como primitivas por la mentalidad europea, este supuesto estado primigenio,
bueno, de la humanidad, antes de ser corrompida por el progreso, creé 1a idea del “noble salvaje”, que provoco un
incremento en el interés por las cosas antiguas de estos hombres indigenas, generalmente objetos de arte y de ritual.

El Racionalismo de finales del siglo XVIl y su consecuente evolucién en la llustracién y el Enciclopedismo del siglo XV,
desembocaron en movimientos sociales muy importantes. La Independencia de Estados Unidos, la Revolucién Francesa y
los movimientos de independencia de los paises de América Latina, propiciaron otro retorno a Grecia, Roma y su arte: el
Neoclasico, que declaraba especificamente su inspiracion en ellas. Este estilo se presentd como un repudio al Barroco y
trajo consigo un renovado interés por la antigiedad.

En este periodo se inicié la época de las grandes aventuras (que continuaron durante todo el siglo XiX), de la exploracién
de regiones peligrosas, donde nativos y animales feroces ponian en peligro la vida de los intrépidos aventureros. Las
estelas mayas, con sus intrincados dibujos e inexplicables jeroglificos, junto con las esculturas de madera de Africa y las
cabezas reducidas de los Jibaros, fueron los nuevos objetos de interés coleccionista y precientifico.
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Los primeros exploradores de América: Stephens, Catherwood (Figs.3-4),
Maudsiay, Maler, Brasseur, fueron en su época, clasificados como audaces
viajeros o valientes aventureros, pero no eran para muchos de sus
contemporaneos, estudiosos serios.

Es durante el siglo XIX, con el surgimiento del Capitalismo Industrial, que
suceden cambios sociales, politicos y econdmicos que propician los
componentes definitivos de lo que hoy es la arqueologia; es decir, adquiere
un caracter cientifico. Desde finales del siglo XVIIl con las primeras
excavaciones de tipo estratigrafico, se perfilaba el camino para la arqueologia;
el “cientificismo” de la llustracion penetra en el siglo XIX dando un giro total
a las antiguas teorias del conocimiento. La vida ya no se explica en base a la
especulacidon empirica, los fendmenos naturales observados cientificamente
ya no se convertirdn en conceptos ideales, ni su interpretacién recurrird a
justificaciones sobrenaturales, sino que se reducird a leyes de categoria
cientifica: matematicas, quimica, biologia, antropologia, socioclogia, etc.
Dentro de esta corriente “cientificista” surgirdn aportaciones definitivas para
la comprensién del mundo contemporaneo; en ella habrd que situar el
evolucionismo de Darwin, muy importante para la arqueologia de este
momento, pues abre e! campo a los estudios prehistéricos en busca de los
origenes de! hombre. Surge el concepto de!l antropelogismo ateo, que es la
renuncia radical a toda religién como interpretacién del hombre.

A partir de entonces, la arqueoclogia comienza a auxiliarse y a conformarse
de los adelantos tecnolégicos y conocimientos de otras ciencias, para mejorar
y dar un caracter cientifico a su metodologia (excavacién, fechamiento,
analisis, etc.); lo cual la convierte en un poderoso puente interdisciplinario
de unidn entre las ciencias y las humanidades.

La arqueologia depende cada vez mas de una multitud de ciencias. Sin embargo,
se ejemplificaran sélo algunas de ellas para terminar con este esbozo histérico.

Una de las primeras y mas importantes ciencias que se integra a la arqueologia
es la geologia. Dado que estudiaba formaciones claramente viejas, habia ya
enfrentado el problema de la antigiiedad del mundo y le proporciondé uno
de los avances mas significativos en su metodologia; el método de excavacion
estratigrafico, que surgié a mediados del siglo XiX en Inglaterra y otras partes
de Europa. La estratigrafia parte de la idea de que los objetos abandonados
en algan lugar quedan en él hasta que la tierra, por deposicidn y arrastre, los
cubre con una capa de suelo. Cuando ese punto vuelve a tener actividad
humana, ésta se desarrolla en el estrato que cubrid la anterior y asi
sucesivamente. Cada capa tiene una duracién variable, por lo regular muy
larga; en arqueologia 50 6 100 afios son un momento, los eventos que duran
menos de ese lapso son dificiles de examinar.
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3.1. tLa arn logl.

Asi, los materiales arqueologicos se encuentran depositados en los distintos
estratos o capas de la tierra, los que estan colocados en estratos inferiores son
mas antiguos que los encontrados en capas superiores. El trabajo del arquebdlogo
consiste en levantar una por una y estudiar cada piso, describiendo y analizando
cada uno de los materiales arqueolégicos, en busca de las relaciones existentes
entre ellos y fos de las demas capas (Figs.5-6).

Una vez que se obtienen los materiales arqueoldgicos, hay que clasificarlos
(taxonomia) para su andlisis, pero sucede que son encontrados en cantidades
considerables y resulta dificil estudiarlos individualmente. Se incorpora la
estadistica, que es su principal herramienta para examinar los objetos que estudia
y demostrar patrones y tendencias en los hallazgos.

Para la primera guerra mundial! la arqueologia habia evolucionado
enormemente, en muchos sentidos, empezaba a adquirir caracteristicas que
la acercaban a lo que es hoy. Muchos paises que fueron creados después de
ese conflicto y otros que llegaron a tener poder o cuando menos afirmar su
capacidad como miembros de un mundo cientifico, comenzaron a interesarse
en su pasado y desarrollaron su capacidad arqueolégico-cientifica. El examen
de los objetos rituales y artisticos dio paso al estudio de las cosas de la vida
diaria y su significacién. Se present6 la oportunidad de usar la arqueologia
como historia objetiva de la sociedad, sobre todo porque en el registro
arqueoldgico, los objetos que sobrevivieron al tiempo, representaban mejor
la tecnologfa y con ello la economia, que otras partes de! acervo cultural de
los grupos humanos.

Algunas invenciones que se desarrollaron en la guerra se integraron. La méas
importante fue el uso de la fotografia aérea (Fig.7), que permitié el examen a
ojo de péjaro de regiones enteras, y que ayudé al arquedlogo a concebir unidades
de observacién mayores. Muchas de las técnicas que sirven para establecer las
diferencias de tiempo en los materiales fueron afinadas. La invencién de las
técnicas se entrelazd con el diseiio de teorias que dieron explicaciones mas
completas y globales.

La segunda guerra mundial y las tecnologias que se desarrollaron con ella
volvieron a modificar la arqueologia con nuevas y modernas aportaciones
que la conmovieron. La fisica atdmica y la informéatica fueron algunas. Desde
el final de la década de los cuarenta, estos adelantos cambiaron su manera
de trabajar y con ella muchos conceptos que la enmarcaban. El método de
fechamiento por radiocarbono obligd a rehacer secuencias en todo el mundo.

Los nuevos métodos estaban cambiando mucho mas que la manera de trabajar.
Su uso obligaba al arqueblogo a contestar preguntas que habia evitado;
preguntas tan fundamentales que transformaron profundamente la arqueoclogia.
Lo que se planteaba era la necesidad de su explicacién completamente cientifica
y, con ello, su ingreso en el campo de las ciencias duras.
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3.1. La arqueologla

Los partidiarios de esta tendencia surgieron en Estados Unidos en las décadas
de los sesenta y setenta. Se autodenominaron los “nuevos arqueélogos”.
Bajo este movimiento se cobijaron muchas ideas que pudieron agruparse
mejor en tendencias como la arqueologia ambiental, antropolégia social,
etc. La constante fue su alejamiento de la historia cultural y sobre todo 1a
busqueda de esquemas de explicaciébn que pudieran resistir el andlisis del
método cientifico. La arqueologia se estaba volviendo en una ciencia deductiva
en contra de su larga tradicién inductiva.

La “nueva arqueologia” restablecid el provechoso intercambio con otras
ciencias como la geografia y el naciente campo de la computacién. Produjo
una nueva rama de especializacion, la etnoarquelogia, en 1a que el
investigador, busca el examen de situaciones modernas, en grupos pequefios
con bajo desarrollo tecnolégico y en sociedades desarrolladas.

La capacidad de la arqueologia para analizar la cultura material, hacer con
ella tipologias y estudiar estadisticamente sus resultados, es aplicable al
estudio de las sociedades modernas, sobre todo porque puede enfocar

ciudades y regiones en forma similar a como lo haria en sitios arqueoldgicos. yocimientes. Séle desde el aire pusden
Esta técnica ha sido ya usada en varios estudios con éxito, para estudiar ' ,.,:,'., ™~ had
fendmenos como la reaccién de grupos sociales o étnicos al ciclo econémico, disujades an ol desiorte de Nasca de! Perd.

al efecto de campanas de publicidad y aGn al disefio de las envolturas de los
productos que se venden en el mercado.

Asi, las fronteras entre fas diversas ciencias que se ocupaban del estudio del
hombre se borraron y se pudo integrar un estudio mas general que abarcara
pasado y presente, formandose una arqueologia diferente, con mayores
contactos con el presente. A lo targo de su evolucién ha adquirido una gran
variedad de objetivos, enfoques e intereses. Actualmente su interés abarca a
todos los pueblos de la tierra y se han completado secuencias histaricas (Fig.8)
antes muy esquematicas y llegado a conocer regiones antes inexploradas. La
arqueoclogia tiene un enfoque universal y supone un interés de toda la
humanidad, aunque cada arqueélogo pueda tener un area de especializacién
propia regional, temporal o tematica, enriqueciéndose de todas ellas.

Hoy la arqueologia trabaja de forma totalmente interdisciplinaria, utilizando los
altimos adelantos cientificos y tecnolégicos para el analisis y obtencién de los
materiales arqueoldgicos. Seria muy largo enlistar las diferentes ciencias que
colaboran con la arqueologia y las nuevas especialidades que estan surgiendo
como la arquecastronomia; desde el uso del microscopio electrénico y la energia
atomica, hasta el uso de satélites para el procesamiento de imagenes para los
estudios regionales.




La ilustracién arqueolégica constituye un mensaje de difusién, unidireccional,
de naturaleza visual, marcadamente funcional o frio, que emana de una
persona especializada (arquedlogo), situado en un mundo lejano, que utiliza
el canal de los medios impresos y es registrado por éstos mismos.

Hay que considerar que las diferentes disciplinas de la antropologia interactdan
muy estrechamente entre si, y que al hablar de ilustracidn arqueolégica se
puede entender por extensién que se esté hablando de la ilustracién
antropolégica en generat.

La arqueoclogia tiene como principal actividad la localizacién y obtenciéon de
objetos del pasado, éstos pueden ser de cualquier tipo, por lo cual, necesita
apoyarse en gran cantidad de disciplinas, entre ellas, por supuesto las
antropoldgicas. En la practica, al ilustrador arqueoldgico se le pueden
presentar una extensa variedad de necesidades de comunicacién visual que
la investigacién arqueolégica requiera en el curso de su desarrollo. Puede f,',""_'"‘,:',',.,,,,.‘,u‘.“.c.",,',,.,,:,,',::
tratarse del andlisis de algin resto éseo, lo cual corresponde a la antropologia

fisica; también puede ser alguna necesidad propia de la etnologia, como el

registro de alguna actividad propia de la comunidad observada: una danza o

un ritual. Por otro lado, si se piensan en disciplinas como la linguistica o la

antropologia social, éstas no requieren por lo general de la cotaboracién del

ilustrador; su trabajo tedrico estd apoyado en el lenguaje verbal y escrito,

por lo tanto, sus mensajes de difusion cientifica, normalmente no utilizan a

la ilustracidn y sus lenguajes visuales.

ﬂ.. ? En b-ll @ sus profundes conecimientes
maye

Al igual que cualquier ilustracién cientifica, la ilustracidon arqueolégica se fundamenta en los criterios de objetividad,
fidelidad y claridad, para codificar sus imagenes; ya que en ocasiones el Gnico registro de los objetos arqueoldgicos
con que cuenta el arquedlogo es una ilustracion, pues no siempre se tiene acceso a ellos. De esta ilustracién y de su
grado de objetividad y fidelidad. dependen las deducciones, el anélisis y 10s resultados de la investigaciéon arqueolbgica,
en lo que a dicho objeto arqueolégico se refiere.

La ilustraciones arqueoldgicas son imagenes producto de una estrategia didactica y de una codificacion grafica; el
trazo, la trama, el contorno, el color, el esquema y todos los recursos de la retérica visual, se conjugan y se armonizan
en la hoja de papel, gracias a la capacidad y los conocimientos del ilustrador y a la necesidad que tiene el arquedlogo
de difundir sus deducciones (Fig.1) y nuevos conocimientos a la sociedad de la que forma parte y mas especificamente
a la comunidad cientifico-arqueoldgica.

Este proceso de comunicacion antropolégica es posible por la gran capacidad que posee el mensaje bi-media para
evocar y proyectar en la mente del receptor, los conocimientos e informaciones que de manera indirecta nos transmiten
los objetos arqueoloégicos, informaciones que el arquedlogo logra obtener de dichos objetos, a través de los analisis
cinentificos que ha desarrollado. *

" En realidad la actividad arqueoldgica genera un proceso de comunicacién muy particular, en el que no sélo interactaan
dos individuos (emisor-receptor), sino que se puede hablar de un proceso de transmisién de informaciones entre tres
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3.2. La ilustracién arqueolégica

personas. Uno de ellos es el hombre que ya no existe, pero que la resistencia de
los objetos que fabricd en el transcurso de su vida, dan una constancia real de
como los utilizé y el simbolismo que tenian y que influia en su conducta. Este
objeto trae consigo informacion que, en esencia, es involuntaria, no fue fabricado
para ese propdsito, para ser un mensaje. El segqundo individuo de la comunicacién
es el arquedlogo que, intencionadamente, busca esos objetos que por su larga
vida han logrado permanecer ocultos y velados por distintas circunstancias. En
este punto del proceso es dificil identificar quién de los dos es el emisor de la
comunicacion, el arquedlogo es el emisor que comienza el proceso, ya que él
trata de registrar, imprimir y difundir sus hallazgos y estudios. Pero el primer
hombre (que ahora es el tema de la investigacion arqueol6gica), en realidad es
el creador del objeto de referencia y el que produjo el mensaje inicial de la
comunicacién. El fendmeno comunicativo que tiene lugar es muy interesante:
cuando el arquedlogo localiza un objeto enterrado, lo encuentra en Ia misma
escena en la que tuvo lugar el hecho o acontecimiento pasado. Un buen ejemplo
seria el entierro que se realizé dentro de una piramide o teohcalli (fig.2); el
arquedlogo se encuentra justo en el momento Gltimo en el que ese acto tuvo
lugar. Obteniendo la gran oportunidad de presenciarlo tal como sucedi® y por
consiguiente hacer una interpretacién y posteriormente una deduccién cientifica.
El tercer individuo es e! receptor, que puede ser de diversos tipos y cualidades;
éste Ultimo es el eslabon final del proceso de comunicacién y el que tiene la
posibilidad de observar, tanto las lineas rectas del texto, como la superficie
bidimensional de ia imagen (itustracién, foto, etc.), que son integrados en un
mensaje bi-media por mediacion del disefador y del impresor. Finalmente, este
mensaje brinda la posibilidad de conocer los resultados de la investigacion
arqueoldgica y conocer esos objetos de} pasado, que en si mismos le permiten al
receptor hacer su propia interpretacién antropoldgica.

En términos comunicacionales el ilustrador es el codificador de los mensajes
(Fig.3-4). Es quien realiza la interpretacion creativa de los datos de base,
relativos a un prop6sito definido y su construccién en cédigo inteligible.
Intentard traducir el mensaje que recibe del grupo creador (arqueélogos) de
forma tal que el mensaje global y cada una de sus partes en si mismas queden
dentro del nivel de inteligibilidad de su publico-objetivo, pero también dentro
de su capacidad de comunicacién. En cualquier caso hay una voluntad de
decir y una técnica al decir para suscitar la conviccion y el interés de un
espectador. Esta es siempre una situacion dificil, especialmente en el caso de
mensajes largos y complejos, como los contenidos de los mensajes cientificos.
Sin embargo hay que saber dominar estos medios, y aqui la finalidad es
claramente didactica, es la de construir la retentiva del receptor, la
memorizacién de un mensaje determinado y el dominio de este mensaje por
el receptor de forma tal que le sea utilizable en sus accion sobre el mundo.

La operacion de codificar representa siempre cierto costo en el presupuesto

Fig.2 Crequis que
por medio de un corte af acces
o o

[
de Pacal.

Fig.3 Merile
estuco esculpide de la casa D deol Palacie,
pars ol Hi,hes

e, de su gren obre La esculiturs de
nque, publicade en 1985,
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3.2. La ilustracién ar

temporal y cierta inversidén psicolégica para el ilustrador, pues busca los signos ordenados en alguna parte de la

memoria, los redne en el campo de la conciencia por un proceso de integracion, verifica la correccién de su integracion
y los envia al canal de los medios impresos.

“El disefiador es una persona que resuelve problemas. Los problemas que debe encarar le son siempre dados. Esto
supone que él no puede alterar ninguno de los problemas, sino que debe encontrar las soluciones apropiadas.
Ciertamente, una solucién inspirada podra ser conseguida de forma intuitiva, pero en casi todos los casos el disefiador

deberd confiar en su mente inquisitiva que explora todas las situaciones visuales posibles, dentro de las exigencias
de los problemas especlificos”.?

No debe olvidarse que el ilustrador es un disefiador. Manejar las técnicas del dibujo y la ilustracion esquematica no
implica no tener los conocimientos para disefar cualquier tipo de mensaje y, por lo tanto, dar la posibilidad de una
comunicacién. Como en toda profesiéon, el ilustrador arqueolégico debe tener un cédigo de ética, no se puede
manipular los conocimientos cientificos con fines ajenos a la divulgacién didactica. El ilustrador tiene que comprender
muy bien cual es su rol como comunicador de mensajes didacticos, que se sitdan en el flujo de la vida cotidiana de

los individuos que son los receptores descifradores y utilizadores de los conocimientos que le son transmitidos por
medio del grafismo.

El'aquuekélogo Mortimer Wheeler opinaba en 1961: “El trabajo del ilustrador es diverso, y supone cualidades raramente
posefdas por un sélo individuo. En la practica; yo he encontrado necesario emplear tres dibujantes,

aunque he
- conocido uno o dos hombres excepcionales que cubrian todas las necesidades.”?

En la actualidad, los recursos digitales de las computadoras y la fotografia digital facilitan mucho el trabajo manual
del ilustrador y abren nuevas posibilidades para la arqueologia, ya que por la creciente facilidad en el manejo de los
programas de disefio muy pronto los arqueélogos podran utilizarlos con excelentes resultados.

Fig. &

Hay que aclarar que en la practica, el arquedlogo no siempre cuenta con recursos suficientes para contratar a un
ilustrador. Por consiguiente, él mismo tiene que aprender y codificar las ilustraciones que su investigacion requiera.

La naturaleza y la dimensién de su proyecto arqueoldgico son las que determinaran sus posibilidades de acceder a
los conocimientos y estrategias del ilustrador.

El ilustrador de contenidos arqueoldgicos tiene como herramienta principal, el uso de los lenguajes esquematicos de la
imagen. La visi6bn teméatica (esquermnética y abstracta) del mundo en todos sus aspectos aparece como una nueva forma de
funcionalidad gréfica; es eminentemente un proceso didactico donde el ilustrador presenta o representa el mundo al
receptor-usuario (el arqueélogo, el estudiante), de manera mas accesible, mas Gtil y mas interesante para él.

1. W.Wong, Fundamentos del disefio bi - y tri-dimensional, 1979.11 pp. -
2. M. Wheeler, Arqueologia de campo, 1954, 173 pp. e




3.2. lailustraci6én arqueclégica

Tipologia de la ilustracién arqueolégica

La ilustracion arqueolégica, al igual que la investigacién arqueoldgica, es compleja y muy amplia. El objetivo del
ilustrador-disenador es registrar los restos materiales de las culturas que el arquedlogo estudia. Los hallazgos de
estos materiales u objetos pueden ser de cualquier tipo, desde enormes ciudades y conjuntos arquitectdnicos, hasta
residuos celulares de polen y de materias orgadnicas producto de la actividad humana. Estos registros plantean una
compleja serie de especializaciones que el ilustrador arqueoldgico tiene que aprender y poder representar graficamente
en mensajes bi-media, que son parte sustancial de los reportes e informes del arquesdlogo.

Este intento de tipologia de los posibles problemas graficos con que el ilustrador se puede enfrentar, no puede ser
muy preciso ya que el niumero de objetos de referencia y los analisis que la arqueologia les aplica, dependen de los
modelos y los disefios de las investigaciones arqueoldgicas, es decir, son extremadamente diversos. Un mismo objeto
arqueoldgico, por ejemplo, un hueso humano o una vasija, puede ilustrarse de diversas maneras para mostrar y
clarificar distintos analisis y estudios, dependiendo de las necesidades del arquedlogo y sus laboratorios de
investigacion. Desde el punto de vista formal (codificacién de la imagen), estos niveles de representacion grafica de
los materiales arqueoldgicos, pueden ser muy diversos y construidos de muchas maneras posibles; es la retérica
visua! la que posibilita ta imaginacién, la creacién y la riqueza de la imagen arqueoldgica.

Como se vera mas adelante, los estudios y andlisis de los materiales arqueoldgicos son muy complejos y requieren un
gran esfuerzo de especializacién por parte del ilustrador.

Hay algunos materiales arqueolégicos como la cerdmica y la litica que, por las cantidades en Que son encontrados y
las posibilidades de los analisis que se les pueden aplicar, se han constituido como areas bien determinadas y
desarrolladas dentro de la ilustracion y la investigacion arqueolégica, obteniendo de estos estudios fechamientos,
procesos de manufactura, relaciones comerciales, etc.

Todo lo concerniente a la ilustracion de cerdmica serad expuesto en la dltima parte de esta investigacion. Las demas
posibilidades o tipos de ilustracién se ejemplificardn con imagenes, describiendo sélo algunas de ellas. El objetivo es
tener una idea general de la diversidad y. por lo tanto, la complejidad que la actividad del ilustrador adquiere cuando
decide colaborar con la arqueologia.

1. La cerdmica.
2. La litica.
3. Los restos 6seos.
4. Los objetos biolégicos: zoolbgicos y botanicos.
5. Los objetos Bi-dimensionales.
6. Los objetos tridimensionales.
7. La Arquitectura.
8. La etnologia.
9. Las escenas.
710. Las reconstrucciones hipotéticas.
11. Los lenguajes graficos esquematicos:
11.1. Mapas y planos.
71.2. Croquis acotado y de campo.
11.3. Isométricos.
717.4. Estratigrafia.
711.5. Residuos orgdnicos microscépicos.
11.6. Esquemas abstractos.




3.2, La il i6n ar

7. L& cerdémica:
Tiestos o tepalcates; vasijas y objetos de uso comun; figurillas; escuituras; sellos; malacates; pipas; sahumerios y
braseros; instrumentos musicales; diferentes tipos de decoracién, etc, (Fig.5).

2. La litica:
Todo tipo de rocas y minerales que generaimente se encuentran en forma tallada y pulida. Utensilios basicos como

navajas y cuchillos (Fig.6).

T
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Fig. S Cerdmica de la fase Lacona de la costa de Chiapas.

Fig. & Menssje bl-m.il. de une ¢ rye

que rep de las h lllltll l'l‘l entigias del
d'e i h en los

De une dad sirededor de 1.5 ‘n efios @.c.

3. Los restos 6seos, (Fig.7).

Fig.> Estas Sseas rep y 1 que prop una gran de come
1a salud y ta higi de dich infe se obti - los y de la fisice.
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3.2. La ilustracién arqueoclégica

Fig. 8 Este '/ a los p come dos que aheora ¢l
cuyo revels que todos les y al 7. Rex, haste
desconocida.

4. Los objetos blolégicos, zooldgicos y boténicos:
Conchas, caracoles, corales, objetos marinos, huesos de fauna acuitica y terrestre, restos de plantas y animales,
residuos botanicos y residuos organicos animales microscopicos (Figs.8-9).

Fig.® € ino con o segun i

5. Los objetos Bi-dimensionales:

Cédices, glifos representados en distintos soportes, pintura mural, lienzos coloniales, petroglifos, pinturas rupestres,
disenio textil, inscripciones en cerdmica, bajo y alto relieves, técnicas de calca al natural, el rubbing y la copia, etc,
(Figs.10-11).

MHurse of de
» do an ot 2de
24 de de

Fig. 10 Merie Greene R. junto a su calca de la Estela 1 de Bonampeak. Fig. v L l.c. mane de la

» e
Chiapas. Come parte del
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3.2. Lailustracién arqueolégica

6. Los objetos tridimensionales:

Objetos, artefactos, esculturas, estelas y muebles de
diferentes materiales: madera, metal, cristales;
textiles; motivos arquitecténicos, etc, (Figs.12-13).

Fig. 12 Gran [ 7 an un gran tronco y
finamente decorado con h-ln alag

proviene de Malinaico.

Fig. 13 7 de tejide preh

7. La arquitectura:

Todo tipo de construcciones arquitecténicas que formen parte de cualquier asentamiento. Muchas veces constituyen
mapas, croquis, isométricos, etc, (Figs.14-16).

Fl'. 14 Co de
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3.2. La ilustracién arqueoldgica

SISTEMAS  COWSTRUCTIVOS

mwTueo st CONTES  .aim e£scaLA.

=1
ansua T CEWMTRO AEOIONAL O&_VERACRUT
vieama FRGYEC TO_ COVONGuMbuL

(X )
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Fig. 16 1 [/
que

mor die de la det
corte transversal.

8. La etnologia:
Representacién de espacios habitacionales, indumentaria y vestido, ceremonias, usos y costumbres (Fig.17).

Fig. 17 A (1962). de las siete regiones de Oaxace, 1966
). sobre 3,40 x 16,75 m. Sala de Etnogralia Osxaca, MNA.

TR -
FALLA DE Uniusl

108
SO



3.2. Lailustracion ar

9. Las escenas:

Entierros, ofrendas, espacios habitacionales, pasajes de la vida diaria, 4reas de produccién, almacenamiento, vivienda,
representacion de escenas miticas y leyendas, de acontecimientos histéricos, etc. Este tipo de ilustraciones pueden
también pertenecer a la categoria de Reconstrucciones Hipotéticas (Figs.18-19).

Fig. 18 Il del p de de Fig. 19 que ye el mite del Quinte Sol:La
Malinalco. » ere, Sol de se an con la
. alah
sacrificial se convirtid en el Sol que dad

70. Las r ] hipotéticas:

Son representaciones graficas cuya funcién es mostrar un material arqueolégico en su totalidad, aunque dicho
objeto esté incompieto o sélo se tenga un elemento de él. La ilustracidn se encarga de completar o construir en su
totalidad, estos objetos o sus partes ausentes, por medio del dibujo y de los conocimientos que se tengan sobre el
material arqueoldgico en cuestion (Figs.20-21).

P., de ta Estructura ¥
he. La

ién de la ta i de las dos
registro con un alto grado de fidelidad y efectividad.




77. Los lengusjes gréficos esquemiéticos:

Dentro de esta categoria, se podrian incluir todas las
anteriores, ya que cualquier tipo de objeto arqueolégico
se puede ilustrar de manera esquematica y con diferentes
niveles de realismo en la escala iconicidad < >abstraccién.
No obstante se dedica un apartado especifico para los
tipos de ilustraciones que por su naturaleza son
representadas mediante los esquemas con un alto grado
de abstraccién y que se utilizan para los resultados
matematicos y estadisticos de los diferentes analisis y
estudios arqueoldgicos. Estas ilustraciones o esquemas
son el Unico medio para representar conceptos abstractos
y fenémenos que no son de naturaleza 6ptica, como los
mapas que por sus dimensiones globales exceden las
posibilidades de visualizacion humana.

11.1. Mapas y planos

El ilustrador arqueolégico tendria que ser un buen
cartégrafo y estar capacitado para leer, interpretar y hacer
mapas y planos (Figs.22-25). Una de las necesidades de
la investigacién arqueoldgica es su relacion con la
dimensién espacial. Ei estudio de las distribuciones es
un método que recoge materiales y observa sus
caracteristicas asignandoles una colocacién en el sitio en
que los encuentra. Una vez identificados se ilustra un
mapa para cada época. En ¢l estan los materiales
distribuidos en forma distinta a los de otras épocas. Esas
diferencias proporcionan informacién que apunta al
desarrollo de un sitio. Cada momento se anota en mapas
de materiales y rasgos con areas de distribucién, tamanos
y localizaciones relativas distintas.

El arquedlogo no depende de un solo mapa. Los distintos
tipos de mapas cubren varios aspectos que le interesan.
Los mapas especializados cubren temas como !a
topografia y el relieve, las alturas sobre el nivel del mar,
la vegetacién y sus tipos, las fuentes de agua, los climas,
la geologia y los suelos. También hay otros que se
especializan en e! tamafio y caracteristicas de los
poblados, la demografia, la educacién, la politica, las

3.2. La ilustracién arqueolégica

Fig.22 Mapa topogrdfico del sitie de Palenque, segun A. P. Maudsiay,
tomedo de Las ruinas de Palenque de Freanz 8lem, 1923.

Fig. 23 Mapa temdtico (poblacional) del Valie de Mdxico en 1521. Se
los » inclales rojos), o
rojos).

o~ —
R e ant

Fig. 25 planoc topogrdfico de EI Tajin, Veracruz. Mostrande las
» [ e (/ 4 ¥ ojes de traze.
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Filg.25 Mapa que muestra la distribucion de seis grupos de cerdmico
den o

tipo

y. Las zonas p

Fig. 26 Croquis de la Pirdmide del Sol y
Py L {do Bat despué

de sus

Lai

comunicaciones, etc. Cada mapa representa la situacion
en el momento en que se hace y, por lo tanto, es
comparable con otros mas antiguos o mas modernos.

Los mapas son representaciones a una determinada
escala y ésta es muy importante. Un mapa del tipo
que usan los militares para el movimiento de pequenas
unidades muestra gran detalle, y el arqueéiogo lo usa
en una forma parecida a su propdsito original. Otro,
a otra escala, no puede dar muchos detalles pero
presenta una vision de conjunto que es util para
entender una regién entera o sus relaciones con otras
vecinas. S6lo manejando una buena coleccién de ellos
puede tenerse una buena idea de lo que el terreno y
sus caracteristicas representan.

11.2. Croquis acotado y croquis de campo
Son apuntes o bocetos previos a la realizacién de los
mapas (Figs. 26-27).
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3.2. ta ilustracién arqueolégica

11.3. Proyecciones ortogonales
Son representaciones graficas de los objetos en las que se muestran desde tres puntos de vista simultaneos: planta,
frente y lateral. Conservando siempre las formas, distancias y proporciones en su estado real (Fig.28).

=
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Fig.28 Chichen-1tzd, E] Castillo. Trazo base de la ydeln sofar. Le 1 de nerte del
la rod@ norte de Ia 1 L (e ) d de aste grafi b@ an que prop une f
la incidencie de los rayos '/ en los L] an

tes horas del dia.

11.4. Estratigrafia
Son ilustraciones esquematicas de las excavaciones estratigraficas que representan de diferentes maneras 10s cortes

geolégicos y los objetos o procesos contenidos en ellos (Figs. 29-30).

Teretate
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3.2, Lai i6n ar gica ;

11.5. Residuos orgénicos microscépicos:

Son esquemas abstractos que representan los resultados de los andlisis y estudios que se practican en los residuos
organicos microscépicos, que se forman por la actividad humana en los asentamientos y en los materiales arqueolégicos
que se encuentran en ellos. Estas informaciones se traducen en formas y por medio de c6digos cromaticos representan

valores objetivos (Fig.31).

i e in de fas

Fig.37 E:cuam- ‘IO"I"I‘D sobre un m
de Enla

11.6. Esquemas abstractos:

Aqui se inscriben todos las posibilidades de! esquema: diagramas, clasificaciones en arbol, redes, graficas. curvas
matematicas, cuadros, organigramas, etc., que representan los resultados matematicos y estadisticos de los anéalisis
y estudios que se practican durante el trabajo en los laboratorios (Figs.32-33).

Fig. 32 de la del “mapa~ del Fig. 33 [Esqueme que muestrala rcd do nl‘tlcncl que existia entre la
cielo con sus .nr.lla. y los trazos de unidn que el homb. de y o ros i Las
entre ellas, de sub o ol se las

Mapo an los ¥ con lo cual se busce establecer
1 1 de junio de 776 d.c., a las12:30 hrs. Jerarquia entre allcs.
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3.2. La ilustracién argueclogica

Caracteristicas de codificacién de la ilustracién arqueolégica

En medio de esta multitud de formas, colores y significados, la actuacién del ilustrador en arqueologia requiere ser
segura, clara, objetiva, honesta e impersonal. En el caso de las publicaciones de divulgacién cientifica, las posibilidades
creativas y estéticas no estdn ausentes y depende de la sensibilidad visual del ilustrador para lograr imagenes con un
fuerte impacto visual; en otro tipo de estrategias didacticas, las restricciones econdmicas que imponen los medios
impresos de reproduccion son determinantes en las publicaciones de caracter estrictamente cientifico, es decir el
informe o reporte, en el que la linea, el contorno y el contraste de la tinta negra sobre el papel blanco sintetizan los
objetos arqueoldgicos representandolos esquematicamente, con resultados modestos pero muy funcionales.

( lHustracién Arqueoclégica J

1 1
Divulgacién Iinforme
cientifica clentifico
Ilustrador 2:‘::':61:;:
General,

Especializado y

aficionados y profesional

especialistas

Barato y

Caro o lujoso accesible

Buen papel y Papel barato y

acabdos finos enc:z:tei::ado
Multiple SR "- eraeay
. . ik ; Limitada
Hustraciones, s bl s ol ilustracién a linea
fotografias, ogv'llnl‘;:l(lun vy trama
esquemas AT I SR
% AT
De difusion X cr Complejo y

general especializado
Fotografia, flustracién
ilustracion esquemadtica

y esquemas y esquemas

lconicidad,
fenguaje esquematico
y color icénico

Alto y funcional

g . e 27
Sk¥c o7 ats
SR e i

flustracién abtracta,
lenguaje esquemidtico.
blanco y negro

Bajo

Fig. 38




3.2. lLa ilustracién ar

Como se ha podido apreciar, la ilustracién arqueoldgica puede codificarse de una amplisima variedad de formas y
estilos, con estrategias didacticas muy especificas, con infinidad de recursos graficos digitales y manuales, con una
multiplicidad de configuraciones retéricas y formales que seria imposible describirlas todas. Debido esta circunstancia,
se sintetizan en el esquema de la pagina opuesta los principales aspectos y caracteristicas de la relacién entre la
ilustraciéon arqueolégica y las publicaciones de divulgacion cientifica por un lado y los informes o reportes cientificos
por el otro (Fig.34).

Como ya se menciné en el punto 2.4. las publicaciones cientificas se dividen generalmente en publicaciones de
divulgacion cientifica e informes cientificos, que estan claramente diferenciados por la cantidad de recursos
econbdmicos, materiales y humanos con que cuentan. La divulgacion cientifica, como tas revistas o libros de arte
antiguo que se venden en librerias y puestos de periddicos cuentan con gran cantidad de recursos en comparacion

con el informe cientifico, que se produce y se difunde en cantidades minimas, unicamente dentro de 10s institutos y
las universidades.

El costo de la publicacidn es el principal determinante de las posibilidades, alcances y caracteristicas que puede tener
la actividad del ilustrador arqueolégico.

Como se aprecia en el esquema se especifican en él los aspectos que considero mas relevantes:

A. El codificador. Es quien realiza las ilustraciones y sé6lo hay dos opciones posibles, el ilustrador o el
propio arquedélogo.

B. £l pablico receptor, es decir, a quien destina el arquediogo los resultados de sus investigaciones.
C. El precio de venta y por consiguiente la accesibilidad a 1a publicacién.

D. El soporte. El tipo de papel en interiores, exteriores; el formato del soporte y la calidad de los
acabados.

E. La estrategia diddctica de comunicacién. Esta estrategia puede ser rica y multiple o limitada; ya que
esta determinada por las posibilidades y recursos graficos que la publicaciéon le permita utilizar at
ilustrador: el uso del color, de |la fotografia, de los esquemas y los medios tonos. Asi como la

infraestructura (digital o tradicional), con que se cuente para el trabajo editorial y la realizacién de
las ilustraciones.

F. El lenguaje escrito que constituye al mensaje arqueoldgico, €ste puede ser sencillo y coloquial o por
el contrario complejo, técnico y especializado.

G. El lenguaje visual, es decir, el tipo de imagenes con que se cuente y que la publicacién permita
reproducir.

H. La riqueza de dichas imagenes. Basicamente la calidad en la resolucién de la imagen, tanto en su
aspecto icénico como cromatico.

1. El nivel estético o connotativo que la publicacién en su conjunto pueda tener y que esta
determinada por todos los criterios anteriores y por el disefio editorial y la calidad de la impresién.
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3.2. La ilustracién arqueolégica

Actualmente, las ilustraciones de las publicaciones de divulgacién arqueolégica, concretamente la revista
“Arqueologia Mexicana®”, estan recurriendo al uso de los lenguajes esquematicos que, en combinacién con la
fotografia y la ilustracién dan como resultado, verdaderos mensajes didacticos cuya funcién educativa es muy
eficaz y contundente (Fig.35-36).

Las grandes posibilidades que proporcionan las herramientas digitales de yuxtaponer fotos, ilustraciones y esquemas,
estan complementado de manera cada vez mas funcional a los textos e informaciones que las investigaciones
arqueologicas estan arrojando. Se estdn comenzando a hacer aportaciones desde el punto de vista de la retérica
visual y sus estrategias y no sélo del raciocinio de la estadistica que es propia del arqueéblogo.

Noouros b #ou

NODITO MANCULING

PANTE SUMERION DEL,
NOUULO MASCULING

Fig. 36 Arsibe: en i parte lor de este i ie se rep o af
Fig. 35 De con sus 1 fes @ dios K’awiil, Ie cual alude » ol del mailx.
fos de Pal bidos como arbol Ab P del nédulo de Pom en una aleta
¥ estructurados a partir de una on simb o) 2] i 4 1/ &1 &l of - une de meiz
e Ia celb 4 en corte.
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3.3; Fases de la investigacién atqucb!ég!c.

Al estar realizando las revisiones con algunos profesores afines al tema, para la redaccién final de esta tesis, surgio la
disyuntiva respecto a la necesidad que tendria un ilustrador especializado en arqueologia, de conocer las fases y las
caracterfsticas de las investigaciones arqueoldgicas, para el correcto desemperio de su trabajo. Para algunos, el adentrarse
en los conocimientos y procedimientos arqueoldgicos no es una condicidn necesaria, ya que el ilustrador se sujeta a las
peticiones y necesidades de! arquedlogo y con sélo ellas, éste debe ser capaz de hacer las ilustraciones requeridas.

Esta opinidén no concuerda con la intencidn general de este trabajo, es decir, considero muy necesario adentrarse lo
mas posible en los conocimientos arqueolégicos para poder colaborar de una manera profesional con el arqueélogo.
Sucede que el registro grafico de los materiales arqueolégicos es de vital importancia para dichas investigaciones, los
arquedlogos atareados en sus multiples ocupaciones no han explotado todas las posibilidades que ofrecen los recursos
del lenguaje de !as imagenes ya sean icGnicas o abstractas. Y es aqui donde el itlustrador puede desarrollar nuevas
maneras de registrar la gran cantidad de materiales arqueoldgicos que se encuentran en las excavaciones. Sin embargo,
buscar nuevas formas de registros graficos, seria una labor imposible de realizar si no se conocen con claridad los
objetivos, las metodologias y 10s fines de la investigacién arqueoldgica.

Por tanto, una de las propuestas de este trabajo es, que el ilustrador se integre a las investigaciones arqueolbgicas de
manera activa y propositiva; que sobrepase la sola realizacién de las itustraciones solicitadas y desarrolle, junto con
el arquedlogo, métodos novedosos y funcionales para registrar graficamente los materiales arqueolégicos y facilitar
las clasificaciones que las investigaciones requieran.

De aqui que se incluya al final de este trabajo el Apéndice B: Fases de la investigaciébn arqueolSgica. Estas etapas
de investigacion pueden llegar a ser muy sofisticadas y extensas, por ello sélo se mencionaradn en dicho Apéndice 8
las fases principales de una manera muy general, profundizando en los procesos en los cuales interviene la colaboracién
del ilustrador arqueoldgico.

Por ahora, en este inciso s6lo se mencionan las dos etapas basicas, el trabajo de campo, el trabajo de gabinete y
algunos comentarios sobre la publicacidn de las investigaciones arqueolégicas con el fin de poder identificar en qué
momentos y con qué tipo de imagenes el ilustrador cotabora en dichas investigaciones.

La labor del arquebdlogo no es tan aventurera y romantica como lo han presentado el cine y la televisién. La labor
cientifica del arqueblogo puede ser muy compleja y de un cuidadoso trabajo tedrico y de laboratorio; lo cual implica
el rigor de los métodos cientificos, pero por supuesto, no deja de ser una actividad fascinante.

El trabajo del arquedlogo, asi como el del ilustrador, normalmente esta dividido en dos momentos diferentes: la actividad
de campo y el trabajo en gabinete y laboratorios. El trabajo de campo se realiza directamente en el sitio arqueoldgico. El
arquedlogo y su equipo se desplazan por temporadas de varios meses, explorando, excavando, colectando y haciendo
mediciones, que se registraran en una amplia variedad de imagenes, desde fotografias e ilustraciones en color con un alto
grado de iconicidad, hasta esquemas cada vez mas abstractos, que conforman una herramienta indispensable y un modo
de razonamiento que sélo la imagen puede proporcionar a los numerosos estudios arqueolégicos.

El trabajo de campo se constituye de un sinnimero de actividades de recopilacién de informaciéon cuyo fin es hacer
observaciones que atestiglen objetivamente la accién humana. Estos sitios se exploran cuidadosamente en busca de
las huellas fisicas y tangibles, del trabajo del hombre en forma de objetos, o fragmentos de ellos, del lugar donde
estdn, del tiempo en que se hicieron o se usaron y de como estan relacionados unos con otros en ese lugar. El
objetivo es, en esta etapa, obtener una muestra que represente todo el espacio que se esta estudiando.



3.3. fases de la investigacién arqueoclégica

El trabajo de campo es uno de los aspectos mas atractivos de la ilustracién arqueoldgica, ya que se puede estar trabajando
en el interior de una peligrosa cueva, en la montana, en el desierto, en una selva o en una apacible playa. Se trata de
lugares exéticos y normalmente solitarios, apartados de las concentraciones humanas, lo que supone un espiritu aventurero
y viajero. O por el contrario, en alguna urbe densamente poblada como en el Templo Mayor de la Ciudad de México, lo
cual impone también condiciones dificiles. La variedad es inmensa, y el trabajo largo y complejo.

Las ilustraciones de esta pagina (Fig.1) son un ejemplo de lo que implica el trabajo arqueolégico. Estas excelentes
ilustraciones de Tatiana Proskouriakoff, son el resultado de un largo y complicado trabajo. Son una pequefa muestra
de la taxonomia que ella propone de los registros jeroglificos en piedra de algunas ciudades mayas de la época
clasica. Estas ilustraciones implicaron viajar y permanecer en muchos sitios de ta Peninsula de Yucatan, de las tierras
altas de Guatemala y de las zonas mayas de Honduras. Esto parece no muy dificil, pero en realidad requirié de un
largo y tenaz viaje por zonas en las que las condiciones climaticas, la geografia, el transporte y la propia estancia
resultarian insoportables para un ciudadano comun de cualquier ciudad, acostumbrado at acceso a los servicios
elementales.

Una vez terminado el trabajo de campo, el arquedlogo y el ilustrador regresan a su institucion, universidad o laboratorio
a empezar el trabajo de gabinete, en el que analizan, reconstituyen y tratan de definir y estructurar toda la informaciéon
obtenida durante la temporada de campo. Con ayuda de los diferentes laboratorios cientificos examinan los objetos
encontrados buscando sus similitudes y sus diferencias y los clasifican en grupos denominados “tipos”. Con ellos
como base, buscan un patrén que los asocie con otras observaciones o con datos ya conocidos. Asi, elabora modelos
y sus conclusiones. El trabajo de campo debe entenderse principalmente como la fuente de obtencion de los datos
que se estudia. El trabajo méas fino, y quiza el mas importante, se lleva acabo en el laboratorio y en el gabinete. Es ahi
donde se dan las conclusiones y las ilustraciones y los esquemas mas acabados y detallados, donde se comprueban
o desechan las deducciones que se han registrado antes y a lo largo del proceso de excavacién y del trabajo
de campo.
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3.3. Fasesdelai i i

En el siguiente esquema (Fig.2) se intentan determinar los momentos en que la imagen ilustrada participa en las
diferentes fases de la arqueologia. De la misma manera que muchas otras disciplinas, e} Disefo de la Comunicacién

Visual a través de la ilustracion y los lenguajes del esquema, colabora, bajo contrato explicito de un arqueélogo,
para lograr los fines y las metas de su investigacion.

—

Fases de Ia
investigacién arqueolégica Participacién del llustrador

1. Disefio de Ia investigacién Documentacién de mapas.

ESTUDIOS DE CAMPO

2. Arqueciogia de superficie Mapas, croquis, ceramica, litica.

Mapas, isométricos,. croquis,

objetos s
3. La excavacion estratigrafica esquemas icénicos v abatractos,
arquitectura,
estratigrafia.

ESTUDIOS DE GABINETE VvV LABORATORIOS

Mapas, isométricos, croquis.
ceramica, litica, '
. objetos bi-dimensionales,
4. El anblisis de los materiales: objetos tridimensionales,
&) Cer&mica. esquemas icénicos,
) Litica. esquemas abstractos:graficas.

c) Otros materviales. :..::::l::::::.
d) Técnicas de fechamiento. escenas. -

@) Estudios del medio ambiente. arquitectura,

reconstrucciones hipéteticas,

Mapas, | étri cr [
cerédmica,. iitica
objetos bi-dimensionales,

S. integraciéon e interpretaciéon. objetos tridimensionales,
esquemas icénicos,
bstractos:gr&ficas.
restos 6se0s,

6. publicacién de la investigacién. estratigrafia,

SSCONaAsS,

arquitectura,
reconstrucciones hipotéticas.,

_J Fig.2
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3.3. Fases de la investigacion arqueolégica

La publicacién de la investigacién arqueolégica

Los resultados del trabajo del arquedlogo son explicaciones penetrantes que examinan el proceso general de la
formacion y desarrollo de los sitios que estudia, a través del tiempo, en el contexto de la regiédn en la que se ubican;
en su relaciéon con el medio ambiente al que se enfrentan, y en su interaccién con otros grupos, asi como la formaciéon
de las culturas que los precedieron.

