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INTROD'VCCl6N 

Una exposición de los hechos que me condujo a la elección y a la realización 
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 /lustración Arqueológica de Cerámica. 

Primero. cuando aún cursaba el cuarto año de la licenciatura habla decidido 
que la ilustración sería la especialización dentro del Diseño de la Comunicación 
Visual (antes llamado Comunicación Gráfica). en el que me desenvolvería 
profesionalmente. 

Segundo, siempre he tenido un gusto y un interés muy particular por la 
iconografía prehispánica y, por consiguiente, por la historia de México antes 
del contacto con occidente. Las imágenes y diseños que lograron desarrollar 
nuestros antepasados siempre han ejercido en mí, una gran fascinación. De 
tal forma, que la antropologfa y la arqueologfa son de gran interés para 
conocer esta iconograffa, por ejemplo, la de los Mayas. 

Durante ese mismo cuarto año de la carrera, realice mi Servicio Social en la 
Escuela Nacional de Antropologfa e Historia (ENAH), ya que requerfan a un 
ilustrador. Siendo asf, ilustré 8 piezas de cerámica que formaban parte de 
una "Caja Ofrenda" que contenfa un entierro de la época prehispánica, 
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 hñahñü, 
y forma parte de la investigación arqueológica Proyecto Valle del Mezquital 
(PVM), que dirige el Arqueólogo Fernando López Aguilar. 

Al término del trabajo realizado en la ENAH habla hecho 1 O ilustraciones 
(Figs. 1 -8) de las 8 vasijas de cerámica, con las cuales concluí 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 así. con la 
licenciatura en Comunicación Gráfica y obtener el consecuente título 
profesional. Las ilustraciones que recién había realizado fueron excelente 
motivo pa_ra comenzar el presente trabajo. 

Realice las ilustraciones con la técnica de la acuarela y con tinta china a la 
manera-:tradicional (sin recursos digitales). Desde el inicio me sentía muy 
satisfech·a·con el trabajo, y a los arqueólogos y a la comunidad de la Escuela 
Nacional de Artes Plásticas (ENAP) les parecfa también un buen trabajo, 
espedalmente por el alto grado de fidelidad, así que valia la pena hablar 
sob-ré ellas. 

Pese a ·10 anterior mi colaboración con dicha investigación arqueológica no 
resultó c:fe la mejor manera. ya que no hubo relación entre las 1 O ilustraciones 

.que realice y las necesidades gráficas del Proyecto Valle del Mezquital. 
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Ante esta situación. concluyo que el Arqlgo. Fernando López no cumplió completamente con su papel de emisor del 
mensaje. supongo que en ese momento por el desarrollo de su investigación. no tenía claro qué era lo que necesitaba 
de mi colaboración ni la información gráfica que requería de las 8 piezas de cerámica que seleccionó para ser 
ilustradas. 

De esta manera. él se concretó a proporcionarme las piezas de cerámica y yo a representarlas con una única 
preocupación. reproducirlas con la mayor fidelidad posible. es decir. con un alto nivel de iconicidad. 

Bajo estas circunstancias. en las que no había una necesidad de comunicación bien determinada por parte del 
arqueólogo y que no hubo tampoco una indagación a profundidad de mi parte, por conocer cuál sería el valor 
cientffico-arqueológico de mis ilustraciones, no se generó la colaboración ni la interacción entre ambas partes. 
dando por resultado un trabajo de ilustración satisfactorio desde el punto de vista estético y de las técnicas de 
representación gráficas; pero también un trabajo de ilustración arqueológica que no aportaba información 
antropológica precisa ni resolvía ningún problema que se desprendiera de la investigación del Proyecto Valle 
del Mezquital. 

Por supuesto que en el periodo en que realicé las ilustraciones, no tenía claro los planteamientos antes mencionados. 
De hecho. era mi primer contacto con la ilustración científica y con los procedimientos propios de la arqueologfa. 
Tenía un desconocimiento casi total sobre las características, los requerimientos y los fines de la ilustración arqueológica 
de cerámica y de la arqueología misma. 

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

El trabajo. la técnica y la dedicación que implican la realización de ilustraciones realistas, centró mi atención por 
completo y pasé por alto consideraciones que ahora me parecen obvias. Consideraciones acerca de las teorías de la 
comunicación, de la retórica visual y de todos los aspectos que implica la ilustración de cerámica arqueológica. 

De esta circunstancia, surgió Ja determinación de realizar esta tesis con una investigación que precisara si las 
ilustraciones que realicé durante 6 meses, con un promedio de 40 horas netas por ilustración, tenían algún valor. ya 
sea científico, antropológico o estético, y si podrian formar parte de algún proceso de comunicación que en algún 
momento se insertara en la dinámica de las comunicaciones científicas en nuestra sociedad. 

El resultado final de todo el trabajo realizado {el Servicio Social y esta tesis) y que representa la conclusión gráfica de 
dicha investigación, lo constituyen las 8 páginas o mensajes bi-media del punto 4.4. 

Por lo anterior. estos mensajes arqueológicos se desarrollaron en dos tiempos distintos {Fig.2): 

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

2. La complementación de dichas ilustraciones con fotografías, ilustraciones esquemáticas a línea y los 
textos arqueológicos que corresponden a cada una de las piezas y que fueron proporcionados por el 
arqueólogo Fernando López en el año 2002. 
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Dicha complementación de las ilustraciones iniciales de acuarela fue una necesidad casi automática después de 
investigar cómo son las ilustraciones que el arqueólogo necesita, cuáles sus objetivos y su función y qué información 
se obtiene de las ilustraciones arqueológicas de cerámica cuando un arqueólogo realiza estudios y clasificaciones 
cerámicas. Temas que se desarrollan en el capítulo 4. 

Según lo expuesto, el tema central de la tesis es la ilustración arqueológica de cerámica. analizada como proceso 
de comunicación. y lo que se quiere comprender de ella a través de la investigación, son las conocimientos teóricos 
y metodológicos básicos. para que un ilustrador o un arqueólogo interesado en la cerámica. pueda encontrar en 
este documento una gula para realizar ilustraciones dentro del área de la arqueologfa. de una manera funcional en 
sus resultados. 

La originalidad de esta tesis no radica en la autoría de los conceptos. sino en el tema de las ilustraciones: artefactos 
de cerámica que constituyen el objeto de referencia de una comunicación científico-arqueológica. Existen documentos 
que hablan de la cerámica arqueológica y algunos incluyen principios de cómo ilustrarla, pero son muy pocos. no 
profundizan en la ilustración y en ninguno se aborda el problema desde el punto de vista del diseñador y los 
requerimientos propios de la ilustración. Esto es debido a que la ilustración de objetos cerámicos. producto de 
investigaciones arqueológicas es sólo una de la múltiples tareas que tienen que realizar los equipos de investigación 
arqueológica. La mayor parte de su trabajo no tiene que ver con el dibujo y la representación gráfica bi-dimensional. 

La realización de las ilustraciones y las ilustraciones mismas exigieron un replanteamiento teórico para poder 
sustentarlas y complementarlas; convirtiéndose en el objeto de estudio de esta tesis y que integré en el capítulo 4 
con el nombre de -Proyecto Gráfico: Proceso de Comunicación de 10 Ilustraciones Arqueológicas de Cerámica 

'i'E81f.l cnt-.1 
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Xajay#. 

Una vez elaboradas las ilustraciones, la necesidad inmediata fue su justificación teórica, por lo que se dejó el aspecto 
práctico (el dominio de la técnica) en segundo término dentro de la investigación. Las ilustraciones que se presentan 
son la mejor muestra de este aspecto técnico-manual. 

Fue necesario ir más allá de la mera representación gráfica para determinar cuáles son los elementos teóricos. 
normativos y gráficos que requiere el ilustrador para satisfacer las necesidades de comunicación visual que una 
investigación arqueológica requiera. 

De esta manera. uno de mis objetivos fue aprender a realizar una investigación teórica. Para ello. fue indispensable 
una metodología que permitiera proponer un problema. sus objetivos. su justificación asi como la propia investigación 
bibliográfica además de su redacción, para su posterior difusión en un informe o documento de resultados y 
conclusiones. cumpliendo con caracteristicas muy espedficas. 

Siendo asf, lo más importante, no sólo es el aprendizaje que logré con respecto a la comunicación visual y la 
arqueologia. sino que adquirí 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 solución. 

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

Como lo propone Umberto Eco, " ... la intención de este trabajo fue para "recuperar el sentido positivo y progresivo 
del estudio no entendido como una cosecha de nociones. sino como elaboración crltica de una experiencia. como 
adquisición de una capacidad (buena para la vida futura) para localizar problemas, para afrontarlos con método. 
para exponerlos siguiendo ciertas técnicas de comunicación. " 2 

Una vez definido el método de investigación, el trabajo se orientó hacia la búsqueda de un marco teórico-conceptual, 
que proporcionara los elementos necesarios para darle un sustento teórico y una justificación al trabajo que realiza 
un ilustrador cuando colabora con una investigación arqueológica. 

Dicho marco teórico-conceptual es el eje principal de toda la tesis, cuya hipótesis se refiere a lo siguiente: si se 
estudian los conocimientos teóricos vinculados con la comunicación visual, que se han desarrollado en la semiótica 
y las ciencias de la comunicación, el ejercicio práctico de la Ilustración Arqueológica se optimizará y se mejorará la 
capacidad y el desempeño del diseñador visual en términos de rendimientos comunicacionales, costos y beneficios. 

De acuerdo a esta hipótesis, el tema de investigación se abordó desde el punto de vista siguiente: la ilustración es 
UnO,de los elementos componentes de un proceso de comunicación visual. 

El objetivo es entonces identificar la estructura general de dicho proceso. para comprenderlo y así concretar una 
corTiunicación visual entre dos o más personas. 

Por lo tanto. el problema a resolver es Ja identificación y conocimiento de los elementos que intervienen en el 
proceso de comunicación visual que se derivan del Proyecto Gráfico de ilustración arqueológica de cerámica 
Xajay; cómo interactúan 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 comunicación, tanto del 
emisor (arqueólogo), como de sus posibles receptores. 

1. A. L Cervo. Metodo/ogla Científica. Colombia. 1979. 
2. u. Eco. Cómo se hace una tesis. 1993. 
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Ahora bien, la tesis está dividida en 3 partes básicas: 

A. Capl~ulo• t y 2. 
Diseño de la comunicación visual. En los últimos años, la comunicación ha penetrado diversas áreas 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 terminologías ha complicado la unificación de la teoría de la comunicación. 
De aquí que en los dos primeros capítulos se define un marco teórico-conceptual que sirve de base para unificar 
términos y sustentar todo lo concerniente al diseño y la comunicación visual, vistos desde la perspectiva de la 
semiótica y los procesos de comunicación. Los tipos de comunicación .. la imagen fija y animada, la escala de iconicidad
abstracción. el mensaje bi-media, etc. La intención es tratar de estructurar una retórica visual que posibilite ta creación 
de metodologías para diseñar o ilustrar. Por la extensión de estos apartados. este marco teórico-conceptual se amplió 
en el Apéndice A: Términos de diseño y comunicación. 

La ilustración cientifica. Partiendo de las distintas áreas de acción que posee el Diseño de la Comunicación Visual 
para la especialización .. se muestra cómo la ilustración científica es una actividad propia del diseño gráfico y no de 
las artes plásticas, como se piensa entre los círculos de investigadores y científicos. La tecnología no puede faltar en 
cualquier discurso sobre la imagen. de tal forma que se presenta una descripción del proceso de desarrollo de la 
ilustración científica y sus herramientas tecnológicas para terminar con una reflexión personal acerca de los rotundos 
cambios que las tecnologías digitales están ejerciendo en los procesos de trabajo en la actualidad. 

B. Capitulo i. 
La arqueologia. No se puede hablar de la ilustración arqueológica sin antes saber qué es la arqueología y cómo 
trabaja. Para quien escribe, la labor del ilustrador arqueológico se mejora y es más eficiente y funcional, en la medida 
que posee un mayor número de conocimientos sobre las metodologías y las fases de las investigaciones arqueológicas. 
En este aspecto también fue necesario ampliar la información en el Apéndice B: Fases de la investigación arqueológica. 

La ilustración arqueológica. Una de las características más importantes de la arqueología es que sus investigaciones 
son ·extremadamente diversas y. por tanto, complejas. La arqueología no es una disciplina científica. es el cúmulo de 
muchas ciencias y actividades totalmente diferentes entre sr. Esta situación complicó y propició que la tesis se ampliara 
más de lo planeado. La tipología de la ilustración arqueológica desarrollada en este capítulo, es una muestra de la 
complejidad y gran diversidad propias de la actividad arqueológica. 