Sus conclusiones tienen, ademas de la explicacién del fenébmeno que se estudia, la funcién de aclarar puntos antes
no conocidos en el proceso de la humanidad, y usar los ya conocidos para mejorar su propia capacidad de explicacién
_en otras situaciones. Esto le permite, incluso, servir de apoyo para establecer secuencias que lleguen a la época
moderna y ayuden a entender el mundo actual.

. £l arquedlogo debe redactar su trabajo y su articulo o libro como reporte o informe técnico (Fig.3). Este debe
. pfesentarse de manera que se pueda verificar si las conclusiones estan bien obtenidas. Cada aspecto de sus materiales
debe ser descrito, ilustrado, fotografiado y contabilizado. Cuando hace falta, como en tipos y formas especificas,
‘~'debe tener ilustraciones de cortes y plantas que sirvan de referencia para trabajos futuros. Las concentraciones de los
“materiales, sus cantidades y frecuencias deben estar asentadas en tablas, cuadros y graficas. La metodologia que se
siguid, incluso los procesos estadisticos, deben ser descritos.

Esta detallada resefia, muchas veces de tomos enteros, es necesaria porque la arqueologia es una actividad destructiva,
como ya se dijo antes. Un sitio excavado no puede jamas volver a su estado original y la exploracién lo dana. El

arquedlogo, al escribir su reporte, pone a disposicién de otros los materiales en la forma que mas se parece a su
orden antes de la indagacion.

Esta forma de presentacion no es ni facil de leer ni entretenida. Tiene muchas veces el grueso de un directorio de
teléfonos y es frecuente que su lectura sea tan amena como la de aquél. No se parece a los impresionantes libros,
flenos de fotos a color y artisticos dibujos propios de las publicaciones de divulgacién arqueolégica. El informe o
reporte es necesario para seguir paso a paso el desarrollo de un trabajo para ser usado como referencia en el futuro.
Los materiales primero, la metodologia de campo y gabinete después, y las conclusiones al final, forman cuerpos
especificos para que los primeros dos puedan avalar al Oitimo. Incluso, puesto que al resolver dudas generalmente se
abren nuevos campos de encuesta, el trabajo técnico esta lleno de improvisos en que su autor reconoce lo incompleto
de sus logros y asienta las nuevas dudas que se establecen por ellos.

Este tipo de publicacién raramente llega al publico en general. Lo que éste conoce son las obras de divulgacién,
generalmente populares y presentadas draméaticamente. En ellas la parte de materiales generalmente se reduce a las
piezas completas mas notables y las conclusiones no se tienen que probar en forma tan absoluta. La metodologia no
se enfatizq, excepto como las aventuras en tierra salvaje.

Los dos tipos de publicacion no deben confundirse. Tienen funciones distintas. En el primer caso, se refiere a reportes
técnicos, de’consulta para lectores profesionales. En el segundo se trata, si esta bien realizada, de dar a conocer la
generalizacién de los resultados para todo el publico. En ambos, légicamente, cambiara la presentacion y hasta
el lenguaje.

El lector interesado en la arqueologia, que lee con interés los libros de divulgacion, debe estar advertido de que los
resultados de la investigacion tienen fecha. Cada trabajo representa el estado del conocimiento de un determinado
momento y éste, con el tiempo y con nuevos trabajos, va a modificarse, a veces de manera considerable. Se debe




pro‘cura;r,‘al‘_fgxa’n-'\in‘ayrlos, que el libro que se lea sea una edicidén puesta al dia y, si es una traducciétn, que corresponda
a un trabajo no'demasiado viejo.

. La Bivdlg'acrinrf;h a}queolégica es interesante cuando es buena y esta al dia. Desgraciadamente muchas veces, no lo
~estd y, cuando tal es el caso, su resultado es la perpetuacion de ideas anticuadas y datos incompletos. Muchas veces
" estas formas de difundir la arqueologia penetran hasta el sistema educativo de las escuelas elementales y medias y

ahi se convierten en estereotipos y formas simplistas de analizar el pasado proporcionando una educacién falsa
a los escolares.
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4. PROYECTO GRAFICO: PROCESO DE COMUNICACION DE 10
ILUSTRACIONES ARQUEOLOGICAS DE CERAMICA XAJAY

El Proyecto Grafico es la parte que complementa el aspecto tedrico de la investigacion, ya que representa los resultados
practicos y palpables de mi quehacer como ilustrador y comunicador visual.

La teoria en esta profesion, tendra sentido siempre y cuando, se aplique y se justifique con ella el trabajo cotidiano,
es decir, desde que se visualiza el plan de trabajo, la estrategia de comunicacién, la elaboracién técnica y el disefo
grafico, el presupuesto, etc. De otra manera, se estaria hablando de un trabajo de investigacién pura, que, como ya
se ha dicho, es sumamente necesario en este medio, no s6lo universitario sino también en el ejercicio profesional.

No obstante, este no es el sentido de esta tesis, la ilustracion y el disefio son eminentemente practicos. Al cliente, en
este caso, el arquedlogo, no le interesa el razonamiento operativo ni la metodologia, él requiere imagenes funcionales
para los fines de su investigaciéon. Necesita mensajes visuales: ilustraciones arqueolégicas y los textos que les dan
origen, que cumplan con los objetivos planteados. Por ejemplo, una clasificacion ceramica; la distribucién de hallazgos
en una determinada zona de excavacion; la busqueda de patrones y tendencias entre poblaciones cercanas; etc.

La labor del arquedlogo es extremadamente variable y amplia, sus objetos de estudio son tan diversos como 1o son
las distintas culturas del mundo. Dichos objetos o materiales arqueolbgicos tienen que estructurarse en documentos
y mensajes que, de igual manera, pueden ser muy variados. El itustrador arqueolégico puede enfrentarse a distintos
problemas de comunicacién, desde la ilustracién de un mapa con la posicién exacta de los sitios arqueoldgicos,
hasta la representacién gréfica del diente o el hueso del hombre que vivié en ese lugar, pasando por sus herramientas,
su vestido, los restos de su alimento, la construccion de sus tumbas, de sus ciudades, etc.

Dentro de esta enorme variedad tematica, traté de ser muy especifico concentrandome en las ilustraciones de objetos
arqueoldgicos ceramicos, que realice durante mi Servicio Social y que son parte del Proyecto Arqueoldgico Valle del
Mezquital que se realizd por arquedlogos en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) y conforman el
Proyecto Grafico de esta investigacién.

Es muy importante recordar que las ilustraciones se realizaron primero y después se comenzdé la investigacion. Este
hecho implica un proceso inverso al normal. Primero se elaboraron las ilustraciones sin un conocimiento claro de sus
objetivos y lo que representaban, asi como de lo que implica colaborar con la arqueologia. ¥ después, se estudid
como tenian que haber sido, cudles debieron ser sus objetivos, sus alcances y su retdrica visual, con la idea de
justificarlas y validarlas mas alla de su calidad técnica e ilustrativa.

Partiendo de estas ilustraciones de objetos arqueolégicos cerdmicos del Proyecto Valle del Mezquital, se describe en
el proceso de comunicacién que se establece entre:

* El arquedlogo Fernando Lépez Aguilar de la ENAM (emisor).

e Las 8 pi de cerdmica que se ilustraron (objetos de referencia).

* Yo como ilustrador (codificador).

e Las 10 ilustraciones del Proyecto Gréfico (mensaje).

De esta manera, en este cuarto capitulo final, se describe el proceso de comunicacién visual de las ilustraciones
arqueoldgicas del Proyecto Grafico, con las caracteristicas muy particulares en que se desarrollaron dichas imagenes.
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4. Proyecto grafi P de c i i6n de 10 il i i de c¢ ica Xajay

El proceso de comunicacién del Proyecto Graéfico

Desde el punto de vista de las ciencias de la comunicacién y de A. Moles y J. Costa, la cultura se reduce en ultima
instancia a una enorme cantidad de mensajes. Un mensaje es un grupo finito, ordenado, de elementos extraidos de
un repertorio, que componen una secuencia de signos reunidos segun ciertas leyes, las de la ortografia, la gramatica.
la sintaxis y la logica. Estos términos tienen un alcance extremadamente general y se aplican no sélo en el terreno de
la lengua escrita, que les ha dado origen, sino al conjunto de los modos de comunicacién, entre ellos:

Los mensajes visuales, que abarcan:

* el mensaje simbélico del texto impreso;
* el mensaje de las formas icénicas o abstractas, naturales o artificiales;
* los mensajes artisticos.

El acto elemental de comunicacién implica la existencia de un emisor, que extrae de su repertorio* cierto numero de
signos y los retine segun ciertas leyes, de un canal, por el cual se transmite el mensaje a través del espacio y el tiempo
y. por ultimo, de un receptor, que recibe el conjunto de signos que constituyen el mensaje, los identifica con los que
ya tiene almacenados en su propio repertorio y percibe, por encima de ese enlace, formas, regularidades y
significaciones que eventualmente acumula en su memoria, mas o menos sujeta a las leyes del olvido.

Emisor > Mensaje/Canal > Receptor

La ciencia de la comunicacién tiene, en este esquema clasico, elaborado en 1948 por Ciaude Shannon y Meyereppler,
su paradigma. Estd en todos los libros y articulos del mundo que tratan de comunicacién y en la cabeza de todos los
estudiantes. Su fuerza de descubrimiento, su poder clarificador y su virtud didactica han convertido este esquema en
una de las representaciones mas convincentes del fendmeno comunicacional, con su estructura, componentes y sus
interacciones. Y ya es, para siempre, el emblema de la teoria mateméatica de la comunicacion.

‘Emisor.y receptor, situados en lugares diferentes, estan vinculados por un canal en el cual circula un mensaje. El
a;dueélogo crea ese mensaje a partir de una imagen mental que descompone en elementos simples fundamentales:
‘. los morfemas, los sememas, las palabras ya archivadas en su memoria que conforman su repertorio y que reagrupa
“en un patrén original; es decir, la codificacién. Cuando el receptor (por ejemplo otro arquedlogo) recibe el mensaje,

a su vez lo decodifica identificando los elementos con morfemas, sememas, universales, que archivé en su memoria
debido a su educacién, y que constituyen su propio repertorio. A partir de este conjunto combinatorio, se construye
en su conciencia una nueva imagen mental: un entierro, una estructura arquitecténica, alguna deduccién sobre un
objeto del pasado, un suceso histérico, en suma un mensaje antropolégico, que el arquedétogo emisor habia creado
originalmente. La fidelidad de la transmisién radica en la mas o menos perfecta identidad de la imagen percibida y
la imagen de partida. Esto s6lo se logra si los repertorios de elementos y las reglas de reagrupaciéon que poseen a
priori el emisor y el receptor son lo suficientemente comunes.

d ie de i ia de a. iento” que cont toda cultura ior a modo de conjuntos de fc ., que se han almacenando en el

transcurso de 1a vida y las experiencias; es decir, los recuerdos visuales o o] . mas o menos alteradas por el olvido y el borrado aleatorio o
sisterndtico de algunas partes. . e
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royecto grafico: proceso de comunicacién de 10 ilustraciones arqueolégicas de cerdmica Xajay

La comunicacion de ideas s6lo se produce en la medida en que ambos repertorios tengan una zona comun. En el
siguiente esquema (Fig.1) esta zona esta indicada por la superposicion de los circulos naranjas del 4rea correspondiente,
que enlazan al emisor y al receptor por medio de la codificacion y decodificaciébn que ambos realizan.

Es el proceso de aprendizaje sefialado por la flecha punteada de color naranja.

— - (¢ eficlencia y Fidelidad del Mensaje? J— _ _
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y grafico: proceso de comunicacién de 10 ilustraciones arqueclégicas de cerdmica Xajay

El conjunto de los actos de comunicacién asume asi un caracter acumulativo por su influencia progresiva sobre el
repertorio del receptor. Se trata, entre otros, del proceso de adquisicién de la cultura. Los semantemas propuestos
con mayor frecuencia por el emisor, poco a poco se insertan en el repertorio del receptor, modificandolo: es el punto
de partida de los circuitos comunicacionales que generan la sociodindmica de la cultura.

En la practica, este esquema fundamental, comporta inumerables variantes, que responden a la complejidad de la
inmensa gama de comunicaciones que se generan en una sociedad.

La relacién entre los elementos del esquema, constituye un sistema interdependiente. Y, por tanto, un proceso de
comunicaciéon y de interaccién, donde no se sabria privilegiar ninguno de sus componentes en detrimento de los
otros que lo integran.

Cada uno de los componentes de esta cadena:
a) tiene una posicién determinada en relacién con los demas componentes,
b) desarrolla un rol preciso,

c) ejerce una funcién interactiva.

Hay pues un sistema en feedback o retroactivo, una interaccién permanente entre los elementos de la cadena. Esta
interaccién es la misma dindmica que impulsa y mantiene la comunicacién, y sostiene asi la integridad del sistema.

Unos y otros elementos de ese conjunto operan reciprocamente una dialéctica: de estimulacion y de constrefimiento
al mismo tiempo. Por ejemplo, el emisor-arquebdlogo procede asi, desde su posicién activa que inicia el proceso, a
través de los productos y los mensajes que envia al receptor-publico. El arqueélogo (ahora en su condicién de
usuario del disefio) trata de motivar al disefiador, a la vez que interpone, entre él y su trabajo, unas determinadas
premisas arqueolbgicas, otras premisas de orden técnico, de orden econdémico y de orden temporal. El canal difusor
o canal transmisor, en tanto que elemento intermediario, introduce “ruidos” a la comunicacién, pero en tanto que
sistema tecnoldgico en desarrollo constante, aporta nuevos recursos comunicativos. Asi emergen nuevas relaciones
entre difusién y costo, que afectan a la economia y a la eficacia.

E! disefiador deviene, pues, una suerte de “intérprete intermediario” entre ambos demandantes: arquedlogo y publico.
Por esto, su rol (que es., en sintesis, el de convertir unos datos simbdlicos en un proyecto funcional, y éste en un
producto o un mensaje) requiere un talento especial, una seria formacién universitaria, flexibilidad psicoldgica,
sensibilidad y un sentido creativo indispensable para combinar formas visuales.

Desde ahora, el disenador debera ser, sobre todo, hombre de comunicaciéon; debera operar en todo momento
“soluciones” en forma de verdaderas sintesis expresivas; desarrollar un proceso de sintesis mentales y técnicas, de
estrategias comunicativas, que desembocaran en forma de “respuesta” a los requerimientos del arquedélogo, del
mensaje y de sus funciones, asi como de las demandas y condicionantes socioculturales de sus destinatarios.

De esta manera, las ilustraciones del proyecto grafico generarian e! siguiente proceso de comunicacién visual (Fig.2):

Cabe recordar, que las ilustraciones arqueolégicas del Proyecto Grafico fueron el resultado del trabajo realizado
durante mi Servicio Social, para el arqueblogo Fernando Lopez de la (ENAH). Se ilustraron o codificaron en el periodo
comprendido entre abril y octubre de 1995. Durante el desarrollo de la tesis, estas primeras ilustraciones en acuarela
se completaron con fotografias, con los textos que resultaron de la investigacién y con otras ilustraciones a linea,
para conformar los mensajes arqueolégicos (bi-media) que se detallan al final de este trabajo.
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El objeto de referencia lo constituyen las piezas reales, que nunca estan presentes en la comunicacidn, tanto emisor
como receptor no entran en contacto con el objeto de referencia durante el proceso de comunicacién, ya que
normalmente se encuentran en tiempos y en lugares diferentes. Las piezas de cerdmica Xajay motivo de esta

investigacion, se encuentran actualmente en el Museo Regional.
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4. Proyecto gréfico: proceso de 11 idn de 10l i i de ica Xajay

El canal (aspecto fisico del mensaje) o medio de difusidn serdn los medios impresos através de un informe, alguna
revista o boletin, que muestre los resultados de la investigacién y el propio museo con todos sus soportes de
comunicacion y su pagina web.

Tanto el canal como el papel del receptor y la decodificacién que realiza cuando se pone en contacto con las
ilustraciones arqueolégicas, son temas que se dejaron fuera del andlisis de este trabajo. Como ya se menciond, el
fendmeno de percepcidn visual que realiza el ser humano es extremadamente complejo e implica conocimientos
psicoldgicos y fisioldgicos que no era posible integrar en esta investigacion. Igualmente, serfa muy dificil la identificacién
del publico receptor al que realmente van a llegar los resultados del Proyecto Valle del Mezquital, ya que se tendrian
que tomar en cuenta: las situaciones de comunicacion, los tiempos medios que debe durar un mensaje o el namero
de signos que debe comportar, el grado de iconicidad o abstraccién, el mensaje de salida y el mensaje de llegada;
que constituyen las nociones esenciales de clasificacion a las que debe recurrir el diseilador al plantearse el problema
de definir a sus publicos-meta. Cada publico y subpublico posee sus rasgos caracteristicos, l0s cuales determinan el
tipo de mensaje que serd adecuado transmitirle.

Dichas omisiones no implican una falta de interés o de importancia cualitativa para la comprensién de los procesos
de comunicacién visual que se generan dentro de la arqueologia. Los procesos de percepcién, de aprendizaje y la
pregnancia de los mensajes visuales son conocimientos fundamentales para cualquier disefnador grafico.

La finalidad de la mayoria de los mensajes, que son codificados por un disefador, bajo peticion clara y precisa de un
emisor, es que los receptores que entren en contacto con dichos mensajes, modifiquen su comportamiento y tengan
una respuesta activa que implique actos energéticos y conductas participativas. Cuando el receptor observa un
mensaje bi-media percibe informaciones que identifica con los signos almacenados en su propio repertorio; luego
mas alld de ese conjunto, percibe formas y significaciones que afiade eventualmente al acervo de sus conocimientos,
y que lo impulsaran a realizar algun acto determinado. Las informaciones que una generacién de arquebtlogos
transmiten a otros arquedlogos futuros, implican para ellos no sélo el incremento de {os conocimientos de su profesion,
sino acciones y actividades muy concretas, como por ejemplo, cuando se desarrollaron las técnicas de prospeccién
de superficie, que facilitaron o evitaron los procedimientos de excavacion.

Cuando se habla de percepcidn y aprendizaje, no se habla de procesos automaéticos y fijos, los receptores reelaboran
y reinterpretan constantemente su repertorio de informaciones en su vida cotidiana, con su experiencia, confiriéndoles
su significado real, practico. Los individuos receptores no son una “cosa” estatica y predecible, mas bien implican un
proceso de seleccidén y esquematizacidn por el cual los signos y las informaciones son absorbidos en forma de
imagenes mentales, que son utilizadas y recreadas, para dar nuevos significados e interpretaciones.

Cada individuo tiene su propia manera de depurar la realidad para introducirla en la memoria. Es el mecanismo de
“filtrado de la realidad” para reducirla a los universales reconocibles y memorizables que son el conocimiento. La
funcién de la inteligencia consiste en jerarquizar, ordenar y dominar su olvido para rechazar lo que, aqui y ahora,
considera desprovisto de interés, en beneficio de lo que, en el mismo instante, posee un valor para el individuo. Este
proceso implica una esquematizacién que consiste en proporcionar una representacion simplificada y abstracta de
los elementos de realidad para poder actuar sobre esa realidad. Y toda la representacién de imagenes esquematicas
de la realidad —que es la finalidad del grafismo didactico— estarad regida por ese proceso de depuracion. Este
proceso es el que el ilustrador arqueolégico querrd imitar, en funcién de los conocimientos que quiera transmitir
mediante e! dibujo, el esquema, el croquis, el mapa, etc., simplificando los objetos arqueolégicos por medio de una
jerarquizacién entre lo que es importante y lo que no es relevante para la investigacion del arquedlogo.
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4. Proyecto grafico: proceso de comunicacién de 10 ilustraciones arqueoldgicas de ceramica Xajay

El disefio grifico es visto de maneras distintas por cada uno de los elementos del proceso de comunicacién. Si para
el arquedlogo, el ilustrador y el disefio son una herramienta importante para sus procesos de difusién; si para el
disenador su profesién constituye una disciplina, un conjunto muy especializado de técnicas, y un modo de expresién
y de creatividad individual, para el receptor “el disefio” como tal no existe. S6lo existen objetos, cosas, productos y
mensajes: elementos funcionales y emocionales, mas o menos Gtiles, mas o menos estéticos, mas o menos deseables.
Sélo existen los objetos —reales o imaginarios— de sus motivaciones psicologicas.

Siendo asi, s6lo se mencionara que el publico de los contenidos cientificos s6lo alcanza un pequerfio porcentaje de la
poblacién, ya que normalmente la difusion de los conocimientos cientificos no utiliza los medios de comunicacién
masiva como la televisién o el radio. Los posibles receptores de las ilustraciones del Proyecto Grafico pueden ser:

e La comunidad propia de la ENAH.

* La comunidad cientifico antropolégica, nacional e internacional.

e Los visitantes al museo y su pagina web.




4.1. Emisor: el arqueélogo

El emisor puede ser una persona, conjunto de personas o todo tipo de organizacién, cualquiera que sea su tamafno,
su ubicacidn sectorial, su antigiedad, su mercado y sus objetivos; cualquiera que sea, asimismo, su orientacion:
mercantil, civica, cientifica o ideoldgica, que transforma una informacion en un mensaje fisico destinado a ser
transmitido por un canal.

'A partir de que el arquedlogo termina parte o la totalidad de su trabajo adquiere el papel de emisor, de fuente de

‘lnformamén" que tiene la necesidad de construir mensajes para dar a conocer los resultados de su trabajo (Fig.1).

'Sus publlcos pueden ser muy especificos como en una conferencia o, por el contrario, para cualquier espectador,
: ,,como en el caso del Proyecto Valle del Mezquital, en el que uno de los resultados de la investigacion fue la constitucion
de un Museo Regxonal de Antropologia.

useo se encuentra en el municipio de Huichapan, en el estado de Hidalgo, cerca del sitio arqueolégico “El
:n'donde se excavaron y encontraron las piezas de ceramica arqueoldgica que son el objeto de referencia,
ican o representan las ilustraciones del Proyecto Grafico.

-El emssor es el ‘punto de partida del mensaje observable en la cadena de

:comunlcacnén. en el caso de esta investigacién, es el arquedlogo Fernando

Lépez Aguilary su equipo de trabajo quienes han realizado la investigacion
1arqueolég|ca del Proyecto Valle del Mezquital.

]Su func 6n es la de insertar, en el campo socia!, educativo, académico y
f'r:lenttflco. lnvestlgacmnes, informes e informaciones y, con ellos,
3 'conocnmlentos, ideas e imagenes mentales.

Por med de la comunicacién visual, el arquedlogo se interrelaciona con sus
5 receptores, intercambia informacidn con sus colegas académicos, con las
instituciones educativas, los medios de comunicacién social, etc., y de un
“modo mas general, con el conjunto diverso de capas sociales que constituyen
‘al'medio en el que desarrolla su actividad.

El arquedlogo como emisor tiene las siguientes caracteristicas comunicacionales:
Su mensaje es de difusién, ya que establece una comunicacién de un
individuo o un equipo de trabajo hacia muchos receptores distintos, como
en el caso de los mensajes que pueda emitir el museo.

La comunicaciéon que el arquedlogo genera es unidireccional, es decir, que
fluye en un so6lo sentido, de é! hacia sus posibles receptores; por ejemplo, en
un documento escrito, donde el lector se encuentra fuera de la esfera de
percepcion del arquedlogo, esta en otro lugar y en otro tiempo, estableciendo
una comunicacion lejana.

Por Gltimo, la comunicacién del arquedlogo es marcadamente fria o funcional,
ya que su validez depende de la fidelidad y el caracter cientifico de la informacién
contenida en sus resultados, dejando el aspecto estético en segundo término.
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4.1, Emisor: el ar.

Proyecto Arqueoldgico Valle del Mezquital

El Proyecto Valle del Mezquital (PVM) que se inicié en 1985, en el estado de
Hidalgo (Fig.2) y que ha desembocado en las Investigaciénes sobre las
Culturas de las Mesas (Fig.3) es parte de {a actividad académica de la Escuela
Nacional de Antropologia e Historia (ENAH), que forma parte del Programa
Sitios Histéricos y Monumentos, del INAH.

El responsable del proyecto es el arquedlogo Fernando Lépez Aguilar.

De una manera muy general el proyecto ha tenido el siguiente desarrollo: a
partir de los recorridos de superficie efectuados entre 1988 y 1992, en los
municipios de Huichapan y Tecozautla, se registré una serie de sitios {(cinco
en total) ubicados en la cima de mesas orientadas al norte, los cuales
presentaban restos de arquitectura monumental de dimensiones significativas
en la regién. La extensiodn caracteristica y patrén de distribucidn de dichos
asentamientos fueron determinados a partir de prospecciones sistematicas
en las temporadas siguientes, ademas de llevar a cabo trabajos de excavacién
en El Zethé (1992-1993), localidad de Tagui, municipio de Huichapan; E!
Painha (1994-98), localidad de La Mesilla, municipio de Tecozautia, y
Huesamenta (1993), localidad de Bomanxootha, también en el municipio de
Tecozautla (los resultados de estos trabajos son expuestos en los informes
correspondientes, Lopez Aguilar, et. al., 1989, 1990, 1994 y 1995).

El conjunto de sitios ha sido interpretade como resultado de un desarrollo
focal, al cual se ha bautizado como “Cultura de las Mesas “ o “ Grupo Cuitural
Xajay * (para saber mas acerca de estos sitios, ver Cedeno 1999; Lopez, Solar
y Vilanova, 1999; Polgar, 1999).

En Bomanxootha se excavd un contexto habitacional en condiciones de
salvamento, ya que la unidad se encontraba en peligro debido a la
construccion de un canal de riego. Ademas de la liberacidén y consolidacion
de los restos arquitectonicos, fue rescatado un entierro individual acompariado
de una ofrenda consistente en vasijas de cerAmica y ornamentos trabajados
en concha.

Por otro lado, en el Paihd se programé un proyecto de investigacién a
mediano plazo, io que dio como resultado la liberacion de dos estructuras
principales en el sector al este de la plaza principal. Una de las subestructuras
del edifico que delimita dicha plaza por su extremo oriente presentd un altar
en cada una de sus esquinas y en la etapa constructiva posterior se localizé
el entierro de un individuo acompanado de elementos liticos a manera de
ofrenda. Ademas, en un contexto de relleno entre ambas etapas, fue rescatado
un excéntrico litico de considerables dimensiones, el cual, a pesar de haber
sido abandonado sin culminar su manufactura, representa una pieza Gnica
entre los materiales provenientes de estos sitios.
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4.1. Emisor: el arquedlogo

Pero el sitio mas importante para esta investigacion es la excavacion extensiva realizada en El Zethé, que se realizé en lo
que se identific6 como una unidad doméstica, situada a las afueras del ndcleo monumental. Como parte de los hallazgos,
fue locatizada una Caja Ofrenda rectangular en cuyo interior habian sido depositados los restos de por lo menos nueve
individuos desmembrados, acompafiados de una ofrenda consistente en vasijas de cerdmica, herramientas liticas y material
malacolégico. Dicho contexto fue fechado alrededor del afio 600 d.C., a partir del analisis de radiocarbono y pertenecen
al periodo clasico del drea geografica de Huichapan y Tecozautla, a lo que se ha denominado Cultura Xajay.

A esta Caja Ofrenda del sitio arqueolégico de El Zethé, cuyo descubrimiento fue realizado entre 1992 y 1993 en la quinta
temporada de campo, pertenecen las 8 piezas de cerdmica que, por su mayor relevancia, el arqueélogo Fernando Lopez
Aguilar seleccioné para que yo ilustrara. Por consiguiente, a continuacién se menciona brevemente el informe de la quinta
temporada de campo, resaltando lo concerniente a la excavacién de El Zethé y a los objetos de cerdmica, que ahora son
e! objeto de referencia del proceso de comunicacién visual que se estudia en la presente investigacion.

Proyecto Valle del Mexzquital.
Informe de Ia Quinta Temporada de Trabajo de Campo 1992-1993.

Coordinad G al: Arglgo. Fernando Lépez Agullar.
E: Ia Naci ! de Antropologia e Historia — Centro Regional Hidalgo.
INAM - Gobi del! Estado de Hidalgo - CONACYY.

La investigacién arqueoldgica de esta temporada se desarroll6 dentro de un proyecto conjunto entre fa Escuela
Nacional de Antropologia e Historia y el Centro Hidalgo del ENAH, a través del Proyecto Valle del Mezquital. Para
ello, se contd con el apoyo de un grupo de estudiantes de Técnicas de Investigacién Arqueolédgicas 1 y 2, v de
tesistas de la Maestria en Arqueologia de la ENAH, con recursos otorgados a través de Sedesol Hidalgo y el INAH, con
un subsidio adicional del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia, ademas del apoyo otorgado por la Presidencia
Municipal de Huichapan, en la resolucién de problemas logisticos de instalacién.

La coordinacidn general de la investigacion estuvo a cargo de Fernando Lopez Aguilar, con el apoyo de la Arqlga. Maria
Rosa Aviles; los asesores de campo y coordinadores de cada subproyecto de investigaciéon fueron: Geogr. Frank Garcia
Rodriguez, para el estudio del paisaje; Luis Morett Alatorre, Carlos Humberto Hiera Montoya y José Alberto Ochatoma
Paravicino, pasantes de la maestria en arqueologia; Jaime Cederio Nicolas, Delfino Pérez Blas., Juan Cervantes Rosado,
Alfonso Rodriguez Torres, Maria Antonieta Viart y Cuauhtémoc Dominguez, pasantes de la licenciatura en arqueologia.

Introduccién general

El proyecto que se desarrolla en el Valle del Mezquital en el estado de Hidalgo, ha avanzado progresivamente en la
resolucién de la problematica central que atafie a la investigacién: “El entendimiento de la historia de la etnicidad
hnadhna”, al menos desde el periodo Clasico hasta el siglo XVIil. Los objetivos secundarios de la investigacién son la
localizacién y registro de sitios arqueoldgicos, la recopilacién y anélisis de materiales arqueolégicos, mapeo de sitios
(croquizacién), ubicacién regional de sitios por temporalidad, elaboracién de muestrarios de materiales (cerdmica,
litica, etc.) y la creacion de bases de datos.

Las investigaciones de caracter interdisciplinario involucran diversos campos del conocimiento como la geografia, la
arqueologia, la historia, la antropologia fisica, la restauracién y las ciencias biomédicas para resolver, desde sus
propias areas teméaticas, aspectos puntuales y momentos criticos en la comprension de este proceso, como pueden
ser aquellos cuya interaccién es importante en la integracion de un sistema de poder y su ruptura, pues son los mas
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4.1. Emisor: el arqu I

sensibles en la trayectoria de la configuracién étnica. La etnicidad, vista asi, es un proceso diacrénico que impacta de
manera sustantiva a la totalidad del sistema social, es decir, a los agentes activos de la construccion de un espacio
{como simbolo, como unidad productiva, politica y cultural) indisociable del tiempo relativo de cada segmento del
ecosistema, cuya dindmica afecta a las condiciones de actuacién del grupo humano.

Entre los hallazgos obtenidos en la excavacién extensiva de El Zethé se encontré una Caja Ofrenda cuyos materiales
han abierto una linea de investigacidn en torno a la informacién contenida en ella. En especial se destacan la
identificacién de pigmentos, de las especies de conchas que contenia, aunadas a los rastros de eritrocitos y tejido
conjuntivo encontrados en 4 cuchillos de obsidiana. En torno a los restos humanos, ademas de la identificacién
osteomeétrica, de sexo y edad, se busca conocer las deformaciones presentes y, paralelamente, el ADN de la poblacién
y el tipo de dieta.

Excavacion extensiva en El Zethé

Luis Morett Alatorre, Fernando Lépez Aguilar, Maria Rosa Avilés Moreno y Maria Antonieta Viart Mufioz.
Antecedentes

El sitio El Zethé se localiza al poniente del Valle de! Mezquital, se llega a él a través de la carretera Huichapan-
Jonacapa. A 7 km. de Huichapan se encuentra la exhacienda del Zethéj. En el transcurso de la temporada de campo
de 1991 el PVM efectud una excavacidn miniextensiva en el Sitio 248 denominado “El Zethé”.

La excavacion en El Zethé tenia como propodsitos el de acercarse al conocimiento de la estratigrafia del sitio y definir
a partir del depdsito una secuencia ceramica del sitio que pudiera corroborar o refutar la hipétesis fundada en el
analisis de superficie, de que el lugar habia sido de una sola ocupacién y dentro de la esfera cultural Xajay.

La estrategia de excavacién en la Unidad de Excavacién 1-A en El Zethé se definié como extensiva, cubriendo una
superficie total de 250 metros cuadrados.

Capa VII: Caja de Ofrenda

El area excavada en la Unidad de Excavacién-1 A, permitio la localizacién y liberacién de una caja de sillares burdos
de 1.5 x .90 x .60 metros de profundidad, dentro de la cual se encontré una ofrenda cuyo contenido fue de 9
craneos, abundantes restos ¢seos de huesos largos, costillares, etc., todos en depdsito secundario, sujetos algunos
aparentemente desmembrados, desarticulados y decapitados otros. Asociados al depésito de materiales 6seos se
recuperd un lote de materiales ceramicos completos, entre ellos una Vasija Tripode Rojo Inciso Postcoccién Xajay
(Fig.4) (pieza 1, en esta tesis) y una vasija zoomorfa (Fig.5) (pieza 6 en esta tesis), tres cuchillos bifaciales de obsidiana,
tres collares de cuentas de concha, dos ivalvos, un caracol, una mandibula de animal, etc.

Durante el proceso de excavacidon se recuperd una gran cantidad de distintos materiales entre los que se cuenta
ceramica completa y fragmentada. La primera invariablemente asociada a entierros como parte de 1a ofrenda; los

Fig. 4 Fig. 3
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4.1. Emisor: el arguedlogo

tepalcates en su mayoria como depésito secundario, formando parte de los rellenos constructivos o bien acarreados
en los procesos de degradacion a los que fueron expuestos los materiales en el transcurso del tiempo.

El contenido de la Caja de la Ofrenda fue un entierro colectivo integrado por lo menos por nueve individuos. Casi la
totalidad de los huesos corresponden a humanos. Nueve craneos, varios fémures, tibias y peronés, dos iliacos, vanos
costillares, vértebras, cabitos con, radios y humeros, algunas mandibulas y maxilares superiores con denticién,
claviculas, dos conjuntos de metatarsos y falanges.

Es imposible determinar el significado cultural del contenido de la ofrenda sin la conclusién de! analisis del conjunto de sus
materiales. En su lugar y de manera preliminar se puede describir parcialmente su cantenido y aventurar algunas hipotesis.

E! contenido de la Caja de la Ofrenda debié formar parte de una ceremonia compleja en la que un grupo de individuos,
entre adultos e infantiles fueron sacrificados. La distribucion del material 6seo sugiere que se practico la desarticulacion
en varios de los sujetos. Ninguno de los individuos presentd asociacién anatémica completa. La distribuci6n de los
craneos obedecid a un acomodo intencional y es posible que hayan sido colocados después de haber sido separados
por decapitacién.

El profundo sentido religioso y la discrecién con que pudo hacerse el entierro de la ofrenda, que no de la ceremonia
de sacrificio que seguramente debid ser publica, se reflejan también en que éste se haya mantenido inalterado
después de que el sitio fue abandonado. Lta mayor parte de la ofrenda cerdmica se concentré en tres pequenos
conjuntos, unc al Norte, el otro al NW y el Ultimo al W de la Caja.

Andlisis de laboratorio

Catalogacién de colecciones ceramicas. Temporada 1992.

Patricia Fournier.

Para el estudio de la cerdmica arqueoldgica al Valle del Mezquital se ha optado por emplear el sistema tipo-variedad.
Este sistema taxonémico basado en el de Linneo, se planted originalmente para analizar ceramica del suroeste de
EUA en 1927 (Hill y Evans 1972), aunque posteriormente fue modificado y adaptado, siendo frecuente su uso en el
area maya y recientemente en el centro de Mesoamérica.

En dicho sistema, la clasificacién principia con el reconocimiento de todos los atributos de una coleccidn ceramica.
El analista logra definir asociaciones de atributos en diferente niveles categéricos y conceptuales, sean variedades,
tipos, grupos cerdmicos, o lozas.

Dado que el carécter del Proyecto Valle del Mezquital es de investigacién formativa en la Escuela Nacional de
Antropologia Historia, en las actividades de gabinete participaron alumnos a nivel licenciatura.

Los estudiantes tuvieron a su cargo la catalogacién, el andlisis cuantitativo y distributivo de tipos para los diferentes
sitios y concentraciones donde se recolectaran tas muestras, asi como las ilustraciones de los tiestos mejor conservados
representativos de entidades tipolégicas. La identificacidn de materiales constitutivos y técnicas de manufactura de
la cerdmica muestra que el material trabajado fue la ceramica elaborada con arcilla de la regién. Los objetos presentan
diferencias de coloracién de la pasta y forma. Todas las piezas presentan modelado a excepcién del elemento V6 que
es una pipa y el elemento V14, (Pieza 6 para esta tesis) que se trata de una vasija zoomorfa (Fig.5), ambas presentan
pastillaje y la segunda decoracién con molde (representacidn de la cabeza de un murciélago).

E! tipo de decoracién que presentan las vasijas son engobes rojos, al negativo, pulidos y esgrafiados. Las formas en
general son cajetes, cadntaros, elementos tripodes, cuencos, una pipa y un incensario zoomorfo.
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éQué informacién obtiene el arquedlogo de la cerdmica?

En este Gltimo apartado del punto 4.1. en el que se definen las caracteristicas del emisor del proceso de comunicacién
de las ilustraciones de ceraAmica Xajay, se explican las principales funciones que tiene la ceramica para proporcionar
informacién a las investigaciones del arquedlogo. La fuente de informacién fue el libro La Cerdmica Arqueolbgica,
de Clive Orton, Paul Tyres y Alan Vince.

La investigacién arqueoldgica se enfoca a describir, comprender y explicar las similitudes y diferencias que se observan
en el registro arqueolégico o se infieren a partir de éste, en las escalas temporal, espacial y sociocultural. Los correlatos
materiales ceramicos, junto con otros tipos de evidencias, posibilitan el conocimiento de ia realidad pretérita y
resultan muy Gtiles como indicadores cronolégicos para el fechamiento. Con base en la informacién arqueolagica
que se ordena y analiza, se infieren e identifican las asociaciones y recurrencias de las formas cuiturales, con el fin de
reconocer sus contenidos sociales y asi, identificar y reconstruir procesos.

A partir de los correlatos materiales del consumo, como en el caso de la cerdmica, se cuenta con bases para inferir
los contextos sociales de su producciéon, distribucién y cambio.

El analisis ceramico puede servir de base para investigar tematicas como los contextos de uso de los artefactos desde
la perspectiva tecnofuncional, especializacién productiva, asi como cambios tecnoestilisticos y su significado. También
son importantes los estudios sobre patrones de distribucion espacial de la evidencia material, desde el nivel de areas
‘de actividad, unidades habitacionales, asentamientos, regiones y areas, que permiten identificar en distintos niveles
fa interaccién entre agentes materiales y sus modificaciones a través del tiempo (Fig.6). En estas escalas pueden
estudiarse las tendencias de consumo y la asociacién de determinadas clases de artefactos con el estatus
socioeconémico o etnicidad de los integrantes de unidades sociales, asi como diversos aspectos que permiten inferir
la vida cotidiana con base en correlatos.
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4.1. Emisor: el arquebiogo

La ceramica tiende a suscitar fuertes emociones entre tos arquedliogos:
la aman o la odian. Para algunos tiene una fascinacién indefinible y
potencialmente contiene mucha informaciéon, que un estudio arduo y
cuidadoso ha de poner de manifiesto. £En el otro extremo del péndulo, la
ceramica aparece como el mas comun de los materiales arqueol6gicos, cuyas
funciones principales son entorpecer la tarea auténtica de excavar, abarrotar
los almacenes y comportarse como un «agujero negro» arqueolégico de los
recursos que siguen a la excavacion. Entre ambos extremos existe un amplio
espectro de opiniones: hay quienes ven la cerAmica como una tarea inevitable,
un material que se ha de procesar con la maxima rapidez posible antes de
volver a enterrarlo (ya sea en el terreno o en un almacén). Otros adoptan
una vision mas mistica y creen que el fragmento mas humilde contiene la
informacion mas sorprendente, que tan sélo puede descifrar el especialista
en ceramica.

Si se preguntara a un arquedélogo para qué utiliza la ceramica que encuentra
en los sitios que investiga, seguramente responderia que la ceramica de una
excavacién arqueoldgica puede proporcionar tres tipos de informacién:

* Evidencia para la datacién o fechamiento.
* Evidencia distribucional, por ejemplo relativa al comercio.

e Evidencia para la funcién y/o estatus.

Estas afirmaciones se basan en el hecho obvio de que cada vasija estaba: 1)
hecha o usada en un momento determinado; 2) hecha en un lugar
determinado; y 3) utilizada para un propdésito o propositos determinados.
Lo interesante es cuanto se puede entresacar sobre el cudndo, dénde y para
qué a partir de un pufiado de fragmentos mudos.

La cerdmica como evidencia para la datacién

Hace s6lo 50 afios que se dispone de los métodos cientificos que permiten
conocer y determinar con seguridad la antiguedad real de los yacimientos y
artefactos del pasado (Fig 7).

La ceramica tan so6lo participd de forma marginal en la “revolucién del
radiocarbono” que tuvo lugar en los afos cincuenta y sesenta, ya que muy
raramente incluia un componente organico que permitiese establecer la fecha
recurriendo a su contenido en carbono 14 (C'4). Sin embargo, existe la
posibilidad de extraer restos de inclusiones orgénicas como el carbéon vegetal
en cerdmicas cocidas a baja temperatura. Este enfoque ha seguido siendo
muy util dentro de sus limitadas circunstancias; por ejemplo, la datacién del
desgrasante de cascaras de arroz en la cerdmica.
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Los arqueslogos consideran que la ceramica y la datacion estan indisolublemente unidas. La aplicacion mas extendida
deiéiertés técnicas como la datacion por radiocarbono C' y la dendrocronologia no han reducido la necesidad de
establecer cronologias basadas en el estudio de la ceramica. La mayor parte de los informes de excavaciones siguen
ba_sé“ndose, hasta cierto punto, en las fechas obtenidas estudiando la cerdmica.

L,!né_de las técnicas que mas se utiliza para fechar una amplia gama de material ceramico es la termoluminiscencia
(TL-1960), que se basa en el efecto de! bajo nivel de radioactividad en el interior de la ceramica. Con el paso del
tiempo, esa radioactividad libera electrones que permanecen atrapados en la arcitla, hasta que ésta es calentada. Es
entonces cuando los electrones son liberados en forma de luz, con la medicién de la cantidad de luz emitida, se
puede determinar la cantidad de tiempo que ha transcurrido desde que fue originariamente cocida. Otra técnica
mas reciente, la luminiscencia estimulada &dpticamente (OSL-1985), podria reemplazarla con el tiempo.

La fecha del objeto cerdmico tiene dos definiciones posibles:a) La fecha en que se hizo, y b) Las fechas en las que
fueron utilizados los objetos de su tipo.

Hay un hecho tan obvio que no se tendria ni que mencionarlo: la fecha de una vasija o de un fragmento no tiene por
qué ser la fecha del contexto o del sitio arqueolégico en el que se ha encontrado. Aparte del problema que suscita la
diferente dui"aci‘én de vida de cada tipo de vasija, hay que tener en cuenta la historia posdeposicional de dicha vasija.
Puede que haya ‘pasado por diversas situaciones: haya sido barrida, echada a un pozo de desperdicios, transportada
a otra regién como producto del comercio, etc. Entre el momento en que se fabricd y la primera vez que se rompié
o deseché hasta el lugar a donde fue a parar al final, puede transcurrir un proceso que se prolongue a lo largo de
varios anos, o uncluso. de varios siglos.

Para sumlmstrar datacnones absolutas necesitamos encontrar “puntos fijos” en la historia, usando otras fuentes de
’ ev:dencnas, como las documentales (por ejemplo monedas, que son un tipo especial de documento). Una vasija a 1a
que se halla ‘relacionado con un suceso histérico bien definido, servira para fechar otros contextos, y los otros tipos
“cerdmicos ¢ que 'se encuentren en el mismo sitio podran ser datados por asociacion secundaria. Podemos construir un
cuadro de cémo varian estos aspectos estudiando la coexistencia de tipos o caracteristicas diferentes en contextos
distintos; esto se conoce como seriacién y permite crear una secuencia ordenada de fechas relativas. Toda esta
informacién ha de relacionarse muy cuidadosamente con la secuencia de la ceramica.

La abundancia de cerdmica y la multiplicidad de formas, pastas y estilos decorativos, asi como la gran cantidad de
bibliografia, hacen de la ceramica el medio ideal para ofrecer informacién cronolégica.

La cerdmica como evidencia del comercio

La ceramica no permanece estacionaria. En cualquier yacimiento, las vasijas utilizadas varian a lo largo del tiempo,

segun el proceso de trabajo que tuvo lugar en su fabricacién, la materia de la que estaban hechas, para qué fueron
A utilizadas, dénde fueron hechas y por quién fueron producidas. Estas diferencias pueden reflejarse en la pasta, la

forma, la tecnologia y la decoracién de los fragmentos excavados en diferentes contextos.

Pueden fabricarse en un centro de produccién y comerciarse a una distancia mayor o menor: pueden servir de
contenedores de vino, de comestibles, de combustible u otro material, por ejemplo, mercurio. Pueden intercambiarse
para regalo o ser traidos de regreso como recuerdo de viajes.

Laidea de que se podria obtener informacidn sobre el lugar de procedencia de la cerdmica estudiando las propiedades
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fisicas o quimicas de la arcilla o de 1as inclusiones (estudios microscépicos), aparecid hace casi un siglo, pero tuvo
que sobrellevar un largo periodo de gestacién antes de que en los afos sesenta aflorase un conjunto
util de técnicas. Se tiende a creer que los estudios s6lo son relevantes en lo que respecta a cerdmicas de calidad y
que durante muchos periodos y lugares la ceramica comun se ha mantenido, “estacionaria” geografica o
cronoldgicamente. Esta posicion empezd a venirse abajo a partir del trabajo de Shepard (1942) sobre la cerdmica de
Rio Grande durante los afios treinta, que demostré que la ceramica coman puede trasladarse a través de distancias
increiblemente grandes.

La distribucién geografica de las vasijas contienen potencialmente mucha informacién, pero para tener acceso a ella
hay que identificar el lugar de origen de cada vasija en particular. Generalmente esto implicara el estudio microscépico
de la pasta cerdmica y de las inclusiones que la constituyen.

Existe una gran variedad de enfoques a este respecto, desde la observacién puramente visual sin mas equipo que un
microscopio binocular de baja graduacién (estudios macroscéopicos), hasta las altimas técnicas cientificas para et
analisis fisico y quimico (estudios microscépicos). Se necesita una cuidadosa interaccion entre ambos tipos de estudio.
Algunas cuestiones (por ejemplo, la bisqueda del posible lugar de procedencia de la arcilla determinando si sus
componentes proceden o no de depdsitos sedimentarios) pueden requerir técnicas muy sofisticadas, pero, debido al
costo financiero de estos analisis, se usan tan solo en una pequefia proporciéon del conjunto de cerdmicas excavadas.
Los usos que pueden dar a esas técnicas son muy distintos; aparte de los obvios de buscar el lugar de origen de la
arcilla o del desgrasante, existen también cuestiones tecnolégicas que pueden encontrar respuestas.

La cermica como evidencia para la f ién o tus

Uno de los problemas mas dificiles al que se enfrenta cuando se estudia la ceramica, es su funcién. Se puede
enfocarlo desde tres puntos de vista: primero, la funcién de la vasija individual; en segundo lugar, la informacién
funcional que se puede recuperar de los conjuntos arqueocldgicos; y por altimo, la orientacién general de una
industria concreta: el uso al que se destina la produccién global de cerdmicas en esa comunidad. Para abordar bien
todos estos aspectos, hay que reunir toda la informacién sobre la forma, la nomenclatura, el material, la tecnologia,
el comercio, la distribucién y los procesos de formacion del yacimiento, sin olvidar sus referencias historicas,
etnograficas y literarias. La cantidad de trabajo que se tiene que hacer es muy extensa y sélo en los ultimos tiempos
se ha tenido al alcance algunas de las herramientas necesarias, por ejemplo, las técnicas estadisticas apropiadas para
comparar los conjuntos y las técnicas analiticas para identificar los residuos organicos.

Al problema de la funcién generalmente se le considera menos en los estudios ceramicos. Esto puede deberse a que
es mas dificil obtener informacién sobre la funcidén de una vasija que sobre su fuente o bien porque los arqueélogos
creen que se debe obtener esta informacion de otras fuentes de evidencia.

La informacién atil sobre la capacidad de una vasija para realizar ciertas funciones puede obtenerse a partir del
estudio de su forma y caracteristicas fisicas. Se han sugerido cuatro formas de estudiar la funcién de objetos ceramicos:

1. Examinar las asociaciones de los tipos de ceramica con otros materiales del mismo horizonte estratigrafico en el
que se encontro.

2. Examinar los residuos del contenido original o del tratamiento de la superficie. Uno de los primeros ejemplos es de
Van Bastelaar (1877), quien encontré sesenta citas de escritores latinos sobre barnices organicos (brea, aceite, cera,
etc.) en la cerdmica.




4.1, Emisor: el arqu

3. Examinar faéy propiedades fisicas de las pastas cerdmicas para valorar su adecuacion a las distintas funciones,
como por ejemplo cocinar.

“4. Examinar huellas de uso en las vasijas y de hollin tanto en el interior como en el exterior.

Establecer la funcién de una vasija en particular puede conducir a ideas sobre la funcién o funciones de todo un
-yacimiento o de las diferentes partes del mismo, aunque naturalmente también se deberdn tomar en cuenta otras
: evidencias (por ejemplo, estructuras arquitectdnicas y otras clases de hallazgos).

“El eAsté',ms quizas sea menos accesible que la funcién. Un problema muy concreto, que a menudo ha sido infravatorado,

y radié;a en el hecho de que la ceramica tan sélo es uno de los muchos materiales que se pueden utilizar para cumplir
sunas funciones determinadas. Es posible que el estatus se refleje mas por la eleccion del material que por las variaciones
,denitro ‘de un mismo material, y esto puede variar de una forma a otra.

Por Eo\qias las posibilidades que se pueden aplicar al analizar la ceramica, ésta se convierte en un magnifico caldo de
k:ul;tiv»o para aquellos que tengan ideas y aspiraciones sobre los aspectos menos tangibles del material cultural, por
ejemplo, el valor simbélico de los estilos y motivos decorativos (Fig.8).

-’ La posibilidad de que la ceramica excavada pudiera utilizarse en cualquiera de los propdésitos antes mencionados
coloca una pesada carga sobre los hombros de los arquedlogos de campo y de aquellos investigadores que realizan
el procesamiento o el registro inicial de la ceramica.

Cuando los proyectos arqueolégicos no cuentan con sificiente financiamiento, la investigaciéon ceramica se limita y sélo se
prepara un registro muy basico de los materiales y queda excluida la investigacién detallada o comparativa. Puede que el
papel del arquedlogo se reduzca a fijar puntos de referencia para la investigacion futura.

Fig.8 La en {1 no solo la fecha de su produccién, sino as sop de o
convi o en un 1 o q 1] »e [/ ¥y un gren nimero de
informaciones. Como en esta vasija estilo cédice de una tumba de élite en C del p
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Todo acto de comunicacidn visual es una transferencia simbodlica de conocimientos. Simbé&lica porque el objeto de
comunicacién u objeto de referencia (un insecto, alguna planta, una pieza de ceramica, etc.) nunca estd presente
en el mensaje. Por tanto, el contenido que se transmite nunca es directo, sino que se efectda a través de simbolos,
signos, cédigos, es decir, de intermediarios que se denominan, elementos basicos de diseio y sus correspondientes
herramientas: compositivas, conceptuales, dimensionales y dindmicas que, por medio de una retérica visual,
constituyen el material comunicable —codificable y decodificable- a través del cual los datos de las experiencias,
observaciones, conocimientos o ideas, son transmitidas de una fuente emisora a un polo receptor humano.

+, De hecho, los simbolos graficos (textos e imagenes) substituyen al objeto de referencia (Fig.1), que es el tema, el

-’ sujeto, la “cosa” a la que el mensaje se refiere. Asi pues, la clave de la imagen didactica es su capacidad de hacer

comprensible, inteligible y memorizable el objeto de referencia que da origen al mensaje.

) ‘Hay que distinguir que mientras la relacion de los signos linguisticos (letras, palabras) con el objeto de referencia es
arbitraria o abstracta, sucede o contrario con el signo icénico (la imagen), ya que éste si tiene una relacion de similitud o
igualdad con el objeto de referencia.

Lo importante son las relaciones que existen entre las imagenes o ilustraciones y el objeto de referencia al que tratan
de representar, aquellas son siempre una versidn de éste, y todo el mundo sabe que una versidn puede ser verdadera
o falsa, buena o mala. La relacién de! mensaje con su referente no tiene un paralelismo o una similitud total. El
mensaje tiene varios niveles de fidelidad, de iconicidad, de cromatismo, etc. Niveles que el ilustrador debe saber
aprovechar y conjugar para interpretar y representar la informacién adecuada del objeto de referencia.

Los materiales arqueolégicos, en este caso la ceramica, presentan distintos problemas de comunicacién y distintas maneras
de plasmar en un mensaje visual la informacion que el arquedlogo necesita para sus clasificaciones y andlisis.

e e e e e e e
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4.2. Objetoder ia: material ar 6gi ceramico

Estos cdntenidds son abstractos y muy complejos. Son complejos por el namero de objetos ceramicos que hay que
investigar'y. por los diferentes criterios que se pueden establecer para realizar clasificaciones acerca de sus formas,
{materiales constitutivos, procesos de fabricacién, posibles usos y funciones.

A partir de estos criterios taxonémicos, el arquedlogo combina y estructura distintas interpretaciones, dando sentido
a las piezas de cerdmica o los pedazos de ésta, interpretando las funciones y los usos, la influencia simbolica y el
comercno de los hombres que crearon y utilizaron dichas piezas de ceramica, los antepasados de los HiAdhnhG por
eJemplo, qurenes fabricaron las piezas que se estudian en este trabajo.

Estas informaciones que el arquedlogo genera y después transmite para que las ilustraciones reflejen los objetivos de
las clasificaciones, no se realizan s6lo con técnicas realistas como la fotografia o el video, sino que requieren por
fuerza, de los distintos lenguajes esquematicos, tales como, dibujos a linea, graficas, mapas en combinacién de
iconos y formas gréficas, curvas de algoritmos y distintos tipos de representaciones matematicas, que son parte
fundamental de los andlisis y que no tienen nada que ver con una imagen fotografica o una ilustracién con un alto
nivel de iconicidad.

De esta manera, el objeto de referencia es el elemento esencial del mensaje y de la implicacién psicoldgica del
receptor. Este elemento fundamental no estd presente, sin embargo, esta representado o simbolizado en la
Eomunicacién. Esto es, estd ausente. Si la comunicacién “hace presentes” las cosas, los seres y los objetos ~al
. représentarlos", 1a cuestidn de base es esa capacidad enorme de evocacién de las imagenes por hacerlos presentes (a
. los ojos'y a la memoria) estando ausentes. Esta poderosa capacidad por propiciar el que emisor y receptor puedan
referirse a aquellos elementos en su ausencia, que es una ausencia doble: la del objeto de que se trata y la del emisor
del mensaje, es la clave de la comunicacién visual.

EL objeto arqueolégico como modo de comunicacién cultural

La comunicacién entre individuos implica multiples aspectos que los psic6élogos empiezan a inventariar
sistematicamente (Moles, 1983:30). Uno de ellos es la comunicacion a través de los objetos fabricados. Los sociélogos
han demostrado recientemente que los objetos que invaden la vida cotidiana de! ciudadano de la época industrial
deben considerarse no sélo a partir del papel funcional que desempefian, sino como mensajes que la sociedad
global, creadora de esos objetos, envia a cada individuo: como una especie de comunicacion permanente y difusa
que vincula a cada consumidor con el sistema productor.

A pesar de que la arqueologia tiene muy claro desde sus inicios, la capacidad que los objetos tienen para significar,
el estudio de los objetos como portadores de signos es una nueva rama de la comunicacion en la que el mensaje
se confunde con el canal, con su soporte fisico. El objeto significa, y significa muchas otras cosas distintas de su
mera funcién: un trono o una vestimenta lujosa, al mismo tiempo que tienen un papel evidente de asiento o
proteccidon del medio ambiente, son signos del nivel social de un individuo frente a su comunidad. Es la esfera
“ connotativa o estética de la comunicacion. El emisor del mensaje es aqui bastante difuso: el artesano o disefador
"i‘ndustrial anénimo que generalmente no entra en contacto con el usuario final, que percibe en los objetos modos
de vida y de comportamiento.

El objeto arqueoldgico toma por si mismo, a parte de su valor funcional en la época en que se uso, una serie de
valores que podemos calificar de “comunicacionales”. Se trata de valores didacticos y cientificos que los arquedlogos
descubren y reactualizan por medio de una investigacion sistematica a través de los milenios y de las capas geoldgicas.
Se trata de una comunicacidn a través del tiempo, marcada en el espesor de las capas de sedimento natural.
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El objeto fabricado es efectivamente, en si, un mensaje de la existencia de su fabricante o del que lo utiliza. Sin
embargo, este aspecto comunicacional no emergié en forma consciente hasta el momento en que se produjo una
sorprendente extension de los objetos fabricados, que se intercambian a lugares lejanos. De ellos se sirvié para
constituir los sistemas de cambio que se convertirian, en si mismos, en portadores de mensajes; mensajes que No son
simples testimonios de la existencia de un emisor, sino que son efectivamente mensajes en si mismos con sus
propiedades: repertorios, combinaciones de elementos, reglas de restriccion, de reunién. El objeto es portador de
formas, y las formas tienen un componente cultural que supone modos de accién y significados, que se moldean a
partir de la forma en la cual es tomado y manipulado por el arquedlogo.

Los objetos son los soportes de los signos, son mensajes en si mismos, cuando forman parte de una transaccién
comercial, cuando se observa el modo de empleo, etc., estableciendo una comunicacién no verbal. Tienen un
significado, un valor estético y una carga connotativa.

No fue sino recientemente cuando se reencontré esa comunicacion interhumana mediante los objetos, que se habia
desarrollado de un modo intensivo desde el arranque de la época industrial, en la que los objetos fabricados en serie
fueron puestos a circular a distancias muy superiores a aquélias que consideraba el artesano que las veia nacer en el
puesto vecino, vivir y servir en sus manos, morir en el montéon de residuos de la ciudad o del pueblo y, excepcionalmente,
partir en carrera lejana en las manos de un comerciante. Estos casos se daban en cantidades minimas. Ahora, las
sociedades intercambian sus objetos de un extremo a otro del mundo, los exportan o los importan y, por la misma
via, necesariamente intercambian entre ellos mensajes, ideas e imagenes mentales.

Asi, al lado de la comunicacién verbal o escrita con fuertes componentes semanticos y cuyas estructuras linguisticas
estan perfectamente definidas, se sitia todo un conjunto de campos comunicacionales, campos estéticos, campos
cientificos, un mundo de imagenes fijas y moéviles, que se desprenden del universo de los objetos.

Ahora bien, en el objeto hay que distinguir varios tipos de mensajes:

1. Mensajes culturales genéricos: las formas del objeto (redondo, rectangular, compacto, desmontable, etc.) o su
materia (materia ceramica, metal, tejido, etc.) son expresiones generalmente de la cultura de la sociedad que produce
ese objeto. El objeto cambia segin se trate de la época de la piedra tallada o pulimentada, de la era de la artesania
en madera © en metal, de la época del plastico o de! vidrio. El individuo ve los objetos como mediadores de la
cultura social.

2. Mensaje estético: seglin sea bonito o feo, agradable o desagradable, transmite cierta cantidad de placer desde
un creador o artista hasta el usuario.

3. Por altimo, la tradicion de las convenciones sociales lo carga de una connotacién particular. Yendo mas alla de su
estricta funcidn, los objetos evocan mas de lo que dicen: el tenedor o la cuchara de azicar tiene un valor poético
vinculado al hecho de que su utilidad relativa se ve compensada por las distintas maneras de interactuar con ese
objeto, estos modos de comportamiento connotan un sinnumero de significados, en el mismo sentido que un
poema de Mario Bennedetti pone en trance de melancolia, de amor o de conquista.

Cada uno de estos niveles de transmisién de signos mas o menos ordenados comporta, pues, un mensaje que sera
estudiado por diversos especialistas y que corresponde a un proceso de comunicacién, fundamental para la arqueologia.

Los objetos son, pues, mediadores entre el hombre y la sociedad, o entre los individuos. De hecho, y cada vez més,
es a través de ellos como se establece la comunicacién social, a medida que las retaciones individuales se vuelven
mas complejas y dificiles en la sociedades de masas, de consumo.
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Terminologia de la cerdmica y su fabricacién

Para entender el proceso de comunicacion visual de la cerdmica, hay que definir y conocer a los objetos de referencia
del mensaje cerdmico, en cuanto a su terminologia y fases de produccién.

A diferencia de otros tipos de comunicaciones en los que el objeto de referencia se muestra sin un andlisis a
profundidad, como en los mensajes publicitarios en que se llega al extremo del engafo, mostrando los objetos de
consumo con caracteristicas exageradas y deliberadamente manipuladas, para los mensajes cientificos, el objeto de
referencia es manejado con seriedad y ética. La rigurosidad de tos métodos cientificos centran su atencién en los
objetos de referencia que estudian, pues constituyen la evidencia material que va a sustentar todo el trabajo de
investigacién y sus resultados.

De igual manera, los objetos de cerAmica representan para el arquedlogo una fuente de informacién muy importante
y por ello deben ser analizados exhaustivamente con rigor cientifico. Los artefactos de cerdmica proporcionan
deducciones valiosas para la identificacién cronolégica o regiona!l de un conjunto cerdmico, para el fechamiento,
para las evidencias de intercambio comercial, etc. Para ello el arquedlogo intenta determinar las técnicas y los
procesos de fabricacién que los hombres del pasado utilizaban para producir sus artefactos ceramicos que, entre
otros datos, evidencian el desarrollo tecnolégico y cultural del grupo humano que se esté estudiando.

Antes de examinar las vasijas encontradas en un yacimiento arqueolégico o los restos procedentes de un centro de
produccién hay que entender el proceso por el que la materia prima se transforma en un producto cerdmico.

Si queremos establecer un sistema para clasificar la cerdmica es importante conocer las caracteristicas fisicas de la
materia y entender cémo les afectan todas las etapas del proceso de fabricacién, asi como reconocer e identificar
correctamente las huellas que dejan estas actividades.

El conocimiento que se tiene sobre el proceso de fabricacidon de la cerAmica procede de distintas fuentes, la ciencia
de los materiales nos informa con detalle sobre el comportamiento que tienen la arcilla y otros materiales bajo
distintas condiciones, especialmente cuando se los mezcla con agua o son calentados a elevada temperatura. Los
etnélogos han descrito la fabricacidn de la cerdmica tradicional actual, proporcionando asi una rica fuente de
informacion sobre todos los aspectos del sistema productivo.

Estos procesos se reflejan en 7 fases de produccién basicas y en varios subprocesos y técnicas artesanales, que se
desarrollan en la parte final de este trabajo de tesis en el Apéndice C: Fases de la fabricacién de cerdmica.

Por el momento, sélo se enlistan dichas fases de fabricacién. Quedando el mencionado apéndice para consultar
estas etapas de produccidn y los principales términos relacionados con la cerdmica.

De esta manera, se considera que el ilustrador arqueolégico debe estar familiarizado con la terminologia y las fases
de produccién de la cerdmica para desarrollar una colaboracion profesional con el arquedlogo y sus equipos de
investigacion de manera que se logre un resultado 6ptimo en los registros graficos y las clasificaciones de ceramica.

Fases principales en la fabricacién de cerémica

7. Obtencién de la materia prima o pasta
2. Preparacién de la pasta

3. Modelado de la vasija

4. Tratamientos anteriores a la coccién

5. Secado

6. Coccion

7. Acabado
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Nomenclatura de las formas de la cerdmica
Este tema se divide en dos partes. En la primera, se presentan las formas de las vasijas cerdmicas agrupadas en
grandes categorias: vasijas abiertas y cerradas. En la sequnda, se proponen los nombres de las diversas partes que
componen los recipientes.
La informacién en su totalidad fue obtenida del libro Normas para la Descripcién de Vasijas Ceramicas, de Héléne
Balfet, Marie-France fauvet-Berthelot y Susana Monzén.

1. Formas de las vasijas

Vasijas abiertas Vastjas cerradas

Piato Cuenco Oftla
Plato grande Cuenco grande Jarra, tinaja
Placa Cuenco pequefo Variantes:
Variante: Fuente Jarra pequena, jarrilla
Sartén Variantes: Jarro
Taza Jarro vertedor
Escudilla g"z“e’a Colador
Escudilla pequedna ngﬂarén
P'g“’. hotnd.o Colador Botella
Taazr;an es: vaso Botella vertedora
Sartén Variantes:
Copa Taza
Cuchardn,cuchara Jarron

Vasijas abiertas: Una vasija abierta es una vasija sin constriccién de didmetro y cuyo diametro maximo coincide
con la boca (no se tiene en cuenta un eventual abultamiento del labio).

Vasijas cerradas y restringidas: Vasija cerrada, con o sin cuello y cuyo didmetro minimo es superior a un
tercio del didmetro maximo. Un recipiente se mantiene en esta categoria aun si por encima del didmetro minimo la
parte superior de la vasija es ampliamente divergente (Fig.2).

N—— . 7

Placa

Rz Zz= Cuenco

Plato

Escudilla Escudilla Olla Sotella Fig. 2
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Prlato

Vasija abierta con paredes fuertemente divergentes cuyo
didmetro de boca (inferior o igual a 23/24 cm
aproximadamente) es igual o superior a cinco veces la
altura (Fig.3).

Se llama platillo al plato de pequefas dimensiones y
plato miniatura al que tiene un diametro de boca
inferior a 12 cm. aproximadamente.

Plato grande: Vasija abierta con paredes fuertemente
divergentes, con las mismas proporciones que el platoy
cuyo didmetro de boca es superior a 24 cm.

Placa: Vasija abierta de fondo plano cuyo borde es igual
o inferior a la décima parte del! didmetro de la boca o
que puede carecer de borde (Fig.4).

Variante

Sartén: Plato o placa con un mango.

Escudilla ’

Vasija abierta con paredes fuertemente divergentes y cuyo
didmetro de boca (entre 12 y 22/23 cm) tiene entre dos
veces y media a cinco veces la dimension de la altura (Fig.S).
En ciertos casos la escudilla puede tener una leve
constriccion a la altura de la boca.

Escudilla pequefa: Vasija abierta con paredes
fuertemente divergentes, con las mismas proporciones
que la escudilla y cuya boca tiene un diametro inferior o
iguala 11 cm.

Plato hondo: Vasija abierta con paredes fuertemente
divergentes, con las mismas proporciones que la escudilla
y cuya boca tiene un didmetro superior a 23 cm.

Variantes

Taza: Escudilla pequeia con un asa.

Sartén: Escudilla o plato hondo con un mango.

Copa: Escudilla o plato hondo con base en pedestal (Fig.6).

Cucharén, cuchara: Escudilla pequefia con un mango.

aterial arqueotégico cersmico

\:’

Plato

Escudilla, plato hondo

—

Copa

En esta i6n se utiliza escudilla para las vasijas abiertas poco

1. los
profundas y cuenco para Ios recipie

dilla y cuenco son it dos como
bie de mayor profundid:

(143

Figs. 3-8
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Cuenco
Taza
Cazuela
Copa
Cucharén
Vaso Taza

Figs. 7-13
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Cuenco

Vasija abierta con paredes levemente divergentes y cuyo
didmetro de boca (inferior o igual a 18 cm) tiene entre
una vez y media y dos veces y media dimension de la
altura (Fig.7). El cuenco puede tener una leve constriccion
a la altura de la boca y el didmetro de ésta no debe ser
inferior a las cuatro quintas partes del didmetro maximo.

Cuenco pequedo: Vasija abierta con paredes tevemente
divergentes, con las mismas proporciones que el cuenco
y cuya boca tiene un didmetro igual o inferior a 11 cm.

Cuenco grande: Vasija abierta con paredes levemente
divergentes, con las mismas proporciones que el cuenco
y cuya boca tienen entre 19 y 40 cm de diametro.

Fuente: Vasija abierta con paredes levemente
divergentes, con las mismas proporciones que el cuenco
y cuya boca tiene un didmetro superior a 40 cm.

Variantes
Taza: Cuenco o cuenco pequerio con un asa (Fig.8).

Cazuela: Cuenco o cuenco grande con un mango (Fig.9).
Copa: Cuenco grande con base en pedestal (Fig.10).
Cucharén: Cuenco pequeio con mango (Fig.11).

Colador: Cuenco o cuenco grande, con o sin mango,
horadado en su parte inferior y utilizado para colar
los liquidos.

Vaso

Vasija abierta con paredes verticales o levemente
divergentes cuyo didmetro de boca (entre 6 y 12 cm
aproximadamente) es igual o inferior a una vez y media
su altura (Fig.12).

Variantes
Taza: Vaso con una asa (Fig.13).

Jarrén: Este término se utiliza frecuentemente para
designar vasijas abiertas o cerradas de forma
generalmente compuesta y cuya funcién puede ser
ornamental, ritual. Cuando un vaso tiene una funciéon
funeraria se emplea a menudo el término urna. Puede
tratarse de una urna funeraria o de una urna cineraria.
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Olla
Vasija cerrada, con o sin cuello y cuyo didmetro minimo

es igual o superior a un tercio del didmetro maximo
(Fig.14).

Generalmente, la altura es igual a una y hasta dos veces
el didmetro de la boca pero se incluyen también en esta
categoria las ollas que tienen una altura inferior.

Jarra, tinaja: La jarra se diferencia de la olla por su talla
media superior y por su mayor profundidad; 1a dimensién

de la altura puede ser entre dos y tres veces superior a la
del didametro de ia boca (Fig.15).

Variantes

Jarra pequena, jarrilla: Olla con un asa, de dimensién
pequeria a mediana, con o sin vertedera.

Jarro: Olla con asa, de dimensién mediana a grande,
con o sin vertedera (Fig.16).

Jarro vertedor: Jarro con vertedera lateral y con un asa
(Fig.17). Se designan con el mismo nombre los jarros
con vertedera lateral que poseen varias asa.

Colador: Olla horadada en su parte inferior utilizada para
colar los liquidos.

Botella
Vasija cerrada con un gollete cuyo didmetro minimo es
inferior o igual al tercio de! didmetro maximo (Fig.18).

Se llama frasco a la botella de pequenas dimensiones
(altura inferior a 12 cm aproximadamente).

Se llama damajuana o bombona a la botella de grandes
dimensiones y de cuerpo abultado.

Variante

Botella vertedora:
(Fig.19).

Botella con una vertedera lateral

Jarra, tinaja

Jarro

Jarro vertedor

BSotella

BSotella vertedora

Figs. 14-19
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2. Partes de una vasija

En este subtema se presentan {os nombres de las diferentes partes de una vasija asi como las definiciones de los
términos propuestos.

Vasijas de forma simple Vasijas de forma compuesta
Partes principales Elementos para aslir,
Puntos de perfil de wuna vasija verter y obturar
Punto de interseccion Cuerpo Asa
Punto de inflexién Boca Oreja
Punto de tangencia Borde Mango
vertical externo Labio 8otén., mamelon
Puente de tangencia Parte superior Vvertedera abierta
vertical interno Cuello y gollete vertedera cerrada
Puntos terminales Reborde Tapa
Curva continua Base Tapon
Curva discontinua Fondo
Asiento
Pie
Soporte

Vasijas de forma simple

Se {laman vasijas de forma simple a aquéllas cuya forma puede describirse con referencia al volumen geométrico que
encierran: cilindro, cono, esfera, semiesfera, elipsoide, etc. (Fig.20). Las vasijas cuya seccién horizontal no es circular seran
descritas indicando la forma (recta, convexa, céncava) y la direccién (vertical, divergente, convergente) del perfil.

P.T.

Fig. 20

Vasija simple. Abierta




4.2. Objeto de referencia: material arqueoldgico ceramico

Vasijas de forma compuesta

Se llaman vasijas de forma compuesta a aquéllas cuya forma
no puede describirse con referencia a un volumen
geométrico elemental. Se puede describir la forma de una
vasija compuesta refiriéndose a la forma geométrica de los
volumenes, dos 0 mas, que la componen o indicando la
forma (recta, convexa, coéncava) y la direccidn (vertical,
divergente, convergente) de los segmentos del perfil.

Entre las formas compuestas se pueden distinguir las de
perfil continuo y las del perfil discontinuo. Las primeras
son aquéllas en que la division entre los segmentos se
hace por medio de puntos de inflexién (Fig.21). Las
segundas son aquéllas en que divisién se hace por medio
de puntos de interseccién (Fig.22).

Puntos del perfil

Punto de interseccién

Punto de ruptura de una curva que provoca un cambio
brusco del contorno formando un angulo saliente o
entrante. La curva resultante se llama discontinua.

Punto de inflexién

Punto de inversién sin ruptura entre los segmentos
convexos y concavos de una curva continua. Punta de
tangencia vertical externo (PTVE): Punto por el cual pasa
una tangente paralela al eje de revolucién y donde se
mide el didmetro maximo del cuerpo. Se puede también
establecer un punto de tangencia vertical externo a la
altura de las asas. En las vasijas abiertas semiesféricas
este punto corresponde al borde; las vasijas en forma de
casquete esférico, mas abiertas, no tienen punto de
tangencia vertical externo. Las vasijas con dos o méas
convexidades (perfil sinuoso) tienen dos o mas puntos
de tangencia vertical externo.

Punto de tangencia vertical interno (PTWVI)

Punto donde se mide el didmetro minimo; las vasijas con
dos o mas curvas concavas (cuello, punto de
estrangulamiento, etc.) tienen dos o mas puntos de
tangencia vertical internos. Como el anterior, este punto
sirve para describir el perfil externo de la vasija y, por
tanto, el didmetro del exterior.

Parte superior

'
L]
]
H

S ceeeegffleeeedcecel Punio de inflexion
!
]
i

Cuerpo i PTVE

i

[ ------;.--.--. Punto de inflexién

Base PTVI

4 P.T.

Vasija compuesta. Cerrada Curva continua

Fig. 27
Boca
- P.T.
Parte superior
PTVI
........ - Punto de
interseccion
Cuerpo
el " Punto de
Base u ’
. P.T.

Vasija compuesta. Cerrada Curva discontinua

Fig. 22
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Parte superior

Gollete

® minimo < 1/3 ® maximo Hombro
i i

Cuglio
® minimo = /3 ® maximo

& maximo

=3 cuelio

@ Gollete

Labio
Reborde
Parte
Goliete superior
Labio
Parte
superior

o - - o ol e

Parte superior de ia vasija.
Cuelio, golliete, reborde

Fig. 23

material ar ico ¢

Puntos terminales (P.T.)
Son los puntos que determinan la altura maxima de las

vasijas. El punto superior coincide generalmente con el
labio. Cuando el asa o la vertedera son mas altas que el
tabio, se diferencia la altura total de la altura del recipiente
propiamente dicho.

Curva continua

ta curva del perfil es continua cuando no hay puntos de
interseccion.

Curva discontinua

La curva del perfil es discontinua cuando hay uno o mas

puntos de interseccion.

Partes principales de una vasijs (Fig.23)
Cuerpo

Parte principal de una vasija limitada por la parte superior
(cuello, gollete, reborde) o por el borde del labio y por la
base en su parte inferior. Se llama hombro a la parte
superior del cuerpo de las vasijas cerradas (aquélla situada
por encima del didmetro maximo hasta el nacimiento de
un eventual cuello o gollete). Cuando un punto de
interseccidn saliente interrumpe la curva del perfil se
puede hablar de un cuerpo carenado.

Boca
Este término designa la abertura superior cuyo centro

coincide con el eje de la vasija. En el caso de vasijas con
reborde, se debe precisar si se ha medido el didmetro
interno o externo de la boca. Este ultimo es el que
corresponde a la extremidad del reborde.

Borde

Parte de la vasija que circunda la boca. La zona del borde
se diferencia netamente cuando hay un elemento
morfolégico o decorativo que lo ocupa.

Labio

Extremidad del borde de la boca.

Parte superior de la vasija

Parte de la vasija situada entre la boca y el cuerpo. El limite
inferior puede estar indicado por un punto de inflexion
situado mdas arriba del diametro maximo o por un punto de
interseccién que puede o no coincidir con este didmetro.
Esta parte superior puede ser mas o menos compleja y tener
proporciones variadas; segun las proporciones, la parte
superior se llama cuello, gollete o reborde,
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Cuelio y gollete
Nombres de la parte superior de una vasua cerrada. €l
didmetro minimo de esta parte es‘5|empre inferior al
didametro maximo del rec:pnente. ferencta entre cuelio
y gollete depende de la relacion n
minimo y el d:émetro méxnmo d

formas: redondeada, recto-ex
Un reborde puede terminar un ¢
de una vasija abierta el reborde constituye su _parte superior.

Base

Parte inferior de la vasija (Fi i
La base puede estar en conti iscontinuidad con
respecto al cuerpo. En este Ulitimo caso, su limite superior
estd marcado por un punto e e ecc:én ‘que se encuentra
por debajo del didmetro’ oiricide con él.
fFondo :
Cara interna de la part
confundir con la bas
Asiento
Superficie de apoyo
Pie T RN
Elemento de Ia base que sirve de époyo a la vasija. Puede
tratarse de un solo’pie’o’de varios. El pie Gnico puede
tener la forma de un anillo de altura variable o puede
estar compuesto de un fuste y un zécalo.

Un pie muy alto se llama pedestal.

Si la vasija tiene varios pies se le llama: tripode (con tres
pies) o tetrdpoda {cuatro pies.) Los pies pueden ser sélidos
o huecos. Estos Gltimos se encuentran especialmente en
los vasos-sonajeros. En algunos casos, los pies estan ligados
por un elemento anular que constituye el asiento de la vasija.
Soporte

Objeto independiente, en cerdmica o en otro material,
que se utiliza para mantener en equilibrio las vasijas de
base convexa o en punta.

nferior.de la \}ésija. No se debe

Asiento

Base continua

Fig. 24

Asiento ]

Base discontinua ple

XYY ¥y - T

Asiento

Base tripode

Parte inferior de |la vasija o base




Elementos para asir, verter y obturar

Asa

Apéndice de forma alargada cuyas dos extremidades
estdn adheridas a la vasija y permiten asirla pasando la
mano o al menos un dedo. Las asas son generalmente
laterales pero se encuentran también asas diametrales
(fijas en dos puntos diametralmente opuestos), de puente,
de estribo, etc. (Fig.25)

Existen también asas moviles, generalmente en materiales
flexibles, fijas en dos puntos de la boca por medio de
asas pequenas, perforaciones, etc.

En arqueologia americana se utiliza también un término
mas general, agarradera (cualquier aditamento de la
vasija que sirve para asirla como asa, mango,etc.)

Mango
Apéndice de forma alargada adherido a la vasija por una
de sus extremidades (Fig.26).

Oreja
Apéndice de forma achatada, perforado o no, adherido
al cuerpo de la vasija (Fig.27).

Botén, mamelén

Pequerio apéndice mas o menos abultado, que puede
sobresalir de manera mas o menos marcada y que permite
asir mas facilmente la vasija cuando no existen otros apéndices.

Vertedera abierta
Inflexion del labio mas o menos marcada que al
ensancharse forma un canal abierto.

Vertedera cerrada

Canal cerrado que constituye una abertura diferente de la
boca y que permite comunicar el cuerpo de la vasija con
el exterior.

Tapa, tapon

Pieza utilizada para obturar la boca de una vasija. La tapa
puede colocarse embutida o por encima de la boca de la
vasija. Para asirla puede tener uno o varios apéndices
(asa, oreja, botén). Una tapa puede corresponder a una
vasija determinada o ser un objeto auténomo que sirve
para cubrir diferentes vasijas (del mismo material o no).
Se llama tapén a la tapa muy estrecha que sirve para
cerrar el gollete de una vasija (Fig.25).

Vertedera
ada

Oreja

Figs.25-27
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Asa

<
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Los objetos de referencia del Proyecto Grafico

Una vez que se han definido los principales términos y caracteristicas propias de |la ceramica y de su produccién, se
presentan los objetos de referencia que dieron origen a las ilustraciones y que son el motivo de base de esta investigacion.

Las siguientes 8 piezas de ceramica fueron encontradas en un entierro como parte de la excavacién extensiva realizada
en El Zethé, como ya se detalld anteriormente, constituyen el contenido primario y fundamental del mensaje que las
ilustraciones pretenden difundir.

Pieza 1.
Pieza 2.
Pieza 3.
Pieza 4.
Pieza S.
Prieza 6.
Piezs 7.
Pieza 8.

Cajete Tripode

Cajete Tripode

Cajete Tripode

Cajete Tripode

Cuenco de Fondo Recto
Vasija Zoomorfa
Cajete Apodo

Cuenco de Fondo Plano

Estos objetos de referencia en ningdn momento estan presentes fisicamente, para mostrarlos en su ausencia, se
utiliza la imagen en tres niveles de iconicidad diferentes: la imagen ilustrada de manera manual, la ilustracion
esquemadtica a linea y la imagen fotografica, con el nivel mas alto de iconicidad. Estos recursos se combinan y
estructuran para imitar y representar en un mensaje bi-media, es decir, constituido de formas iconicas y textos, a las
piezas de ceramica objeto de la investigacidon arqueoldgica, que en realidad se encuentran en el museo.

Para mostrar los objetos de referencia se utilizan fotografias que muestran su aspecto general, sin ninguna descripcion
técnica o normativa. El objetivo es mostrar las 8 piezas de ceramica tal como son; ya que la informacién arqueolégica
de las piezas ceramicas se encuentra en el Capitulo 4., que estd constituido por las flustraciones Arqueolébgicas
{mensajes) que tienen el objetivo de transmitir los fines de la investigacion del arqueélogo. Asimismo, dichas
ilustraciones, fotografias y esquemas lineales constituyen la conclusidn préactica de la tesis.
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PIEZA 2. CNtzlttl réb: '

PIEZA 1. CAJETE TRIPODE

PIEZM 4. cuttt' ttlroic '

PIEZXN 3. CA)€ETE TRIPODE
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|€:A 6. VA:U». Z.OOMORFA

PIEZMN 5. CUENCO DE FONDO RECTO

" Preza 8. CUENCO DE FONDO PLANO

rieza 7. CaJexe Arovo
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Figs. 1-2

La ilustracién de ceramica

La ilustracién de objetos cerdmicos abarca un gran numero de posibilidades plasticas, desde sencillos utensilios
funcionales como un plato o una taza, hasta vasos decorados o escuituras muy complejas de uso ritual, en los que
el estilo, el color y las cualidades estéticas son de gran relevancia (Figs.1-2). Ante esta gran variedad de productos
ceramicos, sélo se describiran en la tesis la metodologia, la nomenclatura, ios analisis y tipologias de las vasijas con
usos funcionales mas comunes, como las que se utilizan en la cocina. La razén de esto, es que a esta clase de
artefactos ceramicos pertenecen [os objetos de referencia del proceso de comunicacién visual que aqui se analiza, y
también porque la mayor cantidad de objetos cerdmicos encontrados en los contextos arqueoldgicos son de este
tipo de vasijas y no existen normas suficientemente extendidas y especificadas, para la ilustracién de otros tipos de
ceradmica. En tales casos, la ilustracién se adapta a las necesidades que la investigacién ceramica determine. De
cualquier modo, muchosde los criterios que se mencionan en los siguientes temas de este inciso, como la simplicidad

- de la linea o el recurso del corte transversal y los analisis del color, la textura. las inclusiones, etc., se pueden aplicar

-a otros objetos de cerdmica con'lo; mismos resultados.

"~ En términos precisos, /a ilustracién de objetos ceramicos constituye un mensaje de difusion cientifico-antropolégica,
unidireccional, de naturaleza visual, marcadamente funcional, que emana del arquedlogo y su equipo de investigacion,
situados en un lugar lejano, que utilizan el canal de los medios impresos y son registrados por éstos mismos, y
también forma parte de una estrategia didactica de comunicacién.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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El propésito de las ilustraciones

Las ilustraciones de cerdmica tienen como objetivo crear tipologias graficas
que brinden la posibilidad de hacer comparaciones y clasificaciones entre
vasijas, reconstruyendo sobre el papel, tanto como sea posible, la forma
completa del recipiente, adn cuando s6lo se hayan encontrado fragmentos.
Estos reglstros dan ongen o complementan a los estudios y analisis de
cerdmica que van a proyectarse en las comparaciones estadisticas que la
mvestngac:é a queolég:ca reqwere para sus hlpéteSIs y deducciones.

Por otro lado, as |lustracuones de cerémnca tlenen la |mprescmd|ble funcién

'la subjetlwdad es mherente al trabajo manua! y la exactitud
tmlte humano; como en el caso de la figura 3, en al que un mismo
objeto cerérmco ha sido dibujado por cuatro personas distintas con resultados
dlferentes bastante considerables. El individuo estd sometido a fluctuaciones
'y su trazo puede ser un poco recto o demasiado inclinado. El trazo recto sera
"la expresion de un talento artistlco o del uso de la regla. Todo ser humano se
refleja a si mismo, en mayor o me r. medlda en sus dibujos. Y los trazos

. que efectda” sternpre revelan ‘en g dos dlferentes. la naturaleza de las
- disposiciones del que llustra Lo |deal es auxiliarse lo mas posible en el registro
fotogréf‘co dlgltal como punto de partlda para la realizacion de la ilustracion,

los objetivos de la investigacién cerdmica.

Fig.3 Limites en la descripcidn objetive.

—_
{158
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2. El canal de comunicacion en que las ilustraciones se van a registrar, conservar y difundir, es decir, los impresos. Como ya
se menciond existen dos posibilidades mas o menos generales que abarcan a los impresos cientificos. Una es el libro o
informe cientifico que va destinado a un pequefio grupo de especialistas y el otro, la revista o libro de divulgacion
cientifica que van dirigida a un gran namero de receptores aficionados y también a especialistas.

Como en todos los procesos de comunicacién, el costo econémico del canal de difusién determina, en gran medida,
las caracteristicas del mensaje,-de las imagenes, asi como de las ilustraciones que se incluyan en él.

el |Ibl'O o revnsta de divulgacién cientifica, el mejor ejemplo es la revista “Arqueolog/a Mexicana” (Fig.4)
ra)e, su calidad y su trayectoria cuenta con los presupuestos suficientes para utilizar todos los recursos

digitales de la seleccnbn de color, de un buen papel, del uso de fotografias, ilustraciones y esquemas que, combinados,
‘dan por resultado mensajes estétncos con una coherencia didactica muy efectiva y clara por su capacidad demostrativa.

; "Por el contrar“o ‘en el caso de un informe cientifico en el que se detallan los resultados de una investigacién particular,
.conun tiraje minimo, la impresién serd a una tinta y, por lo tanto, la estrategia en la codificacién de las ilustraciones

- es.totalmente distinta. Por supuesto, este Ultimo caso es el mads comun y la constante en las investigaciones de
arqueologia. Asi que este tipo de publicaciones y las estrategias que les son propias y que se basan en el uso del
lenguaje esquematico de la ilustracion a linea seran el centro de interés en esta parte final de la tesis.
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Fig. 4 Efempio procedente de un articulo de ia revista A logia N 7 £En élse 1P eluso de la f r] on con la
Hustracidn a linea, que dan por do una muy yd
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4.3. Codificador: el llustrador de cerdmica

La ilustracién esquemadtica a linea

Lailustracidn de ceramica tiene que ser rapida, barata y eficaz, ya que su funcién
es descriptiva y, en la mayoria de los casos, s6lo pretende ser un apunte sobre
una vasija mostrando la forma general, los picos, las asas, la textura y el
tratamiento de la superficie para que pueda ser utilizada por el investigador o
ser incluida en un archivo. Hay que tener cuidado, ya que una vez que se han
decidido realizar las ilustraciones se pueden convertir en un proceso lento y muy
costoso porla cantldad de las mismas, debido a que el disefio y la realizacion de

las:ilustraciones ‘aumenta considerablemente los costos de la publicacién. La

calldad"d' ustrador y sus conoc1m|entos determmarén el costo de su

o en 1 de cerémlca Por eso es fundamental tener desde un inicio
fen’c bJetlvos de cornumcac:én. que estarén determmados por los /

7 |Iustrac16n ‘de cerdmica’ puede efcplotar con'm cha ef'c ACi Ios distintos niveles
que puede haber en una imagen con un grado alto de |comcxdad (una fotografia)
o con un alto grado de abstraccion (esquema matemétlco).

La linea

et
B, g
B ey
R e e,
e e gl st
e e T
e el o reer®
El trazo es, en general, el dominio de la linea sobre la superfcne del papel sus e —
——— ——— .
D T
B P
T I (g
e
e O et it

variantes y aplicaciones se adectian a la figuraciéon reahsta y f‘guratnva. ocala
representacién de esquemas, estructuras y fenémenos n o ectamente visibles

en la realidad, o a la visualizacion de proyectos Iéglcos, |ma anos o fantasticos.

La linea negra sobre la hoja de papel blanco es una reflemén de la voluntad de

NN
quien lo traza con respecto al mundo real: no existen contornos en la naturaleza; =SS
s6lo existen en nuestra mente. Se crean los contornos, los contornos de la S
piedra, de la casa o de la vasija de ceramica y se clasifican.' Se encierran esos

contornos mediante un gesto casi instintivo de separacién de lo interno y de
lo externo, de la pertenencia y la no pertenenéia,'de lo vacio y de lo lleno. Se
asimilan y se clasifican en categorias tanto mas ricas cuanto mas rica sea la
educacion visual, en categorias que es posible reconstruir mentalmente, y

que el disefiador es capaz de reconstruir en el espacio grafico.
Fig. S tipos de d




4.3.

““amplia de visié

.El trazo tiené form

.. diferente groso
sinuoso, céncavo

Codificado,

Esta operacidon en su conjunto (emergencia de los contornos, eleccién de los
contornos pertinentes, categorizacion de esos contornos y recreacién de los mismos
mediante el trazo o la linea) es una creacion de la mente, es un pensamiento, lo
cual permite decir que pensar es dibujar, ampliando la famosa frase de Goblot:
“Pensar es esquematizar”. El cartdgrafo que define el contorno de las costas, el de
la vegetacion o el de ta linea de las montanias, realiza la misma operacién: rechaza
la continuidad fundamental de la naturaleza (que ignora cualquier distincién
entre categorlas puesto que la naturaleza no efectGa saltos), y decide por mi qué
es lo que pertenece a 'la ytierra‘ y qué al mar, al bosque o a la carretera, etc.

La linea tiene, en el grafismo; la misma importancia que la letra en el texto.
Es el grafema. el elemento simple, omnipresente y casi indispensable en la
comunicacién mediante el escrito’ o el dibujo. Por lo tanto es conveniente
saber ’élgl‘m'as ablés de la linea para su correcta utilizacién en la
ilustracion’ cerami B TR U

> on mayor facilidad se prestan al estudio son,
evidentem ' ben.de forma mas directa:’

ireccién’ con respecto a la pagina
“forma (recta o curva)

itos; el espesor de una linea puede variar considerablemente,
‘por ej‘émplo,'_e:n los papeles milimetrados, hasta varios metros,
en. la.fachada de grandes edificios: En cualquier caso, lo que
mente, es: el angulo aparente y la distancia m&s o menos

o o punteado y tener
‘acotado, el contorno

erte, se convierte en una

Cuando’u c ) [
puede percibir su textura y la naturaleza de los

pequef'ja superficie'y el oj

" bordes (irregulares o lisos),: sus formas pueden ser continuas o discontinuas

:La percepcién de lineas de color'se efectda esencialmente mediante un

movimiento brusco del ojo en el limite de las muestras coloreadas que le son
presentadas; Mediante este procedimiento fisioldgico el espectador intenta
detectar posibles diferencias de luminosidad que, a partir de ello, formen un
trazo. De ahi la importancia del valor de los contrastes de un trazo con su
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4.3. Codificador: el iué!(a

Hustracién de una figura de cerdmica
con la técnica del punteado.

T TESIS cov T
Faria s GOV

soporte..Sin em
unidad quede n

El trazo recto’ ejerce una dlctadura de hecho sobre Ia percepcion inteligente;
podria decirse que es el |mpacto cultural de la'inteligencia sobre el mundo.

La trama : N
La forma de las vasijas.u objetos cera

se contornean con un
trazo; la linea es suscept|b|e ‘de ser tra

e una continuidad que

sea “establecer una
coénica propiamente

ceramicos reales.