C. C•pi~ulo 4. 
Representa la parte final de la tesis que sintetiza las dos anteriores y muestra el proceso de comunicación de las 1 O 
ilustraciones de cerámica Xajay. 

4.1. Como emisor del proceso de comunicación que aquf se estudia, el papel del arqueólogo es fundamental. En el 
caso de la cerámica Xajay fue indispensable incluir las características generales del Proyecto Valle del Mezquital y una 
síntesis de la quinta temporada de campo, en la cual fue realizado el trabajo de excavación que permitió la liberación 
de la Caja Ofrenda del entierro y las piezas de cerámica Xajay. Por último, resulta primordial saber qué información 
obtiene el arqueólogo de la cerámica y de sus ilustraciones, para entender el valor de las mismas. 
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4.2. Lo más importante es el objeto de referenci•, es decir, el significado del mensaje arqueológico de cerámica, 
de lo que se habla en el proceso de comunicación. lCuál es el significado de estos objetos como modos de 
comunicación cultural?,. lcuál su terminología y fases de producción? .. lla nomenclatura de sus formas? Finalmente .. 
se presentan las fotografías de las 8 piezas de cerámica Xajay que constituyen el objeto de referencia del 
Proyecto Gráfico. 

4.3. Este es el apartado más importante de la tesis ya que en él se tratan los temas referentes a la Uustr•clón de 
cerámica arqueol6gic•: el propósito de las ilustraciones; el lenguaje esquemático de la línea como principal estrategia 
para ilustrar cerámicas arqueológicas; algunos procedimientos de cómo hacer una ilustración de cerámica; la 
composición de un mensaje con ilustraciones de cerámica y. por último .. dos reflexiones acerca de la gran ventaja 
que tiene la ilustración en relación con otros sistemas de registro gráfico al crear reconstrucciones hipotéticas de las 
partes faltantes de vasijas incompletas, y el papel indispensable de la fotografía para el trabajo del ilustrador y como 
parte del registro gráfico arqueológico. 

4.3.1. La función más importante de las ilustraciones de cerámica es posibilitar el registro y conservación de la 
cerámica y la realización de clasificaciones y esquemas abstractos, con los cuales el arqueólogo puede obtener 
distintos tipos de informaciones muy valiosas para las investigaciones arqueológicas y para la comprensión del 
pasado del hombre. 

Dichos registros y clasificaciones normalmente tienen que afrontar el problema del manejo de una gran cantidad de 
fragmentos y objetos cerámicos provenientes de las investigaciones arqueológicas de campo. la solución para estudiar 
estos objetos cerámicos, hacer clasificaciones y cálculos estadísticos de ellos, es posible gracias a la gran eficacia que 
poseen las ilustraciones a línea y el lenguaje gráfico de los esquemas. para sintetizar cuantiosas cantidades de 
información que, de otra manera. sería muy dificil investigar. 

4.4. Para finalizar se presentan las 10 ilustraciones de cerámica Xajay estructuradas como mensajes bi-media, 
listas para ser incluidas en el informe de la investigación arqueológica con los datos que arrojaron las investigaciones 
y con las características que debieron tener desde un inicio,. cuando ilustré las piezas de cerámica como parte del 
Servicio Social. 
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1. MARCO TEÓlll CO CONCEPTUAL 

Esta investigación está enfocada en la adquisición de un método de investigación y a la búsqueda de respuestas a 
preguntas básicas, tales como: lQué es la semiótica?. lQué es la comunicación visual?. lQué es la ilustración?, 
lQué es la ilustración científica?, lQué es el Diseño de la Comunicación Visual?, entre otras. Todo analizado desde 
la perspectiva de las ciencias de la comunicación o mejor dicho, de los procesos de comunicación visual; ya que 
el objetivo es detectar y conocer los elementos que intervienen en el proceso de comunicación visual que se 
derivan de las B piezas de cerámica Xajay; cómo interactúan y, principalmente, de qué manera el ilustrador 
puede manipularlos y ejercer cierto control sobre ellos, para obtener un mensaje visual funcional que satisfaga las 
necesidades de comunicación del Arqlgo. Fernando López (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 ilustración desde el punto de vista de la ciencia de la comunicación visual. 

b) El proceso de comunicación visual de la ilustración arqueológica. 

c) El estructuralismo como metodologla de investigación. 

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

• Abraham A. Moles. Nacido en Francia en 1 920. Doctor en Ciencias y Letras. Director del Instituto de Psicología 
Social de la Universidad Louis Pasteur de Strasburgo, Francia. La originalidad de Moles está determinada por el 
hecho de ser un especialista en materia de comunicación y cultura que. junto a una formación psicosociológica. 
dispone de una base teórica fisicomatemática, que le ha permitido ocuparse de una gran diversidad de objetos 
comunicativos. Ha estudiado los fenómenos de la comunicación humana. aportando una metodología original. 
fruto de la aplicación de las leyes estadísticas a la investigación estructuralista. Su obra bibliográfica es muy amplia 
y bajo su dirección se editó el diccionario: La Comunicación y los Mass Media. una de las fuentes primarias de 
información en esta investigación. 

• Joan Costa. Profesor de Imagen y Comunicación de la Universidad Autónoma de Barcelona. Miembro de la 
Standing Conference on Organizational Simbolism (Suecia), de la Associa<;ao Brasileira de Semiótica (Brasil). Fundador 
y Presidente del Centro Internacional de Investigación y Aplicaciones de la Comunicación (CIAC), asl como creador 
y director de la Enciclopedia del Diseño. 

Siguiendo los planteamientos que propone el CIAC, principalmente de los trabajos de A. Moles y su colaboración 
con J. Costa, utilicé los conocimientos que han desarrollado para sustentar el tema de mi interés: la ilustración 
arqueológica de cerámica y para realizar así un acercamiento y una interpretación a lo que Costa denomina 
Ciencia de la Comunicación Visual: 



1. Marco teórico - conceptual 

·oespués de la aplicación de la ciencia de la comunicación como disciplina autónoma, los trabajos de todos los 
laboratorios de comunicación visual corno el C/AC en España, han desarrollado un corpus de doctrinas objetivas y 
explfcitas que eran desconocidas por los prácticos de inicio de siglo, que practicaban /o que hoy llarnamos 
·comunicación visual", de manera intuitiva y espontánea, donde los resultados dependen más del talento o del 
genio que del producto de una acción conciente y deliberada. • 1 

De esta manera, no se debe considerar al Diseño de la Comunicación Visual como un sólo cuerpo de conocimientos: 
''Comunicación Gráfica" o como una sola disciplina: ''Diseño Gráfico", sino como un dominio de estudios, un 
repertorio de intereses todavía no unificado, que amplíe su sustento teórico. Procurar que la tendencia del diseño 
se dirija hacia una ciencia de la comunicación visual, que sea interdisciplinaria y utilice los desarrollos y aportaciones 
de ciencias que se ocupen de la comunicación humana y. por tanto. de la comunicación visual. y con base en ellas 
adquiera un carácter teórico, lo más apegado posible a la teorfa científica . 

. Es fundamental aclarar que esta investigación no es científica y que ni la ilustración ni el diseño de la comunicación 
visual son una ciencia. En realidad distan mucho de serlo, por la extremada diversidad y dificultad que los actos de 
.comunicación implican para tratar de entenderlos. Siendo asf. la tendencia a la que debe dirigirse el diseño es al 
.trabajo interdisciptinario. El quehacer práctico del diseñador se debe apoyar en conocimientos de otras disciplinas 
y· la más adecuado sería que estos conocimientos fueran científicos. 

Esta investigación no propone la construcción de nuevos conceptos ni teorias, sino la estructuración de algunas de 
las ya existentes, que se utilizan como fundamentación de una actividad muy específica y especializada: la ilustración 
de material cerámico que es producto de una investigación arqueológica. 

""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 lo rodea se las provee ... • 2 

Tomando como fuentes primarias los libros, Imagen Didtktica y Grafismo Funcional de la Enciclopedia del Diseño 
y el Diccionario la Comunicación y los Mass Media, encontré información de carácter científico que aportaba los 
elementos necesarios para hablar de la ilustración arqueológica de cerámica de manera definida y objetiva. 

Al estudiar estos libros. el marco teórico-conceptual se orientó hacia estudios e investigaciones sobre la comunicación 
humana, que aportan muchos conocimientos al diseño de la comunicación visual y que se pueden aplicar a 
cualquiera de sus áreas de especialización, entre ellas. a la ilustración. 

Estos estudios se han derivado básicamente de tres disciplinas: las ciencias de la comunicación, la semiología y la 
psicología. las cuales, se mezclan entre si y adoptan métodos y corrientes teóricas como el estructuralismo y el 
funcionalismo para entender los problemas que conciernen: a las relaciones entre emisor y receptor del mensaje 
durante el proceso de comunicación; a la ciencia de los signos, la cual rige la forma en que se constituye la 
comunicación por medio de una semántica y una sintaxis del lenguaje visual; los fenómenos de la percepción 
humana; loS principios que rigen la forma y en conjunto estructurar una Teorla de la Imagen. para obtener las 
leyes teóricas y empiricas que gobiernan los elementos visuales del mundo ambiente, de la esfera de la percepción 
y acción del hombre (Costa, 1991 ). 

Aunque existen varias teorias que hablan acerca de la imagen, es necesario tratar de analizarlas y unificarlas para 
formar un conjunto de nociones teóricas sólidas enfocadas específicamente al diseño gráfico en México. 

1. J. Costa y A. Moles. Imagen Did,ctica. 1990. pp. 253. 
2. A. Moles. SociodinAmica de la Cultura. 
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Todo lo conce~niente a los aspectos psicológicos de la conducta y la psique de los sujetos partícipes en un acto de 
comúnicacióO q·uedó al margen de este trabajo. Sólo se investigó lo referente a las ciencias de la comunicación y 
la semiÓtica ·que, en si mismas, son disciplinas amplísimas. No sin dejar de pensar que las teorlas de la forma y de 
la pércepciÓn, asl como la corriente gestáltica de la psicología, son conocimientos fundamentales para el diseñador, 

·el ilusfrador;.el fotógrafo, etc. Además, la gran complejidad de la psique humana y de las teorlas psicológicas y sus 
diversas:~corrientes. superaban los limites de esta una tesis. 

La·: PropuéSta es que el Diseño de la Comunicación Visual sea entendido como parte de las ciencias de la 
·:comunicación (Fig.2). que interactúe con otras disciplinas y que el desarrollo de una Teoría de la Imagen homogénea 

le proporcione un carácter científico y social; con el fin de comenzar a formar una posible Ciencia de la 
Cornunicación Visual en la ENAP. 

e ) ,-

e ) 

( ) ............... 
COmunlc.-cl6n 

Diseño de la 
Comunicación Visual J 
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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 información no permite una identificación muy clara y precisa. 

Para simplificar la diversidad de los procesos comunicativos y los distintos enfoques y disciplinas con que se 
estudia la comunicación, se propone que las Ciencias de la Comunicación sean un gran marco que englobe 
todos los estudios acerca del complejo fenómeno de la comunicación humana y que se incluya en él. al Diseño de 
la Comunicación Visual y sus Teorías de la Imagen. 

Cuando me refiero a la ciencia de la comunicación visual, estoy hablando de la comunicación por medio de 
imágenes, cuyo fin explícito es poner en común, transmitir un mensaje. No se habla, por tanto, del acto cotidiano 
y casi imperceptible de observar todo lo que nos rodea constantemente. nuestra interacción visual con el mundo. 
Lo que al diseño de la comunicación visual interesa es la clase de imágenes que están insertas dentro de .. todo lo 
que nos rodea•· pero que su creación y su difusión tienen el exclusivo propósito de entablar un circuito comunicacional 
y satisfacer una necesidad de comunicación visual. 

Es claro entonces, que la tendencia actual de las profesiones se dirige hacia su interrelación 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 interacción permitirá completar y estructurar de manera 
más precisa. Jos conocimientos tradicionales (prácticos) del "diseño gráfico". 

Esta tendencia hacia una teoría objetiva de los conceptos y procedimientos para la ejercicio del diseño y la ilustración. 
con miras a una disciplina con orientación científica, fue una inquietud que se mantuvo presente durante mi paso 
por la licenciatura. Siempre he tenido la necesidad de construir una metodología coherente y estructurada para 
diseñar comunicación visual. 

Puesto que la vinculación de los procesos de comunicación visual con la ilustración fue una de las carencias vividas 
durante mi aprendizaje en la ENAP. es que la tesis se encaminó a la adquisición de los conocimientos teóricos que 
considero básicos para esta vinculación. 

Durante esta trayectoria pude identificar un desinterés por el desarrollo teórico y una mayor inclinación hacia un 
aprendizaje práctico. pues la dinámica académica tenía una tendencia hacia el desarrollo de las habilidades manuales. 
de las técnicas de representación visual de manera empírica e intuitiva, sin la determinación de que los procesos de 
comunicación visual deben ser realizados objetivamente, de una manera conciente y deliberada, y tienen que ser, 
como requisito esencial. funcionales. 