Gracias a la trama es posnble reprodm:lr el unlverso de las gradaciones, las
texturas, los brillos y transparencias, las modulaciones del claroscuro y del

relieve en el mensaje impreso, efectos todos ellos que consiguen la mayor
tactilidad y realismo. ’

Hay dos clases de tramado: a) El tramado fotomecanico (Fig.6), en el que la
imagen tramada es en primer lugar una trama fisica, elaborada con 4tomos
de percepcién, cada uno de los cuales es indiferente y neutro; formada con
pequefios puntos o con pequenos circulos, con hexagonos o cuadrados. Estos
Atomos son pequefos, tan pequefos que estdn hechos para que no se
perciban, y s6lo el fotograbador tiene conciencia clara de ellos, mientras que
el lector los ignora. Ignora el contorno y sdlo tiene en cuenta la densidad. La
densificacién de ideas a través de las formas; las transiciones mas o menos
bruscas de la densidad crearan las continuidades y discontinuidades aparentes
del mundo de la naturaleza. b) E! tramado lineal que se crea con texturas,
fineales o granulares, que son producto del trazo manual. Es el caso de muchas
ilustraciones tramadas cuyos valores imitan los efectos del claroscuro y del
relieve, establecen una suerte de trama,jgrad'ual que se consideran como
producto del trazo espontaneo y ‘no como resultado del tramado
fotomecanico. La trama se utiliza para reproducnr. ya sea con una mancha o
un fondo degradado, las texturas, los acabados y los procesos de modelado
y fabricacion de las vasijas cerdAmicas (Flgs.7 -9).
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- - 4.3. Codificador: al il do ceramica‘arq

£l lenguaje esquemdético

Las imagenes esquematicas son aquellas represen’técioh‘es’ visuales que tienen la capacidad de sintetizar y contener un
nimero elevado de ideas (tantas como sean pos:bles en funcién del objetivo de comunicacién) por medio de un minimo
numero de grafemas, con el fin de ser trasladadas por la via del razonamiento al cerebro del individuo receptor.

Esquematizar ideas y codificarlas sobre un papel constntuye un esfuerzo de la mente que el ilustrador cientifico no hace
por placer para decorar el mundo ni por.un cto,estétlco. La imagen esqueménca se construye snempre para servir

en-el: que se tendria que hacer un
;arc:lla que conforma a la vasua ‘En

esta hablando de otra cosa d:feie
N busca Ia explncacnén gréflca m.

',Este detalle tan sxmple, tan obvno de que casi'siempre existen: aruos mveles de realidad, ha adquirido un papel
esencial en el disefAo dldéctlco a-‘medida’ que s a‘ido reconocuendo, durante el siglo pasado, la importancia
‘fundamental del esquema para hacer mtellg:ble el mundo par e 'tablecer una “posibilidad de lectura del mundo”.

Al esquematlzarla, se perc:be ia realndad en dlferentes veles, cada uno de los cuales forma un mensaje construido
a partir de elementos, que proceden del nivel mfer r.del anéhsns, y asi sucesivamente. Cada nivel es en si mismo un
mensaje autbnomo que posee signos, propledades y complejxdad propios, que tiene sus reglas de estructura y que,
presenta mayores o menores dificultades para ser aprehendido por el receptor.

En la ilustracion cerdmica se puede diferenciar 5 niveles (en la escala de iconicidad < >abstraccién) en los que los




recursosdel line . la forma, a‘ ama y el lenguaje escrito
representan de maneras cada vez més ‘abstractas a las
eristlcas (Flgs 10-14):

tacrén abstracta en t mlnos numérlcos v
‘matemétlcos dela vas:_/a puede ser. una gréflca o una curva

en arbol, redes, diagramas,’ cuadr . s
organigramas, las tablas y las gréf‘c

o es evidente.
rticularmente

Desde un punto.de vista gener
Sin embargo, se trata de unaitarea
laboriosa para el |lustrador, pues_ha ie dilucidar de la
manera mas adecuada esos n‘veles sucesnvos ha de
aislarlos y ha de describirlos,’ para encontrar el “tipo”
cerdamico que sera el mejor e;emplo o el paradigma de
una cierta cantidad de vasijas cerdmicas que se integraran
en las clasificaciones arqueolodgicas.
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Nivel 1

Nivel 2

Nivel 3

Nivel 4

@) o3 63 o4 os  6e 6y
Cangaug @t ace

Nivel S

Figs. 10-14 Escala de iconicidad <> abstraccién en la que se observan los 5
de de ]
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4.3. Codificador: el Hlustrador de cerdmica arqueolédgica

Estrategias para la ilustracién de cerdmica

Toda estrategia de comunicacién se basa en un analisis de! pdblico-objetivo al que se dirige el mensaje y de su
capacidad para absorber informaciones. La definicién del plblico objetivo del mensaje arqueoldgico de cerdmica,
estd perfectamente delimitada, es un publico especializado en arqueologia o particularmente en estudios cerdmicos
que posee la terminologia y los c6digos particulares de las ideas expresadas y que posee una familiaridad con ellas.

La codificacidn de |Iustra<:|ones esquematicas es posible gracias a una s/ntesis que implica:

a)Una abstracc:én o una serie de abstracciones sucesivas con el fin de separar y poner en primer plano aquello que
es esenc:al tanto en los componentes como en la estructura de un fenémeno; b) una concentracién de la informacién
" por med|o de Io os que han sido depurados hasta lo esencial, pero sin mutilarlos de su entidad, ni de sus
xnterrelac!qnes nid ntexto. <) una Iéglca gestaltica donde fa estructura de la imagen esqueménca se organiza

'como"j‘u:j 6rga’n|zado. La teoria de la forma (Koffka, Moles, Wertheimer, etc.) llama pregnancia a esa cualidad
'esencial'q‘ ‘poseen las formas de imponerse en la mente de quienes las ven. Los factores mas conocidos que
'condlc onan la pregnancia de los esquemas son:

EI contraste entre la figura y el fondo, el cual a su vez esta influido por:

* la nitidez de los contornos,

* la simplicidad de los contornos y la forma,

= el grosor del trazo,

* la simetria y la redundancia,

* la jerarquizacion neta de sus partes,

* la diferencia de densidad entre esquema y fondo,

* la mayor o menor facilidad que se tenga para reconocer la forma.

El esquema tiene una estrategia principal: la de la abstraccién por medio del razonamiento, como modo participativo
y que se dirige a la reflexiéon ldgica por medio de la presentacidon de conocimientos, !a demostracién y la explicitacién.
No obstante, se pueden especificar algunas estrategias o procedimientos que seran de utilidad para la elaboracién
.de ilustraciones de cerdmica.

‘@) Cuando se pasa de la ilustracidn de las cerdmicas halladas en un lugar determinado como parte del registro de ese
lugar,’a la construccion de series tipoldgicas que retnen varios yacimientos o sitios regionales, cambia el caracter
mismo de la ilustracién. A un extremo del espectro se necesita un simple apunte sobre la forma (nivel 3), que puede




de ceramica arqueoldgica

ser Gtil cuando llevemos a cabo el analisis tipolégico subsiguiente, mientras que en el otro extremo se requiere una
forma con alto grado de fidelidad (nivel 1), lo que se pretende es aportar informacidon sobre el aspecto original de la
vasija para que nos sirva de ayuda en el proceso de identificacion y estudio de la misma y de su método de fabricacion,
el cual no sélo tiene interés por si mismo, sino que puede ayudar en la identificacion de ta pieza.

b) La técnica del punteado: la técnica del punteado con tinta y estilégrafo puede ser muy Gtit en muchos casos, pero cuando no es
necesario es contraproducente porque es una técnica minuciosa y muy tardada y. por lo tanto, costosa (Fig.8).

€) La economia de recursos graficos: asi como la ilustraciéon es determinante en si misma, el espacio a su alrededor
asi como las proporciones del soporte en que esta dibujada, son fundamentales para la composicién y la legibilidad
del mensaje arqueoldgico. El blanco, el silencio grafico desempefa un papel esencial en el equilibrio de la pagina. El
blanco es quien determina el contorno™ del bloque impreso, de las formas y las lineas. Es zona de reposo para el ojo
y situa los elementos de la composicién bi-media en la pagina del libro. Estas &reas en blanco son un recurso muy
estético, pero a la vez conllevan el costo del espacio no utilizado.

d) La estrategia del corte transversal: por medio de una ilusién éptica o convencion que implica un razonamiento
légico, se presentan los objetos recortados para mostrar su interior y sus caracteristicas. La visualizacién simultanea
de! exterior y el interior de un objeto. £l concepto de adentro y afuera, representando bi-dimensionalmente en el
espacio de |la hoja de papel y en el interior de los objetos cerdmicos. Esto permite analizar con detalle las peculiaridades
de |a vasija y crear tipologias basadas en ilustraciones cada vez méas esquematicas y abstractas que son fundamentales
para el analisis de los resultados de las investigaciones arqueolégicas.

El “corte” corresponde al proceso de descomposicién de llenos y vacios, y al proceso de paso virtual, al interior de un
objeto, cuyb papgl"consistiria en explicitar los llenos y los vacios. Crean el dentro y el fuera, una nocién que los matematicos
a menudov:co‘ Sideran un tanto arbitraria, pero que para los psicodlogos es fundamental. Lo que esta “dentro” es lo que
esté encerrad por la linea. Lo que esta “afuera” es lo que se encuentra mas alld de un trazo dinamizado por la posicién
del ojo (o mejor, del eje &ptico de los ojos), lo que estd a uno de los lados y no al otro. Pero, en el esquema, la pared
adqunere la’ caracteristica de corte; adquiere espesor, se convierte en otra materia; este espesor aparece en la propia
: manera segun la cual el disefiador lo determina mediante trazos mMas © MeNos gruesos, Negros o grises.

‘@) la wsnén del conjunto: al codificar ilustraciones en conjunto mostrando varios tipos de vasijas, éstas se pueden observar
de un vnstazo en un sélo soporte, dando la oportunidad de apreciar con mucha claridad la comparacién de sus caracteristicas
y destacar sus similitudes y diferencias, proceso que es fundamental en la el elaboracion de tipologias ceramicas.

f) Una estrategia para facilitar e! manejo de los numerosos objetos cerdmicos es la de dibujar una serie tipolégica, de
manera que sélo aparezcan ejemplos o modelos representativos de unos tipos concretos. La légica de este enfoque
es que proporciona cierta evidencia sobre la presencia de un tipo en un yacimiento determinado y, en definitiva,
constituye una serie de referencia que usa para analizar otras colecciones.

Logicamente, al construir una serie tipoldgica se ha de utilizar el ejemplo mas completo de cada tipo, sin que
tenga importancia el lugar en que se halla encontrado. Finalmente, los atributos de un esquema pueden poseer las
siguientes caracteristicas:

* un grado de iconicidad adecuado,

* un nivel de complejidad y una pregnancia correctos,

* un indice de normalizacidn suficiente y

* un significado perfectamente descifrable y entendible.

* Para que un contorno tenga pregnancia, debe estar cerrado y perfectamente definido.




4.3, Codifi : el Hlustrador de cerdmica arqueolodgica

Metodologia para ilustrar la cerdmica

Por convencién, todas las vasijas con simetria central, no t t
s6lo las elaboradas a torno, muestran una linea
biseccional central vertical (Fig.15). A un lado de esta
linea se puede ver el perfil de la pared de fa vasija y su
superficie interior, mientras que en el otro lado se ve la
ksuperficie exterior de dicha vasija La convencién més extendida

Fig. 15

Ig‘vdd.“Una de estas lineas representa el eje
2xtremo superior o inferior (lo que dependera
e la base). El ilustrador comprueba a

ejemplo como el que usan los albafiiles para cortar cubrimientos de suelo y
formar superf‘c:es redondeadas.

Un tepalcate, naturalmente, no puede tratarse en la misma forma; es necesario
sujetarlo con plastilina en el &ngulo correcto y medirlo con una escala vertical.
Para asegurarse de la correccién del angulo es preciso hacer la operacién
con mucho cuidado, poniendo el borde (si lo tiene) apoyado firmemente y

boca abajo sobre el tablero, o comprobando la horizontalidad de las marcas Fig. 16 " 4 equi para
. N maedir fragmentos de bordc y determiner su
del torno en cerdamica hecha en torno de alfarero. didmetro.

Ei siguiente paso es medir el grosor de la \/ésija y la forma interior del borde o
de la base. Estas medidas se dibujan en el lado izquierdo del eje central. Después
se pueden trazar lineas que muestren los cambios bruscos producidos en el
perfil. Asi queda ya completa la forma basica de la vasija. Si no hay elementos

* Griffiths, N.. A, Jennery C. Wilson (1990, Drawing archeoclogical finds, Archetype Publications, Londres.
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ad:cuonales se puede empe
pasarlo a tinta.

> decor c:én Segun
el propdsito que se tenga puede que ‘sea lmportante
presentar una panorémlca general, especnalmente si la
vasija es un plato decorado en su interior. Siempre que
intentemos mostrar: Ia decoracnén de “una superficie
esférica se producira | :lerta distorsién. Una manera de
atenuarla es "desplegar" la decoracuén (Fig.18). Asi, se
puede mostrar todos los elementos sin cometer muchos
errores. Aunque no se pueda: ver de qué modo se adapta
la decoracién a la forma de la vasua., TR

El color

Para mostrar los diferentes co|ores de engobes, pinturas
y lustres necesite recurrir a las convenciones, e incluir
una clave que permita interpretarlo.

e
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Flg. 17 Oldbujo d- fas asas. Estas
de

Y da en Lond, entre
ul.los XNilty XIV. La 1 de ol @sa en perfil en
el lado del dib se ha pare con mayer

dad fos de la y dc la @) Jarre de

¢hmu-n-ml.nto con dos asas, en la que
dentro del asa; la
rellenada con un poca de arcilia. &) Jarro e

se ha decorado con aguj s ala dos y dos sorej
detalles sélo pueden verse en una proyeccion vertical. c) Un can cun
asa se ha insertado a travds del » ef aguj

con d) Jarro - <), pare cuys ase -.nloud- ¥y

con surco se aprecia mejor en una proyeccién horizontael.



= 4.3. Codificador: el llustrador de ceramica arqueolégica

Fig. 18 Lo de une vasija.

La textura

Todavia no estd totalmente aceptado el uso de dibujos para mostrar la textura de la superficie. El hecho que pocos
arquedlogos tengan la habilidad de ilustrativa induce a sospechar la razén. El costo también es un factor importante,
pero no es raro que se sombreen los dibujos para mostrar la curvatura de la vasija (irrelevante, puesto que ya se sabe
que la vasija es redonda y si no lo fuese se habria llamado la atencién sobre ese hecho). Lo peor del caso es que el
esmerado punteado no aporta ninguna informacién y en cambio hace que la vasija parezca hecha de poliestireno. Si
el mismo tiempo que se dedica a hacer estos ejercicios rituales se emplea en hacer representaciones reales de la
textura de la superficie, el estandar de la'shilustraciones mejoraria bastante. Del mismo modo, se pueden hacer que
los dibujos muestren las caracteristicas de rnpdélado, tales como las espirales de las vasijas hechas a mano, o bien
caracteristicas del tratamiento de Ia':s'u‘pé i€ ‘tales como las provocadas por el uso de la paleta o la decoracién
hecha a cuchillo que pueden ayudar al lector a' entender la vasija (Fig.18).

Escala ;

Todos los recipientes deben dibujarse en tamafio natural, a menos que sean excesivamente grandes. La costumbre,
adoptada a veces dibujarlos a mitad de tamano ya que se ahorra papel, pero aumenta la imprecisién. Normalmente
ningun recipiente debe ilustrarse para un informe que se pretende publicar a menos de un cuarto de su tamafio
natural (lineal), y un recipiente decorado debe reproducirse a mitad del tamafo. Recipientes muy grandes, deben
reducirse a menos de un cuarto.

La composicién del mensaje ceramico (bi-media)

En el caso de la ilustracion ceramica la secuencia del discurso bi-media se realiza a partir de la ilustracidn y después
se dirige al texto. Se trata de mensajes construidos a base de imagenes, a partir de las cuales se construye un
conjunto de textos o de leyendas que complementan al discurso icénico de las ilustraciones de vasijas cerdmicas. La
exploracion de estos mensajes bi-media ird de la imagen al texto, para recorrer el camino inverso cuando el texto
haya justificado y descrito, a juicio del lector, la existencia de la ilustracion.

A diferencia de la mayoria de los mensajes ilustrados que parten de un texto de base previamente determinado, para
en seguida dar paso a su complementacion por medio de la creacion de una ilustracion y asi codificar el mensaje bi-
media. Con la ilustracién de cerdmica arqueoldgica sucede lo contrario, la ilustracién es el elemento principal del
mensaje y a partir de ella y de los diferentes andlisis que se le realizan, se complementa el mensaje con el texto
producto de dichos andlisis y observaciones.

La funcidn del disefador-ilustrador consistird en conseguir la fusién homogénea y equilibrada del texto y las
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3.5 Codificador: el Iistrador de ceramica arqe

Se esta lece . claramente una retérlca visual y textual, una retérica del acompafamiento, de la armonia y del

nto, que’ comporta reglas dlverSIflcadas y que constituyen una articulacion del discurso bi-media.

_, El texto es relatnvamente monosémlco. pero implica, como indican los tedricos de la lectura, un costo de decodificacion
relatl amente elevado, lo que significa que posee una cierta debilidad inherente a ese costo. Por el contrario, la
lmagen es fuerte, inmediata, se decodifica instantaneamente. La imagen tiene un impacto, es pregnantey se impone,

. pero a rnenu ‘su interpretacién es un tanto ambigua o polisémica. Unicamente el esquema se propone eliminar esa
polnsemla e |gualar en este terreno a la imagen con el texto.

: De esta rnanera, el mensaje bi-media de la ilustracidn ceramica se compone basicamente de la ilustracién principal
"';‘de la .vasija en vista lateral junto con otras ilustraciones mas pequefas de sus detalles y los textos y datos numéricos
que descrlben a la vasija o al tipo de analisis que se éste realizando con ella.

'La informacién escrita que debe acompanar a una ilustracién de ceramica arqueoldgica es la siguiente:

1. Procedencia.

2. Temporalidad.

3. Material.

4. Forma.

S. Acabado.

6. Dimensiones: largo, ancho y altura.
7. Escala.

8. Numero o ficha de su clasificaciéon.

Reconstruccion hipotética

La utilizacién de la imagen dentro de las deducciones arqueol6gicas es indispensable. Uno de los recursos mas
funcionales e importantes de la ilustracién arqueoldgica es su capacidad de dar forma a lo no existente. Las
reconstrucciones hipotéticas dan la posibilidad de observar las partes de alguna pieza u objeto cerdmico que se
hayan perdido por el paso del tiempo (Fig.19), situacién que es la constante en la recuperacion de objetos cerdmicos
arqueolégicos, de hecho, se encuentran una gran cantidad de tiestos o tepalcates que se presentan en cantidades
muy superiores en comparacidon con las vasijas o piezas completas.

€s una cuestién dificil la decisién de cdmo hay que reconstruir en el dibujo las partes de la vasija que faltan, y si hay
que hacerlo o no. Algunas autoridades en el tema dicen que sdlo se deberia dibujar lo que hay y nada mas, aunque
esta linea ideoldgica parece demasiado purista, teniendo en cuenta que si se dibuja algo de mas, se especificara de
alguna manera. De hecho son dos problemas distintos, a los que se podria denominar interpolacién/horizontal y
extrapolacidn/vertical. Normalmente la extrapolacidon/vertical se necesita cuando el perfil de la vasija estd incompleto.
Puede que sea razonable, a partir del conocimiento que se tenga de otras vasijas, ampliar el perfil dibujando por
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Fig. 19

encima de los limites de la vasija real, proporcionando una estimacidn de la forma del objeto completo. Para ser
honesto, se tendran que mdlcar las partes «reales» y las que haya extrapolado. Para ello puede dejar de rebordear la
parte extrapolada, dibujandola con l[neas discontinuas o esbozando pequeias marcas junto al perfil del dibujo
(Gillam, 1957).

: El problema horlzonta surge cuando’a cualq er altura por debajo del borde, falta alguna parte de la circunferencia
e trata de un problema de interpolacion porque el circuito de la vasija es

horizontal de la vasij

6n compleja, esto dependera de la regularidad del dlseno y del conocimiento
t|6n. Una vez mas, a regla de oro es dejar claro a los Iectcres qué parte es real

dlsponoble Este f

: EJEITIPIO, las rep
fragmentos que se encuentran de’sus huesos. Otro ejemplo, son las ilustraciones microcelulares que se realizan a

partir de varios snstemas de observacxones microscépicas, asi la “visién” de varios tipos de microscopios se codifica e
" interpreta en una sola ilustracién’ que las combina y las reinterpreta, reestructurandolas en una imagen perfectamente

clara y acces:ble al entendlm:ento.
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Fotografia e ilustracién cerdmica

Una decision basica que se ha de tomar es si se realiza el registro grafico mediante dibujos o fotografias (o ambas, ya
que no se excluyen mutuamente). Se ha visto que las ilustraciones pueden mostrar las caras interior y exterior de
manera simultanea, lo que no puede hacer la fotografia. Las fotografias muestran mejor la textura, algunos tipos de
decoracién y técnicas como la forma de pegar las asas. Los registros fotograficos también son muy estéticos y decorativos,
contribuyen a ilustrar y difundir grandes hallazgos, como los materiales encontrados en pozos y en tumbas.

A la hora de registrar la ceramica, la fotografia puede ser muy util. Las fotografias de vasijas in situ pueden facilitar su

interpretacion y convertirse en la forma mas real de demostrar la funcién de la vasija. A la hora de consignar los fragmentos

individuales, se pueden fotografiar para que se conviertan en una fuente de referencia para la investigacion o una forma
“de ilustrar lJna conferencia o seminario. Antes de la restauracién se deberian fotografiar las familias de fragmentos para
N dejar constancla de su tamafio y forma. También se deberia hacer lo mismo con todas las vasijas completas. Silos materiales
\'arqueoléglcos tienen algan valor comercial, la fotografia puede ser una forma de registrar su identidad; por otro lado,
i sohcutarén fotografias para ilustrar articulos y folletos, asi como para ser exhibidas en los museos.

. vLos prlmeros planos son muy uUtiles para consignar el tratamiento hecho sobre la superficie, asi como sus detalles de

: fabm:acnén, al mismo tiempo que fotografiando los bordes rotos de los fragmentos contribuye a su identificacién. La
L mxcrofotograﬂa ayuda a analizar las pastas, mientras que las imagenes tomadas con un microscopio electrénico se
: pueden conservar como si fuesen fotografias, lo que constituye una forma grafica de presentar la evidencia.

portante recurrir a las escalas cuando se toman fotografias. Las barras graduadas mayores, las de dos
metros son excesivamente largas para la mayorfa de las fotos que se toman en un yacimiento, y es mejor utilizar una
: regla de me ro o ‘de medio metro. En el caso de una foto de estudio puede ser adecuada una escala de diez centimetros.

TEr error de tarnano de las fotografias de grupo es tan grande que ninguna escala le permitird precisar una medida
a ‘a todos los objetos. Si se esta haciendo una investigacion especifica puede que quiera que las fotografias se
‘_'ajuste a una escala establecida: a tamafo natural, el doble, la mitad o lo que prefiera. Esto se consigue mejor fotografiando
'vel fragmento encima de papel milimetrado adjuntando una regla pequefa o una escala en el borde de !a imagen.

Todo esto es muy dificil de hacer en las fotografias tomadas en el mismo yacimiento, ya que el objeto y el 4ngulo de la
toma estadn predeterminados sin que importe 1a luz natural. Tampoco resulta posible esperar a disponer de las condiciones
adecuadas, ya que la fotografia impide la reanudacién de los trabajos arqueolégicos en esa parte del yacimiento.

La fotografia de estudio puede recurrir al uso de lamparas, pero si es necesario se pueden fotografiar los fragmentos
y las vasijas con luz natural, aunque es mejor que no sea con luz fuerte para reducir el efecto de las sombras.

En las tomas realizadas en estudio se utilizan distintos tipos de fondo. Sea cual sea el escogido, deberia tener una

superficie mate para que no refleje ni deslumbre y no distraiga la atencién sobre lo fotografiado. Esto no quiere decir
que deba ser un simple fondo blanco.

Fotografiar vasijas rotas puede llegar a ser muy frustrante: por un lado, se encuentra con que no puede limitarse a
dejarlas sobre un soporte y fotografiarlas y, por el otro, no es facil tomar una fotografia que muestre la forma. Los
fragmentos del borde'y del cuerpo son mas dificiles de fotografiar que las bases, que se colocan derechas. En
algunas ocasiones, es posible sostener los bordes poniendo tacos de madera debajo de una hoja de papel hasta que
el borde quede horizontal.

Si dispone de una vasija completa, lo ideal es fotografiarla de modo que en una sola toma se muestre la forma general, el
asa y el pico’oc'cano. Por regla general esto querra decir que se ha colocado la vasija de manera que el borde se vea como
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una elipse. El asa quedara en dngulo de 45° con respecto a la cadmara y se podra ver ef interior de la boca. En el caso de
vasijas con el pico decorado, o con decoracién a su alrededor, se invertira la disposicién, y si tanto el borde como el asa
estan decorados puede que necesite hacer dos tomas de la vasija. Para consignar vasijas decoradas con escenas figurativas
o cualquier otro disefio complejo puede necesitar una serie de tomas o combinar el uso de fotografias e ilustraciones. Una
forma ideal de registrar este tipo de vasijas seria usando una camara de video. Se podria hacer dar vueltas a la vasija sobre
una mesa giratoria, de modo que cualquier aspecto de la misma quedase grabado.

Una vez que se han tomado las fotografias hay que asegurarse de organizarlas bien, especialmente si se trata de un
archivo fotogréflco grande. En este aspecto, los recursos graficos digitales marcan una enorme diferencia, pues la
admlmstracxén y almacenamiento de informacién es mucho mas funcional y sencillo, que con los impresos y los
negatlvos. Y, tlene la cualidad de no ocupar espacio, cuestién vital en ciudades como la de México, en la que la
interaccién de los individuos es cada vez mas proxima.

Un"archivbllcdf{ogréfico necesita un registro escrito para su clasificacién, los datos importantes son: una referencia
unica para las diapqsitivas, un indice que indique la existencia de fotografias en blanco y negro; un namero para
negativos; detalles sobre el yacimiento, el contexto y sobre el tipo de ceramica y la forma de la vasija. Puede que se
encuentre con otros datos que le interese conservar, especialmente en el caso de vasijas decoradas, ya que el mismo
tema de la decoracién puede resultar interesante.

Hasta hace no mucho el uso de la fotografia era utilizado de manera muy selectiva y limitada debido a su alto costo,
tanto en la toma misma de la fotografia como en el costo de produccion de la publicacion, sobre todo, en el caso de
la fotografia a color, que se ha de utilizar poco y s6lo en circunstancias muy especiales (por ejemplo, en el caso de
cerdmica policroma muy decorada); de ahi que la utilizacion de la ilustracién esquemaéatica a linea haya sido el medio
mas adecuado para registrar la cerdmica arqueolbdgica. Ahora la situacién es totalmente distinta, los adelantos
tecnolégicos en la fotografia digital han disminuido los costos de su utilizacién de una manera radical, con una
camara digital comun cuyo costo es cada vez mas accesible, se eliminan por completo los gastos relacionados con
los negativos, los contactos y las impresiones de las fotografias. No s6lo eso, la fotografia digital simplifica y disminuye
los tiempos para su utilizacidn inmediata y facilita su manejo digital, sin necesidad de scannear una fotografia
impresa y la pérdida de resolucién que esto implica.

Este es un punto muy importante que quisiera resaltar: partiendo del hecho de que en la actualidad el diseinador y el
ilustrador utilizan cotidianamente la computadora y todos los recursos digitales que le son propios (como la fotografia
digital), la manera de codificar ilustraciones estd en un proceso de cambio permanente y radical. La ilustraciéon
manual de objetos de cerdmica, ha sido la constante de la disciptina durante toda su historia pero tiene un
inconveniente decisivo, su limite de fidelidad en la descripcién objetiva. Este grado de error humano en la codificacion

Fig.20 Lallustracién «lin ste lma.cn, asi como todeas las g
entes en al punto 3.2.4., estdn con elp
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de la ilustracidén cerdmica no corresponde con los fines cientificos de la investigacion arqueolégica. Por este motivo
y por las grandes facilidades que ofrecen los recursos graficos digitales, se propone la siguiente metodologia para la

- codificacion de una ilustracién cerdmica que elimine al maximo la interpretacién subjetiva que imprescindiblemente
realiza la mano cuando desliza el lapiz o el estilégrafo sobre 1a hoja de papel.

El siguiente procedimiento es sélo un ejemplo de cémo el uso de los recursos digitales pueden incrementar el desempeiio
profesional de la ilustracién en un tiempo muy rapido, a un costo en general bajo y, sobre todo, con el maximo de
funcionalidad y fidelidad que la investigacion arqueolégica requiera (Fig.20).

Como ya se expuso la ilustracion de cerdmica puede codificarse dentro de una gama de 5 niveles de iconicidad <>
abstraccion. El ejemplo siguiente estd pensado para realizar una ilustracion con un nivel 3 de abstraccion, una ilustracion

a linea, sin trama, que muestre la forma general de una vasija (contorno); es decir, lo mas sencillo y lo mas comun en las
investigaciones de ceramica.

£l equipo necesario es: una computadora personal, una impresora laser, una camara digital y los programas Corel
Draw y Photoshop.

El primer paso, es tomar la fotografia de la vasija en cuestion, con un fondo blanco y una iluminacion que permita
un alto contraste entre la vasija y el fondo; no importa que la vasija se obscurezca y pierda la informacién del color
y la textura, lo importante es que el contraste entre el fondo blanco y la vasija obscura sea lo mas definido posible.

- Se toma la fotografia, obviamente en la posicién lateral que se quiera ilustrar y con la camara perfectamente
per endncular a la vasija de ceramica.

'Ensegunda se introduce el archivo digital de la fotografia en la computadora. Se
trabaja en photoshop de manera que se selecciona y recorta el fondo blanco,
para dejar a la vasija perfectamente delimitada en su forma, que se rellena con
" color negro y se guarda en otro archivo, por ejemplo, tif. Este archivo se abre en
un programa de vectorizacién como Corel Trace; se gradua la densidad de nodos
y se aplica la vectorizacién, con io cual se obtiene la forma casi perfectay precisa
de la vasija. Este archivo se abre en cualquier programa de dibujo vectorial
{llustrator, Free Hand o Corel Draw), en el que se depuran los trazos vectoriales
con los nodos, teniendo como referencia en otra capa la fotografia inicial de la
vasija. A partir de este punto, se cuenta con un contorno de la vasija muy fiel a
la toma fotografica (Que es uno de los registros visuales con mayor grado de
iconicidad) y, por lo tanto, con una ilustracién de caracter cientifico que es casi
idéntica a la forma real de |la vasija. Todo esto en un tiempo realmente corto que
dependiendo de la complejidad de la vasija puede realizarse en una hora y media.
Después de este proceso inicial se podrian ir detallando y describiendo los rasgos
seleccionados en lavasija, ya sea de manera tradicional o sobre una impresién
hecha a partir de 1a ilustracién digital o directarmente en la computadora. Lo
importante es utilizar todos los recursos disponibles para obtener los resultados
mas funcionales.

Las ilustraciones o animaciones digitales en 3-D de esta pagina son un ejemplo
de las grandes posibilidades que los recursos digitales estan abriendo para
los ilustradores, los disefiadores y los visualistas en general (Fig.21-22).

Figs. 27 - 22
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Fig. v

Tanto la cerdmica como los demas materiales arqueoldgicos adquieren gran importancia para la mvestlgat:lén y Iasf-
’ deduccnones del arquedlogo, por los analisis que éste realiza en ellos. Para cualquier espectador un objeto de cerémtca %
) puede ‘tener Unicamente un atractivo estético (Fig.1), para el arquedlogo en cambio, es una gran fuente de’.
informaciones de diversos tipos, que él encuentra e interpreta por medio de diferentes anélisis y estudios de cerémxcaf-
Es una labor compleja conocer a hombres del pasado a través de los restos materiales de sus creaciones culturales:
* Obtener fechas, comportamientos sociales, modos de comerciar, etc., a partir de pequefos fragmentos de ceradmica, -
que resisten al tiempo y proporcionan datos estadisticos, que dibujan una imagen mental del pasado y de los
T hombres que las crearon y usaron.

i - Después de que el arquedlogo observa las asociaciones significativas de herramientas, materias primas y estructuras en los

: " sitios arqueolégicos, clasifica estos materiales segin la materia prima, la técnica de manufactura, el acabado, la forma, la

decoracion y la funcién. La tipologia arqueolégica generalmente se hace macroscOpicamente y el arquedlogo pretende
derivar de ella la procedencia de los materiales, las diferencias tecnol6gicas entre talleres distintos, los estilos de fabricacién
propios del grupo, la funcién de los contextos a través del analisis funcional de los utensilios, etc.
En’'la actualidad, en los analisis de ceradmica, esto se considera como la primera etapa de un largo proceso que puede
incluir analisis microscOpicos con técnicas sofisticadas que requieren de una infraestructura tecnolégica muy especializada.
A partir de estos andlisis, la arqueologia realiza clasificaciones o tipologias estadisticas de materiales cerdmicos de
gran complejidad que, dependiendo de las caracteristicas del sitio arqueolbégico, en ocasiones, requieren de un largo
y laborioso trabajo.

: “Y e‘s‘en estos analisis y clasificaciones ceramicas que el arqueblogo se auxilia del lenguaje grafico esquematico,
expresado en ilustraciones, esquemas, graficas y todos los recursos didécticos propios de los mensajes bi-media.
Como en otras &reas cientificas, la explicacidén, la comparacién y la demostracién de fendmenos complejos, de
‘procesos de deducciones y razonamientos estadisticos, no se pueden comunicar de otra manera mas clara, que con
-los recursos de la imagen.

En seg'uida, se mencionan de manera general estos analisis y clasificaciones (Fig.2), tas informaciones que se deducen
de ellos, y varios ejemplos de cdmo la ilustracidon y los lenguajes esquemdaticos representan y complementan los
conocimientos de la investigacién arqueolégica. La fuente de informacién para este tema fue el libro La Cerdmica

Arqueolbgica, de Clive Orton, Paul Tyres y Alan Vince.

ey

TESIS CON
_172) FALLA DE ONiGEN




Tres son los pnnclpales propositos de una clasificacion de cerdmica En prlmer lugar, de caracter practico, pues, en
ausencna de Ia clasnflcamén se c mo una pieza unuca, Io que generarla excesiva

. 2. Los ob/etos que pertenezcan a t/pos distintos no han de ser similares.

3. Se han de definir los tipos con la suficiente precisién para que otros investigadores puedan reproducir la clasificacién.

4. Se deberia poder decidir a qué tipo pertenece un nuevo objeto.

o e ~

; Microscépicos : Macroscéplcos
1. Residuos Orgénicos : ! 1. clasificacion de la Forma

a. Las series tipolégicas H

b. Los sistemas formales de clasificaciéon

c. Los sistemas basados en mediciones

d. Las clasificaciones basadas en las
secuencias de operaciones de produccién

2. Analisis de la Pasta

a. Andlisis petrolégico

b. Andlisis quimico

c. Propiedades mecanicas
d. Difraccién de rayos X

e. Espectometria Mésbauer
f. Propiedades magnéticas

2. Clasificacién de la Pasta

a. Color
b. Tacto y dureza
c. Inclusiones

S

\ 3. Decoracién y Acabado !
5, /

Fig. 2




s

4.3.1. Registro grafico y clasificacidn de cerdmica

Estudios Microscoépicos

7. Resid orgéni @ inorgénicos en la cerémica
Una de las preocupaciones de la investigacién arqueolégica es determinar los residuos organicos depositados en la
cerdmica ya que aportan pruebas sobre el uso a que fueron destinadas las vasijas.

En casi todas las etapas del proceso culinario se emplean vasijas, en las que suelen quedar restos organicos que se pueden
identificar. Han habido casos en los gue se ha podido recuperar la vasija junto con restos del contenido, lo que asegura
cudl era su funcidn. Estos residuos microscopicos de comestibles tiene importancia por su relacién con la cerdmica, pero
también por si mismos, porque permite entrever algo sobre las practicas agricolas y culinarias antiguas.

Hace ya mucho que se ha observado que algunas de las vasijas recuperadas en contextos arqueolégicos (Fig.3)
contienen restos depositados o material incrustado en la superficie. Parte del mismo procede del suelo en que quedé
la vasija enterrada, pero hay otra parte que estd relacionada directamente con la funcién que tuvo la vasija. Los
depésntos pueden haber quedado quemados o carbonizados, ya sea en el interior o en el exterior de la vasija, posible

IS0 vnsnbles, se ha hecho evidente en los ltimos tiempos que los compuestos
'ten dos por los materiales cerdmicos porosos, sin dejar ninguna marca
tar el analisis de los residuos organicos en la cerdmica a la pequena
proporcnén del con o, c n bles, sino que hay que considerar las potencialidades que ofrece un
'grupo de” materlales xcroscépxcos mucho’: mayor. La técnica principal para estos estudios microscopicos es la
cromatograﬂa de gases 1a” espectrometrfa e mésas que hasta el momento han identificado resinas, miel y aceites.

Estos analisis’ utlllzan técmcas sencnllas, en’ su prlmera etapa, y posteriormente, cuando ya se han identificado los
compuestos, ‘recurre a la ayuda de anéhsus lnstrumentales para una identificacién mas precisa.

Las pruebas que hasta el momento se han reahzado demuestran que los compuestos organicos estan presentes en
los poros de la cerdmica. Los resultados obtenidos, combinados con datos de pH, de fosfatos y de carbonates
permiten reconocer diferentes usos de las formas y los tipos cerdmicos. Segun las interpretaciones, la presencia de
compuestos orgénicos revela la existencia de actividades relacionadas con la preparacién y consurmo de alimentos.

2. Andlisis de Ia pasta
El andlisis de la pasta consiste en el estudio y la clasificacién de la ceramica a partir de las caracteristicas de la arcilla

de la que esta hecha.

A lo largo de la historia de la cerdmica, los arquedlogos han prestado mas atencién a la forma y a la decoracién que
a los detalles de la arcilla cocida. A partir de los afios sesenta se pone de manifiesto el interés por un analisis mas
sistematico de las pastas. Al principio, estos analisis fueron utilizados por su capacidad de superar las limitaciones
impuestas por la primacia de la cronologia, ya que permitia ampliar la investigacién hacia las areas de la tecnologla,
el comercio y el lntercamblo.

La pasta de cerémlca se dlwde en dos componentes: una “matriz” compuesta de minerales de arcilla inferiores a
0,002 mm de: anchura .y.las “inclusiones” que son observables a simple vista o con un microscopio vinocular,
mientras que ‘no podemos ver los componentes individuales de la matriz a no ser que se utilicen microscopios de
graduacién elevada y. {aminas delgadas o un microscopio de barrido de electrones (SEM, Fig.4). Los investigadores
de cerémlca utlllzan eI término “pasta” para referirse a las caracteristicas de la cerdmica. La eleccién de materias
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Fig. 3
formaban parte una
penitas, Nayarit, 1956

Fig. 4 Microfotografia SEM de un crisol de ¢nrdml:a de stamlord.
Pasta tipo St (BMRL 25833). poco
cuarzo (en gris claro) estdn integrados en una matriz de cnllla ¢o¢ld¢
que (en negro). Los granos blancos

son idos de hies Todas las microfotografias estdn
orlcnmd-u con su eje longitudinal paralelo a la superficie de}
fragmento, y todas se El e,
longitudinal represento 1 mm {por cortesia del Museo lrlldnl:c,
Dep de
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primas utilizadas por los ceramistas y las preparaciones
realizadas gobiernan los dos componentes basicos (la
matriz y las inclusiones). Sin embargo, las condiciones
de coccién modifican ambos en mayor o menor medida.

La matriz de arcilta puede contener mindsculos
fragmentos de rocas y minerales o puede consistir
solamente en minerales de arcilla y cerdmica vidriada.

La coccion afecta a la matriz de arcilla. En las partes de la
matriz que no han sido cocidas a altas temperaturas, los
minerales de arcilla producen una interferencia de colores
formando lineas longitudinales cruzadas, a! ser analizadas
por microscopio.

La mayoria de los pasos del proceso de fabricacién y las
propiedades tecnolégicas del producto acabado (la
porosidad, y la resistencia fisica y térmica) dependen en
gran medida del caracter de la mezcla original de arcilla,
en especial de la frecuencia, medida, forma e identidad
de las inclusiones.

El examen de las pastas (la composicion y estructura de
la arcilla cocida) proporciona informacién valiosa sobre
tres temas:

* La tecnologfa del proceso de fabricacién
= Las caracteristicas fisicas del producto cocido
* Su procedencia

Tecnologia de fabricacion

La temperatura maxima alcanzada durante el ciclo de
coccion en que se fabricd la ceramica se puede determinar
mediante distintas técnicas. Algunas requieren el uso de
un equipo relativamente sencillo, como un horno eléctrico
o un microscopio petrolégico, mientras que otras sélo
estan al alcance de aquéllos que pueden acceder a
instalaciones mas sofisticadas.

La temperatura de coccién es importante en dos aspectos
de la cerAmica. En primer lugar se debe tener en cuenta
la relacién entre ta temperatura y 1a tecnologia de coccion.
En segundo lugar, una coleccién de vasijas que sea cocida
a una temperatura que exceda el punto de vitrificacion,
puede indicar su funcién original.
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Estudios de procedencia

Los estudios de procedencia intentan identificar conjuntos, denominados pastas-tipo o cerdmicas-tipo, cuya
homogeneidad pone de manifiesto un mismo origen. Los especialistas usan esos grupos para determinar la fuente
de procedencia de ta cerdamica, siempre que sea posible.

&. Andlisis petrolégico de Ia pasta

Desde los afos cincuenta, las técnicas que mayor repercusién han tenido en 10s estudios de cerdmica son los analisis
petroldgicos tomados directamente de las ciencias geoldgicas. La cerAmica comparte ciertas caracteristicas con las rocas
y con los sedimentos, por lo que se pueden utilizar muchas herramientas y procedimientos similares.

b. Andlisis quimico de la pasta

Si se quiere analizar las propiedades quimicas de la arcilla se hacen plaquetas y se practican algunas pruebas quimicas
de fosfatos, carbonates, ph y color, ademas de calcular agua de plasticidad, pérdida de humedad, contraccién, color
y textura final después de la coccién. Estas pruebas son de utilidad cuando se desea averiguar el uso de la arcilla en
la fabricacién de cierta ceramica. Este analisis pretende valorar los elementos presentes en el cuerpo de una cerdmica.
El analisis de la composicién no intenta describir la composicién elemental perse, sino investigar su procedencia
determinando la fuente o fuentes de! material analizado.

c. Propiedades mecénicas de la pasta

a) Ensayo de compresion.

En las pruebas de compresion se manifiesta la resistencia mecanica que presenta un material cuando se aplica cierta
carga sobre él.

b) Ensayo de impacto.
El ensayo de impacto es una prueba mecanica en la que se cuantifica la energia que absorbe un material antes de
provocar su ruptura.

c) Ditlatometria.

La dilatometria es una técnica de estudio de las transformaciones de fase en materiales sélidos. Por medio de
incrementos controlados de temperatura se cuantifica si el material manifiesta variaciones en su longitud y a qué
temperatura se presentan las dilataciones o contracciones, segin el cambio en las pendientes de las curvas.

d. Difraccion de rayos X en el estudio de Ia pasta
Esta técnica se usa para identificar y determinar las caracteristicas cristalinas de las arcillas. Su principio basico consiste en que
cada sustancia cristalina tiene una estructura atomica particular que difracta los rayos X con un patrén también caracteristico.

e. Espectrometria Mossbauer

La base del efecto Mossbauer es la emisién sin retroceso de rayos gamma por nucleos radiactivos. En este estudio so6lo se
obtiene informacioén del hierro en arcillas y cerdmicas. El espectro Mossbauer, originado por la interaccion eléctrica entre el
nucleo y la vecindad quimica proporciona datos sobre la temperatura de coccidn y la composicidn de la arcilla original.

f. Propiedades magnéticas

En estudios de identificacién y caracterizacion de materiales arqueoldgicos, particularmente de fragmentos de cerdmica, se
ha empleado con aparente éxito una serie de relaciones entre la cantidad y tipo de minerales magnéticos de las arcillas.
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Estudios Macroscépicos

Los estudios macroscépicos de la ceramica arqueoldgica requieren de una secuencia de pasos que, en primer lugar,
permiten discriminar entre industrias elaboradas con materias primas distintas; en segundo lugar, determinar el
aspecto tecnolédgico por la técnica de manufactura; en tercer lugar, relacionar la funcién con la forma y el acabado
del objeto, y por ultimo, permitiria abordar problemas estilisticos gracias a la decoraciéon.

A diferencia de los estudios microscépicos, los analisis macroscdpicos requieren del uso de la ilustracidon (icdnica y
esquematica), como parte fundamental de sus resultados. La ilustracién esquematica a linea es la estrategia adecuada
para codificar los resultados de los analisis arqueolégicos. Su simplicidad y su claridad demostrativa son fundamentales
para los registros y resultados de la investigacidn arqueoldgica. Estos lenguajes esquematicos que desde la perspectiva
de! disefiador pueden enriquecerse y mejorarse, no son completamente advertidos por los arquedlogos que no
tienen una educacion visualista.

7. Clasificacién de Ia forma

El analisis de las formas y la decoracién tiene tras de sf una
larga historia y ha constituido la vanguardia del desarrollo
de la disciplina (Fig.5). Sin embargo, a la hora de estudiar
las formas de las vasijas y recipientes, los investigadores
tropiezan con muchas dificultades, especialmente al intentar
extraer informacién de fragmentos pequefios o mtentar )
hacer un estudio cuantitativo.

Hay muchas maneras distintas de cIas:f‘car la cerémuca.
La eleccién depende, en parte de las convenc:ones

 distintas: La cerémxca puede ado ta mplla variedad
de: formas a que ‘es’ ‘el produvto‘de un medio casi
exclusnvament pléstlco. r'esa razén es ‘posible clasificar
‘una’ coleccnén de vasuas completas de maneras muy
distintas: basandonos en la forma del recipiente, en los

- . . Fig. S En estas se una de fo de
detalles de la forma de los bordes, la presencia de asas y s . que ye un de e porun
L ) . . . de icos y
picos, los motivos decorativos, etc. Cuando el material en Esta re ropite an todes fos recipiontes de la

cuestion se compone mayoritariamente de fragmentos surge coleccidn, sea cual sea su funcidn.
otro tipo de problemas. En algunos casos, los fragmentos

de bordes pueden pertenecer exclusivamente a una

determinada forma de vasija; en otros, se puede encontrar

el mismo tipo de borde en formas distintas, aunque puede

que todas las _vasijasrcuvybs_bordes comparten determinadas

caracteristicas procedanvyd’e un tnico taller.
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Utilizacién de la informacién acerca de las formas

La funcién que se le vaya a dar a una vasija determina algunos aspectos de su forma. Si se quisiera fabricar un
recipiente para almacenar algo, habria que pensar en su capacidad, la estabilidad de la vasija, su resistencia cuando
estuviese llena, formas de sellar el contenido y quiza la manera de desplazar la vasija llena. Si se fabricara una vasija
para beber o un plato para usar en la cocina se llegaria a unos criterios totalmente distintos. Por eso es razonable
dividir un conjunto en clases funcionales basicas, lo que le podria aportar informacién sobre las actividades que se
llevan a cabo en un sitio. Naturalmente, todas las vasijas no se utilizaban s6lo para el propésito para el que habian
sido disenadas en su origen; hablan y siguen habiendo muchos tipos de vasijas que se reutilizaban una vez cumplido
su propdsito original. Ejemplo de esto son las tinajas de aceite italianas de los siglos XViIl y XIX que se reutilizaban
en Jamaica para almacenar agua. Por eso resulta arriesgado asumir que la presencia de vasijas de una clase funcional
cohcreta en un yacimiento implique que allf se llevé a cabo una actividad determinada.

- La cerémlca también puede ser un medio de expresar la posiciéon social o la riqueza. Las grandes colecciones de

: porcelana oriental reunidas por la aristocracia europea durante los siglos XVIl y XVIIl son un ejemplo extremo de

i cémo ' la poseS|6n de la ceramica podria reflejar el estatus. Para extraer informaciédn sobre el estatus a partir de la
: coleccxén de ceramica, hay que considerar si una vajilla es apropiada para servir de adorno; por ejemplo. a partir de
la presenma y el tipo de decoracidén. La funcidn dada a una vajilla podria variar con su rareza, la cual, a su vez,
depe‘nde’rl’a;en un grado elevado de la distancia de su lugar de origen. En estas circunstancias es dificil tomar
. déc_isiqnés, por lo que se refiere al significado social de los fragmentos cuando se esta registrando una coleccién.

- Ta,mbiéq vale la pena registrar e ilustrar las formas de los objetos ceramicos porque pueden haber sido sensibles a las

~‘modas pasajeras y. por tanto, es posible fecharlas. En algunos casos, puede que la cerdamica refleje algun otro

" elemento ‘de un cambio de moda, como la creciente popularidad del té y el café en los siglos XVt y XVIIl, mientras
que en otros puede que los responsables fueran modificaciones mas sutiles. De hecho, hay una progresién cronolégica

~indudable en caracteristicas tales como el tamaiio de los cacharros de la cocina, la forma de sus bordes o incluso, en
el caso de la cerdmica de barniz negro britano-romana, en el &ngulo de la decoracién reticulada bruiida. El significado
de estas tendencias, y en realidad la cuestién de si alguna vez lo tuvieron, es irrelevante al hecho de que son un
medio para datar la cerdmica y, por tanto, para establecer cronologias arqueoldgicas.

Enfoques en la clasificacion de la forma

Hay muchos factores que influyen en la forma de la cerdmica. Las decisiones que tome el alfarero, las herramientas
y los materiales disponibles y su propia habilidad (o la falta de ella) para manipularlos contribuyen al producto final.
Los enfoques mas practicos sobre la clasificacion de la cerdmica se atienen a una de estas cuatro categorias:

a. Las series tipolégicas.

b. Sistemas formales de clasificacién.

€. Clasifi i b of. en las medidas.

d. Las clasifi { b odas en la ia de op i ofe prod. iGn.

8. Las series tipolégicas

Al describir las formas de la ceramica se pueden encontrar distintos problemas. En primer lugar, si la ceramica no se
produjo con un molde, cada vasija tiene una forma tinica y se deben agrupar juntas todas esas formas individuales
para proceder a su clasificacion. En segundo lugar, existe el problema de la informacion perdida. Quizas se podria
asignar sin posibilidad de error una forma completa a una clase de cerdmica basidndose, por ejemplo, en el indice de
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anchura y altura, el numero de asas o el didmetro del borde. Como los artesanos trabajan combinando los elementos
esténdar, bases, cuerpos, bordes, asas, etc., no siempre podemos inferir la forma completa a partir de los fragmentos
S - presentes En algunas ocasnones, se podré comprobar la exactitud de estas suposncnones, suempre y cuando se identifique

lo més completo alo’ meno basar ia definicién del tipo en las vasijas mas enteras disponibles, y luego comparar los
,ejemplos menos completos con ‘ellas. Una tipologia deberia poder expandirse, ya que no se puede esperar encontrar
»ejemplos 'de todos los tlpos posnbles.

las tlpologias de formas en dos modalidades: las estructuradas y las no estructuradas. €n el caso de

una tlpologfa no estructurada el sistema mas comun es la identificacién de las “vasijas tipo”. Se agrupan las vasijas

segun los rasgos similares que compartan y se ilustra un solo ejemplo que represente a todos los demas, el primero

iisel denomma Tipo Uno. Se compara el siguiente ejemplo con el primero, y si existe alguna diferencia se denomina

e Tlpo Dos. Este método prosigue hasta haber examinado toda la coleccion. Tiene fa ventaja de su extrema simplicidad
y puede empezar con una pequefna cantidad de material, aumentando el namero de tipos e ilustraciones segun se
vaya encontrando méas cerdmica, procedente quiza de excavaciones que se estén llevando a cabo.

Este sistema es muy recomendable para resumir el material procedente de un yacimiento. La desventaja es que, al ir
aumentando la diversidad de tipos distintos, encontrard cada vez méas dificil encontrar un tipo con el que concuerde la
vasija que se esté clasificando. Acabara por verse examinando muchos dibujos irrelevantes buscando el “correcto”.

Este problema sugiere que a largo plazo es preferible el uso de un método mas estructurado, aunque requiera mas informacién
inicial. Un enfoque habitual seria dividir primero lé cerdmica en amplias clases funcionales: por ejemplo, | = botellas, Il = jarras,
It = cuencos, etc. Entonces puede dividir cada clase en grupos basados en la forma, el estilo o cualquier atributo que considere
apropiado: por ejemplo, LA = ..., IL.LB = ..., etc. Por Gltimo, puede numerar secuencialmente los tipos individuales dentro de
un grupo: por gjemplo, I. A.1,11.B. 2, etc. Esto le permitira ampliar el sistema cuando sea necesario y. a la vez, sélo ha de buscar
las partes relevantes para la nueva vasua que tiene en la mano. La desventaja es que tendra que empezar con una gran coleccién
de matenal para poder formar clases Que sean razonablemente estables a medida que salga nuevo material.

Tal y como se ha visto, en un’. producto hecho a mano las variaciones son inevitables. Algunas pueden reflejar
aspectos cronolégicos u otras ndencias, mientras que puede que otras sean tan sélo el resultado del intento del
ceramista por hberarse del tedzo de hacer tantas vasijas al dia. El estudio del centro de produccién le ayudaria a
decidir cus! es cudl.’

No siempre el uso. de tlpologias ha tenldo éxito. Cuando se transfiere una serie de tipos estudiada para un area
concreta a otra y se aplica indiscri nadamente surgen problemas. Puede que no se pueda transferir 1a cronologia u
otros atributos pertenecientes 6,r'rjna’,determinada de una regidn a otra. Puede que los desarrollos alcanzados
en una regién no se réflejeh fuéra': e uh‘érea limitada.

Las series de tipos mas sattsfactor as son las que definen los tipos dentro de un tipo de pasta o de fabricacién y se
pueden aplicar a cualquier materlal de Ia misma pasta.
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b. Sistemas formales de clasificacién

Otro tipo de clasificaciones consiste en comparar los
rasgos individuales de la vasija, la forma del cuerpo, la
base, el cuello, el borde, el asa, el pico, etc. Se procede a
tlustrarlos y codificarlos adecuadamente. Por ejemplo, las
asas se codifican seguin su tipo, nimero, localizacién de
la juntura, posicién sobre la vasija, forma completa y
seccién transversal; la seccion se codifica segun la forma
de sus caras superior e inferior. Se clasificaran los detalles
en formularios para expresarlos por medio de una
secuencna de letras y nameros (Fig.6-7). El sistema original
pretende tener un alcan:e‘umversal ya que es aplicable
a‘todo os/ttpos Be cerém:ca» dependlentemente de su
. “Se basa “en encontrar entre las
_ilustraciones el equ:valente aproplado a cada uno de los
{elementos de la vasija que hay que clasificar y, una vez
reconocidos, se pueden afiadir nuevos elementos. Estos
sistemas no se emplean mucho. Este tipo de enfoque
puede resultar util en la catalogacién de un museo o
para disenar bases de datos informaticas que codifiquen
la forma de la cerdmica.

C. Clasificaciones basadas en las medidas
Dentro de estas clasificaciones existen diversos métodos:

indices de dimensiones
Un método simple pero eficaz de clasificar la ceramica
es la definicion de tipos segln los indices de sus
dimensiones principales. Por ejemplo, un cuenco tiene
una altura mayor que un tercio de su didmetro, pero
menor que aquél; un plato, una alturainferiora un tercio
de su didmetro, pero mayor que un séptlmo del mismo y
un vaso, una altura no mayor que un séptlmo de su
diametro. En estos ejemplos se describe este sistema para
clasificar formas de cerdmica, empleando un indice entre
la altura y el didgmetro para distinguir entre vasos, tazas,
cuencos, jarras, etc. En muchas ocasnones estos simples
Indlces reflejan las clasificaciones ‘tradicionales con
< bastan;e fidelidad, aunque hayan casos marginales y
algunas divisiones tradicionales, como las existentes entre
los vasos y. las jarras, o entre los cuencos y los platos,
incluyen criterios como el de la calidad de la pasta o la
decoracién que son en parte funcionales, o al menos eso
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es 1o que se pretende. Un ejemplo es l1a clasificacién de la cerdmica de varios grupos tribales del distrito de Baringo
(al oeste de Kenia) y en el que se analiza la amplitud maxima del cuerpo y de la boca de las vasijas halladas en esa

- area (Fig.8). Existen dos grupos claramente diferenciados (aquéllos cuya boca mide menos de unos 10 cm de didmetro
y aquellos con una boca mayor) y esta diferencia de tamano refleja una diferencia de origen.

Métodos de las rebanadas, mosaico y radio de barrido

Tras haber estudiado los indices, el siguiente paso en el estudio de la forma de una ceramica lo constituye la toma de
medidas que permitan la codificacion y/o clasificacion de una vasija. Se han propuesto por lo menos tres métodos:
el método de “las rebanadas”, el método del “mosaico” y el método del “radio de barrido”. La primera idea es muy
sencilla: se divide el perfil de una vasija en “rebanadas” horizontales equitativamente separadas unas de otras. Se
miden los radios de esas “rebanadas”, representandolos como porcentajes de la altura de la vasija; esto permitira
eliminar aquellas diferencias debidas tan sélo al tamafio. Los datos se pueden utilizar como input de un anélisis
estadistico, como el analisis de conglomerados. La desventaja es la cantidad de rebanadas necesaria para describir

una forma con exactitud, aunque la mayor parte de la informacién es redundante porque el recipiente apenas vana
entre una rebanada y la siguiente (Fig.9).

El método del “mosaico” superpone una cuadricula sobre el perfil que cruza algunos cuadros pero no otros. Los
cuadros cruzados se codifican siguiendo una estructura jerarquica que describe la forma de la vasija.

El métod del "radlo de barrido” ha permitido encontrar datos para el anéalisis de conglomerados de la forma. E!
"prlmer paso de este método consiste en escoger el punto central para el perfil, que ha de estar a una distancia
._convemente a medlo camino de la altura del eje central. Alrededor de este centro se barre con un brazo radial (como
la manecnlla de un reloj) y se miden los radios situados en angulos a igual distancia unos de otros. Se suelen expresar
como porcentajes de la altura. La ventaja de este método sobre el de las rebanadas es la posibilidad de estudiar

perfiles asimétricos, asf como el hecho de que necesita menos puntos de datos; las formas mas complejas sélo
requieren veinticuatro.

Sin embargo, la mayor desventaja que tienen este sistema y otros similares es la imposibilidad de aplicarlos a los
fragmentos que constituyen la mayor parte de la cerdmica recuperada en los yacimientos arqueolégicos.
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Fig. 10 Los ' ban la mi; forma como
punto de partide para Ia fabricacién de vasijas con funciones muy
distintas. La cerdmica de cocina blanca medieval de Surrey (a) podia
:onvlnlnc en cazo (b) afadiéndole tan séio una osa horixontal y un
fabio d. do. Los de 1 Chase (siglo XV1) se fabricaban
en diferentes !amahol, (c) y (d). La misma forma bdsica podia

ep un
perforando los Iados v labase ¥ fend
vaso (e), una &,
un labio doblado (f).
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Formas geomeétricas

Es posible clasificar muchas vasijas segun sus formas
geométricas o “primitivas”, como esferas, elipses, 6évalos,
cilindros, hipérbolas y conos. Una forma sencilla de vasija
puede venir expresada por un cuerpo sélido al que se le
han extraido algunos segmentos o, con mas frecuencia,
muchos segmentos distintos representaran una forma
compleja: la vasija se divide en segmentos, cada uno de
los cuales corresponde a una forma geométrica o partes
de la misma. De este modo, una botella puede tener un
cuello cilindrico y un ovoide truncado como cuerpo.

En estas clasificaciones, la ilustraciéon juega un papel
importante, ya que permite visualizar muchos perfiles de
vasijas de una sola vez y evidencia la forma geométrica
de las vasijas de manera rapida y objetiva.

Se puede calcular el volumen total de una vasija si se
basa en estos cuerpos sélidos. Se han propuesto cierto
namero de sistemas codificadores basados en la division
de formas en segmentos de formas geométricas, aunque
no se ha extendido el uso de ninguno y es problematica
su aplicacion a los fragmentos.

En cuanto a los fragmentos o tepalcates, casi siempre se
puede decir algo sobre la forma de una vasija de la que
procedia un fragmento. La clasificacién mas simple
distinguira entre vasijas de forma cerrada, por un lado, y
vasijas de forma abierta. No sélo tendran una curvatura
distinta a los procedentes de formas planas, sino que la
superficie interior de una pieza con forma cerrada
mostrarad huellas de acabado, mientras que la superficie
interior de un fragmento del mismo tamano y forma
procedente de una vasija plana seguramente estard
acabado de alguna manera. Se pueden clasificar los
fragmentos mayores segtin la forma geométrica amplia
de las vasijas de procedencia: esferas, conos, cilindros y
combinaciones de aquéllas.

Dado que los artesanos hacian vasijas con distintos
propésitos a partir de unas pocas formas basicas, es dificit
determinar su forma disponiendo sélo de una parte. Se
podian hacer calderos anadiendo tres pies y dos asas a una
vasija de forma simple, por ejemplo. Las cacerolas se
fabricaban afadiendo tres pies y un mango a un cuenco
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Fig. 11 Dos ej
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Fig. 12 Sobres de bases de escudillas del tipo A (arriba), 8 (centro) y
ablerto (abajo) del «Mueile de Mark Brown>» (Londres). Los fragmentos
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coHnico, mientras muchas vasijas de los siglos X y Xl en
Inglaterra tenian cafos o asas tubulares anadidos a los
bordes (Fig.10). La posibilidad de que un fragmento
proceda de una vasija en vez de un caldero, o de un cuenco
en lugar de una cacerola, dependera det tamadno del
fragmento del recipiente que se tenga. A partir de cierto
tamano critico, se podra afirmar que una vasija no tenia
dos asas o que no tenia pies, mientras que, por debajo de
ese tamano, si existira esa posibilidad. Si seintentan estudiar
las formas ceramica utilizando sélo fragmentos, determinar
la ausencia definida de ciertos rasgos puede ser tan
importante como registrar su presencia.

El sistema del sobre

Este sistema se utiliza tanto con fragmentos como con
vasijas enteras. En este estudio es imprescindible el
lenguaje visual de la ilustracién utilizando la estrategia
del “corte”. Teniendo una tipologia basica ya fijada, el
problema es lograr que los fragmentos concuerden con
las formas (“sobres”) ya definidas. Si se reducen y
superponen a una escala comun los perfiles de varias
ilustraciones de formas relativamente similares (por
ejemplo, un cuenco), se podrd trazar una linea, un
contorno y un grosor que incluya todos los perfiles
(Fig.11), estableciendo modelos o paradigmas gréficos.
El método se denomina “ensobramiento de los perfiles”.
Naturalmente, cuanto mejor definida y semejante esté
la ilustracién, mayor serd el grado de objetividad de
este sistema.

Resulta un método Gtil para mostrar la gama de variedades
posibles dentro de la definicidn de un tipo. El rasgo
potencial mas Gtil que tiene este sistema es !a posibilidad
de superponer ilustraciones de fragmentos sobre los
distintos sobres (siempre y cuando se les pueda orientar
correctamente en el plano horizontal, lo que es posible
en el caso de la cerdmica a torno) para ver {os tipos a los
que podrian pertenecer. Si el fragmento se acopla al sobre
y las ilustraciones concuerdan en semejanza icdnica,
entonces el fragmento en cuestién correspondera a ese
tipo: si su forma y su posicién no concuerdan, se
clasificaran en distintas tipologias (Fig.12).




4.3.1. Registro grafico y clasificacion de cerdmica

Métodos y curvas matemaiticas

Para describir las formas existen métodos matematicos para describir y comparar la forma de las vasijas. En estos métodos,
la ilustracion realista-esquematica es reemplazada por los lenguajes de los esquemas y las graficas, representando cantidades
numeéricas y calculos estadisticos de manera completamente abstracta. Midiendo las dimensiones —altura, anchura maxima,
didametro del borde y de la base, etc.- e ilustrando algunas combinaciones, se puede averiguar si existen agrupaciones en
los datos, o bien si cada medida y el indice de relacion tienen una distribucién uniforme.

Observando los indices se estudiara fa forma de una vasija sin tener en cuenta su tamafio. Sin embargo, un artesano
habra producido a menudo la misma forma basica en diferentes medidas segtin fueran los propdsitos a que estuvieran
destinadas esas vasijas. Se ha demostrado también que se producen algunos cambios sutiles en la forma debidos a
las variaciones de tamafio. Esto se debe a la influencia del proceso de fabricacién en la forma. De ahi que bordes y

'bases de tamafio y forma similar puedan proceder de vasijas de distinto tamano y forma. Otro enfoque es la
_‘"‘dlgltallzacxén de’'la ilustracion de la vasija o del borde estudiado y el uso de rutinas matematicas para describir la

:forma.:Los valores que se obtengan seradn objetivos y se pueden comparar utilizando anélisis de conglomerados y
“:“otros programas de clasificacién. Por el momento, estos métodos estan fuera de las posibilidades de la mayoria de

los proyectos arqueoldgicos, pero se estan desarrollando formas automaticas de registrar y refinar el procesamiento

“de los resultados, por lo que en un futuro préximo este enfoque serd mas frecuente.

La idea subyacente en la curvas matematicas es que lo mas sencillo, y en teoria mas valido, seria comparar la
representacién matematica de la forma de la vasija, antes que su forma original. Ultimamente, han atraido la atencién
cuatro de estas representaciones matematicas:

* La técnica del perfil tangencial (TP) y su derivada, la técnica del perfil tangencial de las muestras (STFP).
® Curvas B-splin.

* La técnica del centroide y la curva ciclica.

e El sistema de las dos curvas.

La técnica TP empieza definiendo un punto de referencia sobre el perfil que se digitaliza en puntos escogidos. Se
mide la distancia a lo largo del perfil desde el punto de referencia (la longitud de! arco) y la direccién del perfil en ese
punto (el ngulo tangencial) de cada uno de estos puntos. La ilustracion del grafico del angulo tangencial contra la
longitud del arco describe la forma del perfil. Esta representacidon permite medir la diferencia entre los dos perfiles.
La técnica STP es muy similar, aunque los perfiles-muestra se toman a una distancia equitativa a lo largo del perfil,

. facilitando ‘e! almacenamiento de los datos y la comparacién entre perfiles.

El B-splin'es una de las muchas técnicas de curvas que encontramos en los pagquetes de CAD (dibujo asistido por

ordenador) que encajan en las curvas matematicas por unos puntos escogidos. Comporta la ventaja que supone la
posibilidad de almacenar un perfil en una pequena parte de la memoria de un ordenador, aungue no queda tan
claro cémo se podria usar para comparar perfiles o medir similitudes.

El método del centroide y {a curva ciclica se ha utilizado principalmente para trabajar con datos procedentes de
esqueletos. Utilizando dos lineas arbitrarias a través del centroide (centro de gravedad) del perfil de la vasija, podemos
dibujar un grafico de los dngulos medidos entre ambas lineas. A este grafico se le denomina “curva ciclica” y representa
la forma del perfil. Se puede utilizar como input de los analisis estadisticos subsiguientes.

El sistema de las dos curvas se adapta mejor a la ceramica y, al igual que el sistema del sobre, resufta muy adecuado
para trabajar con fragmentos. En las vasijas completas, se escoge una serie de puntos sobre el perfil y en cada uno se
mide la curvatura de la vasija en dos direcciones: a lo largo del perfi! (curvatura de! perfil) y en dngulos rectos del



mismo (curvatura axlal) Se |lustra el gré co de ia curvatura axial sobre la curvatura det perfil obteniendo una curva
cuya silueta es caracterfsnca d o' | forma de la vasua (Fig.13). Para los fragmentos, se toman las dos medidas de la
curvatura, a las que se tlustra omo un unico punto en el grafico. Con la comparacién de la grafica de dispersion de
los fragmentos de 'un onj nto con las curvas caracteristicas de unas vasijas de formas conocidas se calcula la
proporcién de vasuas‘de dis ntas formas representadas en dicho conjunto.

No obstante, mucho‘sl de estos enfoques parecen apuntar
mas hacia las necesidades que implica el almacenamiento
en ordenador. o a"explot'a( el software creado con otros
propdsitos que hacia las caracteristicas de las verdaderas
vasijas. De alguna manera el objetivo de disponer de una
base de datos util para las formas de la cerdmica parece
tan lejano como en la década de los setenta, ya que el
desarrollo tecnolégico parece levantar tantos obstaculos
como ayuda presta a la relacion entre el analista y la vasija.

(@) ()
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d. Clasificacién de Ics distintas fases del

pr de pr

Existe un enfoque alternativo a los anteriores que se basa
en clasificar los métodos de produccién, describiendo los OLLA OF cocna
pasos necesarios para producir una vasija en lugar de
limitarse a clasificar el producto acabado. En vez de
concentrarse en los indices, las medidas o las curvas
representados en las vasijas, se examinan las huellas que 0.35
indican los pasos que sigui6 el proceso de produccion para 0,30 o
crear la forma. Estos pasos incluyen las técnicas basicas o025k ."'
primarias de modelado (es decir, a mano o a torno) y los -
detalles de cdmo se llegd a la forma final aglutinando las 020F @orde ’
distintas piezas, la secuencia de técnicas de alisado y
acabado o la manera en que se moldean los bordes y las
bases. En el caso de la cerdmica hecha con torno se deduce
el trabajo del ceramista observando el estrechamiento y

compresién de la vasija acabada en ciertas areas. _‘:“ 0.4 _{,', o 0.2

. . - P . d il

En este enfoque, la diferenciacién entre los distintos tipos Curvatura del parfil K,
se estudia a partir de las manipulaciones del ceramista y
la secuencia de los procesos. Es evidente que pueden

Cuerpo

Curvatura axisl K,

Fig.13 El! método de las "dos <urv-s' para analizar la forme de las

obtenerse los mismos (o muy similares) tipos morfologicos
(considerados como una serie de mediciones, indices,
curvas, etc.) a partir de distintas secuencias operativas, asi
como, a la inversa, una de estas secuencias puede dar
lugar a una gama de morfologias.
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4.3.1. Registro grifico y clasificacién de ceradmica

Clasificacién de la pasta

Después de romper una seccidn del tiesto, se observa el color, qué tan porosa y compacta es la pasta, qué tan fina o
gruesa es su textura, el tipo de inclusiones no plasticas que tiene (arena, mica, concha molida, tiestos molidos, etc.),
y las caracteristicas de la coccién.

Desde que se ha reconocido la importancia de los sistemas de registro de datos que permiten intercambiar informacién,
se suele describir la ceramica utilizando categorias estdndar y claves en formularios.

El primer objetivo de la mayoria de estos estudios es clasificar los fragmentos de una coleccién por tipos de ceramica,
proporcionando una Gnica descripcién que cubre la variacién dentro del grupo, y evitando la descripcién individual
de cada elemento catalogado.

&. Color de Ia pasta
En ocasiones se aplica encima de la pasta un engobe que consiste de arcilla mas fina, mezclada con pigmento. Sin

embargo, el color de un recipiente depende no sélo de la aplicacidn de esta capa, sino de la coccién misma, y las
tonalidades varian segln la atmodsfera a la que fue cocido.

El color de cualquier pasta cerAmica dependera de las condiciones de coccidn, el contenido de hierro de la arcilla y
de la forma en que éste esta distribuido dentro de_yl;a arcilla; es decir, ¢aparece en forma de inclusiones discretas o
incorporando en los minerales de arcilla y se encuentra.ya oxidado? De ahi que, si se conoce que la pasta es de la
misma fuente de arcilla, entonces se pbdrla '<‘:oncluirkque los cambios de cotlor estan directamente relacionados con
los cambios de la coccién. En las cerémlcas totalmente oxidadas se puede obtener una estimacién aproximada de
coccidn si se vuelven a cocer muestras a unas temperaturas controladas y durante un tiempo estandar. A la inversa,
si se cocen de nuevo muestras con pastas dlst ntas a la misma temperatura y en las mismas condiciones, el color
resultante estaré dlrectamente relac:onado con'la dlferem:la del contenido en hierro entre los materiales.

dlcnones de coccuén se podlan lograr distintos colores. Estos colores

1 Normalmente se consngna el color usando un catalogo esténdar como el de Munsell. Si a un estudiante se le pidiese
: que descnbrese el color de un fragmento de cerdmica probablemente utilizaria términos como “rojo”, “blanco”, “gris”
o "marrén o calificaria estos términos utilizando adjetivos cuyo significado preciso no quedaria muy claro como “rojo




egistro éra'icc y clasificacién de cerdmica

ladrillo”," kblanquecmo" “gris metalico” o “marrén claro”. Aunque existiese un acuerdo para su significado en inglés,

éste no se podria traducir fielmente a otros idiomas. Sin embargo, los colores de Munsell siguen una anotacidon estandar

i que permite a quienquiera que disponga de una tabla de Munsell mirar la descripcion del color y ver lo que significa;

) auknque seguiradn habiendo diferencias entre la forma en que cada uno registra los colores. Otra ventaja del sistema de
Muhsell es que proporciona un medio para medir la similitud entre colores distintos.

L El uso del sistema de colores de Munsell para clasificar el color de la cerAmica se ha extendido en América y, a partir
del final de la década de los sesenta, también en Europa.

Los colores de Munsell se basan en tres variables, conocidas como e! matiz, el valor y la cromacion. El matiz es la
posicion del color en el espectro. En el sistema de Munsell se indica mediante letras o pares de letras:

R rojo YR rojo amarillento
Y amarillo GY amarillo verdoso
G verde BG verde azulado

8 azul PB azul morado

P morado RP morado rojizo

Cuando se trabaja con Ios matices se subdxvnden con un prefuo numérlco que va del O al 10, con el 0 en el extremo

“por recumr a graficos'de’ colores para obtener una representacién mas precisa.

La tabla de colores d 3] completa (Munsell book o f color) es un volumen grande, y ademés caro, por lo que, para
propésntos ‘més récticos, son prefenbles los graficos de color de Munsell (Munsell soil color charts), que vienen en un
formato més peqheno (Munsell Color Company, 1975). La gama de rojos, marrones y amarillos que cubre el segundo
incluye la mayoria_ ‘de’ Ios colores tt’pncos de la cerdmica. Una alternativa al «Sistema de colores de tierra de Munsell» es el
»Gréfico de colores de roca” de'la Sociedad Geol6gica de América (1948), que sigue la notacion de Munsell.

ejor. hacer o°con una referencia mundialmente aceptada y un estandar facilmente
quuialismos en un idioma extranjero.

Si se ha de reg:strar el colo
disponible en Iugar de; ut

El color se puede descnblr en cinco zonas de la vasija:

El nitcleo (Fig.14) es una seccuén a que se puede observar si la cerdmica fue cocida en atmoésfera oxidante,
reductora o en ambas (en este ultlmo caso, puede ser que el exterior esté oxidado pero el interior reducido. o
viceversa). En muchas ccasiones, se detecta una banda profunda de reduccién entre dos bandas externas (hacia las
paredes externa e interna) de oxidacién; esto ocurre frecuentemente cuando la pasta es muy densa y el oxigeno no
alcanza el nucleo del tiesto. Es la parte de la pasta que menos expuesta queda a la atmdsfera de coccidn, estando




_Sin embargo aI
atmoésferaide

- vasua este tapada de alguna manera, quizas por cocerla
o en eI horno en postcnén mvertlda o por formar parte de
-.un grupo de vasuas.

4.3.1.

preservada, en parte, de las temperaturas extremas. Las
vasijas con nlcleos de color negro o gris oscuro
probablemente contienen carbono derivado de la
combustidn incompleta de los materiales organicos. Al
quemarse,” este carbono ganard oxigeno, pudiendo
provocar una reduccnén local de la pasta y ese color gris.

prosegunr la coccidn el oxigeno de la
orno‘puede oxidar el nicleo, lo que
jo. y marrén. Sin embargo, durante
mblén puede quedar deposntado

6sfera puede variar en varias
chlo de coccnén No es extrano

podria ser que la boca de la

. En ultlmo lugar, se descnbe el color de la superficie de la

vasija si-es diferente del de los margenes. Una diferencia

_entre el color de la superficie y.y el del margen sugiere un

efimero cambio en'las condiciones de coccién: quizas se
abri6 el horno mientras la vasija segula caliente, permitiendo
la entrada de oxigeno. Esto producwla una superficie
pardusca =% rojiza. Se puede. alcanzar una reduccién
deliberada tlrando madera verde dentro del horno al final

: de la coccidn, lo que oxida maérgenes y nucleos, pero reduce

las superf'cnes, se vuelvan mas agrisadas.
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4.3.1. Registro grafico y clasificacién de ceramica

b. Tacto y Dureza

Algunos investigadores de cerdmica creen que es Util describir el tacto que produce una vasija cuando se le pasa el
dedo. Esta caracteristica es, meramente, el resuitado de la combinacién de la dureza, las inclusiones y el tratamiento
de la superficie. Entre los adjetivos que la califican podemos incluir “rugosa”, “tosca”, “lisa”, “pulida” y “aspera”.

La dureza se suele definir como la resistencia al rayado. Una de las escalas utilizadas es la de 10 puntos de Mohs,
pero existe un test alternativo utilizando una ufa y una hoja de acero, que le ha ganado en popularidad. También se
utnhza el hilo de cobre y el crlstal de una ventana para marcar otros puntos en la escala.

Pero sean cuales sean los'puntos precisos de la escala, es mucho mas dificil determinar con exactitud qué es lo que se esta

midiendo en’'un matenal compuesto como es la ceramica. Tanto la longitud y duracién de la coccién como la porosidad,

la distribucion de la medlda de los granos, el entorno posdeposicional y la composicidn del mineral contribuyen a la
i dureza. De ahf que, aunque se ha de seguir midiendo y clasificando, no pueda ser considerado un indicador preciso.

Es pos:ble medlr la dureza de Ios materiales con diferentes medios, pero en el caso de los estudios de ceradmica el mas
utlllzado es la escala de la dureza de Mohs, o una simplificacién de ésta. Se determina la dureza de una vasija
rascando su superficie con materiales progresivamente mas duros. Se define esta dureza con el nimero de material
que no consiguid arafiar la superficie. La dureza da una indicacién aproximada de la temperatura de coccidén y puede
ser muy atil en la clasificacién de la cerdmica cocida a altas temperaturas.

<. lnclusloncs

fragmento que deje ver el nacleo. Si se encontraran vasijas
con las fracturas (Flg 15) ya existentes puede que no sean
adecuadas debido ‘a los. minerales depositados en su
superficie durante su permanencia bajo tierra, por lo que se
suele practicar un nuevo corte que esté limpio. Algunos
investigadores sugieren que es mejor realizar este examen con
una seccidn plana, lo que requeriria serrar miles de fragmentos.

También se ha sugerido utilizar las secciones perpendiculares al
borde como una ayuda para ilustrar los fragmentos. No se suele
recurrir mucho a este tipo de sistemas, sino que es mas frecuente

practicar un nuevo corte, seccionando una esquina del fragmento con Fis. 15
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4.3.1. Registro grafico y clasificacién de ceramica

unas tijeras o unas pinzas largas. En la superficie del corte apareceran entonces
unos granos sobresalientes, en tres dimensiones, 1o que los hace mas facilmente
identificables y permite ver mejor “bajo la superficie” del fragmento. Cuando se
practica el corte es importante tener en cuenta la distribucién irregular de
inclusiones en la pasta, no se debe hacer el corte en una zona débil, pero no lo
bastante representativa. En las vasijas hechas con torno se pueden encontrar las
inclusiones alineadas siguiendo la direccién del torneado, por lo que los cortes
practicados en distintos angulos del fragmento daran distintos aspectos del
-~ material. En el caso de que haya dudas es mejor hacer mas de un corte. Una
- lupa pequena (de 8 aumentos) o un microscopio binocular mas potente (de
hasta 30 aumentos) se convierten en una ayuda importantisima para examinar
el material e identificar las inclusiones. También es importante confirmar la escala
de cualquier reticula presente en el ocular de un microscopio binocular antes de
tomar cualquier medida.

La forma en que se puede fracturar un fragmento de cerAmica también
proporciona indicios sobre la temperatura de cocciédn y la cantidad y medida
de lasinclusiones. La porcelana y otros materiales cocidos a altas temperaturas
con pocas inclusiones tienen fracturas similares a las que se puede encontrar
en el silex, la obsidiana o el vidrio. Se denominan “concoidales”. Para que la
fractura sea concoidal, han de poder observarse ondulaciones en la superficie.
Si no las hay, la fractura se denomina “lisa”. Si es cocida a bajas temperaturas
o las inclusiones son muy numerosas, se presenta una superficie fracturada
aspera, la que se denomina fractura “erizada”. En ocasiones hay vasijas con
fracturas en capas, denominadas fracturas “laminadas”. Cuando se analice
una vasija es atil comprobar si 1a fractura ha atravesado las inclusiones o las
ha rodeado.

identidad de inclusiones

Para determinar el tipo de inclusiones hay que utilizar una clave sencilla. En el caso
de que exista alguna duda o sea dificil proceder a la identificacion es mejor evitar
errores y limitarse a incluir una simple descripcidn del color y del aspecto.

Indiscutiblemente, la mejor forma de enfocar la identificacién de las
inclusiones existentes en un fragmento de cerdmica es tener acceso a una
lamina delgada* de dicho fragmento. Al compararla con un examen visual
del fragmento, se comprende cémo las caracteristicas microscépicas
observables en la lamina delgada se corresponden con los rasgos
macroscopicos observables en el fragmento, con lo que aumenta el valor de
ambos métodos de analisis. De hecho, este es el principio basico al que se
adhieren los gedlogos: mirar primero el espécimen que se tiene enlamanoy
después la ldmina delgada. Si no se tiene acceso a ldminas delgadas en una
regién con una geologia desconocida aumentara el riesgo de error, al basar
la clasificacién en premisas falsas.

Tamana o mn

asats orezs

“tern

—
) ...
) . . e

Fig. 186 Esqu

lllll7=16u det

* Una ldmina es una finisi hoja de jal cerdmico (0.03 mm) montada a un cristal de microscopio.
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4.3.1. Registro graficoy ificacion de

Frecuencia de inclusiones

También hay que calcular la frecuencia de las inclusiones. El sistema preferible, que apenas se utiliza, implicaria
establecer referencias con esquemas de cllculo del porcentaje visual. Hace poco que se han preparado unos graficos
generados por ordenador que cubren una amplia gama de medidas de inclusiones, valores de porcentajes y que
estan disponibles en blanco sobre negro o en negro sobre blanco. E! siguiente esquema hace referencia a una
frecuencia de inclusiones con una escala de tres puntos: abundante, moderada y escasa (Fig.16).

Medida y ordenacion de inclusiones

Con relativa facilidad se determina a simple vista o utilizando una reticula en el ocular de un microscopio binocular
el promedio o, con mas exactitud, la medida modal (es decir, la mas habituai) de las inclusiones, sobre todo si lo que
se necesita es determinar una gama (por ejemplo, 0,25-0,5 mm) y no una medida exacta. Pero esto s6lo es una parte
del proceso; no todas las inclusiones van a tener el mismo tamafo. Los términos usados para el tamafo de las
inclusiones se basan en los tamafios estandarizados de granos de arena definidos por le Departamento de Agricultura
de los Estados Unidos. Son los siguientes:

Muy fino: menor de 0,1 mm
Fino: de 0,1 a 0,25 mm
Medio: de 0,25 a 0,5 mm
Grosero: de 0,5 a 1,00 mm

Muy grosero: mayor de 1,00 mm

Escala para la ordenacién de inclusiones

Muy pobre Equilibrado

7 2 3 4 5

Fig. 17 de ord ién de

Las inclusiones mas groseras se miden aproximandose al milimetro mas proximo. Se consigna también el rango de
tamafos predominante; rango en los que estdn presentes proporciones menores que se indican entre paréntesis.

La ordenacidon indica la homogeneidad (en el tamafo) de las inclusiones. Los granos bien ordenados tienen todos e!
mismo tamaio; los granos mal ordenados no lo tienen (Fig.17).
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4.3.1. Registro grafico y clasificacién de cerdmica

Desgaste de inclusiones

La forma de las inclusiones refleja la erosién que han padecido. Por regla general, cuanto mas larga haya sido la
erosién, mas redondos se volveran los granos hasta que se conviertan en pequefias esferas, en el caso de que no
tengan irregularidades. Para calcular el desgaste se compara la forma que tienen las inclusiones en una lamina
delgada con un esquema, o bien se recurre a técnicas informaticas de analisis de imagen. La mayor parte de los
investigadores de ceradmica utilizan una sencilla clasificacién, como “angular”, “subangular”, “subredondeada”
“redondeada”, “irregular” y “plana”

Si se presenta la situacién de que las inclusiones son esquistos hay que describir su esfericidad, definida como el
grado de circularidad del perimetro del grano (o, en tres dimensiones, el grado de esfericidad dei grano). Hay que
fijarse en que Ias inclusiones podrian ser redondas y no esféricas. Las inclusiones mas abiertas en un plano que en
" otro ‘'seran menos esféricas, mientras que la mica (que sélo tiene un plano de apertura) serd completamente plana.
",Para medlr la esfericidad hay que compararla con un esquema o medir la dimensién maéas corta y la mas larga de una
”muestra de inclusiones (Fig.18).

Clese ' 2 3 e s .

Esfericidad|
alta

)
Esfaricidad]
baja

Fig. 18 de i ién de dad de

3. Decoracién y acabado

El analisis de la decoracién ha sido otra area donde se ha trabajado mucho. Si s6lo se dispone de fragmentos
pequeios, puede que decir algo sobre el motivo decorativo original sea imposible, si bien también en esos casos es
posible describir la técnica decorativa utilizada. En ocasiones, esta informacidn bastara para clasificar el fragmento.
La gama de materiales y técnicas posibles es tan amplia que se han realizado muchas clasificaciones importantes
basindose s6lo en este tipo de datos.

En la mayoria de los estudios de la decoracién cerdmica, la ilustracién esquemadatica es también un recurso
indispensable, ya que permite descubrir patrones y tendencias, estilos y modas en grupos de cerdmicos de una
manera rapida y eficaz.

Se pueden dividir los métodos basicos de decoracion en dos clases: aquéllos basados en la aplicacién de material a
la superficie de la vasija y aquéllos en los que se modificé de algin modo la superficie de la vasija. El mas comun, sin
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Registro grﬂlco y clasificacién de ceramica

que suele dar lugar a conflictos, especialmente si se
pretende interpretar el contenido simbélico del disefio.

Algunas decoraciones concretas pueden variar de modo
coherente y predecible, lo que debiera permitir situar una
vasija determinada en cierto punto de una secuencia de
desarrolio y tempaoraliidad. Se han descrito muchos
ejemplos de estas secuencias tipolégicas. La variacidn que
pueden experimentar los bordes y las formas del cuerpo
de las jarras de barniz negro de época britano-romana
indica la fecha con mucha fidelidad. Adema4&s, las
dimensiones de la zona reticulada presente en el cuerpo
y el propio dngulo de la reticula brufida también varian
con el curso de los afos. Si examinan las ilustraciones de
la Fig.20, verd que durante el siglo ! de nuestra era
dominaba la reticula “aguda®”, la reticula “cuadrada”
durante el siglo lil y la “obtusa” en el siglo IV (Fig.20). A
to largo de este mismo periodo, la proporcién de la altura
de estas tinajas, vista desde la decoracién reticulada, cae
desde el 50 por 100 hasta un 25 por 100. Estos datos
permiten trazar una red que describa el desarrollo de los
tipos 0 estilos de cerdmica en un area determinada.

Dentro de las técnicas de manufactura, se distinguen las
que se utilizan para dar un acabado a la vasija: alisado,
pulido y bruiiido. En ocasiones, estas ultimas estan en
relacion con la funcidn a la que estd destinado el recipiente:
si va a contener liquidos debe tener un acabado que
impermeabilice la superficie; si va servir para cocer
alimentos tendra caracteristicas que permitan la mejor
conduccidon del calor y disminuyan el choque térmico.

Algunos investigadores incluyen los engobes y el barniz
en el analisis de la pasta. En realidad, se deberia describir
los engobes utilizando |la misma terminclogia y
procedimientos con que se analiza la pasta principal. Para
describir el barniz hay que atenerse a la superficie en la
que aparece (a trozos, interna, externa, o lo que sea), el
grosor, el aspecto de la superficie (“lisa”, “picada”) y el
color. Hay que ser capaces de distinguir entre los
colorantes utilizados y la coloracion accidental provocada
por la impureza de la propia arcilla. Con experiencia
incluso puede hacerse a simple vista, pero, a veces, se
necesitardn técnicas mas avanzadas.Para mas informacion
de este tema ver el Apéndice C.
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4.3.1. Registro grafico y clasificacién de ceramica

Consideraciones sobre la publicacién

El trabajo de un especialista en ceramica puede dar lugar a distintos tipos de publicacién en diferentes tiempos.
Primero esta el informe que trata sobre la misma ceramica, publicado como parte de la memoria general de una
excavacion o de un trabajo de campo. Los lectores de este tipo de informe serdn principalmente otros arquedlogos,
aunque puede que las conclusiones generales las lea una audiencia mas amplia que quizas esté interesada en los
métodos que ha utilizado y en la teoria y las ideas que dieron origen al trabajo. Otro tipo de publicacién puede
hablar sobre la historia de la produccidn de cerdmica y su uso en el 4rea estudiada, informacién que interesa a los
gedgrafos histéricos y a los historiadores econémicos y sociales, ademas de los arquedlogos. En tercer lugar, se
puede escribir algo sobre los métodos de fabricacién y la tecnologia que utilizaron los alfareros cuyos productos ha
estado estudiando. La audiencia de este tipo de trabajo consistira principalmente en artesanos, cientificos dedicados
al anélisis de materiales e historiadores de la tecnologia. En cuarto lugar, estan las publicaciones de divulgacién que
dan a conocer los hallazgos a!l pablico general.

Propdsito del informe

Un informe sobre ceramica arqueolégica se escribe con 1a intencién de informar al lector especializado respecto al
caracter de ceramicas, 10 que se hizo con elia y las conclusiones que pueden deducir del analisis. Uno de los usos
principales de estos datos es que, ayudaran a establecer una cronologia y pueden colaborar en estudios cualitativos,
por ejemplo la presencia de un tipo de cerdmica determinado de un dep6sito, o cuantitativos, como la proporcién
de determinado tipo de pasta dentro de un conjunto. Otro de {os usos ser3d el examen de las asociaciones culturales
de los habitantes del yacimiento o del area.

Una vez que se haya establecido una secuencia ceramica y quizas alcanzado una cronologia absoluta, podra deducir
numerosas conclusiones de sus datos. Estos pueden incluir inferencias sobre los cambios en las formas y tipologia de
la cerdmica, y conclusiones sobre el desarrollo de las industrias de cerdmica en una regién.

Una vez esbozado el método de estudio y presentado un breve resumen sobre el caracter de la coleccidén, la mayoria
de informes acerca de la cerdmica recogida en la excavacion han de servir para dos propésitos distintos. Su primera
mision es describir la cerdmica segun su tipo (es decir, la forma y la pasta) y la segunda, describir la existencia de la
ceramica en el yacimiento. A nivel visual, la diferencia queda demostrada por los casos extremos. A un lado se
describe e ilustra la ceramica segun los grupos de formas y pastas, mientras que la informacién sobre el contexto
queda relegada a las tablas o los apéndices; al otro extremo, se describe e ilustra la cerdmica por conjuntos de
manera que para hacerse una idea general de la cerdmica de la misma materia prima o forma; hay que hojear
adelante y atrds en la memoria. Una opcién, que se podria llamar "enfoque del cinturén y de las abrazaderas”,
consiste en publicar tanto la serie de tipos como el material ordenado por conjuntos. Las variaciones dentro de este
mismo enfoque consisten en publicar las series de tipos como unos perfiles a menor escala o, alternativamente,
mostrar los conjuntos mediante reconstrucciones en tres dimensiones o constituyendo diagramas.

Entre los datos que se han de publicar se incluyen, por descontado, la estimacién sobre el tamano de la coleccion,
los medios utilizados para formarla y la condicién y localizacién actuales de la coleccién. En otro nive! de andlisis
también se deben incluir los datos de las formas y las pastas representadas, y una medida de la frecuencia con que
ocurren. Habra muchos casos en los que ésta sea la anica informacién significativa que necesite publicarse sobre una
coleccién. El altimo nivel seria un informe completo tal y como se describia antes. £ste deberia ser el objetivo de
cualquier yacimiento que incluya conjuntos estratificados, ya que es casi seguro que dichas colecciones siguen un
modelo. La misma rutina pide que se describa cualquier sistema de catalogacién y cuantificacion.