Otra de las ideas que motivó esta investigación fue que lograra convertirse en un estímulo para el desarrollo de otras 
investigaciones y. en un futuro, las disciplinas del Diseño de la Comunicación Visual dentro de la ENAP adquieran una 
teoría. una metodología y una praxis de carácter profesional y científico que eleven el nivel académico de esta 
institución y pueda satisfacer cada vez mejor, las necesidades de comunicación visual que nuestra realidad exige. 

Aún cuando es bien claro que la comunicación visual y los procesos de diseño no tienen este carácter científico. mi 
propuesta es que resulta indispensable impulsar un mayor desarrollo de la investigación teórica lo más apegado 
posible a los conocimientos y teorías científicas. 
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""Proponer la necesidad de Ja teorfa, no es. de ninguna manera, negar la importancia de las técnicas. Pero 
desgraciadamente vemos que estas últimas han llegado a dominar el campo del aprendizaje del diseño. Este 
dominio de las técnicas es resultado de la mercantilización del diseño, y ha traldo aparejada la ausencia de nuestra 
cultura visual. Lo grave de este fenómeno, es que se refleja en casi toda la gráfica actual de México.• ' 

El trabajo de investigación implicó la inclusión de muchos conceptos y definiciones. tanto del diseño de la 
comunicación visual como de las investigaciones arqueológicas de cerámica. Por lo que el estudio de estos 
conocimientos teóricos básicos generó una gran cantidad de información que se amplió en los apéndices. que 
conforman la parte final de este documento. 

El método de investigación consistió en un razonamiento asociativo y deductivo. De cada autor o libro se extraían 
únicamente los conceptos que interesaban para los objetivos planteados. éstos se relacionaban con los de otros 
autores y posteriormente los adecuaba al tema de la investigación: el proceso de comunicación visual de la 

ilustración arqueológica de cerámica. El resultado 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 
concepción original. Lo cual, no sólo proporciona una dimensión diferente de estos conocimientos. sino que, 
_conlleva la comprensión y adquisición de dichos conceptos. 

En este sentido. los conceptos de las fuentes de información constituyen. en gran medida. el contenido de la tesis. 
Ésta es una "investigación de recopilación" de conceptos ya establecidos y pertenecientes a dos disciplinas 
profesionales diferentes: diseño e ilustración y la arqueologia. 

•pero esto no quiere decir que quien hace una tesis de compilación se cierre el camino a la investigación; una 
compilación puede constituir un rasgo de seriedad del joven investigador que antes de empezar a investigar por 
su cuenta quiere tener claras algunas ideas documentándose bien.• 2 

Obviamente. al vincular los conceptos del marco teórico-conceptual y adaptarlos a la ilustración de cerámica. se 
generaron mis deducciones e interpretaciones personales. las cuales se concretaron en los esquemas de la tesis. 
Estos esquemas constituyen un gran esfuerzo de análisis. simplificación y síntesis. 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 estímulo y justificación de todo el trabajo. 

Esta síntesis conceptual planteó un problema con respecto a las citas de los autores. sobre todo. en las partes de 
la tesis que tratan de aspectos teóricos. La dificultad surgió al asociar conceptos. resúmenes y citas de diferentes 
libros, ya que al hacer mi redacción 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 información del marco teórico-conceptual. enseguida se explica brevemente su 
situación histórica de desarrollo. Hay dos momentos específicos en que se generaron las investigaciones en cuestión: 

1.1.M. López. La Semiótica de la Comunicación Gráfica. 1993. 
2. U. Eco. Cómo se hace una tesis. 1993. 
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•> El primer momento histórico es a partir del "boom" del estructuralismo que estalló a finales de la década de los 
años cincuenta y que. sobre todo en Francia. se materializó 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 
comunicación visual, fueron: Christian Metz, Roland Barthes, Charles Morris, Violett Morin, Jaques Bertin, Umberto 
Eco, Abraham Moles, Pierre Francastel. Ma>< 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 comprensión de la comunicación humana y 
consecuentemente aportan planteamientos teóricos muy valiosos a la comunicación visual. De los cuales. me 
interesé principalmente en los desarrollados a partir de la semiología y las ciencias de la comunicación. 

Uno de los fenómenos más notables del pensamiento avanzado del siglo XX, fue la creciente utilización del 
concepto de estructura como instrumento para la comprensión de las ciencias humanas. 

El estructuralismo, nombre genérico de métodos y teorías que buscan y determinan estructuras en los fenómenos 
de la existencia humana. no fue un hecho aislado. sino la expresión de una tendencia general del pensamiento. que 
se hizo dominante en casi todos los campos de la investigación científica .. conformando un hecho colectivo. 
histórico; caracterizando un determinado sentido de las investigaciones de la cultura. 

El estructuralismo se desarrolló inicialmente en lingüística (Saussure, Círculo de Praga), en antropología (Lévi
Strauss) y psicología (gestaltismo), e influyó y se fusionó con corrientes marxistas del momento (Althuser). 

TESIS COJ.\T 
FALLA DE ORíGEN 
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b) El segundo ·momento abarca un periodo de tiempo mucho más corto, finales de los ochenta y en la década de 
los noventa~:es el trabajo realizado en Barcelona, España por el CIAC, concretamente, la edición de la Enciclopedia 
del o;Seño. que consta de diez tomos, en los cuales se tratan desde el punto de vista de la ciencia de la comunicación 
visu~l,_iaS_,pri_ncipales áreas del Diseño de la Comunicación Visual, de una manera objetiva y cientlfica, mismas que 
han .sido .. uno de los principales estímulos para el planteamiento del presente trabajo. 

L~ ·bibli.b9ratra se restringió a un número limitado de autores y libros, ya que 1a investigación resultaría muy extensa 
-.. · ·p~"r -5~'..:'éárá~te-i interdisciplinario. El criterio fue sustraer de la semiótica, de las teorías de la comunicación y de la 

- arq~·e6fOgfa. los conocimientos necesarios para poder realizar un análisis de la Ilustración Arqueológica de 
CerálniciJ, que permitiera un conocimiento más profundo de ella, para asi poder trabajar con un alto nivel de 
·profesiOnalismo y satisfacer las necesidades que se requieran de un licenciado en Comunicación Gráfica. 

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

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

• Joan Costa, Fundador del Centro Internacional de Investigación y Aplicaciones de la Comunicación (CIAQ. 

• lves Deforge, Profesor de Diseño. Université de Technologie de Compiégne. 

• Daniel Feschotte, Profesor de Diseño Industrial. Ecole Superieur d • lngénierie de Belford. 

• Luc Janiszewski, Profesor del INSEP de París. 

• Abraham Moles, Doctor en Ciencias y Letras. Profesor de la Hochschule fur Gestaltung de Ulm. 

• Silvie Rimbert, Profesora de Cartograffa Temática. Université de Strasbourg. 

Asi, por un lado están, algunas investigaciones estructuralistas en relación a la comunicación humana que surgen en un 
contexto muy particular y definido. donde se observa la interacción de ideas y conceptos sobre la percepción, el 
lenguaje, sus signos y tos medios de comunicación. en relación con las estructuras de la vida social. Y surgen y se 
consolidan disciplinas científicas, que venfan desarrollándose desde tiempo atrás, como la teoría gestalt o psicologfa de 
la forma, o la teorfa de la información; las cuales van aportando los diferentes conceptos que forman los elementos 
necesarios. para la estructuración de la ciencia de la comunicación visual. 

Por otro lado, tenemos los trabajos realizados por los integrantes del CIAC que, en un momento más reciente, 
agrupan los conocimientos arriba mencionados y los relacionan para desarrollar todo un caudal teórico, enfocándolo 
a la enseñanza de la comunicación visual y a la necesidades especificas del diseñador gráfico. 

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

• lnt•fl•n Dldáctlc• 
• Gr•#isnto Funclon•I 
• L• Contunlc•clón y los M•ss Medl• 
• Los tr•bajos de lnvestlg•clón d• A. Moles sobre: 

Teorl•s de I• coneunlc•clón y socl•d•d 
Teorl• de I• ln#ornt•clón 
Teor/• de I• lnt•r1•n 
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Estos son complementados con las aportaciones de otros autores. principalmente: 

• Rudol' Arnhelm 

• Donls A. Dandis 

• 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 metodológica del pensamiento. se desarrolló sin muchas 
pretensiones. tratando de tener un panorama general; pues un estudio profundo de cada una de estas disciplinas 
(ciencias de la comunicación y semiología) rebasa en gran medida los objetivos de esta tesis, sobre todo, por la 
complejidad del fenómeno comunicativo y del aspecto sociológico que implica. 



" .. 'I .. Comunlcac.16n vlaual 

""En la sociedad contemporánea no existe prácticamente ninguna actividad que no tenga su correspondencia en 
alguna comunicación: todo acto administrativo., toda relación publicitaria., toda suerte de información por la 
prensa o la televisión y más genéricamente. toda vida social se basan en la comunicación. En buena parte de 
nuestras relaciones económicas., polfticas y sociales no manipulamos objetos materiales, sino que vivimos totalmente 
dentro del universo del signo#'-

Una manera· de analizar la comunicación es estudiando el paso de los signos por entre las estructuras de la vida 
social (flujo de información)., entendiendo a la sociedad entera como un sistema de comunicación. compuesto por 
proceSoS de comuniCación específicos. 

La co1nunicaci6n 

La comunicación es la acción 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 estímulos del entorno de otro individuo o de otro sistema. 
situado en otra época en otro lugar (emisor). utilizando los elementos de conocimiento que tienen en común (código). 
para influir en el desarrollo de los comportamientos del ser u organismo receptor; entonces es legítimo afirmar que 
la función de la comunicación es transmitir. en este caso. imágenes de un lugar a otro del mundo. lo que permite a 
un receptor considerar en su conciencia, un aspecto del mundo que le es próximo o lejano. pero que en cualquier 
caso no esta «aquh> sino en <e otra parte», (Moles, 1971: 119). 

Emitir y percibir mensajes es· establecer diálogo entre uno mismo y el entorno: el hombre crea artificialmente una 
parte de ese entorno·. la· que·:.derlomina cultura; de la cual recibe mensajes a los que reacciona modificando su 
comportamiento en función de lo'. que ha recibido, hasta el punto de actuar y cambiar eventualmente ese entorno, 
en un impulso constante por. describir el mundo y describirse as! mismo en el mundo, (Moles, 1971: 120). 

-Para enmarca'r\;i('aCtc/:J~.la comunicación partiremos del hombre individual, lo aislaremos en la mente en una 
especie de cascarón O ·estera personal (Fig. 1), a través de la cual pasan los estimulas de su medio ambiente. Ahf se 
sitúa para él la frontera de su ser, dentro de esta esfera el individuo recibirá los mensajes del mundo exterior que 
contribúirán a determinar su comportamiento y suscitar sus reacciones. Estos estlmulos que golpean sus sentidos 
provienen de lugares distintos: de objetos, de acontecimientos o de otros hombres, más o menos pr6ximos"2

• 

Mens•J•• 
próximos 

1. A. Moles. La Comunicación y los Mass Media. 1971, pp.132. 
2. A. Moles y E. Rohmet; Teorfa Estructural de la Comunicación y Sociedad, 1983, pp.13. 
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1.2. Comunicación visual 

Dada la infinidad de hechos sociales que pueden relacionarse con los fenómenos de la comunicación. el término 
comunicación o ciencia de la comunicación está actualmente. como toda disciplina en curso de consolidación. 
sujeta a confusiones y problemas para determinar sus límites y áreas de acción. Desde hace algún tiempo vivimos la 
moda de la comunicación. ésta se relaciona directamente con la prodigiosa extensión y desarrollo de los sistemas 
tecnológicos que la soportan. Este interés por la teoria de la comunicación es debido a la gran importancia y crecimiento 
que ha tenido el acto de comunicar a distancia en el desempeño de la economfa a todos los niveles y en el presupuesto 
de tiempo de nuestras vidas cotidianas. 

la teorla de la comunicación nació en un marco estrecho y técnico. en el marco de los mensajes telegráficos. desde 
entonces se presenta como una gran teoría de la forma de las relaciones del hombre con el mundo que le rodea. Esta 
teoría es en esencia. una teoría 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. aplicándole 
ciertas reglas de ensamblaje; para más tarde buscar leyes generales a partir de esos elementos; busca oposiciones: 
forma y fondo. formas y mensaje, orden y desorden. señal y ruido. Es decir. un marco conceptual preciso. para 
englobar los fenómenos que el psicólogo. el ingeniero o el diseñador colocan bajo el nombre de comunicación. 