4.4. Mensaje: las ilustraciones arquooléglcas d.l
Proyccto Gréfico

Las 10 ilustraciones de! Proyecto Grafico (Fig.1)
constituyen el mensaje arqueoldgico del proceso de
comunicacién visual aqui analizado, convirtiéndose en
el soporte fisico de ta transmisién de informaciones
arqueoléglcas y antropoldgicas. e

,‘Una comumcacnén arqueolbgica se concreta cuando el
mensaje Ilega a través del canal a ponerse en contacto fisico
- con la esfera de percepcion del arquedlogo o antropSlogo.
S La’ /magen se convierte en mensaje bi-media cuando se inserta
; junto con el texto en un mismo soporte: la hoja de papel
que se adjunta al informe de los andlisis y los resultados de la
investigacién arqueoldgica Valle del Mezquital.

Se entendera el mensaje como un conjunto disefado de estimulos recibibles y decodificables. Lo que importa ahora
es la naturaleza del mensaje inicial y final, cuyas propiedades van a afectar los Grganos de los sentidos del receptor,
transferidos a través del tiempo y del espacio.

Los objetos arqueoldgicos son mensajes a través del tiempo, conservas comunicacionales que cristatizan un momento
de la experiencia del emisor y la restituyen mas o menos fielmente hacia el receptor en una época posterior. Un
ejemplo casi perfecto de un mensaje a través del tiempo seria el de la lapida grabada, que ha perdurado a través de
' un simbolo y un texto, una accidn pasada y permite recrear una imagen dentro del mismo campo de conciencia en
la que ésta se produjo. Se refiere a los grabados de las tumbas egipcias, que se han esforzado en conservar durante
. siglos el “especticulo” de un modo de vida en el momento en que ésta fue interrumpida. En el lugar donde eso pasé
realmente la Gltima vez. De hecho, la imposibilidad de acceso a esos lugares sellados se ha convertido en un ejemplo
contradictorio de comunicacién “con nadie”. La huella histérica del ser mismo. Los objetos arqueolégicos, que
o - apasionan al arqueélogo, son mensajes recogidos por él, ahi mismo donde la “escena” tuvo lugar. Esta experiencia
! wcarla tempora/ ‘es decnr, casi identica a la experiencia que realmente tuvo lugar, no ha sido totalmente advertida
por Ios pr fesuonales de esta especialidad.

arde. El ilustrador arqueolégico es el encargado de codificar dicho mensaje en un documento bi-media
_IbS resultados de la investigacion arqueoldgica y los objetos arqueolégicos, que se convierten ahora en
'ménséjes é‘tiévés del tiempo. Documento significa conservacidn y disponibilidad; quiere decir que es archivable, es
la permanencna de! pasado en el presente.

" ,Los mensajes bi-media que resultaron de mi colaboracién con el proyecto arqueolégico Valle del Mezquital y que se
presentan en las siguientes paginas, estan codificados de tal forma que el arquedlogo Fernando Lépez A, 1os puede
incluir en sus informes de investigacién en cualquier momento. A parte de entregérselos en los archivos digitales
correspondientes, se le proporcionaron los archivos digitales en alta resolucion de las ilustraciones en acuarela, las
ilustraciones esquemaéticas a linea y las fotografias de las diferentes tomas (frontal, iateral, inferior, superior y a 45°)
que realicé a cada una de las ocho piezas de cerdmica Xajay. y que constituyen su registro.




2 las ilustraciones arqueoclégicas del Proyecto Grafico

Los ocho mer'usaje's”b edia resultantes de todo este trabajo de investigacién constan de :
2 rela'con un alto grado de iconicidad, aportando datos propios de la pieza, como
su uso su color, su acabado y textura; su técnica cerdmica y su tipo de decoracién. Y que

e una clasificacion ceramica.

1. Una ilustracion real
su forma'y, por 1a tanto,
fmalmente puede for'

2. La yuxtaposncuén de una itustracion esquematica a linea (nivel 3 de la escala iconicidad <>abstraccién) y de una
fotografia de la mitad de la vasija en cuestién, dando por resultado una doble lectura simultdnea de la pieza; esta
conjugacidn ilustracién-fotografia describe el grosor de los bordes de la pieza cerdmica y su aspecto dimensionat,
aportando informacién numeérica y taxonémica.
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Fig. 3

3. Dos de la piezas son complementadas con ilustraciones esquematicas a linea que muestran la decoracién esgrafiada
en los pies de la base de la vasija (pieza 1) y el interior de los pies de la base de otra vasija que muestra una
caracteristica importante (un cascabel en su interior) y que no se puede observar a simple vista (pieza 2).

q. Unawfcfztograﬂ'a de la pieza de cerdmica en su vista superior. Describiendo sus dimensiones, aportando informacion
H numérica y taxonémica.

5. Un cuadro ‘de texto, con los resultados textuales de los analisis aplicados a la pieza de ceramica. Aportando
: mformacu‘m numeérica y taxondmica de caréacter cientifico, que fueron proporcionados por el Arquedlogo Fernando
: Lépez‘ Agunlar.




4.4, je: las ilustraciones arqueoldgicas del Proyecto Grafico

Este conjunto de elementos susceptibles de ser combinados y distribuidos en un soporte con un plan previo, es decir.
un diseno se presentan al arquedliogo-receptor, quien los decodifica e inserta en el campo de su conciencia conforme
a ciertas leyes inherentes al mensaje y a sus conocimientos sobre las investigaciones de ceramica.

A diferencia de muchos mensajes bi-media codificados con una estrategia didactica, en 1os que el texto es la base y
origen de la ilustracién que lo complementa y refuerza; en los mensajes de ceramica arqueolégica se invierte este
sentido, en el que la imagen de la pieza de ceramica (ilustracién, fotografia o la yuxtaposicién de ambas) es ta que
da origen al mensaje. Siendo la imagen de base la que genera al texto.

Los materiales que interesan al arquedlogo y que constituyen los objetos de referencia para el ilustrador, no pueden
representarse de otra manera mas que con la inmediatez de la imagen y todos sus recursos y estrategias.

Para terminar, hay que entender el proceso por el cual la investigacién arqueolégica obtiene muchos tipos de
informaciones de los materiales arqueolégicos que encuentra: una vez que las piezas son registradas bi-
dimensionalmente por medio de la ilustracién y fotografias, y que se someten a estudios y analisis, sus caracteristicas
se transfleren a datos numéricos y estadisticos, sobre todo en el momento que se comparan con las informaciones
‘de otros ag' riales del mismo sitio, siendo estos datos escritos los que proporcionan los resultados estadisticos y las
g ;;jedu‘cc nes que las investigaciones arqueolégicas requieren.

Ast, el blé’nteamiento para esta parte final de la tesis, fue disefiar una pagina en la que sus elementos, textuales e
|cémCOs construyan una unidad bien estructurada para que sea percibida con la mayor eficacia posible por el lector
del documento arqueoléglco, ‘

Por ultlmo las ocho

stracupne_sdel proyecto grafico de la tesis estarian definidas del siguiente modo:

contenidos del mens’a'je‘
arqueoldgico en el

<€) Son de naturaleza visual,”pues constltuyéri imagenes con diferentes grados de iconicidad.
d) Estan estructuradas de manera‘bl medla, es decir, junto con textos que las fundamentan y articulan.

@) Este tipo de mensajes generalmente conllevan una comunicacién marcadamente funcional o fria, en la que el
aspecto estético y connotativo no es lo mas importante sino su grado de fidelidad y objetividad. Pero en el caso de
las ilustraciones a la acuarela su grado de iconicidad, su técnica de representacién y ta paciente labor manual les
confieren un elevado nivel estético. De manera que su uso se extiende a los propdsitos de la persuasién y el impacto
visual, ya que se pueden utilizar para portadas, revistas y hasta para complementar la informacién del museo de
sitio, en el que actualmente se encuentran las piezas de ceramica Xajay.

£) Son mensajes dentro de una comunicacién lejana. Los arquedlogos no estan interactuando cara a cara con los
posibles receptores, éstos se encuentran en un lugar lejano.




. PIEZA 1 CAJETE TRIPODE
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Temporalidad Periédo Clasico No. de Hustracidén 7
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cajete tripode, fondo plano y paredes recto divergentes.
Acabado Engobe rojo interior y exterior brunido, decoracién esgrafiada sobre soportes rectos, motivos
geométricos y lineas.
Material Ceramica. Diametro 17.5cm. Altura 8cm.
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. PIEZA 2 CAM)ETE TRIPODE
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Temporalidad Periédo Clasico No. de Hlustracién 2
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cajete tripode, pasta crema, soportes globulares de sonaja, paredes recto divergentes, fondo plano.
Acabado Pulido al exterior. Alisado al interior con decoracién al negativo sobre el borde.
Material Ceramica. Diametro 17.5cm. Altura 10.8 cm.
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. PIEZA 3 CAJETE TRIPODE

72 cm

8.5 cm
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Temporalidad Periédo Clasico
Procedencia El Zethé., municipio de Huichapan, Hgo.

Forma Cajete tripode, paredes recto convergentes, borde divergente.

Acabracdo Alicach

exterior en toda la pieza e interior del borde.

Material Ceramica. Diametro 12 cm.

No. de tustracion 3

Altura 8.5cm.
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" PIEZA 4 CAJETE TRIPODE
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Temporalidad Periédo Clasico No. de Hustracién 4
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cajete tripode, paredes recto convergentes.
Acabadlo Pulido interior y exterior, decoracién exterior rojo sobre crema, con motivos de bandas y circulos.
Material Cerdmica. Diarmetro 12.3 cm. Altura 6 cm.
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PIEZA S CUENCO DE FONDO RECTO

6.5 cm

12 cm
Temporalidad Periédo Clasico No. de llustracién 5
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cuenco de fondo recto, pasta crema.
Acabado Pulido interior y exterior, decoracién de lineas rojas sobre el borde y a mitad del cuerpo.
Material Cerdmica. Diametro 12 cm. Afturs 6.5 cm.
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. PIEZA 6 VASI)A ZOOMORFA
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Temporalidad Periédo Cldsico No. de lHustracién 6
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Vasija zoomorfa con vertedera, silueta compuesta,
Acabado Burdo, decoracién exterior al pastillaje.
Material Cerdmica. Largo 74 cm. Ancho 72 cm Altwra 10.2 cm.
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PIEZA 7 CA)ETE APODO

76 cm
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6 cm
Temporalidad Periédo Cldsico No. de llustracién 7
Procedencia El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cajete apodo fondo recto, silueta compuesta, pasta café.
Acabado Pulido interior y exterior. Decoracién roja sobre café sobre la parte inferior del cuerpo exterior,
can motivos de espirales.
Material Cerdmica. Diametro 16 cm. Altura 6 cm.
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PIEZA 8 CUENCO DE FONDO PLANO

8.5cm
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Temporalidad Periddo Clasico No. de lustracién L J
Procedencia £l Zethé, municipio de Huichapan, Hgo.
Forma Cuenco de fondo de fondo plano.
Acabadio Burdo.
Material Cerdamica. Diametro 85cm. Altura <4 cm.
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4. Uno de los resultados mas importantes de todo el proceso de investigacién es que adquiri mi propio método para
trabajar con una investigacién; una manera razonada y estructurada de organizar, manipular fuentes de informacion,
analizar y determinar un objeto de estudio, delimitarlo y proponer alternativas para su solucion. Este método ha

estado en constante cambio y perfeccionamiento, proceso que seguramente continuara durante toda mi trayectoria
en el Diserio.

Esta metodologia estructuralista propia, ahora esta implicita en todas las actuaciones y decisiones de mi ejercicio
profesional. He comprobado que ta aplicacién de este método para afrontar y solucionar problemas y proyectos no
'séylo"de‘ilusvtracién, sino de disefio grafico en general, me ha permitido un desenvolvimiento mucho mas seguro y
confiable no sélo para mi sino para mis clientes y colaboradores. Respecto al marco tedrico conceptual, sin duda, fue
"“la base de este aprendizaje. Se adquirieron algunas nociones de semiologia y de las ciencias de la comunicacién.
También, por su supuesto, adquiri conocimientos de arqueologia y cerdmica, y comprendi con claridad cual es el
papel y la responsabilidad del arquedlogo y cdmo son sus metodologias.

Una de las deducciones mas importantes de este trabajo es la sintesis que se presenta en las paginas 45 y 46, en
la cual, se condensan todas las herramientas de que dispone el diseiiador grafico para controlar y codificar sus
imagenes y sus mensajes: signos basicos y herramientas compositivas, conceptuales, dimensionales y dingmicas.
Un manejo adecuado y conciente de estas herramientas permitird desarrollar soluciones graficas e imagenes
altamente funcionales, para cualquiera que sean las necesidades de comunicacién visual. Se observara que muchos
de los conceptos agrupados en estas categorias son conocidos de hace mucho tiempo, pero durante la licenciatura

siempre habia sentido que faltaba un orden y que se agruparan todas las herramientas con las que se trabaja en
el Disefio de la Comunicacién Visual.

2. Con respecto a la hipétesis que se planted en un inicio, es dificil saber si los conocimientos aprendidos permitiran
que el ejercicio practico de la ilustracién arqueoldgica se optimice y de esa manera, se mejore mi capacidad y
-desempefic como disefiador visual en términos de rendimientos comunicacionales, costos y beneficios. Comprobar
; esta hipotesis no es posible, ya que ésta es una tesis documental y durante el proceso de su desarrollo no participé
en ninguha investigacién arqueoldgica ni en ningln otro proyecto que implicara la realizacién de ilustraciones de
contenido arqueolégico. Sin embargo, si se logro confirmar la hip6tesis en mi quehacer profesional, en mi trayectoria
laboral'en el mercado. Conforme se fue desarroilando la tesis, mi aprendizaje en el trabajo cotidiano se complemento

con la definicién del marco tedrico conceptual, 1o cual, sin lugar a dudas, mejord mi metodologia de disefio y, porlo
tanto, mis resultados con los clientes.

. 3. A la propuesta inicial, de que la tendencia del diserio sea el trabajo interdisciplinario, puedo decir que la confirmo
en la medida que la tesis me lo permitid, ya que la adquisicion del marco tedrico conceptual dio la posibilidad de
poder analizar el tema de la investigacién: los objetos de cerédmica producto de una investigacion arqueoldgica. No
obstante, ésta es una tendencia general del aprendizaje en las universidades actuales.




4. Los pr de § i6n vi: ! fueron la mejor manera de estructurar el contenido de la tesis. Se logré
definir cada uno de los elementos del proceso de comunicacién especifico de las 8 piezas de ceramica Xajay: se
mostraron las principales caracteristicas de la arqueologia y del trabajo del arqueélogo (emisor), ademas de lo
referente a las 8 piezas especificas del tema de la tesis, estos objetos de referencia se muestran en sus diferentes
aspectos. Con respecto al codificador, se determinaron objetivos, funciones, normas y ventajas acerca de la realizacién
de ilustraciones de cerdmica arqueolégica (mensajes). En cuanto a los posibles receptores, la tesis esta dirigida hacia
la comunidad universitaria de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, a la comunidad de 1a ENAH y a la comunidad
académica antropolégica nacional, como el Instituto de Investigaciones Antropolégicas de la UNAM.

$. De! estudio de las ilustraciones de cer&mica arqueolégica se puede concluir:

. 1es
En to & su f

e las ilustraciones arqueoldégicas, como en cualquier otra aplicacién cientifica de la llustracién, constituyen un
paradigma; no importa si la imagen es figurativa o, por el contrario, abstracta. Esta serd un modelo, una equivalencia
lo méas fiel que sea posible al del fendmeno o hecho concreto que se quiera analizar y comprender.

* Los métodos con que la arqueologia analiza la ceramica se encuentran en constante desarrollo y enfrentan un
problema basico: como registrar los objetos arqueolégicos que, en esencia, son de naturaleza visual y su manera
inmediata de registrarlos es por la via icénica, es decir, con una fotografia o una ilustracion. Este registro gréfico
es una de las funciones principales de la ilustracion de ceramica, el cual, como ya se explicd, no es sencillo ni
econémico, ya que las clasificaciones y tipologias, y los resultados de los anélisis arqueolégicos implican el manejo
de grandes cantidades de informacién.

* Implicito con el registro se encuentra la conservacién y, por {o tanto, la posible difusién de los objetos cerdmicos
que el arquedlogo estudia y que constituyen lo mas importante de toda la colaboracién entre el ilustrador y el
arquedlogo. Para la ilustracion arqueolégica lo que importa no es la ilustracién en si misma, sino al objeto que
representa, al artefacto que trata de simular y de imitar por medio de la imagen. Este material arqueoldgico es lo que
se tiene que conservar, ya sea fisicamente o bi-dimensionalmente con una ilustracién.

* Para el arquedlogo, las ilustraciones representan la mejor y tal vez la Gnica manera de crear tipologias graficas que
brinden la posibilidad de hacer clasificaciones y esquemas abstractos entre vasijas cerdmicas, reconstruyendo sobre
el papel, tanto como sea posible, la forma completa de los objetos cerdmicos. Estas clasificaciones dan origen o
complementan a los estudios y analisis de cerdAmica que van a proyectarse en las comparaciones estadisticas que las
investigaciones arqueologicas requieren para sus hipétesis y deducciones.

e Una funcidn que da fundamento a la ilustracidn de objetos arqueolégicos, es su extraordinaria posibilidad de crear
en el espacio del soporte de papel, fragmentos y objetos completos que no existen fisicamente, pero que se cuenta
con los restos y deducciones suficientes para reconstruirios en modelos imaginarios, por medio de la ilustracién. Me
refiero a las reconstrucciones hipotéticas que se mencionan en el punto 4.3.

* En ocasiones, las ilustraciones cientificas no solamente son iguales al objeto de referencia que estan representando,
sino superiores, de hecho, a una fotografia en color. La posibilidad de jerarquizar a voluntad, poniendo en mayor
contraste y claridad algun detalle o algun elemento del objeto ilustrado, permite destacar y clarificar caracteristicas
que una fotografia no puede distinguir y diferenciar. Es extrafio que una fotografia sin retocar pueda superar esta
estrategia grafica. En este tipo de ilustraciones cientificas, el grado de iconicidad es maximo, y se convierten en
ilustraciones con un gran valor didactico y cientifico.
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En cuanto a sus caracteristicas

* Las ilustraciones cientificas en el 4rea de la arqueoclogia tienen un determinante fundamental y es el costo de su
realizacion por parte de un disenador-ilustrador, es decir, por los costos de impresién y reproduccidn. Este aspecto
que permea el proceso de comunicacion de la ilustracion arqueolégica es el que, en buena medida, determina sus
caracteristicas. Por ello, la ilustracion de cerdmica arqueolbdgica tiene que ser econdémica, rapida, sencilla, clara,
objetiva y con alto grado de fidelidad en las mediciones y proporciones.

= Otra de las conclusiones importantes es que las ilustraciones de ceramica arqueoclégica son en su gran mayoria,
ilustraciones esquemadticas en las que se privilegia el uso del contorno, de 1a linea, el punteado, el tramado y el
contraste en blanco y negro con tinta china y estilégrafo.

Se ha visto que para obtener una imagen imitativa hace falta disponer del objeto real de referencia (una vasija de
ceramica), que serd colocado ante la camara fotografica con unas condiciones suficientes de iluminacién. Esta
pieza de cerdmica podra ser sencilla © muy compleja y la cdmara fotografica resolvera sin problemas el registro;
pero si se quiere demostrar su estructura interna, sus fases de fabricacién, la cuantificacién de sus partes y
especialmente sus relaciones con otras ceramicas y con el sitio en el que se encontraron o, en otras patabras, si se
quiere demostrar algo‘que estd mucho mas allad de su apariencia externa y que posee un valor de conocimiento
para el estudlo cerémlco arqueoléglco, la imagen realista o icOnica no sirve a este fin. Es entonces la ilustracién

- esquemétlca en’toda ‘su,va edad de técnicas, la que hace presente a 1os ojos y a la razén toda esta nuevay a
menudo cuantiosa mformacné oculta. '

r ﬁco esquemétlco es fundamental especificamente para los estudios estadisticos. El

‘f}lnvestlgac:ones arqueolégxcas‘ Estos esquemas normalmente son realizados por los propios arqueélogos, por lo
que p}’ppongo que también se considere al ilustrador para colaborar con estos esquemas, seguramente los

resultados serdn muy satisfactorios ya que se podrian generar nuevas formas de registros gréficos para las
necesidades especificas de! arquedlogo.

De esta manera, la realizacién de ilustraciones arqueolégicas resulta ser una actividad bastante compleja y
extremadamente amplia. Al principio de la realizacién de la tesis, cuando terminé las ilustraciones en acuarela, no
imaginaba las multiples y especializadas necesidades que tiene la arqueologia para registrar de forma bi-dimensional
sus hallazgos y los razonamientos que deducen de ellos.

6. La conclusién mas inmediata desde que estaba la investigacion en curso, era que las ilustraciones estaban mal
planteadas, que no habia objetivos de comunicacidn precisos y que no hubo una colaboracién profesionat entre el
arquedlogo y mi trabajo de ilustracién. Lamentablemente el esfuerzo que implicd la ilustraciéon o codificacién de las

8 piezas de ceramica con una estrategia basada en e! detalle, no se aproveché de la mejor manera para los fines de
la investigacién arqueolégica.

Sin embargo, las 10 ilustraciones en acuarela definitivamente se pueden integrar a los informes y resultados de la




Conclusiones

investigacién Proyecto Valle del Mezquital. Sin embargo, cabe aclarar dos aspectos: a) si cualquier otro arquedélogo
quisiera unas ilustraciones con las mismas caracteristicas, esto no seria posible, pues la realizacion de ilustraciones
tan laboriosas y realistas resulta muy costosa y normatmente los presupuestos de las investigaciones arqueolégicas
son muy escasos, por lo que tampoco seria operante su reproduccién y publicacién, ya que la selecciéon de color no
es la constante en este tipo de informes o reportes cientificos.

En realidad, la justificacion mas importante de estas primeras 10 ilustraciones en acuarela, es que independientemente
de su valor arqueoldgico, tienen un gran impacto visual y tacl estéti con mucha aceptacién, tanto
por parte de publicos especializados como de receptores ajenos a la investigacién arqueoldgica. He aqui una de sus
funciones principales: enriquecer la investigacién arqueoldgica, no mediante el calculo estadistico y matematico o
por medio de las clasificaciones ilustradas, sino por medio de la fascinacidn y atractivo que ofrece observar una
ilustracion con alto grado de iconicidad. La dimensién estética de las acuarelas las convierten en un articulo de lujo
para cualquier investigacion arqueolégica, por el elevado costo econémico que implicarian. Sin embargo, no parece
superfluo recordar aqui., Qque en una tesis que trata de las técnicas de la funcionalidad, se aclare que la belleza es en
si misma un argumento retérico, que la belleza de una imagen o la belleza de una composicion tipografica pueden
implicar la conviccién de que lo Verdadero puede ser el esplendor de 1o Bello. Atraer, conmover, fascinar al espectador-
lector es también una doctrina.

De haberse dado una correcta colaboracién entre el arquedlogo y mi colaboracion como ilustrador, quiza las
ilustraciones que realicé durante el Servicio Social hubieran sido completamente distintas: por una parte ilustraciones
esquematicas a linea de todas las vasijas provenientes de la Caja Ofrenda, con el objetivo de integrar las clasificaciones
de ceramica, y por otro lado, la realizacién de ilustraciones detalladas y realistas (como las que realicé) se hubieran
dejado sélo para unas cuantas piezas, 1as mas importantes y las mas atractivas o estéticas; por ejemplo, los cuchillos
de obsidiana que también formaban parte del entierro-ofrenda.

Si lo que requeria el Arquedédlogo Fernando Lopez de las 8 piezas de cerdmica era: su registro realista, a color, sin
mostrar mas que el aspecto externo, la forma general de las vasijas, lo mejor hubiera sido tomarles unas fotografias
y aprovechar los 6 meses de trabajo del Servicio Social para obtener un mayor provecho del lenguaje grafico de las
ilustraciones. Pues en realidad, las ilustraciones de cerdmica arqueolégica muchas veces no son para representar
la forma externa de los objetos cerAmicos, sino para registrar: sus aspectos internos, su constitucién fisica y
quimica, su relacién espacial, formal, temporal en comparacidon con otras piezas de cerdmica producto del Proyecto
Valle el Mezquital.

Ahora que finalicé este trabajo, la situacién es distinta, una vez que las primeras 10 ilustraciones se complementaron
como se mostré en la parte final de este documento, con estos nuevos elementos, los 8 mensajes bi-media
entonces si adquieren una funcionalidad mas concreta y realmente productiva para los resultados del Proyecto
Valle de! Mezquital, pues se complementaron con los textos resuitado de la investigacién arqueolbgica de dichas
piezas, con las fotografias y con las ilustraciones a linea del perfil y el tipo de borde de las 8 piezas de ceramica
Xajay, que constituyen las ilustraciones mas funcionales, ya que pueden servir para formar parte de una clasificacion
de cerdmica y se puede reproducir facil y econémicamente con una sola tinta, quiza hasta en fotocopias y no
pierden su funcionalidad.

Se partié de una situacién indefinida: ¢las ilustraciones estaban correctamente realizadas?, étendrian algun valor
cientifico-arqueolégico?, ésatisfacian alguna necesidad propia del Proyecto Valle del Mezquital? En este momento,
ya que se conocen las funciones, estrategias y caracteristicas de la ilustracion de cerdmica arqueoldgica y ya que se



compiétaro :las 10 pnmeras ilustraciones, es que las ilustraciones adquirieron un mayor valor arqueolégico
mas aila de sus atnbutos ‘estéticos y pueden ser incluidas en los reportes y resultados de La /nvestigacién de la Cultura

- de Ias Mesas y del Proyecto Valle de! Mezquital.

2. Como ya se eflnlé Ia arqueologfa esta estructurada de aportaciones y colaboraciones de varias disciplinas cientificas
y humantstlcas.FUna de la conclusiones, por lo tanto, es que la Hlustracion como parte del Diserio de la Comunicacién
Visual, es una disciplina mas que se suma a su caracter interdisciplinario; no como !a colaboracion tradicional del
"coplsta", sino participando activamente en la investigacién, aportando sus conocimientos sobre los lenguajes icénicos,

“'tanto para la’ mterpretacnén semantica de los materiales arqueoldgicos, como para el registro grafico, la difusién y
comumcaclén de estos significados.

Hay que concluur que el ilustrador no es un “copista”, ya que por el tipo de conocimientos que posee, puede
realizar valiosas aportaciones a las investigaciones arqueolégicas. La importancia que tienen las deducciones
que eI llustrador puede tener de los objetos arqueoldgicos, estd determinada por su aguda y especializada
manera de percibir los objetos y sitios estudiados. Esta percepcidén y aprehension de la realidad es muy diferente
de Ia del arquedlogo por su caricter eminentemente visual, descriptivo e imitativo. La codificacién de la imagen
: |lustrada requnere mucha observacién y concentracién, para lo cual el arqueélogo no tiene la misma disponibilidad
m la'misma capacndad que el disenador-ilustrador, pues tiene que atender muchas otras cosas, y no es propiamente

X iz n ‘gene'ral, la ‘ilustracion cientifica de contenidos arqueoldgicos tienen un valor antropolégico
intrinseco. _Sqn»él registro de las huellas de nuestro pasado. Nuestros ancestros que nos hablan a través de sus
objetos y'creaciones culturales.
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Apéndice A : Términos de disoﬁo y corﬁhnlcaélén‘
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Lenguaje

La comunicacién se realiza por medio de tenguajes. La lengua es una capacidad
humana adquirida que desempefia un papel regulador del pensamiento y de la
conducta; facilita la toma de conciencia del entorno y la participacién en la vida
social y cultural. Es un conjunto articulado de signos en el interior de un grupo de
individuos determinado. Se comprende mejor a los lenguajes cuando se enumeran
las reglas: semanticas, sintacticas y pragméaticas, que hacen posible su uso.

Cédigo

Es una convencién adoptada por varios individuos para designar a los objetos y
a los conceptos; es un repertorio de signos y las reglas (sintaxis) que hacen
posible su uso. Para que exista una perfecta comprensiéon entre dos individuos
es indispensable que hayan tenido un conjunto de conocimientos similares
evocables en comun, y para poderlos evocar en comuin necesitan significantes
iguales, es decir, un cédigo (Fig 1).

Séimbolo

El simbolo representa de forma figurativa, imaginativa o metaférica, objetos o
ideas abstractas que dificilmente se pueden representar de otro modo, tales
como: patria, feminidad, paz, etc., por medio de una convencién grafica
determinada. Su funcién esencial es evocar de modo breve, claro y universal, un
conjunto de ideas o nociones. Un simbolo es un ser o un signo que tiene como
fin representar una cosa concreta o abstracta pero que siempre es general. Las
caracteristicas mas importantes de fos simbolos son su simplicidad, su
universalidad, su institucionalizacién y su trascendencia. Hoy la velocidad de un
feroz consumo ha traido consigo la aparicién de un sinnGmero de simbolos que
al ser usados intensa y rapidamente pierden vitalidad, el consumo acelerado los
desgasta hasta que son obsoletos.

Seméntica:

La semantica es la disciplina de la semidtica que estudia los significados de los elementos
del lenguaje; las relaciones entre los signos y los objetos que éstos designan. Es lo que
nosotros comprendemos con el entendimiento de un determinado mensaje (conjunto
ordenado de signos) que es puesto ante nuestra percepcién. Cuando leemos una
palabra o vemos una fotografia creamos una imagen mental, un concepto o una
idea, interpretando su significado. £l analisis de los diferentes niveles del significado es
muy complejo, se requiere de las reglas de la sintaxis para su comprension y del
contexto sociocultural en el que se presenta la comunicacién.
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Sintaxis

Es el conjunto de reglas que permiten la articulacién de un lenguaje cualquiera. La sintaxis estudia las funciones y las
partes del discurso, analizando las relaciones de los signos entre si. Todo lenguaje esta compuesto de signos y esos
signos estan relacionados unos con otros, esta relacién es una relacién sintdctica. La sintaxis no se ocupa de la
relaciéon entre los objetos y los signos que los representan ni de los intérpretes que lo utilizan.

Pragmdéética

Después de definir los significados que se le dan a los signos y las reglas que se ocupan de para poder comunicarse
con ellos, es momento de analizar a los sujetos, a las personas que los utilizan. La pragmatica es la disciplina que
estudia la relacidn de los signos con sus interpretes; es decir, todos los fendmenos psicolégicos, biolégicos y sociolégicos
que se presentan en el contexto real y humano de una comunicacién. Los significados de los signos dependeran
siempre de la cultura del grupo social que los usa o los produce. A través de los signos los individuos son capaces de
actuar considerando las consecuencias para si mismos y los demas, y obtener de esta forma, contro! sobre su
’ comunicacién y su propia conducta.

Por medlo n correcto empleo de los signos un individuo puede ser capaz de controlar la conducta y actuacién de
uno o’ muc 6tros individuos receptores. Es el psicélogo social quien ha realizado mas estudios en el campo de la
'pragmé ca: écomo se reacciona ante una bofetada y de qué manera ante las normas biblicas durante un sermén?,
,Lcémo reaécnona un nmo ante la violencia de la television?, etc.

ngun aspecto de Ia comunicacion es puramente sintactico, semantico o pragmatico, la comunicacién es un todo
temporal mdlvtsnble. un transcurrir de tos eventos, de Ia interaccién de los organismos y las cosas. Estas divisiones
teérlcas stmplemente ayudan a organlzar los analisis.

Signo ;
Cualquier cosa que, con ‘caracter convencu:mal represente, sugiera o signifique otra cosa. Es una entidad psiquica
compuesta por dos elemento el gnlfcante y el significado, la forma y el contenido, como las dos caras de un
papel. El valor de los sngnos ysu evolucxén dependen enteramente de la sociedad y de los individuos que fa componen.
(Fig.2).

Significante

Codificaci Dacoditicacion)

—f. Fig. 2
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Significante y significado

El significante es un mediador, es la parte del signo en la que se estructura el significado. Es lo perceptible, 1a forma
material que interactia con el receptor y le transmite una imagen mental, un concepto, un significado. Un buen
ejemplo de esta doble articulacion del signo es cuando se pronuncia o se entiende una palabra:

* Al pronunciar una palabra “casa”, el sonido que produce es el significante, su naturaleza es concreta y en este caso
de origen auditivo.

= El significado es de naturaleza mental y psicolégica, da sentido al significante. El sentido es el nombre que se
a las cosas y esta en funcidn del contexto donde figura la patabra. En este caso la palabra “casa” puede significar:

a) hogar, casa habitacién.

leda

b) la accién de cazar animales.

- En el caso de los lenguajes visuales, una imagen fotogréafica significa por lo que se ve y entiende de ella; por otro lado,
su significante es el papel fotografico con su juego de tonos y colores, es el elemento material que le da una estructura
"y una forma, para que sea reconocible por una convencidn establecida entre los individuos que se comunican.

Si no existiera un acuerdo a priori, antes de la comunicacién, no serfa posible entendernos unos a otros y la cultura
como tal no existiria. Pensar en ciudades como esta donde coexisten millones de personas, muy cerca unas de otras;

sin la existencia de un cédigo que signifique exactamente lo mismo para todos, no habria posibilidad de interaccién
organizada y, por lo tanto, no se generaria desarrollo.

Codificaciéon y d oifi io

Todo mensaje esta constituido de elementos de diferente naturaleza, las imagenes estan constituidas por signos linguisticos,
cromaticos, icdnicos; puntos lineas, manchas de color, etc. Se codifican cuando se ordenan de una determinada manera,
se hace una composicion, un disefio con ellos para que adquieran sentido para algun receptor. (Fig.3).

El receptor interpreta el mensaje codificado y lo lee separando las partes que lo componen para luego recomponerlas en
su pensamiento y formar lo que se ha denominado imagenes mentales. Cualquier contacto visual que se tenga con el
exterior implica un complicado proceso de esquematizacidn y jerarquizacién de los elementos y grupos de elementos que
se ofrecen a nuestra vista. Este proceso de decodificacidn es tan habitual en nuestras vidas que no es notable.

\ Codificacién_/

el Tesiis Domingsez < Proceso Creativo

| s Sintaxis
.__._.._J Fic Tesus Dontgues
Arte y Disefio Artey Dnero
Ao amn Retérica Visual
— vd - SRS e

Fig. 3
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El vertiginoso desarrollo de la tecnologia de la cual hay que valerse para
comunicarnos en la actualidad, posibilita una codificacién y decodificacion
casi perfectas. Las barreras de la distancia y del tiempo determinantes

hace algunos anos, influyen cada vez menos en la calidad y
funcionatidad de las comunicaciones.

Semdénticol/D ivo y Estético/
Connotativo:
El aspecto semantico (denotativo) de un mensaje es lo que
Se dice y la cualidad estética (connotativa) del mensaje es el
modo como se dicen las cosas.

La oposicion entre informacién semantica e
informacion estética, se basa en la idea de que los
A Y Tr \ mensajes poseen un doble modo de comprenderse y de
\_' percibirse. Asi, un mensaje aparecerd como la
superposicion de dos mensajes distintos. El primero es el
mensaje semantico, constituido por signos explicitamente
conocidos y enunciables. Es la significacion objetiva que para
cualquier hablante de una lengua posee una palabra y que puede ser
traducida exactamente y sin pérdida de contenido a otro lenguaje. Esta
expresado por el rigor del cédigo de los signos.

Pero el mensaje real sobrepasa al mensaje semantico, a este dltimo se sobrepone
un mensaje estético constituido por el conjunto de las variaciones, fluctuaciones
y diferencias que la forma del mensaje soporta sin dejar de ser reconocible
como tal. Los signos pueden admitir ciertas tolerancias alrededor de su caracter
normalizado, sin dejar de ser signos. Este mensaje es sensualizado, connotativo,
se basa en la asociacion. Le confiere una carga emocional y evocativa al mensaje;
muchas veces es la fuente de la creatividad, la imaginacién y la fantasia. Es la
manera de expresar un mensaje, su estilo; los valores y los sentimientos que le
son atribuidos de manera implicita.

La letra “s” por ejemplo, puede soportar modificaciones de forma, color,
tamafio, peso, textura, etc., que son perfectamente perceptibles y a la vez

S irrelevantes para su reconocimiento como letra “s”. Sin embargo, cada una
de ellas nos puede comunicar valores, sensaciones, evocaciones,
connotaciones que para cada observador seran distintas.

Una nota musical también es un buen ejemplo, ésta puede variar un poco de
altura, de duracidn y de intensidad, en una forma perfectamente perceptible
por un musico, sin que deje de reconocerla como tal nota particular de la gama.
Este campo de libertad estética es fundamental para el disefiador ya que permite
la realizacidon concreta de imagenes, a partir de un texto de base.
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La retdrica - .

Si se retrocediera veinticinco s:glos en Ia hlstona. hasta los origenes de la filosofia
griega, se encontrara la necesndad de controlar y dommar el uso de los signos,
de dominar con esos signos el espa { 'de manejar los signos con
la destreza y sabiduria suf‘cnente par. convencer" al receptor.

Hoy al igual que en’ la anttguedad se sabe que el poder que no controla los
signos y que no controla la* oplmén de sus receptores, deja de ser poder. Si
un gobierno’ no controla los dnscursos que emite no puede realizar sus
funciones. La retérica es'el arte de convencer, de persuadir a los receptores y
co'nven‘cerlos de qUe piensen o actuen de alguna manera determinada.

Para ello’ se vale de un conjunto de estrategias (figuras), para seducir y

convencer por medio del uso creativo y poético de los elementos del lenguaje.
Dichas figuras explotan la libertad y capacidad de sentido que poseen los
signos de determinado tipo de comunicacion.

En el siglo XX la retérica ha sido fundamental en la estructuracidn de los
lenguajes visuales tales como el cartel, el cine, la historieta, la publicidad en
todos sus soportes desde el espectacular hasta Internet y sobre ella se han
escrito infinidad de textos e investigaciones.

La connotacidn mencionada en el punto anterior, representa la dimensién
retérica del signo. La parte connotativa del signo es capaz de evocar, excitar,
sugerir.o |mpllcar algo de un modo neto o impreciso; nos lleva a una funcién
metallnguistlca y poétlca del S|gno a un significado enriquecido y diverso en
una especie’ de sentldo f'gurado a partlr de este “sentido figurado” la
retérlca ejerce 1a persuas:én del receptor. Para ello Ia reténca ha estabIeC|do,

tropos: son las tres formas mas xmportantes de la onstrucctén del lenguaje
figurado: Metafora, Metonimia y Sinécdogue, de estés tropos se derivan todas
las demas figuras retéricas. Es casi imj osible contra cualguiera de estas
figuras retéricas totalmente puras den' o‘de lo§ Ieng jes visuales, pues el
caracter polisémico de la imagen genera una combmacnén muy compleja de
sentidos del lenguaje que no se pueden deflnlr con precisiéon.

a) La metafora

Es el acto de “trasladar” el significado de un sema a otro, a condici6n de que
tanto el sema original como el que sustituye tengan rasgos comunes para
poder sustituir uno en lugar del otro (Fig.4).

“Primavera” y “juventud”, por ejemplo, al decir “la juventud es la primavera
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de la vida”; “juventud” es sustituido por “primavera” debido a que ambas
tienen significados muy parecidos, tales como: lozania, frescura, florecimiento,
alegria, esperanza, etc. Hay analogia entre ambos términos y la sustitucion, la
“traslacién” se realiza sin dificultad. Los significados de estas dos palabras
llevan consigo caracteristicas similares con relacién a su objeto de referencia,
pero al ser camb:ados 'son capaces de transportar el significado de un plano
préctlco (deno! ativo) : un plano emocional (connotativo).

3 La metéfora xalta UNo O varios de los valores del objeto representado, y una
vez decudldo cual’ de los valores sera exaltado. se cambia el significante por
aquél’ que es portador de:los valores seleccionados, cargando de
connotaciones el contenldo del'mensaje.

' b) La metonimia’ il
La metadfora y la meto Fig.5) son muy parecidas. Una de sus
: de ia metafora, el proceso retorizante se
da por sustitucién; mi 3 u en el caso de la metonimia se da por
“contigbidad”, o se nearr En la metafora, el elemento
sustituyente hace: des parecer al sustituido. En la metonimia el
sustituyente permanece en presencna del sustituido. Ya no se traslada el
significado de un signo, ‘a ofro sino que se incrementa el signo con otro
signo distinto para formar una totalldad diferente, lo que genera la unién
es el contexto del mensaje n su forma global. Dos o mas signos son
incluidos en el campo donde habfa. previamente, un signo original, e
cual altera o cambia su significado en la contiguidad de los nuevos. El
significado al igual que en la met&fora, no cambia, sino que se enriquece.

Fig. @

<€) La sinécdoque

Es el tropo en el cual el significado se mueve del menos al mas o viceversa.
Consiste, generalmente, en la designacién del todo a través de una de sus
partes. En la sinécdoque se produce un cambio de significantes; sin embargo,
se mantiene cierta forma de contigtidad puesto que el signo sustituyente
debe formar parte de la totalidad del signo sustituido. La metafora cambia el
significado para intensificarlo al cambiar un signo por otro. La metonimia

Fig. 5

logra esta sobresignificacién al aumentar signos al mensaje que intensifican y cambian el sentido de los que ya estan
presentes; 1a sinécdoque realza una parte del todo, particularizando y focalizando un aspecto especifico y parcial,
logrando dar asi mayor fuerza a la totalidad. En la sinécdoque, igual que en la metafora, el significado se origina en
semas comunes; CoOmo esas pequenas cosas que nos hacen evocar la presencia del ausente, o como si se tomara una
pequena pieza del rompecabezas en el cual estuviera implicita la totalidad del rompecabezas terminado.

Casos muy claros de sinécdoque se encuentran en los sistemas de sefializaciones. Por ejemplo, un cigarrillo dentro de
un circulo cruzado por una linea. (Fig.6) Estos dos elementos simples connotan un sinndmero de interpretaciones: el
derecho de los no fumadores a prohibir fumar en lugares publicos, 1a dependencia y los darnos fisiolégicos de los
fumadores; toda una serie de valores y actitudes que la publicidad se ha encargado de adjudicarle a los cigarros,
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tales como un status elevado, elegancia, libertad, etc., todo ello representado
por dos anicos objetos de esa totalidad.
La retérlca cue otras figuras diferentes de la metafora, la metonimia

o la; sunécdo ue, aproxlmadamente cincuenta o sesenta figuras existentes.
Aqul mencnonaré solamente algunas que aparecen con mayor frecuencia en

qué:,ﬁquént}é dos signos), Perifrasis (se logra adjuntando a algun objeto una serie de significados que de algin modo
! 6nimos del primero, es decir, que el resultado final se obtiene de acumular similitudes), ironfa (afecta ta logica de
osicién del mensaje, para burlarse sutilmente al oponer el significado a la forma).

- Los limites de esta tesis no permiten profundizar en las figuras retdricas y por ello ta descripcién anterior es en
- 'extremo simplificada, pero era importante abundar en el tema de la retérica porque la considero una herramienta
muy productiva para el comunicador visual. Una herramienta que normalmente no utiliza.*

La informacién

Asi pues, la teorfa de las comunicaciones propone ante todo un sistema terminolégico que permite clasificar la variedad
de fendmenos que dependen de ella. Para lograr este objetivo tuvo que adoptar una actitud metodolégica nueva al
distinguir el continente del contenido, el significante del significado, y en que, por razones técnicas, se realizaron esfuerzos
para manipular los mensajes con la mayor eficacia posible, al menor costo, evitando sistematicamente el interesarse por el
contenido de los mismos; esto en provecho de sus aspectos morfoldgicos exteriores que son el producto de una observacion
ajena a la subjetividad. De esto se encarga la llamada Teor/a de la Informacién.

Para entender el alcance del concepto de informacién, hay que preguntarse por el valor que puede tener un mensaje
para un receptor. Se ha dicho que, mediante el acto de comunicacién, el receptor participa de las experiencias y los
elementos del entorno del emisor. El receptor sélo puede cambiar su comportamiento ulterior en la medida en que
recibe de otra parte de otra persona algo diferente de lo que ya conoce, y no es una pura y simple repeticién de
elementos que ya posee, repeticidon que nada aportaria a su mundo circundante. En otras palabras, el mensaje sirve
para aportar.algo nuevo, y esto es precisamente lo que mide la magnitud llamada informacién.

La comunicacién puede estar siempre referida a un acto de transmisién de informacién de un punto a otro del
espacio o del tiempo, y puede asimismo explotar las propiedades fisicas del canal/ que se ha establecido entre esos
dos puntos para transmitir un mensaje, que ha sido elaborado a partir de un conjunto de elementos materiales
(dtomos de comunicacién que, en muchos casos, llamaré signos). Tales signos se retinen siguiendo cierto namero de
reglas (lo que se denomina cédigos). Los signos y los cddigos son, en principio, comunes tanto al emisor como al
receptor; esto es, son conocidos por ambos antes del acto mismo de la comunicaciéon. Si bien los signos son conocidos
a priori, no son éstos en sf mismos los importantes, sino la manera en que son conjuntados. El mensaje es una
combinacién mas o menos nueva de elementos ya conocidos, y su valor informativo se debe a la novedad de la
combinacién, a que no es predecible. Por ejemplo, el aifabeto estd constituido por una serie determinada de signos,

“Para una explicacién amplia revisar “La Semibtica de la Comunicacién Grifica”™.
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que todos conocemos (las letras), la originalidad de lo que comuniquemos con ellas radica en el acomodo de las
mismas; en la originalidad de su significado.

La informacién no es mas que una medida. La informacidn no es /a cosa. det mismo modo que los diserios de una
casa de un arquitecto, no son la casa. Cuando las probabilidades son conocidas, es posible calcular realmente la
cantidad de informacién del mensaje y por tanto, la complejidad de las formas que lo constituyen. La informacion es
una magnitud matematica (estadistica), /a medida de la cantidad de originalidad para un receptor. El objetivo de

.. estudiar la informacién es que determinando un emisor y un canal, existe la posibilidad de obtener una codificacién

de maxima eficiencia. Es decir, que las imagenes que crea el disefiador pueden ser altamente funcionales si incluyen

: de manera adecuada algo nuevo (informacién) para el receptor.

Comunicacion einformacién son dos aspectos de la totalidad de una sociedad. La sociedad no puede ser tal sin la comunicacién
y no puede transformarse sin la informacién.

En este caso, la informacién tiene mucha importancia, pues la comunicacidn que se realiza entre investigadores
cientificos se fundamenta en lo nuevo, en lo que una investigacién aporta al conocimiento, en estos mensajes
cientificos aspectos como la cualidad estética, la persuasidon o el impacto visual devienen en secundarios, lo que
interesa es que la informacién cientffica sea perfectamente comprendida, sin errores de interpretacién.