El hombre se distingue de los demás sistemas biológicos por la amplitud de su facultad de comunicación. Nuestra 
sociedad se transforma cada vez más en un complejo sistema de comunicación 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 demás a través de 
interacciones. Estas interacciones constituyen el objeto de la ciencia de la comunicación. 

La palabra comunicación cubre un campo semántico tan amplio que es preciso distinguir fas diversas dimensiones de 
significación que ella encierra. En virtud de ser un proceso universal. la comunicación ha sido estudiada por todas las 
ciencias sociales. así podemos encontrar diversos modelos de comunicación, cada uno basado en los conceptos y 
características de las diferentes ciencias que los crearon. los más conocidos son: los modelos físicos o matemáticos. 
los psicológicos, los antropológicos. Jos sociológicos y los semióticos. El marco teorico-conceptual. como ya se 
mencionó. se orientó por los modelos semióticos. 

llllod•lo ••-lótlco 

""la semiótica 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 semiótica es la disciplina que estudia todo /o 
que pueda usarse para mentir·1• 

El signo es la unidad mlnima de sentido que conforma cualquier acto de comunicación. 

La semiótica cuenta con un extenso discurso teórico. teoría que ha provisto las herramientas para estudiar los 
lenguajes de manera rigurosa y que propone conocer, lo más cientrticamente posible toda clase de conjuntos 
significativos. A un nivel general, este proyecto se define como el de una teorla de la significación, que quiere 
explicitar. en forma de construcción conceptual, las condiciones de la aprehensión y producción del sentido, 
porqué se produce y cómo lo captamos socialmente; y los requerimientos necesarios para que pueda manifestarse 
la significación. La semiótica pretende entonces responder al porqué y cómo, un discurso particular (la ilustración 

1. U. Eco, Tratado de Semiótica General. 1976. pp.31 



1.2. Comunicación visual 

arqueológica) funciona o tiene sentido. 

NE/ objeto de investigación de una teorfa semiótica es cualquier clase de 
fenómeno de significación y/o de comunicación; estudia todas los procesas 
culturales (es decir; aquellos en que entran en juega agentes humanos que 
se ponen en contacta sirviéndose de convenciones sociales) como procesas 
de comunicación. Toda cultura es comunicación .. ya que existe humanidad y 
sociabilidad solamente cuando hay relaciones camunicativasN2 • 

Este modelo teórico se puede articular por medio de una hipótesis: todos Jos 
aspectos de una cultura pueden ser estudiados como contenidos de una 
comunicación (Eco, 1968:28). 

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

Para entender la comunicación visual desde el punto de vista semiótico hay 
que tener claro que cualquier objeto tiene una existencia material y una 
existencia semiótica. Por ejemplo .. una nube .. tiene una existencia material en 
cuanto a que existe físicamente .. tiene sustancia (vapor de agua); y por otra 
parte .. tiene una existencia semiótica ya que puede generar todo un sistema 
de significaciones por un observador. éste puede deducir que la nube es 
signo de lluvia .. vacaciones o cualquier otra cosa, que el contexto y su 
experiencia Je determinen en su pensamiento (Fig.2). Este punto se amplía 
más adelante en la oposición: comunicación casual y comunicación 
intencional. 

La semi~tica no ha de ser considerada solamente como una teoría de los signos 
sinotambién como una metodología de Ja práctica de los signos (Eco. 1968:35). 

Co-mo.parte fundamental del marco teórico-conceptual se anexan en el 
Apéndice: A conceptos básicos de comunicación, que se consideran 
necesarios para entender la tesis en su conjunto, algunos de ellos son: 

•Lenguaje. 
•Código. 
• Slmbolo. 
• Semántica. 
•Sintaxis. 
• Pragmática. 
•Signo. 
• Significante y Significado. 
• Codificación y Decodificación. 
• Semántico/Denotativo y Estético/Connotativo. 
• La Retórica. 

2. U. Eco. La estructura Ausente. Introducción a la semiótica. 1968. pp.27 
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1.2. Comunlcaci6n visual 

Tipos d• ca-unlc•clón: 
Hay un gran número de tipos de comunicación que se pueden clasificar según diversos criterios; por lo que es 
necesario definir un esquema de los tipos de comunicación (Moles. 1971 ). que permita ubicar dentro de los fines de 
esta investigación y definir qué tipo de comunicación se establece con la ilustración arqueológica (Fig.3). 

c.=.:¿c 9F·~ .. ) 
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Procesos de comunicación y sistemas de significación 
Aquí se intenta fundamentar la diferencia entre comunicación cultural e información como proceso físico. Son éstos 
los límites entre la señal y el sentido. Todos los procesos culturales pueden estudiarse como procesos de cornunicación. 
Sin embrago. cada uno de estos procesos parece subsistir sólo porque por debajo de ellos se establece un sistema de 
significación. Con esto me refiero al proceso natural. universal. de interrelación e influencia recíproca entre las partes 
de toda organización y entre ésta y su medio ambiente. Dentro de este concepto se ubica el mundo de las señales. 
de la comunicación entre animales o entre los mecanismos cibernéticos. Aparte de estos sistemas de significación. se 
puede hacer referencia a los procesos de comunicación humana que se realizan mediante el uso de los signos. 
organizados en forma de códigos. Cuando el receptor es un ser humano. se está ante un proceso de comunicación. 
siempre que el mensaje no se limite a funcionar como simple estímulo. sino que solicite una respuesta interpretativa 
por parte del destinatario. Por tanto, un sistema de significación es una relación entre organismos u objetos que 
entran en contacto por medio de significados simples, independientes de cualquier acto de comunicación que los 
actualice. En cambio. cualquier proceso de comunicación entre seres humanos (o entre cualquier otro tipo de aparato 
«fnteligente». ya sea mecánico o biológico) presupone un sistema de significación (sentido) como condición propia 
necesaria. Hay que reconocer que. entre los procesos culturales. los dos fenómenos están estrechamente ligados. 

·-~ 
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Comunicación humana 
Es la comunicación entre individuos humanos, es decir, en la que no sólo se ponen en contacto dos seres por medio 
de significados, sino que se suscita entre ellos una reacción, una conducta determinada. Su finalidad es transmitir 
aspectos del universo sensorial de cualquier individuo .. ya sea que estas imágenes provengan de seres, de las cosas o 
sean extraídas de un conjunto de éstos. 

En la comunicación interhumana, los canales esenciales son la visión y la audición. El comienzo de la cultura coincidió con 
la expansión de una civilización que guturaba sonidos; el dibujo apareció más tarde. Luego, poco a poco, el escrito se 
impuso como sistema de comunicación visual, más tarde ideográfica y, por fin, sólo simbólica: es el alfabeto. 

La comunicación humana es muy compleja y extensa. No solamente aparece íntimamente ligada al funcionamiento psicológico 
del hombre, sino que llega a constituir la propia matriz en donde se gesta su personalidad. Además, la comunicación no sólo 
es un instrumento de interacción social, sino que viene a constituir la propia estructura de la cultura. 

La comunicación intencional y la comunicación casual 
De todos los mensajes que se reciben por medio de nuestra esfera personal de percepción, existen dos distinciones, la 
comunicación puede ser intencional o casual. La comunicación visual es prácticamente, todo lo que ven nuestros ojos. 
Entre tantas imágenes que pasan delante de nuestra vista, la comunicación intencional esta constituida por todos los 
mensajes elaborados por el hombre, con la intención de que un receptor comprenda algo específico. Y la comunicación 
casual es todo el mundo visible restante .. que no fue elaborado como mensaje. La comunicación casual es interpretada 
libremente por el receptor y en la intencional, éste .. tiene que percibir el mensaje que planeó 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 propósito de comunicar, somos nosotros quienes depositamos 
ideas y sentidos en ellos creando imágenes mentales; en cambio todo elemento comunicativo comporta implícitamente 
intencionalidad, un propósito·_(el .de comunicar o poner en común), toda vez que comunicar es transmitir significados 
o mensajes .. informacioneS y conocimientos entre emisores y receptores humanos. Hay que recordar que todo objeto 
tiene una existencia material y una existencia semiótica. Asf, las imágenes que interesan al Diseño de la Comunicación 
Visual son las que forman parte de la comunicación intencional, es decir, las imágenes que son diseñadas y difundidas 
con el único fin de transmitir un mensaje con un significado especifico. 

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

Comunicación próxima y lejana 
Dentro de su propia esfera de entorno, el individuo puede recibir mensajes de un universo cercano o de un universo lejano. 
La comunicación próxima es la que está al alcance directo de nuestros sentidos, de los estímulos 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, están en el mismo lugar, 
apenas utilizan más 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 más o menos inaccesible en el espacio
tiempo. Ya se trate de mensajes de siglos pasados o de mensajes de seres lejanos. La comunicación lejana se apoya 
necesariamente en un canal artificial, en una tecnología, en aparatos que superan el alcance físico de los sentidos, 
que constituyan el lazo de unión que hace posible una transferencia de mensajes. 
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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 comunicación consistirá 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. El 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 común, un conocimiento a priori. el código. Gracias a los mensajes 

recibidos. cada individuo vive la experiencia de los otros. 

Comunicación interpersonal y de difusión (mass media) 
La comunicación interpersonal tiene lugar entre dos individuos que se eligen 

especialmente. y se aislan de todo el conjunto social. al que se encuentran 

conectados sólo por lo que tienen en común con él, es decir. un repertorio o 
una cultura. 

Comunicación de difusión, aquí un sólo individuo habla simultáneamente a un 

gran número de receptores. por ejemplo: el locutor de radio. Este tipo de 

comunicación es esencialmente anónima; está basada en la irrigación. a través de 
las copias emitidas por una sola fuente. a un gran número de seres anónimos. 

definidos objetivamente por criterios sociales. psicológicos. económicos. etc. Esto 
obrará para un cartel dirigido. por ejemplo. a los adolescentes como «público 

destinatario», definido exclusivamente por sus características socioculturales y 

económicas. 

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

Comunicación unidireccional y bidireccional: en la comunicación unidireccional 

los mensajes circulan en una sola dirección. los papeles de emisor y receptor no se 
intercambian. el receptor no responde a la comunicación y no emite ningún 

mensaje. el emisor emite más de lo que recibe. Es el caso del programa de radio o 
de televisión en el que et conductor se dirige a una multitud de receptores que 

siempre permanecen como tales. 

Por el contrario, en la comunicación bidireccional .. el emisor y el receptor 

intercambian alternativamente sus papeles en un proceso de pregunta-respuesta; 

emisión y recepción precisan una participación más o menos equivalente: es la 

entrevista. la conversación por teléfono (Figs. 4-5) .. etc. 

TESIS r!(ll\T 
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Comunicación visual 

Existen dos tipos de canales comunicativos. los artificiales y los naturales o canales sensoriales humanos. a través de los cuales 

siempre ingresan los estímulos comunicativos que el individuo percibe. ya sean cercanos o lejanos. Estos canales físicos 

sensoriales humanos son: el tacto o mensaje táctil. el habla o mensajes verbales lingüísticos. el gusto. el oído o mensajes 

sonoros. el olfato o mensajes olfativos y el canal de nuestro interés: la vista o mensajes visuales (Fig.6). 

Imagen 
Fija 

''•·· 
La comunicación visual será la interacción en la que se hace participar a un individuo receptor. situado en un lugar y en una 

época determinada. de las experiencias y estímulos del entorno de otro individuo situado en otro lugar y quizá en otra época .. 

para influir en su comportamiento; por medio de imágenes y textos transmitidas en cualquier soporte (normalmente 

bidimensional). que sea susceptible de ser percibido únicamente por el sentido de la vista. 

Para dejar claro como se entiende la comunicación visual en este trabajo. es necesario delimitar sus características ya que la 

comunicación visual abarca un inmenso campo de posibilidades expresivas y comunicativas. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Se entiende sólo como parte de la comunicación visual,, a las imágenes y textos codificados en mensajes que estén 
elaborados o diseñados can un propósito comunicativo intrínseco. No todas la imágenes 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 comunicación visual que se derivan 
específicamente del Proyecto Gráfico de Ilustración Arqueológica de Cerámica Xajay. 

De esta manera,, se estudiará el mensaje bi-media (ilustracion-texto) sobre un soporte bi-dimensional de papel,, y 
quedan fuera del análisis los siguientes temas. que también son parte de la comunicación visual. pero que no 
intervienen con la Ilustración arqueológica ni con las ilustraciones en acuarela que motivaron esta investigación. 

• El enorme campo de las imágenes móviles o animadas. 

• las imágenes que estén integradas con audios o sonidos en mensajes audiovisuales. 

• El análisis del Proyecto Gráfico de Ilustración Arqueológica no incluye el uso de herramientas digitales. ya 
que las ilustraciones están realizadas de manera tradicional*. 

• El papel del receptor y sus procesos psicológicos de percepción,, como se explica en el capitulo tres,, no se 
incluyen en la investigación. por las caracterfsticas mismas del Proyecto Gráfico y la complejidad de los 
fenómenos psicológicos. 

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. 

L• lnt•g•n 
La palabra imagen es tan polisémica como la imagen misma. Hay imágenes visuales. sonoras. poéticas. literarias; 
fijas y animadas; materiales y mentales. y también tantas clases de imágenes como medios para obtenerlas. 

Aunque Ja imagen está siempre ligada a lo visual. se puede hablar no sólo de imágenes visuales. sino de imágenes 
mentales que registra el oído,, imágenes que se registran por medio de las impresiones táctiles. olfativas. gustativas 
y espaciales. Habría en este sentido tantas clases de imágenes como canales integran el sistema sensorial humano. 

Pero éste no es un proceso referido exactamente al registro de imágenes. sino a la misma psicología de la percepción 
sensorial y ya no se podría hablar propiamente de imágenes ópticas. sino de sensaciones semióticas. es decir, de 
imágenes mentales. 

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

• Sólo al final de Ja elaboración de la tesis se utilizaron herramientas digitales para las ilustraciones a linea del Proyecto Gráfico. 
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Pero la realidad (nuestro entorno f{sico), no sólo está conformada de "cosas" sino también de "imágenes"; unas y 
otras la configuran y estructuran. Sobre todo en la actualidad. en que las sociedades telecomunicadas están inmersas 
en un mundo de imágenes que nos llegan a distancia de todas partes y constituyen más que un decorado. una parte 
fundamental de nuestra existencia. de nuestra cultura y de nuestra vida cotidiana. 

Etimológicamente el vocablo imagen viene del latfn imago (de la misma raiz im: imitare). Imagen es la representación 
figurada (icónica) de un modelo original. La imagen es la imagen de algo que la preexiste. 

En sentido estricto, la imagen es un soporte de la comunicación 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 (fotografla, pintura, ilustraciones, impresos, cine, televisión, etc.), (Fig.7). 

La imagen empezó 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 
principios de siglo, que la imagen comienza a dejar de lado el tema, la representación del mundo real. en provecho 
de elementos más gratuitos que se presentan como puros estimules de las formas y los colores, más 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: árboles. casas. hombres. animales. objetos a los que cabe aplicar un nombre: 
Ja imagen es descifrable porque tiene una estructura (gestalt). 

TESIS cnN 
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Hay pues, en la imagen visual, las ideas implícitas de substitución, de simulacro y de fragmentación y, en la medida 
que las cosas pasajeras, cambiantes o effmeras son aprehendidas y recortadas en su apariencia sobre un soporte 
físico duradero (la imagen). se implican en ella también las ideas de registro, fijación y conservación; es decir, la 
capacidad que tienen las imágenes 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 mundoH. 

En la vida práctica, las imágenes son todos los documentos, cuyo soporte más frecuente es el papel y la pantalla de 
televisión o de la computadora, que vienen a presentarse ante nuestros ojos en determinado momento y se mantienen 
así durante un tiempo más o menos largo. 

lm•g•n #IJ• • ''"•••n •nlm•d• 
Los mensajes visuales, compuestos de formas iconográficas y de textos se pueden agrupar en dos grandes áreas: las 
imágenes fijas que comprenderían básicamente a las imágenes impresas en algún soporte bidimensional, papel, 
plásticos, lonas, muros, etc., y las imágenes animadas que son compuestas por la consecución de varias imágenes 
fijas que simulan el movimiento real, gracias al fenómeno de la persistencia retiniana (Fig.8). Estas animaciones o 
pelfculas generalmente son transmitidas apoyándose en un canal electrónico de carácter lumtnico, como el monitor 
ya sea de una computadora o de una televisión, un proyector cinematográfico, etc. 

Las imágenes fijas son registradas instantáneamente, mientras que los mensajes secuenciales o audivisuales. requieren 
de ci.erto tiempo para ser percibidos y comprendidos. 

El sorprendente desarrollo tecnológico aplicado a la generación de imágenes y su transmisión vía internet o en cd's 
interactivos, ha abierto un inmenso campo de desarrollo para los mensajes visuales animados. Hace pocos años el 
costo "y" la complejidad técnica y operativa limitaban la producción de imágenes animadas concentrándose casi 

. ·eXclUSiVaOie'ritÉ! en los grandes estudios, ya sea de animación tradicional, de cine, de video o de televisión. Ahora 
cÚal~Ui~~,s::>~rs<;>na con el conocimiento de algunos programas específicos, una computadora personal y una cámara 
de vid.eo ,casera puede hacer pelfculas, videos o animaciones en 30 de buena calidad (Fig.9), en poco tiempo y con 
pocós-.:recursos materiales y económicos. 

De. esta manera, el diseño de la comunicación visual ha enfrentado cambios sustantivos; anteriormente pocos 
dis.eñadores visuales se especializaban en la televisión. el video o el cine colaborando con comunicólogos. técnicos e 
ingenieros. Ahora es muy necesario manejar programas de animación en 3D, de video o de generación de paginas 
web para integrarse al campo de trabajo. en cualquier área o tipo de empresa. El incremento en la demanda de 
comunicados visuales animados está cambiando radicalmente las características tradicionales de nuestra profesión, 
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que se centraba en la creación de comunicados 
visuales impresos .. con imágenes fijas .. planteando 
un nuevo y complicado panorama para los 

diseñadores .. ya que la cantidad de conocimientos e 
información que un diseñador actual tiene que 
aprender y dominar es incomparablemente mayor 
que la de sus generaciones predecesoras. 

Hay que dejar claro que no es lo mismo diseñar una imagen fija 
que un video o una animación en 30. El factor tiempo que determina a los 

mensajes animados incluye una retórica visual mucho más compleja que la necesaria para 
realizar cualquier imagen fija. Por último. cabe mencionar que el inmenso campo de las imágenes animadas. en estos 
momentos se encuentra en un acelerado e impresionante desarrollo. 

Dentro de los mensajes visuales hay que hacer una distinción: 

El l•ngu•J• ••crl~o 
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; signos que no pretenden tener ninguna similitud con los 
elementos que representan .. escogidos dentro de una convención común entre emisor y receptor. Los signos de la 
escritura .. los signos matemáticos 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 comunicación. no sólo visual .. sino de la comunicación humana en general. 

El mensaje escrito tiene por objeto transmitir una serie de sucesos ficticios o reales en relación con cierto número de 
personajes o fenómenos que efectúan cierto número de acciones. El texto obedece a unas cuantas leyes de orden 
microscópico (agrupación se signos elementales) o macroscópico (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 clasificación que se pretenda del texto escrito, se encuentra ligada a los modos básicos 
de su producción. cuyas características fundamentales son: el diseño libre (manual) y el diseño 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 normalización y su legibilidad a menudo lenta, está representada por el graffiti como máxima 
expresión del trazo espontáneo. La rotulación es más fiel a las normas de los caracteres; la caligraffa, como ejercicio 
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de alta calidad estética, en la cual la legibilidad predomina sobre la espontaneidad del trazo, y la letra 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 diseño de la letra industrial y que, 
por eso mismo. constituyen una normativa. por consiguiente. un patrón al que debe sujetarse el diseñador de 
caractéres. La letra se inscribe en un soporte físico independiente. geométrico. y se distingue por su tratamiento 
unitario. cada letra es diseñada por separado con independencia de sus relaciones de contigüidad con las otras 
letras •. La funcionalidad es la primera ley de la tipografla normalizada, exigida por el ideal de la mayor legibilidad, así 

·"c6mo la funcionalidad combinatoria. que obliga a respetar una serie de reglas en el diseño y en la funcionalidad 
·téC:riica· de la reproducción de los textos impresos. 

Las _fUentes tipográficas ahora diseñadas en la computadora. están surgiendo en cantidades considerables; las fuentes 
de.fantasla las hay de todas las formas posibles. Este incremento en la cantidad de fuentes tipográficas plantea a 
largo plazo un conflicto de compatibilidad, ya que es imposible que todos los diseñadores tengan acceso a las 
mismas fuentes y se puedan compartir sin dificultad. 

••n••I• a1-n1edl• 
Las ilustraciones siempre o casi siempre van acompañadas de un texto. mejor dicho, surgen a partir del texto de 
base. con el que guardan una estrecha relación, en lo que se denomina un mensaje bi-media. 

El mensaje escrito (con tipos normalizados en un riguroso código) es de naturaleza visual. pero es enteramente 
distinto del lenguaje icónico; el acto de lectura textual implica un proceso de percepción muy esquematizado y 
estructurado, y conlleva una decodificación diferente de la que se realiza en la percepción de las imágenes, ya sean 
mentales {que creamos cuando percibimos el mundo), ya sea las imágenes materiales creadas por el diseñador, el 
pintor, etc. Esta "lectura" de los lenguajes icónicos de la imagen es libre y totalizadora, pues transmite significados 
complejos en un sólo vistazo. 

El texto en su esencia es lineal; sigue líneas aunque se trata de líneas interrumpidas. irregulares o fantasiosas. como 
ocurre e~ los anuncios publicitarios o en los carteles. No obstante. siempre se basa en una estructura secuencial: las 
letras está·n-dispuestas unas tras otras; cada letra está determinada por la precedente e influye en la siguiente. y 

~ sier:np~e a:"través de una trayectoria privilegiada: la línea. 

Esá'ú~~~ q·¿~· ~~·explorada en toda su longitud por el ojo, el cual, por medio de un mecanismo automático, pasa del 
·~, tinái .. 'dE{''una' írnea al comienzo de la otra y compone en la conciencia una línea indefinida. en la que actúan las 

·'.déc~difÍC:a.c.i~n,és de unos signos arbitrarios: las letras y las palabras. 

Por ·e1 ·cáfit~~·~¡~~ la imagen. independientemente de sus caracterfsticas es un mensaje de dos dimensiones (ancho y 
a1to)>Ta~~tO".si es un trazo sobre un papel .. una fotografía con o sin trama. un conjunto de colores planos. un gráfico 
o ün esquei-na. un elemento de seducción o un elemento del raciocinio. En las imágenes. el ojo viaja libremente por 
·la· hoja'de papel, por la superficie óptica que esta define. El receptor mira a dónde quiere, no está disciplinado por 
un meC:a.nismo de obligación cultural {aprender a leer) que impone la dirección de la línea a los movimientos de los 
ojos,:Una· dirección que implica errores. repeticiones. vueltas atrás y abandonos. 
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El lengu•J• lcónlco o l•-órrlco 
En oposición a los signos arbitrarios y abstractos, se encuentran las imágenes que se apoyan en una isomorfía 
{semejanza) más o menos grande del mensaje con su propio contenido u objeto de referencia. El lenguaje icónico 
propone una forma global (una gestalt), una imagen percibida globalmente, instantáneamente; tal como las fotos, 
en las que la forma misma del mensaje se parece a aquéllo de lo que habla, lo que se denomina: iconicidad. Una 
imagen icónica es una copia más 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 físicamente. Una imagen puede tener un alto 
nivel de iconicidad o, por el contrario, puede tener un alto nivel de abstracción. A medida que una imagen deja de 
ser realista o icónica, ésta comienza a volverse abstracta, a perder la estructura que la hacía reconocible como algo 
con sentido. Una imagen abstracta no tiene parecido con nada conocido o no posee un código que permita una 
interpretación precisa de ella; no tiene una estructura o una gestalt que le proporcionen una forma significativa. con 
un sentido común a varios receptores. La mayor parte de los mensajes visuales se sitúan en alguna parte entre estos 

·das extremos. 

Los mensajes isomórficos se alejan casi siempre de la iconicidad pura, de la identidad del objeto del cual hablan y comienzan 
a ejercer cierta abstracción con respecto a dicho objeto. Es el proceso, casi universal en diversos grados de la 
esquematización, que el mensaje utiliza por razones prácticas. El dibujo técnico, el esquema, la caricatura, el plano 
arquitectónico 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 símbolos lógicos como flechas, corchetes, etc. 

Estas tres imágenes (Fig. 1 0) similares en significado (mujer), ejemplifican el proceso de abstracción. La primera es 
una fotografía 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 ilusión de lo real y la abstracción a los mínimos elementos, tenemos 
una pintura de G. Klimt, en ella el uso libre de la mancha de color, de la yuxtaposición de formas y de la imaginación 
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 isomorfía, semejanza con la mujer real que 
seguramente modeló para Klimt. 
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Lo• ••qu•-•• 
El uso de esquemas como herramienta para entender y explicar problemas complejos. fenómenos o situaciones que no son 

visibles y que de otra manera sería imposible una explicación clara acerca de ellos. abre un inmenso campo de aprovechamiento. 

ese que se denomina esquematismo,, donde los diversos grados de abstracción constituyen una verdadera dimensión del 

mensaje. 