Uno de los objetivos principales de la teoria de la informacién es el del menor costo: el mensaje debe ser lo méas
ecandmico posible y este costo reside directamente en el canal, lo que cuesta caro es !a utilizacién del canal, su
duracién durante cierto tiempo: es el caso del teléfono de larga distancia, aqui se trata de economizar los signos al
maximo, puesto que son ellos los que ocupan el canal, los que constituyen el mensaje. En toda comunicacién hay
transmision de un mensaje del emisor al receptor por medio de un canal, es decir, de un sistema material. El canal es
el 'mecanisrho‘flsico de la comunicacién: el texto impreso de un libro, las ondas sonoras en una conversacién, un

‘receptor de eIevnsnén las senales nerviosas en el funcionamiento del cerebro humano, las conexiones eléctricas en

los diferentes puntos de un ordenador en funcionamiento, etc.

nguur dos categorias de transmisién: los canales naturales directos (un hombre que habla o hace
' anales artificiales, que necesitan un sistema técnico (carta, telecomunicaciéon, teléfono, etc.).

empre e puede descomponer cualquier tipo de mensaje en una serie de interrogaciones binarias (0 6 1, negro o

‘blanco verdadero o falso, si o no, etc.). de incertidumbres elementales, segtn reglas constantes; y en consecuencia,

podemos:transmntlr un sinndmero de mensajes como un conjunto de cuestiones binarias, cada pregunta binaria

5 representa un digito binario o un bit de informacion.

, ,‘El rece or humano como sistema procesador de informaciéon, posee cierta capacidad de recepcién de la originalidad,
Ly los
“mental en el receptor, para hacerlo participar, no deben incluir mucha informacién por unidad de tiempo. Esta
capactdad estd situada alrededor de {os 16 a los 20 bits de originalidad por segundo.

nsajes para ser recibidos de manera correcta y no simplemente recibidos; es decir, para crear una imagen

“Cuando:en la percepcion de un mensaje, lectura de un texto, visién de un cartel, la cantidad de informacion es

demasiado grande, se produce una sobrecarga de informacion; rapidamente el mensaje va perdiendo su interés
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comunicacional, ya que el receptor se siente perdido y sumergido en la
novedad. En resumen el receptor no comprende nada y el mensaje pierde
todo valor funcional. Por e! contrario, si el mensaje posee un caudal de
informacién extremadamente débil (de 1 a 2 bits por segundo), muy inferior
a la capacidad del receptor para captar la novedad, entonces se presenta el
caso inverso: éste ultimo encuentra al mensaje banal, carente de energia,
repetitivo y vacio, por lo que rapidamente pierde interés en su contenido.

En esta coyuntura, el comunicante se halla en un dilema: por un lado, tiene
que transmitir algo nuevo al receptor; pero, al mismo tiempo, tiene que
hacerse comprender, ser inteligible, es decir, darle la posibilidad de construir
formas con el conjunto de signos que le serdn presentados.

El no sobrepasar esta capacidad es una regla fundamental de comunicacién:
ello se lograra reduciendo sistematicamente la cantidad de informacion por
cada signo o siendo redundante.

Redundancia
Dentro de un mensaje la redundancia equivale a un derroche de signos en

relacién con el minimo estrictamente necesario para evocar la misma cantidad
de originalidad. (Fig.7)

Tal redundancia, tal desperdicio relativo de signos que casi no tenemos cuidado
de economizar, tiene una virtud esencial: aporta al receptor la posibilidad de
protegerse contra el ruido. Si en una comunicacién se repiten signos que no
sirven estadisticamente mas que para confirmar a los precedentes, esta
redundancia se traduce en la comprensién del mensaje. Lta comprensién de un
mensaje es la aptitud de percibir en él una forma, mas alla de la identificacion
correcta de los signos; dicha comprensién descansa sobre dos factores: uno,
ligado a la aptitud del receptor para manipular los elementos, es lo que se
llama inteligencia; el otro, ligado al mensaje, a la redundancia del mismo, es lo

j que se conoce como inteligibilidad.
Fig.7 La tia maya icada a la De esta manera, los mensajes estan situados entre dos polos extremos, por
i po';. on: de un lado, un mensaje simple que se repite indefinidamente es totalmente
71’:7.:::;,"::7""6"‘“ e oM e e o previsible y perfectamente inteligible, sin ninguna originalidad: y por otro, el
""""""""L"."."."':"“{':“’"" nivel de mensaje totalmente imprevisible, tiene un maximo de originalidad, pero es
ejercian un gran impacto en los hombres incomprensible. No hay inteligibilidad posible sin cierta redundancia. Un
mayos que las vefan.

mensaje banal (redundancia de 100%) o muy original (nula redundancia) no

tiene valor pragmatico para el receptor, puesto que o no lo comprende o no
le interesa.

La eficacia del mensaje estd en funcibn del equilibrio entre la originalidad y
J la redundancia.
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Lo que se busca en la transmision de! mensaje es la percepcion de éste con el menor esfuerzo posible de parte del
receptor, es la «ley del minimo esfuerzo», considerando que el esfuerzo que hace el cerebro debera atender hacia un
minimo para extraer los signos de su memoria generalizada.

Los andlisis culturales muestran, a titulo de ejemplo, que la redundancia del mensaje de una comunicacion cientifica
puede ser del 96% cuando se dirige a un pequeno grupo de personas altamente competentes en su especialidad; es
decir, que lo que contiene realmente nuevo, en relacién con la memoria universal de la humanidad y de los especialistas,
podria estar expresado entre 2% y 4%, de la informacion total de! mensaje.

Comunicacién carismética y [/ ion '/ al

A otra distincién que rige todo el impacto social e individual de los lazos de la comunicacidn, es la oposicidon entre los
términos carisméatico y funcional, o si asi se quiere, célido o frio. Lta comunicacién funcional o fria es aquella donde e!
valor se mide a partir de la eficacia, de la novedad de los elementos de conocimiento transmitidos y de la eficiencia de
la realizaciéon de metas definidas. En resumen, es aquella con un contenido 16gico tal que podermos analizarla y traducirla;
la decision, la orden, la encuesta, el texto cientifico y el calculo numérico forman parte de ella.

Las comunicaciones calidas o carismaticas, es decir, las que apuntan a la espontaneidad, al «cara a cara», y que tienden a
recrear la presencia humana en toda su imponencia y en todo su calor, con sus errores y sus connotaciones. (Fig.8).

El prestigio del jefe, la seduccién de la amante, la divinidad del lider politico, el calor de ta amistad, son algunas de
las situaciones que van a generar las comunicaciones calientes, dentro de las cuales el contenido importa, a veces,
muy poco. Son el continente, la forma y los subproductos emocionales que genera, los que le dan valor. Todo esto
reposa sobre lo que la semidtica llama connotacién: lo no dicho, lo evocado, 1o arménico. En oposicion se encuentra
la fria efectividad de la comunicacion cientifica, burocratica, administrativa, la relacién codificada y elaborada por el
intermediario de signos sin ambigGedad, la frialdad de los signos abstractos.

Finalmente, ‘una dltima clasificacién interesante para el
técnico en comunicacién estd basada en los conceptos de
instantaneo, como en el teléfono o en la radio en vivo y de
registrado o diferido, como es el caso de la edicién de un
libro o un peridédico, en los que necesariamente tiene que
pasar cierto tiempo, y que permiten conservar intacto el
mensaje y reproducirlo en cualquier momento.

Fig. 8 La a po y el fisico exp un limite de la
una £ ] f muy p 4 pero sf hay una Yy une muy ef ive con eon los
que se reciben.
En este caso, uno édi, ita muy p dofi Por un lado, es una que ur io "la de S ad
como parte de una pia pora disf i Un je muy p #: de la i ti as deocir, una
¥ por otro lado, el trazo de la Hlustracién es muy cdlido y muy "
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Las fuentes de informacién utilizadas en este apéndice son, Las Piedras Tienen 2000 Arios, de Jaime Litvak King y La
Arqueologfa: Una Visiobn Cientifica del Pasado del Hombre, de Linda Manzanilla y Luis Barba.

Es impresionante la cantidad de trabajo que el arquedlogo tiene que desarrollar antes de hacer algo con el lugar que
desee investigar arqueoldgicamente. El esquema siguiente (Fig.1) como se adelanto en el inciso 3.3., resume las
fases de este trabajo arqueolégico.

Fases de la investigacion arqueologica

1. Disefho de la investigacién

ESTUDIOS DE CAMPO

2. Arqueclogia de superficie

3. La excavacién estratigrafica

- - ESTUDIOS DE GABINETE ¥ LABORATORI|DS "

4. E! andlisis de los materiales:
a) Ceramica.
b) Litica.
€) Otros materiales.
) Técnicas de fechamiento.
@) Estudios d medio ambiente.

S. Integracion e interpretacion,

L 6. publicaciéon de la investigacion.
v Fig. ?

La arquk—;ologla, para iniciar una investigacién, se plantea un problema que, con el tiempo va cambiando y adquiriendo
nuevas dimensiones. Al principio, es sélo localizar los sitios y describir su contenido. Luego sera la caracterizacién de
sus rijlateriales por analisis sistematicos. Después puede ser el establecimiento de una secuencia cronolbgica. Mas
tarde el estudiar la distribucién de sus materiales y rasgos en una regién mayor. Luego el determinar sus conexiones
con otras culturas contemporaneas, mas o menos cercanas. El problema puede consistir en observar la situacion
social de la poblacién, su base econémica o el estudio de la difusidn de su sistema religioso visto a través de los
materiales asociados 2 un culto, etc.

7. Diserio de la investigacién

Estas situaciones requieren de un disefio de la investigacién que detalle la forma de examinar el problema, las
soluciones probables y los procedimientos que deben seguirse. E! disefio de investigacién es de suma importancia.
Por una parte la arqueologia no es, de ninguna manera, una actividad barata. Un disefo eficiente es Gtil para reducir
su costo y para incrementar su accién con un gasto determinado.
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Es necesario un buen conocimiento de la situacién actual de la zona, incluyendo su geografia, economia, politicay
demas aspectos de la cultura actual, asi como las tradiciones, leyendas e historias de los grupos nativos, las narraciones
de exploradores y conquistadores, viajeros y observadores, gedgrafos y etnégrafos que la han visitado desde la
antigiedad hasta nuestros dias. Ademas va a terminar viviendo alli un buen tiempo y necesita saber todo lo posible
de ella para ser eficiente y no tener demasiados problemas.

El arquedblogo, desde el principio, estad buscando lugares y tiempos especificos para resolver problemas. Lo que pasé
en una regién y en una época. Para poder realizar mejor su trabajo tiene que concebir varias cosas desde el principio
mismo de su investigacidn. Para definir el problema requiere saber, antes que nada, todo Io que se conoce sobre el
tema: quién ha trabajado en él, qué ha hecho y qué ha dicho. Para ello el arquedlogo debe allegarse todo lo que
contenga informacién sobre el asunto y consultarlo. Se principia por la formacion de una bibliografia exhaustiva.

Lo mismo ocurre con los mapas. Desde el principio, el investigador debe recabar todas las posibilidades de cobertura
cartografica. Una buena cobertura incrementa la base de informacion en forma especialmente Gtil. Mapas topograficos,
de suelos, geoldgicos, cronoldgicos, toponimicos, de climas, registros de estaciones meteoroldgicas, etc., son auxiliares
importantes si la arqueologia desea cumplir con su misidn de estudiar la cultura en su medio ambiente. El arqueblogo
y el ilustrador son generalmente buenos cartégrafos y estan capacitados para leer, interpretar y hacer mapas y
planos. En esta fase de la investigacion, el ilustrador puede ser de utilidad ya que la arqueoiogia termina, eventualmente,
ilustrando mapas de la localizacién de los objetos que encuentra o incluyéndolos en los ya existentes.

Los mapas y la cobertura de tomas y fotos aéreas proporcionan al arquedlogo informacion que le es necesaria. La
localizacién de los sitios se hard generalmente por medio de la observacién topografica y geologica, asi como el
acceso a fuentes de agua, entre otros factores. Conociendo la regién desde el principio su trabajo es mas compieto.

Las tomas aéreas tienen una importancia parecida. Hay de varios tipos y no todas son fotografias, en el sentido de
que representan un espectro visible de luz. Para eso se ayuda de lentes de aumento y estereoscopios para poder
escrutarlas en tercera dimensién, con filtros que le permiten sombrear o resaltar distintas luces para determinar
diferentes aspectos. Las fotos muestran distintos rasgos por las caracteristicas de su pelicula.

Las tomas aéreas son variadas también por la altura a la que se imprimieron y por el angulo de inclinacién que
representan. Las méas altas mostrardn menos detalle pero dardn mejor idea de conjunto. Los distintos d4ngulos de
toma indicaran por el juego de sombras, detalles que otros no pueden representar (Figs. 2-3).

Otros tipos de tomas no son fotografias. Se conocen en conjunto COmMo sensores remotos y representan distintos
eépvectr'os. no luminicos. Algunos miden el calor relativo del suelo al que apuntan, como el infrarrojo. Otros, como el
. radar, registran la respuesta a una emisidn que rebota contra el suelo y representan éptimos testigos de compactacion.
. Otros mas captan la humedad relativa del suelo. Son generalmente verticales y se toman desde distintas alturas.
‘Muchas veces los envian satélites artificiales.

'E! arquedlogo estudia aspectos como marcas en el suelo, sefales en las cosechas, agrupaciones del relieve y todos
los elementos distintos al patrén de la naturaleza, que pueden denotar cualquier actividad humana.

Una buena parte del trabajo del arquedlogo empieza simplemente buscando lugares en fotos aéreas. No se sabe
cuantos de indole arqueolégica existen ni mucho menos dénde estan. Muchos se hallan ocultos en la tierra y en
lugares donde nadie los ha buscado.

Una parte del trabajo previo parece tener poca relacién con la funcion cientifica de la arqueologia: la preparacion
logistica. El abastecimiento es indispensable para el éxito de un trabajo arqueolégico y su solucion es caracteristica




de la personalidad de cada arqueélogo. Lo que se va a llevar a cabo supone el establecimiento de un proceso
complicado que va a requerir de equipo y material para ser usado en condiciones dificiles, muchas veces a cientos de
kildbmetros de los lugares de aprovisionamiento o de reparacién. También se debe tomar en cuenta el uso de una
tecnologfa no acostumbrada general mente en el lugar. El tiempo anterior a la salida al campo es de gran actividad.

Fig.2 Las & b1

Ll ol
efecto de luces y sombras sobre accidentes de
la superficie terrestre, o o partir de la altura,
del vigor y del tipo de vegetacién, que refisjan
o que hay enterrado sobre la superficis.

Fig. 3 ] del

(] en lia oriental (la
actual Turquial. Colina artificial, construida
a partir de ruinas superpuestas. Las capas
mds i se hasta qui
milenio a.c.

Estudios de campo

El trabajo de campo no significa necesariamente, a pesar de la imagen publica, la
excavacibn. Una gran parte de éi no tiene que ver con esta actividad. En muchas
ocasiones ni siquiera es aconsejable excavar. El trabajo del arquedlogo tiene que ver
con muchas actividades y la excavacién es solo una de ellas: el establecimiento de
una base de trabajo, contratacion de personal adecuado, el reconocimiento preliminar
del sitio, el levantamiento topografico, 1a recoleccién del material que se encuentre
en superficie y el manejo de los materiales y los datos que han sido obtenidos en
esos pasos. Todos ellos se hacen antes de, o en lugar de excavar.

De igual manera el ilustrador que sea parte del equipo del arquedlogo tiene
que enfrentarse a la complejidad del trabajo de campo. Su actividad se hace
generalmente en lugares bastante alejados de su lugar habitual de trabajo y
tiene, por consiguiente, problemas de abastecimiento, encontrar la manera
de viviry llevar acabo su trabajo en buenas condiciones, manejar sus materiales
y herramientas y, hasta donde sea posible, regresar a su estudio o gabinete
con una gran parte de su labor ya hecha.

Esto supone dos constantes en e! trabajo de campo: el abastecimiento, y la
utilizacion de una tecnologia complicada en lugares que no estan preparados
para ella. La institucidn que este a cargo de la investigacion sers la encargada
de que haya lo necesario y se este bien instalado. Debe contar con lo necesario
para la vida en el campamento, ya que el trabajo de campo muchas veces se
prolonga durante meses y temporadas anuales en las que el ilustrador,
independientemente de lo que necesita para su trabajo, debe tratar de
continuar una vida normal, inteligente, entretenida y productiva. En el
campamento se desarrollardn muchas actividades. Las normales para que
habite alli el equipo de trabajo, las de oficina, pagaduria, bodega, lavadero
de material, taller de reparacién, mesa de clasificacién y muchas otras.

En el trabajo de campo las ilustraciones son bocetos, apuntes, croquis o mapas.
En estas ilustraciones el aspecto estético o compositivo no es lo importante; las
necesidades de la investigacidn y la fidelidad y objetividad de los documentos
graficos son lo fundamental. Esta etapa del trabajo no es nada facil, como ya se
menciono las caracteristicas geograficas del sitio a observar pueden complicar
mucho las condiciones de trabajo, por lo tanto, dibujar es mucho mas complicado
y requiere de habilidad y seguridad en el trazo.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN| (2¥




Apéndice B: Fases de la investigacién arqueolégica

2. Arqueologia de superficie

Uno de los desarrollos mas extraordinarios de la arqueologia moderna es el trabajo que se hace desde la superficie
antes de excavar y que, muchas veces, hace que la excavaciéon sea innecesaria y se reduzcan los costos. Muchas veces
estdn en la superficie todos los elementos necesarios para estudiar el material y establecer una cronologia, cuando
menos tentativa. Cuando el suelo esta revuelto afloran restos identificables de épocas anteriores y, con ellos, el
arquedlogo puede, sin haber puesto una pala a trabajar, darse cuenta del lapso en que su sitio estuvo vivo y de la
gama de materiales que va a estudiar.

El logro mas importante de la arqueoclogia de superficie fue, sin duda, la posibilidad de estudiar toda una region. Al
verse desde la superficie fueron mas notables la relacién entre el sitio, su medio ambiente y otros lugares habitados.

Una de las caracteristicas de la arqueologia de superficie es su relacién con la dimensién espacial. Mucho de {o que
se hace desde la superficie tiene que ver con el estudio de distribuciones y de razonamientos tridimensionales, en los
que los lenguajes esquematicos son de gran utilidad. El que usa ese método recoge materiales y observa sus
caracteristicas asignadndoles la colocacién en que los encuentra. Una vez identificados en su fecha el ilustrador los
dibuja, para cada época, un mapa. En él estan los materiales distribuidos en forma distinta a los de otras épocas.
Esas diferencias proporcionan informacidn que apunta al desarrollo de un sitio, desde su asentamiento original
hasta su maximo crecimiento y luego su decadencia. Cada momento se ilustra en mapas de materiales y rasgos con
areas de distribucién, tamaios y localizaciones relativas distintas.

Dentro del sitio mismo esos datos son significativos: el area central, las zonas de actividad ceremonial, comercial o
industrial, los barrios, las zonas habitadas por distintas clases sociales o grupos étnicos, se muestran en la distribucion
gréf‘ca’ delespacio de sus elementos caracteristicos en cada una de sus épocas.

La arqueologfa de superficie utiliza ademas una serie de técnicas que le proporcionan datos importantes. A éstas se
les conoce como métodos de prospeccion.

odo.en que los cirujanos, la prospeccién arqueolégica hace un diagnéstico antes de una intervenciéon
ara-hacer la excavacién mas eficiente y menos destructiva, el arquedlogo incluye una serie de

equnéébilidad de preservar y estudiar el patrimonio artistico y cultural, asi como la escasez de tiempo y

seéuencta ordenada y aplicar cada una en el momento en que resulte mas valiosa y eficiente. Esta secuencia intenta
a. més completa informacién sobre un sitio arqueolégico estudiando las propiedades quimicas y fisicas de

la operac:bn proporcione mas datos y reditie mas en tiempo y dinero.

La“maycria_de’estos cambios son permanentes y pueden ser detectados miles de afos después, son intrinsecos al
- suelo’o forman parte de los sedimentos.
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Las técnicas de prospeccién aplicadas a la arqueologia son:
A) Fotografia, aérea

B) Resistencia eléctrica

C) Prospecciébn magnética (Fig.4)

D) Prospeccién quimica

E) Técnicas electromagnéticas

El ilustrador al igual que el arquedlogo tiene que mantener en orden y en

Fig. 4 de la

estricta catalogacién todos los restos que se van recolectando durante el ala

trabajo de campo. El registro escrito, desde luego. es de importancia y una  iyouliciqeinion, de lo Core o,
- . H omo e

buen parte de la actividad del arc.xueélogo mientras esta en el campo, consiste Gol cotor e e desi

en llevar adecuadamente esos sistemas de control. y

Cada objeto debe ser registrado con una gran precisidn porque su hallazgo debe interpretarse a ta luz de todos los
que estdn en su inmediacidon. Esto exige una multitud de registros, que incluyen a la ilustracidn esquemaiatica como
parte importante del registro y la conservacidn de los objetos. También la fotografia tiene un pape! fundamental en
el registro de informacién, de hecho son totalmente complementarias, es muy recomendable que el ilustrador
arqueoldgico tome fotografias sin ningun problema, sobre todo ahora que el manejo la fotografia digital facilita
mucho su manejo y se puede combinar con la ilustracidn manua! o digital, resultando de suma utilidad.

“La verdadera potencia de la arqueologfa de superficie estriba en que forma un sistema en el cual muchos elementos,
lndependlentes uno de otro, se conjuntan para el estudio arqueoldégico y son, a su vez, casi independientes de la
‘excavactén ‘a la’‘que sirve también como antecedente y control. Una vez combinados estos estudios el ilustrador
* reallza mapas de distribucién que, cuando son conocidos sus elementos, permiten estudiar un sitio arqueolédgico a
“través del tiempo y comparario con otros hasta producir un cuadro que analiza toda una regién.

Este estudio, como paso previo a la excavacién o sin ella, produce informacién que enriquece el conocimiento del
pasado. Su metodologia, que se basa en pruebas independientes, permite una solidez que la aproxima a la de las
ciencias naturales o exactas.

3. L& excavacion

La excavacion arqueoldgica puede ser comparada con una cirugia: a través de ella se pretende la deteccién,
identificacién, recuperacién y documentacidn de contextos. Aqui, por contexto se entiende el conjunto de vestigios
con relaciones intrinsecas entre ellos, depositados en una matriz de suelo, que representan un acto finito y discreto.
El hecho de que ciertos factores estén asociados entre st permite que el arquedlogo, identifique actividades y funciones.

Un determinado tipo de utensilio tenfa funciones distintas de acuerdo con el uso a que se destinara, fuera pasiva o
activamente. Por ejemplo, un cuchillo de obsidiana tenia una funcién determinada en el taller donde se elaboré, otra
en la zona de destazamiento en que fue usado y otra mas en el entierro en el cual se depositd como ofrenda.

Al ser-abandonado el sitio donde se llevaron a cabo las funciones de alguna sociedad los utensilios y las construcciones
sufrieron derrumbes, destruccion, erosion, deposicion, perturbacion, modificacién, rapifa y la accion de otros procesos
+“naturales y culturales de transformacién.

"El tipé de abandono del sitio influye también en el caracter de la informacion que puede recuperar el arquedlogo.
Asipues, el arquedlogo tiene que localizar, registrar y analizar, sin discriminacion, todas las huellas de actividad; ta
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interpretacion vendra con el ensamblaje de las deducciones concretas de acciones sociales en diversos 6rdenes de la
vida colectiva.

El proceso de excavacidén, a pesar de su cuidado, es imperfecto, sobre todo cuando se efectua en grandes zonas. El
arquedlogo controla el material que obtiene s6lo hasta determinado punto. A pesar de su registro, de las constantes fotos
que imprime y de la realizacién de ilustraciones, algunos o muchos de los rasgos del paraje quedan sin ser registrados.

La estrategia que se debe seguir para la excavacién, depende del sector que el arquedlogo elige para practicar su cirugia
ya que presenta caracteristicas interesantes: los materiales ceramicos y liticos sefialan que abajo hubo ocupaciones humanas;
la topografia marca microelevaciones que esconden estructuras colapsadas; las anomalias eléctricas v magnéticas denotan
probables muros, zanjas, zonas de quemado, contrastes entre las actividades constructivas y la matriz en que estan
sepultas. La fotografia aérea mostré manchas de crecimiento diferencial de la vegetacion; los anélisis quimicos revelaron
concentraciones de fosfatos u otros compuestos indicadores de actividad humana.

La mesa de registro debe situarse fuera de la excavacion, en sectores sombreados y protegidos de los agentes
climaticos. En ella se concentran los datos de descripcién de bolsas de materiales arqueolédgicos, contextos, areas de
actividad, estructuras, capas estratigraficas, ilustraciones y fotos, en cédulas especiales. Todo el personal debe verter
aqui la informacién por lo cual, la presencia de una computadora portatil hace mas sencillo este trabajo.

En seguida se debe elegir el tipo de unidad de excavacion. Las incisiones profundas se llaman pozos o calas.
Tedricamente son excavaciones que revelaran secuencias verticales de depositos.

f’Lavs exca\rationes amplias, en las que se pretende correlacionar horizontalmente los contextos, reciben el nombre de
excavaciones extensivas. Estas requieren de una reticula (Fig.5) con sistemas de coordenadas para registrar todo lo
que aparece. El principio basico que domina en este tipo de trabajo es el de asociaciéon: los utensilios y desechos
cercanos entre si y ubicados dentro de espacios concretos tendran significados funcionales especificos.

Una de las herramientas basicas de registro es la reticula de referencia sobre la excavacidn. Esta divide al area de
trabajo en cuadros de dimensiones constantes y sirve como eje de coordenadas para ubicar cualquier objeto, drea de
actividad o estructura que surja en el trabajo.

Fig. & b on los
realizados en ie colonia Lépex Mateos, Tepic.
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El arqueblogo excava por capas. Estas son su control vertical mas importante. La guia que el arquedlogo usa para excavar
es el llamado método estratigrafico (Fig.6). El arquedlogo lo usa para su registro al marcar los materiales por capa.

Nunca se llega a excavar todo un sitio. No sélo seria costoso y tardado sino que, ademas, habria exceso de materiales
y por ende el estudio se dificultaria. Lo l6gico es el disefio de una muestra que, siendo lo mas pequefa posible, por
ahorro, represente adecuadamente al Universo. Al estudiar esa muestra se pueden inferir con una alta probabilidad,
los sucesos de todo el lugar. En el caso de la excavacién de sitios monumentales requiere de un conocimiento
;espec:al de arquitectura e ingenieria

En excavacnén se registran todos los objetos que se encuentran. En muchas ocasiones cada objeto que sale, completo
o fragmentado. importante o no, se anota por separado, numerandolo individualmente, asignandolo a su capa
vnatyural_o cultural, registrando tridimensionalmente su posicién, y documentandolo con fotografias e itustraciones.
‘En otros casos esa técnica que produce una gran cantidad de informacién, se usa sélo para materiales completos o
los que tienen un interés especial y los pedazos rotos se controlan sélo asignandolos a su capa y unidad de excavaciéon

Yy, si 'es'n'ecesario a la estructura en que se encuentran. En ocasiones es suficiente la ilustracion detallada de los

"objetos en relacién con las estructuras, ya que de la ilustracion se infieren las asociaciones. En todas las situaciones
la tierra que sale es pasada por una crlba para localizar los fragmentos que hayan escapado al excavador.

En una excavacién, mas aan que en e! trabajo de superficie, el arquedblogo estd constantemente registrando datos
(Fig.7). Los objetos y fragmentos que encuentra son sélo una parte. Cada objeto debe ser registrado con una gran
precisién porque su hallazgo debe intefpretafse a la luz de todos los que estan en su inmediacién.

Dentro de los registros se incluyen una gran cantidad de imagenes, desde ilustraciones detalladas de lo que se
encuentra hasta croquis de las paredes de una unidad de excavacién y muchas anotaciones sobre las fotografias
y muestras que se toman.

Es, pues, importante para el arquedlogo que sus registros sean lo mas completos que se puedan. Para ello apunta,
fotografia e ilustra todos los detalles y medidas posibles de la estratigrafia y toma muestras de tierra, por capas y unidades
de excavacién, para que los laboratorios puedan examinarlas y darle los datos derivados de ellas con precision.

La ilustracion es un medio muy importante para destacar asociaciones, estructuras, cortes y estratigrafias que permiten
ubicar con mayor precision el contexto en que fueron hallados los objetos. Los lenguajes esquematicos y la ilustracion
icbnica a linea son herramientas fundamentales para la representacion de los analisis y complejas descripciones
propias de la excavacidn. La estratigrafia que implica le explicacién de los objetos en su espacio tridimensional no
podria expresarse con palabras, por el contrario el recurso grafico del “corte transversal” es ideal para el registro de
estos procesos tridimensionales,. que ‘ademas estdn ocultos bajo la tierra. Una ilustracién debe llevar siempre un
titulo, una escala grafica (con‘ n-de manejar dimensiones reales) y un sefialamiento del norte. Ltos dibujos de
planta ponen en evidenciala’ rel o) entre estructuras y dreas de activididad, y dentro de éstas, los diversos objetos
que las integran; cada mvel dé ocupacuén requiere de una planta. Los cortes o secciones permiten entender la
dimension vertical, es declr. la supefpos:cnén de estratos y la forma de unidades huecas y sélidas. En arqueologia, en
lo que se refiere a la es e usan escalas 1:20, y para detalles: de 1:5 (es decir, que un centimetro del dibujo
corresponde a cinco © s de la realidad). También se hacen perspectivas para interpretar los contextos que
estamos estudiando e insertar los objetos en los lugares donde fueron hallados. Este tipo de dibujo da una buena
idea de cémo pudb haber sido la estructura cuando fue usada.

Lmésrimportantes es la fotografia en blanco y negro y de color, ya que da mejor cuenta de la

Una de las fcrmas de re
realidad de Ios context tal’como estan cuando son limpiados por los arquedlogos. Se pueden tomar desde globos
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aerostaticos, arboles, torres, escaleras de bomberos o
andamios de aluminio. El uso de escalas de referencia,
flechas dirigidas al norte y pizarrones de letras méviles
permiten fa ubicacién espacial y con textual de la foto. Las
fotos oblicuas de cortes estratigraficos y paredes de
excavacién, a distintas horas del dia y con filtros diversos,
revelan detalles que quiza no se aprecian a simple vista.

En ocasiones el arquedlogo detecta solamente el “fantasma”
de algo que estuvo enterrado: la silueta de un esqueleto
descompuesto por la acidez del suelo, el negativo de una

canasta, las improntas de un textil sobre un piso de tierra, ﬁ!’..’dz"’"”’" bt ‘,. ‘e ‘:.’.‘:.‘.' o m..lcn". las
etcétera. La fotografia, la topografia y la ilustraciéon son los mds dot

tnicos registros que se podrian hacer.

ados en las

Estudios de gabinete y laboratorios

El trabajo del arquedlogo no acaba en el campo. En realidad éste debe entenderse principalmente como la fuente de
obtencidn para el registro de los datos que estudia (Fig.8).

La arqueologla se apoya en los estudios de laboratorios para fechar objetos, estudiar a la poblacién que habité el
paraje, el medio ambiente y, sobre todo, para determinar mejor las caracteristicas de los materiales obtenidos, asi
como para el trabajo normal de conservacién y restauracién de los objetos que estan dafiados o requieren medidas
especiales para su proteccién.

En el trabajo de laboratorio participan numerosos profesionales de diversas ciencias, cada uno con sus fines especificos
que, para ese objeto, son auxiliares de la arqueologia. Ei trabajo de los laboratorios en la arqueologia es absolutamente
esencial y un grupo de arquedlogos que no cuenta con laboratorios adecuados y con el equipo y los especialistas
conocedores de las técnicas apropitadas, esta seriamente impedido en sus posibilidades de entregar resultados serios,
utilizables por otros, para integrar con ellos conclusiones generales validas.

4. Andlisis de materiales

El arquedlogo es un investigador que se dedica a reconstruir las actividades y los procesos de cambio de las sociedades
del pasado. Después de observar las asociaciones significativas de herramientas, materias primas y estructuras en los
sitios arqueoldgicos, clasifica estos materiales segin la materia prima, la técnica de manufactura, el acabado, la
forma, la decoracién y la funcién. La tipologia arqueolégica generalmente se hace macroscépicamente en el gabinete
y el arquedlogo pretende derivar de ella la procedencia de los materiales, las diferencias tecnologicas entre talleres
distintos, 1os estilos de fabricacion propios del grupo, la funcién de los contextos a través del analisis funcional de los
utensilios, etc. En la actualidad esto se considera como la primera etapa de un largo proceso de analisis que incluye
etapas con técnicas microscoOpicas muy especificas en los laboratorios.

a) Estudios de ceramica.
Estos estudios se detallan en 4.3.1.
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b) Estudios de litica:

Desde tiempos prehistéricos el hombre utilizé los objetos de piedra para abastecerse de alimento. Los principales
estudios de litica son:

* Creacién de tipologfas: El analisis tipolégico del material litico tiene una larga tradicién en la arqueologia y se
basa en la materia prima en que fueron elaborados, las técnicas de trabajo, la funcién y la forma.

® Procedencia de la materia prima: A través de estudios petrograficos y de activacién neutrénica es posible definir
de dédnde procede la roca o mineral sobre la cual fue elaborado determinado instrumento.

e Huellas de huso: Uno de los aportes mas significativos al analisis de la funcién de una herramienta litica es

el estudio de las huellas que sobre ésta dejé una determinada actividad repetida.

* Residuos organicos: Otro campo de muy reciente auge es el estudio de los residuos organicos, particularmente
cristales de hemoglobina, en los utensilios. Cuando un animal es destazado, microcristales de hemoglobina de su
sangre pueden quedar atrapados en las herramientas que fueron usadas.

<) Otros materiales arqueolégicos:

Existen muchos otros tipos de materiales arqueolégicos que pueden ser analizados de las mismas maneras. Por
ejemplo, los objetos de metal, de madera, las conchas, la cesteria, los textiles, etc. También se puede determinar en
ellos la procedencia, la técnica de manufactura, y el probable uso o funcién.

d) Técnicas de fechamiento:
Para establecer la cronologia de los acontecimientos representados en el registro arqueolédgico, el investigador depende
de los laboratorios de fechamiento, que, a través de propiedades fisicas y biol&gicas, nos determinan la edad aproximada.

No hay un método que feche todo. El que se vaya a usar depende sobre todo del material, pero también de otras
circunstancias como la geologia del lugar, su clima, la edad probable de! objeto y, lo que es muy importante, la
limpieza y precisidn de la exploracién y de los datos que se puedan ofrecer con el objeto al laboratorio.

El resultado de un proceso de fechamiento nunca es, paradéjicamente, una fecha. Es un valor que indica algunas
caracteristicas como su intensidad de radiacién, el contenido de determinado elemento u otros datos. Llevar esos
valores a que signifiquen una fecha es producto de la manera en que el arquedlogo y su laboratorio interpretan esos
resultados. Estos, algunas veces, no son todo lo exactos que debieran y por eso siempre hay que examinarlos y
revisar sus componentes y las técnicas que se usaron para procesarlos, con cuidado.

La‘xs‘siguientes son algunas de estas técnicas:
= Hidratacién de obsidiana.
. .* Dendrocronologia (Fig. 8).
e Varvas.

* Trazas de fisién de uranio.
= Potasiol/argén

* Radiocarbono.

* Colégeno.

* Arqueomagnetismo.

Fig. ®

* TJermoluminiscencia.
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El fechamiento mas comun en arqueologia es el que se conoce como fechamiento relativo por posicion estratigrafica.
Se apoya en el principio de la estratigrafia y supone que, generalmente, una capa que se encuentra arriba de otra es
mas joven que ella. Se estan desarrollando nuevas formas de fijar la edad de los restos arqueoldgicos. Los que se
aplican estan siendo perfeccionados. Son ya muchos métodos y pocas veces se llega a practicar uno sin cruzarlo,
para comprobar y extender su accién, con otros. Un reporte arqueol6gico generalmente contendra una seccién que
explica cudles se usaron, por qué y cémo.

e) Estudios del medio ambiente:

* Antropologia fisica.

La antropologia fisica, una ciencia hermana de la arqueologia, es uno de sus auxiliares mas importantes.
Independientemente de su objetivo especifico: el estudio de las poblaciones humanas, de sus caracteristicas y de su
variabilidad, es invaluable por el apoyo que puede prestar al trabajo en arqueologia, cuando puede examinar los
materiales dseos. Esta es la labor de sus especialistas en osteologia, paleodemografla, paleopatologla y
paleoepidemiologia (Fig.9).

Si el estado de conservacion del material dseo es suficientemente bueno, permite ver la edad aproximada y el sexo de
personas que habitaron en la regién, el estado de su nutricidn y esto, a su vez, arroja datos con respecto a los
componentes de su dieta, algunas enfermedades como artritis, sifilis, caries, abscesos dentales. Estos hallazgos,
llevados a toda una poblacién, ayudan a conocer sus posibilidades de trasmisién hereditaria o de propensién genética,
o a la definicion de un medio ambiente que los pudiera haber prohijado. Otras caracteristicas interesantes que
observa la antropologia fisica son los llamados marcadores genéticos. Muchos de los rasgos que son trasmitidos por
la herencia biolégica se pueden detectar en los huesos.

* Ciencias biolégicas.

Las ciencias biol6gicas son usadas en arqueologia en muchos aspectos. Uno de elios es la identificacion de especies de
plantas y animales para el estudio del medio ambiente en que vivian los grupos humanos. Las especies animales se
identifican por sus huesos, que son estudiados por zo6logos especializados. Muchos animales estan limitados a un clima
dado y su hallazgo es un dato importante para saber qué clima privaba cuando el hombre vivié junto a ellos.

El estudio de los restos de plantas tiene una utilidad similar al de los de animales. A ellos hay que incluir el que

muchos productos vegetales como fibras, que a veces se conservan y que fueron trabajados por el hombre, permiten
ver muchos detalles sobre su tecnologia y su transporte de regidn a regién y son de gran utilidad para la arqueologia.

Fig. 9 Crdneo con del tipo tabd /e y de la én de la es original de un craneo. ¥ crdneo
con i6n del tipo erectay de la de la de un 3
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* Geologia.

Entre las ciencias que han sido usadas en arqueologia desde su principio estdn las derivadas de la geologia. La
petrologia y la mineralogia entre ellas, son invaluables auxiliares en el campo y en el gabinete para el arquedlogo
Estas permiten al arquedlogo identificar la procedencia de muchos de sus materiales y saber si son originarios del
lugar donde se encontraron o si fueron traidos de otras partes, algunas muy lejanas.

*® Quimica y fisica.”

Un conjunto. de cnencnas que el arquedlogo moderno usa con gran asiduidad es el constituido por la quimica y la
fisica. Su uso es comun desde hace varias décadas pero la difusién de las técnicas que dependen de la ciencia nuclear
ha permitido el estudto de los materiales arqueolégicos con medios de analisis mas poderosos, y las ha popularizado.
La utilidad prmcnpal de esos instrumentos es el estudio de la composicién de los materiates y el estado que guardan
en el momento’ en: que el hombre los modifica por su trabajo.

El manejo prmc:pal mmedxato del anélisis de la fisica y la quimica es en tipologia: la verificacion de las agrupaciones del
arquedlogo. Cuando éste clasifica, 1o efectia por los elementos que puede ver. Es posible que éstos no sean suficientes y
una caracterizacién fisicoquimica ayuda a ver si el material de cada uno de sus grupos es verdaderamente uniforme.

Del analisis de materiales surgen otras posibilidades. Una de ellas, quiza la mas comun, es el establecimiento de su procedencia.

El que hizo el utensilio no se dio cuenta de esas impurezas. Hoy constituyen
huellas infalsificables que lo identifican, como en el caso de las inclusiones
de la ceramica. Su presencia y su cantidad se han usado hasta para detectar
falsificaciones. Cuando esas huellas denotan una procedencia diferente a la
mayoria de los materiales encontrados en un sitio, © cuando esos elementos
no se encuentran en la geoquimica de la regidn, se puede inferir que llegaron
a ella de otro lado. Su lugar de origen esta probablemente registrado en las
impurezas de artefactos frecuentes en él.

Esos sistemas requieren tecnologias que van desde un laboratorio bien
montado hasta la presencia de un reactor atobmico.

La interaccidn entre las ciencias naturales y la arqueologia es constantey aumenta
continuamente. La relacion es mutua. La amistad con la geografia, por ejemplo,
ocuparia muchas paginas con la aplicacién de la geomorfologia, o el estudio de
las formas del paisaje. La arqueologia le sirve a ella para reconstruir formas
anteriores. Serfa muy largo detallarlas. Baste suponer que, cuando estas ciencias,
como todas las demas, se aplican a la arqueologia, la utilidad es reciproca.

Un uso importante del laboratorio arqueoldgico estriba en la conservacion.
Muchos materiales llegan al campo dafados por la accién del tiempo o por
efectos del transporte. Algunos, ademas, terminaran siendo exhibidos en
museos o exposiciones. El patrimonio cultural de la humanidad es valioso y
sus restos no son abundantes. El arquedlogo contribuye a su preservacién y

la arqueologia ha estado activa en el desarrollo de métodos para mejor cuidar
Fig. 10 Esquema cromdtico sobre un mapa . N
op ala de los restos de! pasado. Muchos de los laboratorios arqueolégicos conservan
En la Casa - . .
d. o3 Aguilas, en el ,..m,,o Mayor. al tiempo que analizan el material.
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5. La clasifi ién e interpr s

Las técnicas que se han descrito son poderosos auxiliares del arquedlogo y sin ellas su trabajo de ninguna manera tendria
la calidad adecuada para llegar a conclusiones que se agreguen sustancialmente al conocimiento de la cultura del hombre.
Sin embargo, en muchos sentidos, su labor es precisamente eso, auxiliar a la tarea de! gabinete. Que es donde se hace la
mayor parte del trabajo del arquedlogo: el examen meticuloso del material que llega del campo.

El material llega del campo separado, cuando menos, en grupos generales como litica, cerdmica, hallazgos delicados,
material vegetal, muestras de tierra, etc., ya lavado y marcado con claves referidas a un archivo general con todas las
situaciones encontradas en el trabajo de campo, unidad de excavacién o de recolecciéon, capa, cuadro de trabajo y
su posicion en él, que localizan su hallazgo. Generalmente viene en grandes cantidades, y no es raro manejar cientos
de sacos con material de campo fragmentado.

Ese material debe ser examinado para su clasificacién con eficiencia y con
exactitud. Después se envian a laboratorios distintas muestras, como las que
van a ser fechadas, y las de tierra, vegetales, huesos, etc., que han sido
empacadas por separado. Lo que sigue es problema directo del arquedlogo.
Lo que va a buscar en este movimiento es su clasificacién tipolégica, su division
en agrupaciones que signifiquen clases objetivas, verificables, con probable
significado en la cultura que los hizo y los uso.

Para ello el arqueblogo y su equipo revisan cada fragmento y cada pieza y
los examinan por varias caracteristicas qQue pueden ser importantes. En
cerdmica son, entre otras, el color, la arcilla que sirvié para producir la pieza
y sus |mpurezas, o ‘la textura de la superficie. El fragmento puede ser, por
ejemplo. en ‘el ‘caso’ de’una: ‘vasija: un borde, un fondo o un pedazo del
.Cuerpo;’ y es lrriportante su forma general, su curvatura y angulos para
reconstru rla: de la. vasua de la que formd6 parte. Se observa también su
decoracnén Y. el grado de cocimiento. Se verifica si la pieza es de un tipo ya
; conoc:do lo'que ahorraré tiempo en su descripciéon.

: jales de piedra (la litica), se buscan rasgos como su composicion y
“su técn a’de manufactura general, es decir, si fue tallada o fabricada por
abrasuén, su forma, huellas de su manufactura y de su utilidad, entre otros.
“iSe’ examinan también los otros materiales, como metal, madera, hueso,
concha, etc. Se analizan los materiales para buscar los que pudieron haberse
" ‘escapado a exdmenes anteriores y se separan los que, por su estado, deben
ser enviados a otro tratamiento.

El material se examina por grupos generales. La tarea es ardua, laboriosa y
tediosa en los gabinetes de arqueologia.

Las ilustraciones junto con toda la informacién que se recopila en el campo,
se ordenan y catalogan de manera precisa, para que los analisis arrojen los

datos derivados de ellas con la mayor claridad y precisién posibles. Fig. a5 de
- . . . . siguiendo ef principieo del "arco en saledizo”;
Aqui la labor del ilustrador se intensifica, ya que se tienen los materiales @) Usxactan, b) Tikel, c) Tulim, d) Uanectin,

arqueol6gicos en mejores condiciones que en el trabajo de campo. Estan  *) La#nd.f) Copdn, g) Peienque, h) Uxma.




limpios y debidamente organizados, pueden estar ya restaurados, y el ilustrador estd en su lugar de trabajo habitual,
“es decir en la institucion donde se encuentre el arquedliogo y todos sus colaboradores.

El arqu‘eélogo estd mas avanzado en el anélisis y los objetivos de la investigacion y determina cudles son los materiales

. que deben ser ilustrados y qué es lo que se quiere de esas imagenes. Es buen momento para determinar de qué
manera se va imprimir el documento para su posterior difusién y de esta manera se van realizando las ilustraciones
y los originales para impresion al mismo tiempo.

Hay que recalcar la importancia de que el arquedlogo y el ilustrador tengan una correcta comunicacion, ya que las
ilustraciones que se tengan que realizar, tienen que tener un objetivo de comunicacion lo mas preciso posible. Para
que el ilustrador pueda aprovechar y desarrollar los recursos graficos que tienen los lenguajes visuales y sus herramientas
de codificacién (retérica visual); de otra manera, el ilustrador corre el riesgo para él y para el argueblogo, de convertirse
en copista y no aprovechar sus conocimientos para obtener ilustraciones y esquemas con un maximo de funcionalidad
comunicativa y con una estrategia didactica adecuada.

Los grupos resultantes de las clasificaciones, generalmente llamados tipos, son descritos exhaustivamente. Se ilustran
sus formas, se miden y se archivan con su descripcién. Entonces es cuando se empiezan a ver las anotaciones que se
hicieron desde el campo en cada uno de los fragmentos. Se hacen enormes tabulares que en su €je vertical tienen los
tipos y en el horizontal los nimeros clave.