Los esquemas constituyen una abstracción simplificada de lo real,, un mensaje a medio camino entre la forma icónica y 
el signo abstarcto,, que retiene en sí mismo una iconicidad y que adquiere dentro de nuestra sociedad tecnológica. una importancia 

primordial. 

El siguiente esquema (Fig.11) ejemplifica el uso del esquema en diferentes grados de la escala iconicidad< >abstracción. para 

representar la pata trasera de un chapulín: 

SIGNU• 
Ab•~r•ccl6n 

''•· ,, 
a) Una ilustración cientffica que describe por medio del color y el detalle en las formas, una especie específica de chapulín, 
Ja imagen es muy semejante a Ja pata del chapulín real,, y aunque no está presente físicamente nos permite hacernos una 

imagen mental muy clara de ella y al científico le da oportunidad de realizar una clasificación taxonómica. 

b) Un esquema que elimina buena parte de la información 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 explicación del movimiento de fa pata del chapulín 

y Jos músculos (en color verde) que hacen posible su brinco característico. 

c) En el polo opuesto, Ja misma pata del chapulín es abstraída al máximo en signos y códigos matemáticos, para 
explicar de manera precisa y científica, las fuerzas y mecanismos físicos que intervienen en Ja pata del chapulín al 
efectuar un brinco. Aquí ya ni siquiera importa Ja forma de la pata en su aspecto visible (icónico). Jo que interesa es 
Ja explicación matemática del fenómeno energético. 

Entre estos tres niveles de iconicidad y abstracción podrían existir muchos otros estados intermedios que explicarían cosas 

distintas con formas y recursos gráficos también distintos. 
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Retórica visual o Proceso de diseño 

Una vez explicados los conceptos básicos que considero indispensables. es muy importante comprender que el 
trabajo del Diseño de la Comunicación Visual. también tiene reglas sintácticas. códigos y. en suma. una retórica 
visual que debemos utilizar cuando se diseñan mensajes visuales que tienen que representar para un cliente 
determinado una solución gráfica con el mayor impacto y la máxima eficacia comunicacional. El diseño es una 
profesión eminentemente práctica. pero antes de enfrentar los problemas prácticos. se debe dominar los lenguajes 
visuales que son la base de la creación del diseño y la comunicación visual. 

Existe la idea muy generalizada de que el proceso de diseño responde a una actitud puramente creativa. que la 
generación de imágenes proviene sólo de nuestra cultura visual personal y de la creatividad. Sin embargo. la creatividad 
sólo, se ,desarrolla si se tiene un manejo seguro de los elementos de trabajo. tanto conceptuales (teoría) como 
prácticos (dominio del dibujo. manejo de software y de los sistemas de impresión). 

e'1·as~>eC:to estético del diseño y su originalidad creativa, en principio, parecen suponer la ausencia de reglas, de una 
'gramática visual que fundamente al proceso de diseño, pero por debajo del contenido estético de una imagen por 
fuerza. tiene que haber una estructura y una retórica visual, de otra manera. dicha imagen no podria interpretarse 
por ,ni~gún receptor y no tendría sentido para ningún cliente, que realiza una inversión económica contratando los 
servidos· del diseñador y que necesita resultados que le ayuden a incrementar dicha inversión. 

Cualquier diseñador puede trabajar sin un conocimiento consciente de los principios de los lenguajes visuales y fácilmente 
puede codificar algún mensaje. que puede ser satisfactorio o. por el contrario, poco funcional, pero que sin muchos 
problemas entra en algún circuito comunicacional y establece una relación entre el diseñador. su cliente y. por supuesto 
con el consumidor del mensaje. Esta situación es debido a que su gusto personal y su sensibilidad natural a las relaciones 
visuales son mucho más determinantes y fuertes. Estoy seguro y de hecho es la hipótesis de esta tesis, que el conocimiento 
de las teorías y las construcciones conceptuales de una retórica visual mejorarían la capacidad y el desempeño del diseñador 
en términos· de rendimientos comunicacionales. costos y beneficios. 

Una retórica visual implica la aplicación de los conceptos vistos en este capitulo, en el Apéndice: A y muchos otros más 
al diseño de mensajes visuales. Este intento de explicar y entender la gramática de los lenguajes visuales y con ello lograr 
una coherencia forrnal es muy difícil. pues no hay que olvidar que la experiencia visual humana es muy compleja, ya que 
es fundamental en el aprendizaje, la comprensión del entorno y la manera cómo se reacciona ante él. 

La retórica visual es una suerte de lógica visual, a través de la cual se puede llegar a la comprensión de los elementos 
básicos del lenguaje del diseño, las posibilidades de organizarlos y las limitaciones que presentan. Estos elementos 
y las leyes sintácticas para codificarlos son las herramientas con las que el diseñador dispone para trabajar todos los 
dfas. cuando está sentado frente al monitor o al cada vez menos concurrido restirador. Se trata del proceso de 
diseño, la planeación y el desarrollo creativo de imagenes para comunicar mensajes visuales (Fig.12). 

''•· 'ª 
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La dinámica que se establece en este proceso es complicada porque aplicar la teorfa en el justo momento en que se 
esta definiendo un diseño no es nada sencillo. La imagen resultante de dicho diseño .. normalmente cuenta con muy 
poco tiempo para su realización .. los gustos de los clientes no responden a una cultura visual muy acertada y su 
capacidad económica limita las posibilidades gráficas y de impresión. El ambiente que rodea todo el proceso de 
comunicación y de diseño define de manera directa nuestro ritmo y tipo de trabajo. El diseñador es sólo un elemento 
dentro del proceso de comunicación 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 retórica visual carece de leyes obvias. Cada teórico del diseño y cada diseñador 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 continuación se presentan pueden variar y prestarse a interpretaciones muy 
diversas. Los conceptos o procesos que nombré herramientas son muy subjetivos; la percepción que cada quien 
pueda tener de ellos está sujeta a la educación, la experiencia y a la cultura que cada individuo posea. 

Por otro lado, la experiencia visual es un acto único, cada vez que abrimos los ojos lo que observamos es un todo 
unifJcado. global y complejo que transcurre en un momento y en un espacio determinados. Los elementos y fenómenos 
qué:Se ven no pueden ser separados fácilmente para su análisis particular; al jerarquizarlos y separarlos se tornan 
abstractos y difusos, por lo que puede haber múltiples interpretaciones de ellos. Además de que muchos son amplios 
en sf mismos; el Contraste por ejemplo. existe en una serie de conceptos tan diversos como el tamaño. el color, la 
forma .. etc .• por lo cual podría englobar a otras herramientas sintácticas. 

Imagen 

M•n••J• Bhnedl• 
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Signos vl•u•l•s o •••-•n~os básicos d•I dls•tlio 
Los elementos o recursos individuales con que trabajamos y que son susceptibles de adquirir sentido por medio de la 
codificación y el diseño. son: 

- El Punto 

- a.. Llne• 

- El Contorno 

- El Plano 

·Le! TranNt 

-a.. Forma 

H•rr•-l•n~•s s#n~ác~lc•s 

·ElE .... clo 

• El Soporte o FornNltO 

·La Mane ... 

~ El Color o Cromatismo· 

•EITo-

- La. Textura 

- La Tlpografla· y su Gram6tlca 

•·Los Gr6flcos: pi.ca• 

vli\eta.• ... ._. 
recuadro• 

etc. 

Son las reglas de la sintaxis. sus códigos y las distintas técnicas y herramientas que proporcionan un minimo de 
sentido, para que algún individuo comprenda una imagen. Es la combinación del conjunto de herramientas con las 
que se efectuá el proceso de armado y creación de imágenes, a veces sencillas o muy complejas. depende del 
número de signos visuales utilizados. Es en suma. lo que se denomina el proceso de diseño. 

Por medio de estas herramientas los signos visuales adquieren orden. estructura y forma. Las opciones son vastas y 
muchos los objetivos de comunicación. Tratar de hacer una clasificación de las múltiples variantes que pueden 
resultar de la conjugación de las herramientas que a continuación se enlistan. sería imposible; ello depende de el 
nivel de conocimientos. la capacidad creativa y la cultura visual del diseñador. los recursos materiales con que se 
cuente. las necesidades de comunicación del cliente y un sinúmero de influencias que se derivan del proceso de 
comunicación visual y que no son muy evidentes. pero determinan las características del mensaje final. 

H•ll•AM_l•NTAS COM,,OSIFIVAS. 

- Equlllbrlo < > lne•t•bllld•d o T•n•l6n 
- L• compo•lcl6n 
- L• ••tructura y L• retlculacl6n 

Lectura vl•ual 
Claridad < > Amltlg6edad 
Po•lcl6n y Dlreccl6n. 

- Yllxt•P••lcl6n o lnterrelacl6n de 'form•• 
- Sencllle• e >Compl•Jldad· 

V•rtlcalldad e;> Horl•ont•lld•d 
Seccl6n aure• 

H•llllAMl•NFAS CO.NC•~FUA&.•S 

- Armonl• < » C•o• 
- lconlcldad < > Alt•traccl6n 
- L•• 'fl9•11'•• ret6rlc••· 
- Lo• recur••• ••t6tlco• o 

Nlvel de connot8cl6n. 
- Teorl• del color 
- P•lcologla. de la Porm• 
- Predeclltl• < > ••P9nt6neo 

- Archivo• de lmli-n•• 

' ... 5 
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- Proporcl6n 

- Dl-•n•l6n o ••-•Ao 

- ••c•I• 

- Repr•••nt•cl6n: 
:a tll111on•lo11•• • llu•l6n aD 

- Op•cltl•d < > Tr•n•p•rencl• 

- Unld•tl < > Pr•g-•ntacl6n 

- Porm•• geom6trlc•• < > Porm•• 
org6nlc•• 

- Rotlcencl• < > •••••racl6n 

11••llAÍJli1-rAS .OINAMICAS . 
- Contra•te 

· - C61111o < > Prfo 
"' Color o ••c•I• do grl••• 
- Movl-lonto 
• Ropotlcl611··y Ritmo 
- Gr•llacl6n ............. 
• La ton816n 
- ... ulllltrlo y Gr•vod•d 
~ Socuonclallll•ll < > Aleatorlod•ll 
- Ro9ularld•tl < > V•rl•cl6n 
- •conomf• < > Profu•l•n 
- Concontracl6n < > Dl•por•l6n 
- Actlvltl•d é > •••lvlll•ll 
- SllBot.,f• e> A81matrfa 
- Po•ltlvo < > No9•tlvo 
- Profundlll•ll < > Pl•no 

Estos elementos básicos y herramientas sintácticas proporcionan una variedad de posibilidades expresivas 
extremadamente amplia. Esto aunado a las nuevas tecnologías digitales: los servidores. las impresoras. los scanners. 
las filmadoras. las cámaras digitales. etc .• se está abriendo un campo de posibilidades creativas y visuales que 
anteriormente no existían y que implican una originalidad. un estilo y un proceso creativo-plástico. en ocasiones 
muy complicado. Codificar mensajes con imágenes resulta una labor muy satisfactoria pero muy demandante. 

Las herramientas o procesos enlistados aquí podrían ser denominados de cualquier otra forma y pertenecen a muy 
diversas áreas y oficios. la intención no es determinar categorías absolutas. eso no interesa; lo más importante es 
utilizarlos constantemente en el cotidiano ejercicio profesional. para ofrecer soluciones gráficas funcionales a las 
necesidades de los clientes cualquiera que éstos sean. 

El conocimiento y el manejo teórico y empírico de estas herramientas. proporcionan los elementos necesarios para 
optimizar los procesos de diseño gráfico y ofrecer imágenes con un alto rendimiento comunicacional y económico. 
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1.2. El Estructur•llsmo como h•r~•mlent• per• •n•ll••r 
I• llustr•cl6n •rqueol6glc• 

A continuación se explica como por medio de la metodología estructuralista se organizó y se planificó todo el 
planteamiento, por el cual se abordo el tema que nos ocupa: la ilustración cerámica dentro de la arqueologia. 

Como se dijo antes, los conceptos siguientes de ninguna manera pretenden ser originales y quizá ya han sido 
superados. Simplemente los retomo de las fuentes bibliográficas a mi alcance y trato de ordenarlos, estructurarlos y 
aplicarlos a la ilustración arqueológica de cerámica. De hecho, todo este apartado esta redactado utilizando como 
fuente principal el libro Estructuralismo y Marxismo de los autores Henri Lefevbre, Adolfo Sánchez Vázquez. Nils 
Castro y Romano Luperini. 