La parte siguiente del trabajo del arqueélogo es principalmente estadistica. Con la ayuda de los tabuladores se puede
observar la distribucién de cada tipo de material, tanto en las situaciones, como por capa, las cuales se interpretan
temporalmente, y en su aplicacién a espacio o situaciones de orden social, de conformidad a su localizacion en edificios
especificos. La estadistica ayuda al arquedlogo a constatar qué distribucién tienen sus fragmentos y a verificar el grado de
confabllldad de sus datos.

uUn tipo arqueolégmo es,.en si, una conclusién del investigador. En este momento, del juego el arquedlogo todavia
no puede probar cué era ese sngnlflcado. Lo dnico que conoce es la divisidn de su material y su distribucién. El resto
ne una distribucién similar a otros tipos y su asociacién con otras caracteristicas
radas'en el trabajo de campo. El arquedlogo, en esta etapa, espera que empiecen

Un sitioy sus’'vecinos vuven en contacto y forman un sistema. La comparacion de sus materiales con los de ellos arrojara
muchos datos con respecto a su posicidn en el sistema regional. Este cambiard constantemente en el tiempo. El sitio
puede ser el lugar dominante. Puede estar especializado en alguna funcién: ser un proveedor de productos agricolas, un
lugar de talleres, un sitio ceremonial, un pueblo, mercado o una mezcla de varios de esos papeles en distintos grados.

El estudio de un sitio arqueoldgico implica, de hecho, varios estudios. Cada época posible se estudia como si fuera
la ‘Gnica y se compara con todas las demas. De sus diferencias se determinaran los periodos significativos en el
desarrollo de la cultura. El ejercicio es la definicién de cada uno de ellos y, por consiguiente, la descripcién del sitio
en cada uno de los momentos por los que transcurrié. El conjunto de esas descripciones constituyen el modelo
general para el sitio o la regién.

El trabajo del arquedlogo en el gabinete puede dividirse en cuatro partes: la clasificatoria, la de verificacién y andlisis,
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la de reconstruccién de la cultura en cada parte y en cada época del sitio, y la de utilizacién de los modelos que
obtiene. Cada paso debe ser comprobado y sus resultados tienen que ser estadisticamente significativos. El resultado
es un producto cientifico valido, que le autoriza a explorar el proceso general de la cultura en el lugar que estudid y
compararlo con otros.

E! modelo descriptivo de una época de un sitio produce en realidad informacién bastante limitada, pero contiene
muchos detalles. Su intencién es la reconstruccidon de la cultura de un lugar dado en un momento determinado.
Tiene, es cierto, una apreciable capacidad de penetracién y permite entender el sitio como si se hubiera tomado una
instantanea que lo cubriera. Se pueden observar sus componentes sociales y constatar cémo funcionaban, pero es
un resultado estatico que reduce la capacidad de estudiar el proceso de la cultura, que es dindmico.

Conforme avanza el trabajo, el arqueblogo es capaz de obtener modelos semejantes para distintas épocas y, al
compararlos, notar el cambio que ha ocurrido entre las épocas que observa. Esa es una de las actividades mas
interesantes del arquedlogo: el estudio del cambio. La regla general es facil de entender: el cambio estad expresado
en las variaciones significativas de la tipologia y sus distribuciones y asociaciones.

Para ello generalmente se auxilia de la sociologia, que estudia a las sociedades humanas y los aspectos colectivos del
hombre con énfasis en sus componentes. Usa la etnologia, una ciencia hermana que es también parte de la
antropologia, que enfoca el proceso de la cultura y de sus mecanismos sociales, y que pone especial atenciéon en sus
procesos de cambio; y utiliza !a historia, con la cual sostiene amplios contactos, ya que ambas manejan una escala
temporal, permitiéndole conocer pueblos con los que tuvo relacién el sitio que estudia.

El arquebiogo termina observando mas de un sitio. El concepto de patrén de asentamiento lo hace enfocar a la
regién como su unidad de estudio. Por eso se usa también una metodologia derivada en gran parte de la geografia
cuantitativa, que permitia el estudio de grandes regiones.

La epigrafia, el estudio de las inscripciones y las escrituras antiguas, tan vieja como la arqueologia, y que formo parte
de ella misma, ha sido de mucha utilidad en algunos lugares, como en Egipto, Mesopotamia y el Egeo, prestd una
gran precision en el estudio de materiales antiguos. En Mesoamérica, en la zona maya, ha contribuido directamente
al fechamiento del material arqueoldgico. Los epigrafistas, al intentar descifrar la escritura, encontraron que habia
referencias a calendarios muy precisos. Sus fechas se han podido identificar con bastante seguridad, muchas veces
por comparacién, con métodos arqueolégicos.

Esa situacién ejemplifica una de las caracteristicas de la arqueologia: ni su problematica ni su metodologia permanecen
estdticas. La arqueologia busca siempre nuevos problemas que pueden no tener solucidn en un momento dado.
Algunos_ colegas opinan que busca también soluciones para las que no tiene problemas. Su forma de trabajo, el
constante contacto con ciencias de todos tipos y su preocupacidn por integrarlas para ser mas completa, representa
un constante reto de actualizacién.

Se ha dicho que las pistas con las cuales el arquedlogo trabaja pueden ser desde microscépicos granos de polen,

- concentraciones quimicas en pisos, huellas de pisadas sobre superficies de lodo, huesitos de animales, utensilios,
recipientes cerdmicos o sus fragmentos, evidencias de incendio, asociaciones de materias primas y desechos, espacios
arquitecténicos y basureros, entierros humanos, hasta sectores domésticos, barrios de artesanos, templos y palacios,
fortalezas o canales, plazas y caminos, barcos, antiguos campos de cultivo y concheros.

El arquedélogo reconstruye un magno rompecabezas de informacién funcional, cronolégica y espacial. Tiene pistas
de numerosos casos de diferentes actores andnimos que actuaron en tiempos diversos. De toda esta informacion
debe sacar un relato coherente del comportamiento de una sociedad en un determinado momento de su historia, y
de cémeo se sucedieron los cambios a través del tiempo.
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Este apéndice trata del vocabulario técnico y de la produccion de la cerdmica, y cdmo se utiliza para hacer
clasificaciones, por ejemplo, la identificaciéon cronolégica o regional de un conjunto ceramico arqueclégico se basa,
en gran parte, sobre criterios relacionados con las condiciones y los procedimientos de fabricacion. Es necesario,
entonces, poder establecer sin ambigluedad las diversas modalidades de fabricacién.

Posteriormente, se hablard de la descripcién de la cadena operativa teniendo en cuenta las grandes etapas que
intervienen en la manufactura de la cerdmica, a partir de los materiales brutos hasta los productos terminados y
listos para la utilizacién.

La fuente de informacién para el desarrollo de este tema es el libro La Cerdmica en Arqueologia, de Clive Orton,
Paul Tyres y Alan Vince.

La repeticidn experimental de los estilos y las técnicas de la ceramica antigua también puede contribuir a la comprension
del materjal procedente de contextos arqueoldgicos. La mayor parte del interés que hay por este campo recae sobre
los hornos de coccién experimentales, recogiéndose informacién acerca del tiempo de coccién, el uso de combustible
y los indices de desperdicios. Sin embargo, no siempre estan claras las ventajas que este tipo de trabajo experimental
tiene sobre la observacién de los sistemas tradicionales de produccién de cerdmica.

Se describen a continuacién las variedades de la ceramica y los siete pasos pra la fabricacién de ceramica. £stan
unidos por complejas interrelaciones debido, por una parte, al cardcter de la materia prima y de las herramientas, la
habilidad del ceramista y al entorno productivo y, por la otra, al tipo de producto deseado.

Variedades de la cerémica

Ceramica, alfareria, terracota

Los términos cerdmica, alfareria, terracota (que son equivalentes) deben emplearse para designar los objetos de
arcilla que han sido sometidos a un proceso de deshidratacion por medio de la coccion.

Estos términos no deben utilizarse cuando se trata de objetos que han sido simplemente secados al sol, adn si han
sido sometidos a ese tratamiento durante un largo periodo.

La palabra ceramica es un término general que puede servir para designar, a diferencia de los términos especificos
(véase mas adelante), toda cerdmica que no ha sido vitrificada o recubierta de una capa vidriada.

Ceramica vidriada
Cerémica de pasta no vitrificada recubierta parcial o totalmente de una capa vidriada transparente que la impermeabiliza.

Loza
Ceramica de pasta no vitrificada recubierta parcial o totalmente de un esmalte {(capa vidriada opaca) que la impermeabiliza.

Gres
Ceramica opaca, dura, sonora e impermeable obtenida gracias a una coccidn a temperatura elevada (alrededor de 1
200 °Q) la cual provoca una semi vitrificacion.

Porcelana
Ceramica blanca trasltucida, dura, sonora e impermeable lograda gracias a una coccidn a temperatura elevada (alrededor

de 1 400 °C para las porcelanas duras), la cual provoca la vitrificacién, y recubierta de una capa vidriada transparente
Ilamada cubierta.

(zes
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Bizcocho
Ceradmica cocida una primera vez y sometida a una segunda coccién después de aplicar un revestimiento vidriado.

Este término se utiliza especialmente en los casos de loza y porcelana. Se puede igualmente emplear para designar
las ceramicas del mismo tipo pero sin revestimiento vidriado.

Fases principales en la fabri i6n de ceré

Obtencién de Ias materia prima © pasta
Preparacién de Ia pastas

Modelado de Ia vasijs

Tratamientos anteriores a la coccldén
Secado

Coccidén
Acabado y técni de o
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7) Obtencién de la materia prima o pasta

Pasta
Material del que esta compuesta una cerdmica: la pasta que resulta del amasado toma forma cuando esta en estado

plastico y adquiere firmeza gracias a la coccidn.
El elemento de base es siempre la arcilla que puede tener una proporcién variable de antiplasticos.

El ivos de la pasta

Arcilla
Material que resulta de la descomposicion de diferente rocas; por sus elementos constituyentes principales la arcilla

es un silicato de aluminio hidratado (SiO, Al,O, H,0).

La principal propiedad de la arcilla, y la que permite la fabricacién de la ceramica, es la de poder ser amasada con
agua y formar asi una pasta plastica.

En la practica, la consistencia mas o menos plastica de una arcilla depende de su composicion y de su fineza. Se llama
arcilla magra aquélia que es muy poco plastica y dificil de modelar; el caso inverso es el de las arcillas grasas o pegajosas.
La composicién mineralégica de las arcillas varia segn la naturaleza de la roca de origen y las modalidades de

descomposicion y depédsito.

La arcilla es un material complejo, pero sus dos caracteristicas principales son el pequeio tamarno de sus particulas
{menos de 0.002 mm de didmetro) y la elevada proporcion de minerales de arcilla en la mezcla. El componente
mineral de la arcilla deriva de la erosién de las rocas, especialmente de las rocas igneas. El tamano de sus particulas
y las caracteristicas de estos minerales proporcionan a la arcilla las propiedades fisicas y quimicas que permiten

modelarla y cocerla, creando la cerdmica.

LY
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Podemos dxvudlr la arcnlla natural en dos grandes grupos: las arcillas que derivan de la descomposicion in situ del
lecho de la'roca y las que han sndo acarreadas por rios, glaciares, el viento o el mar. Se suelen denominar primaria y

secundaria (o sedlmentana) respectlvamente La mayor parte de la arcilla utilizada en la ceramica pertenece a esta
altima categoria. 8 ;

Inclusiones
Antes de describir la manera’en que hay que estudiar las inclusiones hay que tener bien claros algunos conceptos
terminolégicos. Se puede consuderar como inclusiones cualquier elemento apreciable en la pasta ceramica, incluso
los espacios vacios. Con’ frecuen ia nos resulta imposible decidir si las inclusiones que se encuentran en un material
son el resultado de un proceso natural o han sido aRadidas deliberadamente.

Las inclusiones fun:nonan como un desgrasante antiplastico de naturaleza diversa que puede agregarse, en la
proporcién necesariay: sufu: e te, a una arcilla demasiado grasa para modificar su consistencia.

Ciertas arcillas contlenen antlpléstncos en su estado natural y, por lo tanto, no necesitan desgrasante. Se propone
utilizar el término desgrasante cuando se ha agregado voluntariamente el antiplastico a una arcilla. Como esta
incorporacion no es siempre facil de identificar, es mas adecuado utilizar, en esos casos, el término antiplastico.

La identificacion mineralégica de los antiplasticos, desgrasantes o no, puede dar informaciones sobre la procedencia

de la cerdmica; si no es posible identificarlos de manera precisa se les describird de acuerdo con los criterios establecidos
mas adelante.

E! estudio de las inclusiones en la cerdmica deriva del estudio de la geologia sedimentaria, un tema demasiado vasto
y complejo para que se pueda incluir aqui con detalle. Sin embargo, debemos mencionar al menos dos aspectos: la
identificacion de las inclusiones y la descripcién de sus efectos en la textura de la pasta.

Identificaciones de las inclusiones
A la hora de afadir el desgrasante a una cerdmica se puede utilizar una amplia gama de materiales, que abarcan

desde el estiérco! de burro hasta la lava en polvo. Entre los elementos que pueden ser utilizados como antiplasticos
se pueden citar: arena, conchilla molida, fragmentos vegetales.

Algunas inclusiones pueden ser muy caracteristicas, lo que permite localizar el origen del material en un afloramiento
geolégico en concreto. Por otro lado, las inclusiones mas comunes, como la arena de cuarzo y las conchas, no
suelen ser muy especificas y obligan al analista de cerdmica a estudiar caracteristicas menos «objetivas».
Inclusiones no plasticas

La mayor parte de las arcillas naturales mcluyen otros minerales ademas del componente mineral de la arcilla. En el
caso de las arcillas primarias, las inclusiones no plasticas pueden incluir fragmentos parcialmente descompuestos o
que no han estado expuestos a la intemperie procedentes de {a fuente principal de la roca sélida. En el caso de las
arcillas sedimentarias, durante el proceso de acarreo se pueden incorporar una amplia gama de materiales que han
sufrido, cada uno de ellos, un ciclo de erosidn diferente. Uno de los minerales mas duraderos y mas frecuentes son
los granos de cuarzo redondeados (arena).

La segunda fuente de materiales no plasticos en la cerdmica son los que afiade el propio ceramista, por lo general
deliberadamente, pero también los que estan en el agua utilizada o 1os que recogen las herramientas y las superficies

de trabajo. Lo habitual es que los materiales afnadidos sean diferentes de los que contenga la arcilla, y por ello, es
posible distinguirlos.

Estas inclusiones o rellenos producen comportamientos complejos en el comportamiento de 1a arcilla. At contrario de la
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arcilla los materiales afnadidos no contienen agua, disminuyendo la proporcién de ésta en la mezcla: de ahi que se
produzca una reduccién det volumen de la arcilla y se acorte el tiempo de secado. Cuanto mas material de relleno se le
agregua, menor es la reduccién del volumen. La arcilla con una mayor proporcién de inclusiones tiende a tener una
resistencia a la humedad mas elevada; puede aguantar mejor durante el proceso de secado. Sin embargo, cuantos mas
materiales no plasticos haya, mas se reducira la plasticidad de la arcilla, aumentando la dificultad para trabajarla.

Descripciéon de la pasta
La descripcién de una pasta, empleando instrumentos con aumentos medianos o bajos, puede hacerse en todos los
casos. Los criterios requeridos para la descripcidn son los siguientes:

Escala granulomeétrica:
Apreciacion de los diversos calibres y proporcidn de los elementos correspondientes. Se distinguen:
e la parte arcillosa: inferior a 0.05 mm
* los elementos muy finos: de 0.05 a 0.1 mm
* los elementos finos: de 0.1 a 0.25 mm
* Los elementos medianos: de 0.25 a 0.50 mm
* los elementos gruesos: de superiores a 0.50 mm

Proporcién de antiplasticos:
Se evalta, precisando sobre qué tipo de superficie se ha efectuado el analisis (fractura natural o pulida). La proporcion
puede ser: T v

* Reducida: inferior a 15 %

* Media: de 15a 30 %

* FElevada: superior a 30 %

Textura:
La pasta puede ser mas © menos compacta o mas o menos homogénea y se caracteriza por:
* La fineza y el aspecto de /a parte arcillosa.
* la forma, color, transparencia y aspecto (mas o menos anguloso o gastado) de los antiplasticos asf como
por su distribucién.
* El color: la coccion modifica el color de la cerdmica (véase especialmente Atmdsfera de coccién). Por
esta razén se debe precisar si se trata de una pasta cruda o cocida.
* £n el caso de una pasta cocida se diferenciard, en una fractura reciente, el color de las zonas
superficiales y del interior de la pared.

Agua

La mezcla de arcilla y agua da lugar a un medio plastico moldeable, que se puede tornear y cocer. Se incorpora a la
arcilla, ademas, sales solubles disueltas en el agua. Se puede anadir sal comun (NaCl), mezclando agua salada con la
arcilla antes de moldear la pieza o sumergiendo la vasija ya hecha, en agua de mar antes de cocerla. La combinacién
de agua salada y de una arcilla de barro fino puede dar lugar a que la vasija quede recubierta por una capa blanca,
que a veces se ha confundido con un engobe.

Combustible

Para cocer la ceramica necesitamos combustible, asi como para facilitar el secado y ahumado de la piezas, procesos
estos ultimos cuyo propoOsito consiste en extraer el exceso de humedad de la pasta. Los combustibles varian en
cantidad y calidad del calor y del humo que producen, lo que determinara el tipo de combustible empleado en cada
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funcién. Los ceramistas modernos reconocen que los distintos tipos de
combustible calientan de manera diferente, por lo que puede que sean mas
adecuados para una parte del proceso de coccidn que para otra o que afecten
al producto de distintas maneras, como en su color.

El registro arqueolégico no ha prestado mucha atencién a los dep6sitos de
ceniza procedentes de la coccion de cerdmica, para tratar de identificar el
tipo de combustible empleado. El registro etnografico menciona el uso
extendido de la madera como combustible de la ceramica tradicional. También
se suelen usar productos resultantes de procesos agricolas, como la poda de
arboles frutales u olivos, cascaras de coco, fibras o virutas arrancadas de la
madera al cepillarla. Otro combustible habitual es e! estiércol seco.

2) Amasado y preparacion de la arcilla

El amasado es la operacidn que permite mezclar intimamente los elementos
plasticos, los antiplasticos y el agua, los cuales constituyen la pasta ceramica.

El amasado, hasta la reciente adopcién de medios mecanicos, se hacian con
las manos y los pies (Figs.1-2). Las dos operaciones (el amasado con los pies,
o accién de pisar y el amasado a mano) constituyen frecuentemente dos
etapas sucesivas en la preparaciéon de una pasta homogénea.

Casi toda la arcilla requiere algun tnpo de preparacidén antes de ser empleada
en la fabncacnén de cerdmica, aunque dicha preparacién consista tan s6lo
en amasarla hgeramente. La preparacnén dela arcilla entra en dos categorias.
En primer, Iugar, hay que menmonar la purificacién: la extraccion de materiales
. no’ desados, como las rafces Yy otras . sustancias organicas, o de guijarros
ﬂgrandes. En segundo lugar, puede que sea necesario alterar las propiedades
» del mater 1. Ef objetivo es obtener un producto regular y uniforme. Una
. preparacnén de arcilla adecuada para trabajar a mano puede que no lo sea si
se utiliza en.un torno o con un molde.

3) Elaboracion de la forma y modelado

Los ceramistas disponen de una amplia gama de técnicas para realizar su
obra: muchas vasijas se fabrican por etapas, convindndose varios métodos,
que son visibles en diferentes partes de la pieza (o en distintos fragmentos,
en el caso de un contexto arqueoldgico). Si se quiere conocer toda la historia
del proceso de formacién de una vasija concreta, tendremos que prestar
atencién a todas sus partes.

El modelado es la operacidn que permite dar forma a !la pasta utilizada para
fabricar una pieza cerdmica. La elaboracién de la forma se efectia a partir
de una porcién de masa, utilizando un molde que se recubre de pasta o
uniendo elementos con o sin ayuda de un movimiento circular.

Fig. 1 Amasado de la paste, Nepal, Natmandd.

Fig.2 Amasado con los pies, tunicie, Moknine.

TESIS CON

FALLA DE ORIGEN




Fig.4 7 dc‘ do: 1 vertical

con j
dpoca neolitica.

Fig.S P lisado sobre el

de
bo:ﬂ’a de una piexa cerdmica realizada con ia
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Fig. & Molde, Pard, épocea chimu-incea.
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Para identificar las técnicas de modelado se pueden emplear distintos
métodos. La superficie y el interior de la pared de la vasija suelen retener
huellas, pero en los casos que no sean muy claras o donde se superpongan
distintas técnicas se habra de recurrir a técnicas mas sofisticadas, como la
radiografia o las ld&minas delgadas tangenciales.

Construccién por medio de elementos

Elaboracion de la forma sirviéndose de pedazos de arcilla que se obtienen a
partir de una masa que se adhieren los unos a los otros. A menudo estos
pedazos, en forma de rollo o rodete, estan dispuestos en forma de circulos
superpuestos (enrollado anular) (Fig.3) o en espiral (enrollado espiral). La
técnica de enrollado existe desde la aparicién de la ceramica.

Los elementos empleados para pegar los rollos por presién son muy
rudimentarios: manos, raedera de madera, hueso, paleta, etcétera.

Los criterios de identificacion se muestran con frecuencia en fracturas paralelas
a la direccidn de los rollos (horizontales) y verticales (Fig.4), y en la orientaciéon
horizontal de las particulas de arcilla, visible si se comparan las fracturas
horizontales y verticales (Fig.5).

Modelado
Elaboracion de la forma por medio de un molde, convexo o céncavo, que se
recubre con una capa de pasta (Fig.6).

A lo largo de muchas épocas ha sido habitual el uso de moldes para hacer
ceramica, si bien dentro de esta categoria se encuentra una amplia variedad
de técnicas,

en el caso de las vasijas, el moldeado puede ser efectuado ya sea en una sola
operacién (vasijas de forma abierta o parte inferior de una vasija que se
termina luego con otra técnica) o procediendo al moldeado en dos partes
que se sueldan luego, una a la otra (es el caso de las vasijas cerradas).

El moldeado se emplea también para la fabricacién de figurillas o de objetos
pequenos utilizando un s6lo molde o moldeando las diferentes partes de la
pieza separadamente.

Los instrumentos son moldes pueden ser: de cerdmica, arcilla cruda, madera,
yeso, mimbre. Y los criterios de criterios de identificacién: presencia de moldes
y en el caso de bases moldeadas, se puede observar, particularmente en el
interior de las vasijas, una diferencia de relieve o de aspecto entre el fondo
del moldeado y el cuerpo elaborado con otro procedimiento.

Torneado
Elaboraciéon de la forma, a partir de una porcidn de pasta, por medio de ia
fuerza centrifuga desarrollada gracias a un movimiento circular répido.

TESIS FON
FALLA DE umiusN




‘Se llama "falso torno
'para dar, forma ‘a la’
_complemento de la fabrlcacnén para igualar un forma elaborada con otro
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Varios son los tipos de instrumentos (llamados frecuentemente “tornos de
alfarero") que permiten obtener el movimiento circular. Las manos son las
que ejecutan la: mayor parte de ese trabajo de fabricacion. Se denomina

B ,‘ “torno de alfarero” a un dispositivo giratorio que permite dar a una masa de
“arcilla un mévimiento circular a la velocidad necesaria (aproximadamente 60

vueltas por mmuto) para crear la forma deseada grac:as al efecto conjunto

:Lanzarmi nto'de u. vo/ante cuya masa conserva el movimiento de la misma

:manera que un trompo (Flg.8)

I dlsposmvo giratorio con una velocidad insuficiente
rcnlla por fuerza centrifuga. Se utiliza como un

procedimiento, o para efectuar el trazado de una decoracidn (Fig.9).

Para identificar el uso del torno se observara: perfecta simetria axial,
regularidad del espesor a la misma altura del recipiente, surcos horizontates,
concéntricos o en espiral, internos o, a veces, externos.

Tratamiento de la superficie

No existe una linea precisa que separe los procesos de amajada y modelada
secundarios de los tratamientos de la superficie. Las operaciones de
desbarbado y raspado sirven para alisar las irregularidades que deja la
fabricacion con anillos o tiras de barro, asi como para unir las distintas partes,
pero al mismo tiempo alteran la apariencia de la vasija. Algunos tratamientos
de la superficie s6lo pueden aplicarse cuando la vasija se ha secado hasta el
punto del «cuero duro», aunque hay otras técnicas que se pueden aplicar
estando todavia en estado plastico.

Uno de los tratamientos de la superficie mas comunes es el brunido, que consiste
en frotar ta vasija con un guijarro liso o con alguna otra herramienta. Esto hace
que la superficie se vuelva compacta y que quede una serie de facetas y cierto
lustre sobre la superficie. El brufido también puede tener ciertos efectos en la
eficacia calorifica de la vasija de cerdmica al reducir el paso de liquidos a través
de la vasija mientras se esta calentando sobre el fuego. Hay otros tipos de
decoracién de la superficie. Muchos de ellos implican la necesidad de horadar,
comprimir o cortar la superficie de la vasija con una herramienta. Esta puede ser
simplemente un objeto de extremidad estrecha (una punta) o algo mas complejo
como un peine o un sello.

Fig. 7 Manufa
con un torno de p

Fig. ® M.uul.cnn- dn un- vntl[- con falso

torno.
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5. Secado

Antes de cocerla, hemos de secar la vasija ya acabada, con el fin de eliminar
el agua acumulada junto a las particulas de arcilla. Este proceso se puede
llevar a cabo al aire libre o en cobertizos calentados especialmente. Durante
el secado la vasija se encogera, lo que causa una presién que pueda acabar
en grietas. La forma y posicion de estas grietas refleja en cierto modo los
procedimientos empleados en la manufactura de la vasija (Fig.10); uno de
los ejemplos mas frecuentes es la grieta en forma de S en la base de las
vasijas hecha torno.

€l proceso de secado concentra también las sales disueltas y las particulas
finas de arcilla en la superficie debido al movimiento del agua través de la
pared. En el caso de las vasijas cerradas este efecto es mucho mas perceptible
en la superficie exterior, y puede afectar al color de la vasija durante la coccion.
Es importante distinguirlos de los efectos producidos por los engobes, las
pinturas y otros tratamientos de la superficie.

6. Coccién

Operacién que consiste en someter un objeto, elaborado con pasta arcillosa,
a una temperatura suficiente para que se produzca una transformacion
irreversible de deshidratacion.

La coccién provoca diversas transformaciones segun:
* la temperatura alcanzada.
e La atmdsfera de coccidn.
e la naturaleza de la arcilla.

El propdsito de la coccién es transformar los minerales de arcilla en un material
nuevo, la cerdmica. En algunas arcillas los cambios fisicos y quimicos
necesarios empiezan a tener lugar alrededor de 550-600 °C; la cerAmica que
no alcanza esta temperatura durante la coccidn suele desintegrarse cuando
se sumerge en agua, aunque tarde un afio en hacerlo.

En la cerdmica podemos reconocer dos modalidades de coccidn:
1. La cocci6én abierta, también denominada coccién en montén o en

hoguera, en la que las vasijas y el combustible entran en contacto directo
y se amontonan sobre el suelo o en un hoyo excavado en el terreno.

2. La coccién en horno, en la que la cerdmica y el carburante estan separados.
La vasija suele estar en una camara calentada por los gases calientes y las
llamas del combustible.

Temperatura

La temperatura, a partir de la cual comienzan los fendmenos de coccidn y su
velocidad de desarrollo, varian considerablemente segun el tipo de pasta, mas o
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menos refractaria (Qque soporte temperaturas elevadas) o fusible. Estas caracteristicas son propias de la arcilla utilizada o
pueden ser obtenidas en el momento de la preparacién de la pasta.

La mayoria de los objetos de ceramica son sometidos a una temperatura que varia entre 500 °C (temperatura que
puede ser facilmente alcanzada con un fuego al aire libre) y 1 400-1 S00 °C (temperaturas que requieren una
instalacién construida y un fuego prolongado). La identificaciéon del grado de coccién por medio de un examen de
los productos exige la utilizacién de métodos especializados (dilatometria, mineralogia), salvo en algunos casos
privilegiados en los que la pasta contiene elementos calcareos cuya disociacién se produce a una temperatura
aproximada de 600 °C (fendmeno que se puede observar en la superficie o en la fractura). La primera transformacién
indispensable para poder hablar de cerdmica es la deshidratacién. Esta afecta 1a masa de arcilla privandola del agua
que contiene, atin en estado seco, e impidiendo que retorne al estado plastico.

Otras transformaciones afectan los diversos elementos de la pasta plastica, particularmente la combustion de los

elementos orgadnicos (que se produce desde la primera fase de la coccién) y mas tarde un proceso de consolidacién
por vitrificacion.

La vitrificaciéon es el resuitado de la fusién progresiva de las particulas de la pasta que se transforman en
material vidrioso. Este proceso produce el aumento de la dureza, de la impermeabilidad y de la sonoridad del
material. Estos fendmenos son necesarios especialmente cuando se fabrica gres y porcelana, productos ceramicos
completamente impermeables.

Atmésfera de coccién

Se denomina atmosfera de coccién a la mezcla gaseosa que rodea las piezas de cerdmica durante la coccién.

Se distingue particularmente: ‘

* La atmosfera oxidante que contiene oxigeno libre y favorece, por lo tanto, la oxidacién de las pastas y
especialmente la de las materias orgédnicas y compuestos ferrosos.

* La atmosfera reductora que no contiene oxigeno libre; la combustion de las materias organicas se produce
lentamente y los compuestos ferrosos no se oxidan.

La atmésfera puede controlarse de manera mas o menos adecuada segun las instalaciones donde se lleva a cabo la
coccién y puede variar, voluntariamente o no, durante la coccion.

El pbrincipal criterio de identificacién de la atmoésfera es el color de la cerdmicas. Sin embargo, 1as diferentes partes de
una pieza de alfareria pueden haber estado expuestas de manera diferente a la influencia del oxigeno y de los gases
- de ‘éombustién (particularmente en el caso de coccidn directa), io cual dificulta la aplicacién del criterio del color
_para la clasificacién, cuando se trata de fragmentos arqueolégicos.

La frecuencia de hierro, bajo diferentes formas, en las arcillas comunes, explica la importancia de los fenédmenos de oxidacion y
de reduccién en la descripcidn de la alfareria cuya coloraciéon puede ser modificada por la presencia de dicho constituyente.
e Las arcillas cocidas en atmdésfera oxidante tienen generalmente un color que varia entre el beige y el ocre, mas o
menos intenso, segun la proporcién de hierro contenido en la arcilla.
* La ‘arcillas cocidas en atmésfera reductora tienen generalmente un color que varia entre el gris claro y el gris
metdlico oscuro.

- * Las manchas negras en las ceramicas cocidas en atm&sfera oxidante se produce frecuentemente cuando la atmaésfera

cargada de oxigeno circula dificilmente entre las cerdmicas, especialmente cuando éstas estan en contacto directo
con el combustible.
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= A menudo se puede observar en las fracturas una zona central gris en dos
zonas color beige u ocre. Este es un signo de oxidacién incompleta puesto que
ésta se efectta progresivamente desde el exterior hacia el interior de las paredes.

Instalaciones

Para la coccidn, las cerdmicas pueden disponerse de diferentes maneras. Sin
embargo, como ya se menciono, se puede distinguir dos modos principales:
* La coccién al aire libre.

* la coccién en hornos construidos.

Coccién al aire libre .

La coccidn abierta es muy habitual entre los ceramistas tradicionales y sin
lugar a dudas es la responsable de una gran proporcién del material
recuperado en contextos arqueolégicos (Figs.11-13). La caracteristica mas
notable de la coccidén abierta es el rapido incremento de la temperatura desde
el primer momento y su corta duracién, La temperatura tarda unos pocos
minutos en alcanzar su intensidad maxima; al cabo de un poco rato se pueden
retirar las vasijas ya cocidas. Aunque se trate sin duda de una técnica mas
simple que el uso del horno, la coccién abierta resulta perfectamente
adecuada para cocer muchas vasijas.

La disposicién de las piezas de alfareria puede estar supeditada o no a una
preocupacion de ventilacion a nivel de la base.

En la coccidn al aire libre, las piezas estdn siempre en contacto con el
combustible, pero la combustién de las cerdmicas y el combustible puede
presentarse de manera diferente:
1. Combustible + cerdmicas + combustible.
2. Combustible + cerdmicas + combustible en placas.
3. Combustible + cerdmicas + combustible + cobertura
incombustible.

Coccién en horno

El horno es una construccién que consta de una cadmara de coccién (Fig.14)
donde se colocan las cerdmicas, que pueden cerrarse de manera permanente
o temporal, y de un fogdn donde el fuego puede mantenerse y controlarse.

Las diferentes combinaciones de los elementos determinan las siguientes
variedades de hornos: -

1. Elfogény la cAmara de coccién no estan separados y las cerdmicas se encuentran,
por lo tanto, .en contacto con el combustible. En ese caso puede ser:

L4 Un horno con cobertura temporal (Fig.15).

Ld Una construcctén permanente abovedada.

Fig. 11 Coccién al aire libre, Guatemala,
Chi y’ d

Fig. 12 Un 'u.’c abilerto en Gran Cabilie,
se

v-rl-l Cl’-l de lefa.

Fig. 13 Ci i6 o de pare cocar
entre los

tradicionales.
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2. El fogon y la cdmara de coccion estan separados por una pared horizontal
calada que deja pasar los productos de la combustion (las llamas), en ese
caso puede tratarse de:

e Un horno con cobertura temporal.

* Un horno con cobertura permanente.
3. El fogén y la cAmara de coccidn se alinean formando un horno corredor,
construccién permanente horizontal u oblicua.

4. La ceramica esta separada del combustible y de los productos de combustién.

Control de la coccién
El control dela coccidn, o sea el contro! de la elevacién y de la disminucién de la
temperatura y de la ventilacién, constituye un factor importante de la coccién.

El primer aumento de temperatura no debe ser demasiado rapido. En los
hornos en los que el fuego es alimentado durante la coccién pueden
distinguirse dos fases:

e La primera con un pequeio fuego (a menudo alimentado con lefia) que
arde lentamente y que propaga el calor paulatinamente al interior de la masa
de la cerdmica.

* La segunda fase con un gran fuego con el cual se obtienen las
temperaturas elevadas.

Terminada la coccidn, se debe evitar que las piezas cerdmicas se enfrien
demasiado rapido puesto que esto puede dararlas, aun en los casos de
coccion al aire libre. Cuando se ha usado horno, se puede retardar el

Fig. 14 Cargamento de un horno, Tunicia, " -
Na’boul.‘ ? ’ enfriamiento demorando la abertura del horno.

Ventilacién
Las diversas instalaciones de coccidén permiten, en general, un control desigual
de la ventilacién de la cual depende la atmdsfera de coccion.

La ventilacién se obtiene introduciendo una circulaciéon de aire entre el fogén
y las chimeneas de evacuacion, en el caso de un horno, y disponiendo
adecuadamente la base de la pila, a fin de permitir la entrada del aire, en los
casos de coccion al aire libre.

Cuando se desea obtener una coccidén oxidante con el objeto de lograr una
ceramica de color claro, al menos en superficie, se debe usar la ventilacion
= maxima. Por lo contrario, para obtener colores grises o negros se recurre a la
Fig. 15 Horno con cobertura temporal en el cocciéon por reduccidn o también al ahumado, generalmente efectuado al

momento de la cocciéon, Mall, regién de N .
Circulo de B8la Numu. final de la coccidén.
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7. Acabado y técnicas de decoracién

Operacion destinada a preparar la superficie de una pieza ceramica, emparejando
la capa superficial de la arcilla y/o aplicando un revestimiento. Esta operacién
responde a razones de orden funcional y al mismo tiempo decorativo.

Las principales técnicas de acabado son las siguientes:
* Raspado, alisado, pulido de la arcilla, técnicas siempres utilizadas antes de fa coccién.
* Aplicacion de revestimientos: engobe (revestimiento arcilloso aplicado antes

La frecuente utilizacién de los modos de acabado y de las técnicas decorativas

como criterios para diferenciar tipos ceramicos, en particular en arqueologia,

Fig.16 Borde alisade de un tiesto (pared exige el establecimiento de una terminologia bien clara en este dominio, al
tibeno, dpoce menos en sus grandes lineas.

Primero se presentan algunos términos relacionados con el tratamiento dela
superficie de la pasta que corresponden a operaciones efectuadas antes de
la coccién. En la segunda, se agrupan las técnicas decorativas que modifican
la superficie ceramica. En la mayoria de los casos se trata de operaciones
ejecutadas sobre la superficie del objeto todavia crudo. Algunas de ellas sin
embargo, se efectuan después del cocimiento. La tercera parte redne las
técnicas de aplicacién de un revestimiento o de un ornamento.

Fig.17 Superficie pulida sobre engobe ocre. Se Para cada uno de los términos se da la definicién correspondiente, se precisan
observan las astrias del pulido, Perd, Ucayalll. los instrumentos que sirven para ejecutar este tipo de ornamentacién y finalmente
enumerados los criterios que permiten identificar el procedimiento utilizado. Se
aborda el problema de ia decoracion desde un punto de vista estrictamente
técnico, reservando para un trabajo ulterior fos aspectos en relacién con el analisis
estético, en particular, los problemas de composicion y de simetria.

Tratamiento de Ia superficie de Ia pasta

Alisado
Fig.18 C roje con . . . — .
(bandas) sobre fondo alisado, Senin. Es la acciébn de emparejar, total o parcialmente, la superficie de un pieza

ceramica cuando estd aiun hiameda. Esta operacion permite obtener una
superficie lisa y mate (Fig.16).

El alisado es una técnica que se utiliza generatmente para las grandes superficies.
La superficie alisada puede servir de fondo a una decoracién, efectuada con
otras técnicas (ver particularmente Pulido), o no recibir ningdn otro tratamiento.

Pulido

Es la accion de emparejar, total o parcialmente, la superficie de una pieza
cerdmica por frotamientos repetidos al final del proceso de secado. Esta

Fig.19 Olla color marron. Para obtener una operacion, que comprime y orienta las particulas de arcilla, da a la superficie
7"’!"1". ;u’-os- en la base se lm’u”":-do un efecto de brillantez (Fig.17)
a té . do, C. , Fali. " .
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€l pulido puede apli’cérsé a grarides superficies; en este caso, puede servir de
fondo a otras decoraciones o no recibir otro tratamiento o utilizarse para
trazar una. decoracién: que se destaca por su brillo sobre un fondo mate
(alisado’ © engobado) (Fig.18).

Ciertos autores emplean el término lustrado en lugar de pulido o utilizan
ambos indiferentemente. Se propone reservar el término lustrado para los
casos . en que la superficie pulida haya sido frotada con un trapo
(eventualmente impregnado con un producto graso) después de la coccién
para acentuar el britlo. Este tratamiento no deja ningun rastro en las cerdmicas
arqueolégicas, pero puede observarse “en vivo”.

Raspado

Es la accidn por la cual se da un aspecto granuloso o rugoso, generalmente a
una parte de la superficie de un objeto cerdmico, raspandola cuando esta casi
seca. Se puede igualmente efectuar esta operacién sobre una superficie alisada
o pulida, con el propdsito de obtener un efecto de contraste (Fig.19).

Modificaciéon de la superficie ceréamica

Incisién

Es la accidn de entallar la arcilla cruda. Se llama también incisidon a la
decoracidn obtenida con este procedimiento (Fig.20).

Excision

Es la accidn de retirar una parte de la materia de un objeto de cerdmica de
pasta firme, arrancdndola o recortdndola (Fig.21). Se habla de champlevé
cuando la superficie de excisidén es importante (Fig.22).Cuando ia excisién se

hace por medio de corte, afecta a todo el espesor de la pared y produce una
decoracién perforada.

Grabado o esgrafiado postcoccién

Este término se reserva a la accién de entallar la arcilla cocida o completamente
seca. Habiendo perdido toda su plasticidad, la arcilla es considerada como un
sélido estable con extraccién de la materia sin desplazamiento (Fig.23).
Impresion

Esla accién de imprimir, por presién perpendicular u oblicua, un instrumento
sobre la superficie de la arcilla todavia plastica. Este término designa también
la decoracién que resulta de esta accidén (Fig.24).Existen tres modos de ejercer
presién con un instrumento sobre la superficie:

= Estampado o impresién simple
e Impresién con rodillo
® /mpresién de mecedora

de una
(1974),

Fig. 22 -n

Ticul,
(perido Cldsico: 250-9504d.C).

Fig. 23 Decorecién con finas lineas grabadas,
Perd, Ucayali.

Fig. za Decoraciéon impresa con una
e, Suize, dpoca
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Estampado o Impresién simple

Es la accién de imprimir por simple presién perpendicular u oblicua, un
instrumento, sobre la superficie de la arcilla todavia plastica. El mismo
término se utiliza para designar la decoracién que resulta de esta
operacién (Fig.25).

Impresién con rodillo
Es la accién de imprimir una decoracién, antes de la coccidn con una matriz
de forma cilindrica que se hace rodar sobre la superficie a decorar (Fig.26).

. \\‘\:%;)121) r e impresién de mecedora
e he” Es la accién de imprimir una decoracién con una matriz a la cual se le da un
w‘\ B . movimiento de bascula. La impresidn que resulta de este tipo de aplicacion es
AL un motivo continuo (en zigzag) o una serie de motivos discontinuos (Fig.27).
Modelado

1) Es la accidn de decorar una pieza cerdmica modificando el relieve de la
arcilla plastica por desplazamiento de la materia.

El modelado puede afectar el espesor total de la pared (bordes petlizcados,
ondulados) o solamente la superficie.

2) Es la accién de dar forma, con la mano, a un elemento de la decoracién
en arcilla plastica, destinado a ser aplicado (Fig.28).

Decoracién corrugada

Decoracién que se obtiene, antes de !a coccién, dejando exteriormente
visibles, sobre una banda o sobre toda !a superficie de una pieza ceramica,
de los rodetes empilados que la constituyen. Dentro de este tipo de
decoracién, la méas conocida es la decoracién de rodetes ondulados. Los
rodetes finos estadn dispuestos de tal manera, que se encuentran
parcialmente sobrepuestos los unos sobre los otros y al mismo tiempo
presentan las marcas de la presién ejercida por los dedos del alfarero,
para facilitar la cohesién de los rodetes. Este procedimiento da como
resultado un efecto general de ondulaciones regulares (Fig.29).

Moldeado

Fig. 28 e 1) Es la accién de decorar una ceramica durante el proceso de fabricacién, por
Tunicia, Nabaul Col. M.M. ndnl. 63.93.38. presiéon en un molde con decoracién en hueco o en relieve (Fig.30).

Fig.27 Tiesto

de con un
concha, Livano, Byblos. época neolitica.

2) €s la accién de dar forma con la ayuda de un molde, un elemento
decorativo aplicado.

Aplicacién de un revestimiento

Fig. 29 Recipiente de cerdmica gris con

Engobado
» Rio . 3 Es la accién de recubrir, antes de la coccion, la totalidad o una parte de la
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péndice C: fases de la i6n de a

superficie de un objeto cerdmico, con un revestimiento de naturaleza arcitiosa
que se llama engobe.

E! engobe, frecuentemente pulido, puede dejarse sin ningdn tratamiento
posterior o puede servir de fondo a una decoracién pintada o a elementos
ornamentales, como por ejemplo incisos, que permiten ver el color natural
de la arcilla en contraste.

Decoracién con grafito
Es la accién de recubrir con grafito, antes de la coccién, la totalidad o una Fig.30 Fregmento fabricado en un m.ldc

. . . N [ . Cord:
parte de la superficie de un objeto ceramico. ;'::“ coracidn en huece or

El revestimiento es generalmente pulido (Fig.31). Durante la coccién, deben
tomarse las precauciones necesarias para no quemar el grafito.
Revestimiento rugoso

Este tipo de revestimiento se obtiene proyectando masivamente barbotina espesa
o un material arenoso (antes de la coccién) sobre la totalidad o una parte de la
superficie de una cerdmica, dandole un aspecto granuloso o rugoso (Fig.32).

Fig.37 hnﬁnn-uﬁl‘-_m’nlﬁm
o - oty

Ahumado

Es la accién de introducir negro de humo en la capa superficial de la arcilla
(Fig.33). El ahumado se aplica al final o después de la coccién propiamente
dicha sobre superficies generalmente pulidas que pueden haber recibido o
no un engobe. El ahumado puede ser total o parcial.

Vidriado
Es la accion de recubrir, total o parcialmente, la superficie (interior y/o

exterior) de una cerdmica con . un revestimiento que se vitrifica durante
la coccidén (Fig.34).

de betsilec dei Sur.

El vidriado obtemdo pue e 'ser transparente u opaco y de colores diversos.
Se llama esmalte a un vxdnado opaco (y loza a.la ceramica que tienen dicho
revestlmlento)qy Ubierta’ al vndnado transparente de la porcelana.

El reves m nto vntrlflcable es una mezcla de slln:e fmamente molido y de
productos (fundentes) que permiten fundir el silice, entre los cuales se Ia suparticie ruge:
encuentran 6x|dos metalicos que son también colorantes. En ciertas
fabricaciones de gres, como el gres con sal, el vitrificado se produce
espontaneamente (en detrimento del! silice contenido en la arcilla), por la
accién de fundentes que se volatilizan en la atmésfera del horno.

Aplicaciéon de un ornamento

Decoracién pintada

Es la accién de aplicar, total o parcialmente, una pintura sobre la superficie

rejo) abtenida con ja técn
. P . . R de ehumado parcial, israel, Tell deBeth v.mhk.
de un objeto de ceramica. Antes de la coccién se utilizan soluciones de colores edad ds bronce antigue.
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1 ice C:; fases de la fabricacion de cerdmica

minerales y después de la coccion se emplean revestimientos de origen organico o mineral (Fig.35).
En este Gltimo caso puede intervenir un calentamiento ulterior que modifica (por ejemplo, carboniza parcialmente)

el material original.

Decoracién con barbotina
Accién de aplicar una decoracién en relieve trazada con barbotina sobre la superficie de la pieza ceradmica. La
barbotina es una mezcla de arcilla y de agua en estado de suspension coloidal (Fig.36).

Aplicacién de un elemento modeiado o moldeado

Es la accién de fijar, generalmente antes de la coccién, un elemento decorativo previamente modelado o moldeado
sobre una cerdmica cruda. Segun el estado mas o menos plasticos de la arcilla, la fijacion se efectia simplemente por
presion o requiere el agregado de barbotina (Fig.37-38).

Fig. 34
claro eplicado sobre una decoracién Fig. 35 Decorecidn pintada en rojo claro y mandn Fig. 36 Plato de cerdmice roja decorade con
excisa, Marruecos, bat. sobre angobe blanco, Marruecos, Rif, Tsoul. (l [ 1/ Tran,

Fig. 37 L tecad

la, El ichd, maya
(periodo Cldsico: 250-950 d.C.).
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