Se utilizó la metodología estructuralista para identificar y aislar a los elementos del proceso de comunicación de las 
ilustraciones arqueológicas de cerámica, que forman parte del Proyecto Gráfico. Se trata de un razonamiento 
estructuralista que identifica las interacciones entre los elementos principales, que se derivan de dicho proceso de 
comunicación. 

Sólo se pretende entender las relaciones más lógicas e inmediatas de las partes constitutivas del proceso de 
comunicación y de los individuos que participan cuando una ilustración arqueológica de cerámica se inserta dentro 
de un circuito comunicacional. No se hará un trabajo estadfstico complejo. como lo supone una investigación 
estructuralista científica. Unicamente se quiere dejar claro quienes son y como actúan las partes que integran el 
proceso de comunicació.n visual de la ilustración arqueológica, especificamente de las 10 ilustraciones a la acuarela 
de cerámica Xajay del ¡:'róyecto Valle del Mezquital. 

El estructuralismo es_ un-'modo 'de pensamiento, una manera de abordar un problema cualquiera de una forma 
rigurosamente esquemática,' separando y clasificando todos los elementos que conforman al problema planteado, 
cualquiera que éste;;,;',:;;'·>···· 

Una estructura (en' i~rrrii'~os estructuralistas) es "toda forma de organización perceptible en la realidad (tanto en 
cristalizacion.es ·minE!ra1es·_-CO-mO en relaciones socioeconórnicas)'"1 • 

Todo el concepto metodológico del estructuralismo se basa en la idea de admitir que siempre es posible de algún 
modo, descOÓi-p'.Ofacé.Í'~-O~:·.¡~-n'ómenos perceptibles, ya sea materiales o conceptuales, en un gran número de elementos 

simples que;~-~~)ri_~e_rr~laC:iÓnarse unos con otros, explican o constituyen al fenómeno o hecho concreto. 

Lo _import~nte '.de 'éSt~ií'S estr_u-cturas o sistemas no es sólo determinar los elementos que las componen, sino recombinar 
las interrela·¿¡;ne~ dE!_,·és1:-os, pues sólo conociendo el funcionamiento interno se comprenderá al hecho concreto en 
su tOtalfda(L_'_,:._ES_ta ~eC0!'11binación de los elementos constitutivos que primero fueron localizados, separados y 
jerarquizad.Ós::·da~:com.o .resultado un modelo o simulacro del objeto estudiado. De tal forma que el investigador u 
~bsefv~do_r·:;e~~O~t~~y·e ~I objeto real en un modelo abstracto. simulándolo de manera suficientemente exacta como 
pa·r~ extraer:,_~~~V~_s· si.g~ificados de dicho objeto. Significados que no son comprensibles a simple vista y que son el 
productodé:ia ~onstrucción del modelo. 

De es.te:·.m,CJ~·;;~·"él··~~~~rrieno u objeto que aquí se estudia es la Ilustración Arqueológica de Cerámica en todo lo que 

a··pr~ce~~-·~·e;~~)~~¿.~-¡'~ación visual se refiere. Y el problema de la investigación es el estudio de las relaciones de los 
elem.;ntOs qu; ó:)m·p~on.en su estructura y posteriormente su modelo. 

1 • .J.S. Fages. Dic~~nario dé ~o~unicación. 
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1,2. El estructuralismo como herramienta para analizar la ilustración arqueológica 

La simplificación es una de las características más importantes y útil~s del modelo estructural. pues permitió unificar 
una gama de fenómenos muy variada: por un lado todos los elementos que constituyen la tesis propiamente dicha 
y por otro. la estructura del proceso de comunicación visual de la ilustración arqueológica. 

"En este sentido. el modelo se propone como un procedimiento operativo. como una manera posible de reducir a 
un razonamiento homogéneo la experiencia viva de los objetos distintos." 1 

Entonc~s. el estructuralismo como procedimiento operativo de análisis. se presenta como una hipótesis de trabajo • 
. co.r:no :la _solución al problema planteado; razonando a la ilustración arqueológica como si fuera una estructura. 
~º·.r:-ifO~.inada. por la existencia de elementos simples. de los cuales el investigador no hace afirmación alguna sobre su 

" .. n~'é.l_l_id~<:i~·Óltima y deben ser considerados siempre como parte de su pensamiento. como parte de un método: el 

m.ét.~d.o.·.~~t~ucturalista que se justifica por su eficacia. 

· cc;',,:;~·;t¡¡;do. método de investigación, el estructuralismo no es una llave universal que facilite el acceso a todos los 
·f.erlónie~ú:>S. ·;,¡'se trata de una doctrina o una filosoffa. sino esencialmente de un procedimiento del pensamiento. un 
método con .todo lo que este término implica de tecnicidad, de obligaciones y que debe ser perfeccionado y ajustado 
en el curso' de su' desarrollo. 

~;, Co.~ce~-~o d~ ~~t;~ctura como herramienta para reducir la incertidumbre es esencial para comprender el procedimiento 
de la comunicación y de la ciencia."' 

Una herramienta que normalmente viene implícita con la metodología estructuralista es el esquema. El lenguaje gráfico 
esquemático que da lugar a una retórica visual~ a todo un sistema conceptual y discursivo muy particular. Este modo de 
expresión es especialmente apropiado para la transmisión de conocimientos. ya que por su mediación se visualizan 
conceptos. ideas. situaciones. relaciones. procesos. transformaciones. evoluciones y sobre todo. estructuras. y otros 
fenómenos del mundo físico y social, que no son de naturaleza óptica ni son representables de otro modo. 

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

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

1. U. Eco. La Estructura Ausente. pp. 344. 
2. S. K. Serlo, El Proceso de comunicación, pp. 206. 
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El esquema·:co·m·o-herramienta indispensable de la metodologla estructuralista es utilizado ampliamente durante el 
desarrpllp' de-esta investigación. 

- E~ ··ifrindp¡¡;)~·~-reSUlta difícil definir y caracterizar el estructuralismo debido a que ha adoptado múltiples formas de 
· ·re-pr-eSentar un .denominador común: conceptualizar los fenómenos estudiados como si fueran una estructura. y 

PorqUe· 1as •estructuras" observadas han adquirido significaciones cada vez más diferentes y criterios extremadamente 
v~~ia'bl~s. de una ciencia a otra. 

~:ás ,q-~e preocuparme por las analogías con el concepto de estructura en lingüfstica. lo que interesa es que la noción 
de estructura pueda entenderse como un modo rfgido de utilizar los datos brutos del conocimiento. Esta noción no 
constituye una receta para el desarrollo de la comunicación visual; es una hipótesis orientada a la comprobación de 
que todo objeto, producto de la cultura material y social del hombre, está conformado siempre por elementos que 
pue.den separarse, reconocerse y organizarse en niveles de una estructura. 

"Puede decirse pues que, en relación con todos sus usuarios,, el estructuralismo es esencialmente una actividad, es 
decir; la sucesión regulada de un cierto número de operaciones mentales ... " {Ro/and Barthes] '· 

Todo fenómeno está 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 están articulados y actúan unos sobre los otros. Asf, nuestra totalidad es el proceso de comunicación 
visual que conlleva la Ilustración Arqueológica y sus elementos constituvos básicos o primarios son (Figs.2-3): 

1. A. J. Paoli. Comunicación e información. pp. 82. 
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1. Emisor es el arqueólogo o la investigación arqueológica que requiere entablar una comunicación específica y 
necesita mensajes visuales para transmitir su información científica sin equivocas. 

2. El codificador es el elemento más importante, ya que elabora la estrategia y el mensaje que hacen posible la 
comunicación. y es el elemento en que radica el objeto de esta tesis: la profesión de la ilustración. en este caso. la 
ilustración arqueológica. 

3. El mensaje es el producto del ilustrador: la ilustración arqueológica articulada como un mensaje bi-media, 
convinando el lenguaje icónico ilustrativo con el lenguaje escrito de la investigación arqueológica. 

4. El canal es el medio material que hace posible la transmisión del mensaje es decir. los medios impresos de comunicación. 

S. El receptor es el objetivo final de todo el proceso, debe percibir (decodificar) la información especifica del arqueólogo 
y no ninguna otra. 

6. Feed back es la retroalimentación que va a orientar las nuevas estrategias de comunicación. pues. al conocer 
como reacciona el receptor al mensaje. se observarán los ruidos y las interferencias que dificultaron su comprensión. 
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 arqueológicos de cerámico. 

El modo de organización o red de relaciones en que interactúan estos elementos es lo que determina y define la 
totalidad: el proceso de comunicación visual de la ilustración arqueológica. 

TESIS CON 
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Con los ·~ism·o~· .. ei~me;.:,·~~-~,·-.~~,::·~ó"d~Í~~ c_onStruir conjuntos diferentes, si los con binamos de distintas maneras. La 
diferencia ·dé.Pen'derá''d~·<:t!~~a·,r~d'~E?'relaciones que haya entre los miembros y será, pues. una diferencia combinatoria . 

. Los elem·entoS .casi. ~unCa· SQ'n .dE{un mismo tipo. Lo importante es que se articulen recíprocamente de tal forma que 
constituYan una "cosa ... una ·totalidad individualizada (ilustración arqueológica) que puede observarse como algo 
diferenciado de las demás "cosas". 

Para (¡ue el· conjunto funcione como tal. debe actuar con cierta regularidad y armonía, para ello cuenta con un 
grupo de reglas que autorizan o prohíben la asociación de tales o cuales elementos en determinado orden, que 
procede del carácter sistemático 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 el 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 acción que uno ejerce sobre el otro sea más importante y de diferente naturaleza que la inversa. A la intencidad de 
la acción sobre el opuesto se le llama incidencia. De tal forma, los costos que se derivan del canal (medios impresos), 
inciden directamente en el emisor (arqueólogo) que contrata los servicios del ilustrador. Si el arqueólogo no cuenta con 
los recursos suficientes para su investigación limitará y determinará el trabajo del ilustrador arqueológico. De este manera, 
el canal tiene una alta incidencia sobre los demás elementos del proceso de comunicación definiendo, en gran medida, 
sus características y sus facultades. Además 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 está constituida por miembros 
heterogéneos vinculados por incidencias distintas y hasta variables. En consecuencia, si hay un cambio en un punto de la 
red, eso repercutirá más pronto o más tarde sobre cada uno de Jos demás. 

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

El comportamiento de un miembro (por ejemplo, Ja actuación del codificador con respecto a Jos otros elementos del 
proceso de _comunicación visual, de Ja totalidad mayor: ilustración arqueológica) resulta de dos aspectos cuya 
correlación varía: sus propiedades inherentes (cultura personal. capacidad comunicativa. experiencia profesional, 
capacidad de síntesis visual, etc.) y las condiciones de existencia o ambiente, esto es, sus propiedades de posición 
{ni~_~I SoC:i~econ.ómico, área de especialización. medios materiales o infraestructura. etc.). 

so~- -~~~~~~~-~e~ .ias propiedades que tiene un elemento u objeto debido a su propia constitución, sus componentes y 
las )n·e~t~bÚida·d~s del mismo. El objeto puede o no contraer determinadas relaciones sobre otros elementos. de 

: acuérdó ··c0.:1·'1as Características que le son propias. Sin embargo, la mayor parte de las actuaciones que son posibles 
: par¡,; }ÍrÍ _elemento nunca se llegan a cumplir. El objeto es un nudo de posibilidades. de las cuales sólo se realizan 
. aqué11aS·.·'quE:;·ias condiciones de existencia admiten. Para ser más exactos, las condiciones o ambiente estimulan o 
'·desa.rroJJÍ;in ciertas facultades en el elemento, o inhiben o liquidan las restantes. Así. el elemento resulta hecho "a 

im_agen_• de Ja totalidad, cuyas incidencias él refracta según las propiedades de su propia constitución. 

Hay que considerar que no se está hablando sólo de objetos, sino de un fenómeno en que intervienen humanos que 
se realizan conscientemente. El ilustrador trata de actuar según finalidades elegidas deliberadamente entre Jo que el 
medio presenta como posible; reacciona contra las condiciones modificándose a si mismo. a su actuación. y el 
medio donde lo hace. La situación del ilustrador, en este caso, asi como el carácter exitoso o erróneo de su trabajo, 
no resultan sólo de su refracción 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 ideológicos 
y cognoscitivos. 

La actividad estructuralista comporta dos operaciones típicas: "recorte" y "ensamblaje". 

"Recortar"' el fenómeno (Fig.4) que se da a la construcción del modelo o simulacro equivale a encontrar en él los 
elementos esenciales de los elementos secundarios; el fragmento en sí carece de sentido .. pero es tal que la menor 
variación aportada a su configuración produce un cambio del conjunto. 

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

:;';'.:1~·~'.ETOL:o ·HECHO 
. . . ''.c:ON:C."E'.l°.0 ... 

RECORTE ENSAMBUUE 

La operación del recorte produce así. un primer estado disperso de las unidades del simulacro. donde éstas no 
significan en cuanto a la totalidad. pero son un organismo individual definido. Lo que importa no es cómo son estos 
elementos. sino lo que hace que sean así. 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 fenómeno y sus leyes. de lo contrario .. 
el "recorte" no es conocimiento sino liquidación del fenómeno. 

Una vez localizadas las unidades, se construye o se les fijan reglas de asociación; ésta es la actividad del "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 sólo 
podemos darlo construyendo un nuevo objeto que se distingue del objeto real. La primera condición de esta construcción 
es romper con la apariencia, rebasar la pura descripción o enumeración cronológica. 
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El fin d~ ~~:~;;··:~~:~·~·~~'d-~~·~structuralista es reconstruir un "objeto". de modo que en esta reconstrucción se manifiesten 
las regla~~ de fÜÍi~iona,.,;iento de este objeto. La estructura es. pues. un simulacro del objeto. un paradigma. 

ÁI_ ~ec~m~i~:~~-~-~·~.'~·1e·~entos principales y secundarios del proceso de comunicación de la Ilustración Arqueológica. 
se 'cre·a SüJ.:nftilción. a través de un modelo que muestre con claridad dicha comunicación visual. pero es un modelo 
di~igi.do •. ·¡ry-~'~'í.e"sa.ci'?~·.~uesto que el objeto imitado hace aparecer algo que permanecía invisible o. si se prefiere así. 
ini~~eÚgib'!e>~';{~(Objeto inicial. La idea es descomponer lo real y luego volver a recomponerlo. entre los dos objetos 
y los_dos-tie,.,;·p'os'de lá actividad estructuralista se produce algo nuevo: la comprensión del fenómeno . 
. ,.. .. --;, '/ .. :.:. ~·c;;;~::.~~::~}-'?J:.:. ;.:;:,.. ·~·· .· -

.La crec:-cióri~o)a.'r~.f~e;x.!ón no son aquí "'impresión" original del mundo. sino fabricación verdadera de un mundo que 
se a5e~ej~:;-áf"P~~¡·¡n~
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ro,, ;,o para copiarlo. sino para hacerlo inteligible . 
.. ~·:::~·:.\1fM:''J.{'3.~~-~\-:f;:"\: .. :::--·:: ·. 

'El'silTlulac~o.;está: d~tE!rrni.nado por las reglas de organización o leyes de la estructura, donde lo importante es 
la 'estabilidaéíY.t\sr:>al'dotár de un·orden a las asociaciones de elementos, el modelo parece construido, es decir, 
dÓtad~:,cik'f~E;'ri·tic~ki> Y.•la impÓrtancia del estructuralismo radica ahr. En primer lugar, manifiesta lo funcional y, 
e~· seg..:,'.;ci¡;;¡~9¡;-r.~.:y~sc;'~~e):odo. saca a plena luz el proceso por el cual damos sentido a las cosas. Esta 
C:aract·e·rrStiCa"'~esU1ta~~rTILíY .irltér·esárite. ya que es lo mismo que hace el diseñador; es decir. dar sentido. significado 

·µ~~~ ~·:fi/~~}:~~~~~:f7;;~}};f~}~:~~~\.Jt;r ~ ~ : <· 
Entonces;lo,correcto·.·es'una:<lctit.ud relacional. según la cual lo que cuenta no es ni el elemento ni un todo que se 
i;,:,pon.9a!',5i';,'ó".i~·,¡··¡.~j,;¡¿i·~;nes'y dependencias (leyes) que hacen que los elementos tengan un valor o sentido no por sr 

mi~~~;·'._Sfr~(?~ .. P~?P,'6~'¡~):6~ ,~,~ -~na totalidad; permitiendo al conjunto actuar como un todo único, como un individuo. 

Léi"s,~ es·;i¿~i~~~I~f~~·~~d~;~~bSe~vables como tales y se sitúan en niveles en los que es necesario abstraer formas de 
formás'.':.~~,._·~n·:~i~t.~~a .. hay relaciones "aparentes" y "ocultas", Ja estructura consta de niveles. No debemos confundir 
la_r:riera: .. O:rQa'r;¡ZaciÓn•;.las relaciones evidentes a simple vista. con las relaciones que busca la investigación. No se 
,trata .. de un· organigrama. Al indagar acerca del comportamiento de un miembro en el sistema, no hay que contentarse 
con su' ubicación con respecto a los demás. Es necesario preguntarse por qué no actúa de otro modo y por qué sf 
ac:túa de este modo en su interacción con los otros. es decir. se busca el significado de dichas actuaciones. 

Este significado es un género de nexos, invisibles de primer intento. que esta ahí 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 límites del objeto. 

Y el instrumento para inferir esta estructura oculta es el empleo del modelo. Puede tratarse de una representación 
física o de una intelectual. expresada en palabras o en símbolos gráficos o matemáticos. Sus constituyentes están 
articulados de un modo análogo 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 el funcionamiento del modelo 
lo son también para el objeto; en una semejanza de substancia y no de forma. 

La siguiente imagen de un chapulín (Fig.5) es una ilustración cientifica dentro del área de la entomología y se propone 
como un modelo. ya que para su elaboración se utilizaron diferentes elementos: fotografías. especimenes secos y 
especímenes en alcohol. De cada uno de estos elementos se tomaron algunas partes y a partir de ellas se construyó la 
ilustración. y como tal. se convirtió en un paradigma para designar a la especie Melanoplus Femur-rubrum. Es un 
modelo porque:no es 1 OOo/o semejante al especímen real. Dentro de esta especie existen innumerables diferencias: sexo. 
color,. forma. texturas. etc. Esta ilustración resume estas características y, de este modo. se convierte en el paradigma 
del chapulín; en el modelo que se utilizó para designar a toda la especie Melanoplus Femur-rubrum. 
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Las transformaciones inherentes a una estructura tienden a regularla. Este autorregulación produce su conservación. 
mediante operaciones específicas, 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 la estructura ya construida y 
constituyen así su autorregulación. Las otras regulaciones intervienen en la relación con nuevas estructuras externas 
englobando a la precedente en el seno de estructuras más vastas. Existen, por lo tanto, diferentes niveles de complejidad 
del modelo estructural, dependientes de las decisiones del teórico. 

De este modo, la estructura de la ilustración arqueológica (Fig.6) se relaciona con otras estructuras: ilustración 
médica. biológica. etc .• para formar la estructura mayor: ilustración científica. ésta a su vez. se relaciona con Ja 
ilustración infantil. escolar. etc .• para dar lugar a otra estructura más grande: la ilustración didáctica. que constituyen 
su ambiente o condiciones externas. 

El modelo más complejo depende de los modelos más simples. Así, lo propio de las totalidades, es poder contraer nexos 
con otras totalidades para formar conjuntos articulados de una jerarquía mayor en distintos niveles de complejidad. 
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Para poder a~áÍi~,;';:'~3'~enó~~~~)'; sJT~~~Údio comprende dos fases entre las cuales no hay una separación neta, 

inicialrTI~ry:t.;·un-.e~~;ri~Q'f~-r~-~~O'{f~·(·.~r§~'¡_-<{modelo. de sus relaciones e incidencias que generan su naturaleza inherente; 
y req_ui~r~·a_ c::~~ti,~.~~;c:i.6'~.·;~~l:~l,a'!j.'f:/ij·:~Xt~~no de las relaciones e incidencias con su medio ambiente, el cual condiciona 
su e~isten:é~~"Y_.'<:<?-~:~·~rt~·frli;;OtO~~~~l~~StU~.io intefno tiene la supremacía de la definición del objeto en un momento 
da.~~· . . P~:~~~e1 O~jé~O""''~~-:~;;~~?ef;a:~~iÓ~ ~e.la~ condiciones. Para realizar el examen externo, se tiene que considerar el 
proceso -Co'ñStit~ye~rite,·c~·~¡'g'"";n\ité.ié'SúrlO>; es decir, la historia del objeto. 

-· . _ . --,:~··"/~-~::_':.~:~~<'; ·!:::.+\t~ti·::'1~~~.~,::_:J::,~-;:~"·<i~~~~.f;;-::~-~-~:~Cf-~·- _-. ~ ,: : : 
El exiuÍÍen~{irlte~no_ ... Y, e~ter'. '.:!·' o'1Stitúyen dos abstracciones distintas de la realidad única del objeto. éstas son su 

~~~~~(~~/~~:~f~t~Y~tfft~$~~~~~¡~~ ·~~f:;2~:::{~:;.-> ~ .. 
. -~1.~~t.U~io·_.Siñ'~i~fl-iCO S~~¡-~~e~es~·-pf¡ri.é¡pa·1mente por el estado de un fenómeno en un momento determinado. dejando 
.~'- ~~.r~:e~~J;~g,~~.:~~~S':'~~-~~-¡~·¿¡ó~'~:d.~r.~.isr:'lº· Se propone definir el funcionamiento de un sistema mediante un corte 

- , e,~ ·-.!:~~~-~'.~~~-~i~~~:~~~~~!lt~~~~~~[~~~{:~}~;_,..~i_s~ema. 
·Por otro. la,do;'el es.tudio'diacrónico·se sitúa a través del tiempo, muestra interés por la evolución de un fenómeno de 

.. ·una é~~#t~~~VJ;;:¡~;~~:~fü~~~';ft:ijtórica, analizando las transformaciones evolutivas. 

La idea de sincronra·se vincula" con la de un modelo "'único" correspondiente a un período dado en la evolución de un 
·.'.·.:·····"'··''-:-;;;.-.·-"-·;'.'o'"'·''°'-.'.,i';,_,• .. _r,,··'·'·,.-·"·"······· 

C>bj.,tO;~·!)j,Cl;I<:!.Cl.li~,Cl;/;'.y,(Cl,;}d"~:~.e diacronía con el hecho de que los modelos estructurales se transforman, habiendo 
q~~_sustitu.i~l_c:>~·por_,c:>tr~~ dif~~entes. tantas veces como el objeto pase por "estados" distintos a lo largo de su historia. 
~h·~~a··:bi~fi~{~!_;~bi~~c;·~.~~<:>'--'~tié,.;e" sincronía ni diacronía. sino que es un proceso integrado; quien "tiene" sincronía y 
~ia~~o:;i.~~~·~c;,;-~a~.ts~-p~?~-~~s:· es él investigador, que las emplea como instrumentos para el estudio de los distintos 

asp~~t?~~.d.~l.~~~J~t~f'. •' ' 

Por;·rázónes··:·metodológicas y de tiempo, esta investigación, no aborda el aspecto histórico, el plano diacrónico; 
-¿on~e·n-trá·n·d~se::en'··e1 estudio sincrónico del proceso de comunicación visual de la ilustración arqueológica. ya que 
este· aná'nSú(t~óriCc;;·.~incrónico es una condición y premisa necesaria para un estudio histórico-diacrónico posterior. 
es ci"eC:i.r.)a:s!r1Cfoñr~ como clave para comprender 1a diacronía. 

·Sin Ei'm'b.~'}~~~~;;·da estructura es histórica, es decir, se forma y se desarrolla como resultado de la actividad práctica de 
los h.ombres:c· De ahí, que el modelo que se elabora para la ilustración arqueológica constituye una falsificación, si no 

.-se.1;;,· .;;,tiende como operación exclusiva del investigador y no del objeto; la estructura es independiente del hecho 
rea,I. Falsificación porque concibe al objeto como un todo relativamente estable, en un momento específico y no 
é:omo 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 evolución. y da, por tanto, una 
visión incompleta. 

De tal suerte, que si se estudiara por ejemplo, la relación económica entre el emisor-arqueólogo y el codificador
ilustrador, resultaría muy complejo pues en la actualidad la actuación del comunicador visual está en pleno proceso 
de transformación; las nuevas herramientas digitales están transformando de manera drástica la totalidad de las 
relaciones del diseñador con su medio de trabajo. 

Según lo anterior, lo que se pretende aquí es utilizar el concepto de modelo o simulacro estructural, en sus niveles de 
complejidad más sencillos e inmediatos, y en su plano sincrónico, con el objetivo de definir lqué es? y lcómo se 
ejerce? la ilustración arqueológica de cerámica de manera profesional, adquirir los conocimientos teóricos y 
metodológicos para satisfacer necesidades de comunicación visual que la arqueología requiera en su investigación y 
su difusión científica de manera funcional. 



1.2. El estructuralismo como herramienta para analizar la ilustración arqueológica 

Para lograr dichos objetivos. el concepto de estructura permite organizar con un criterio sistemático. los datos 
percibidos para tener un conocimiento claro de la ilustración arqueológica. que permitan establecer un modo eficaz 
de operar con ella. No sólo es comprender. sino además establecer las premisas y los pasos de nuestra acción con la 
finalidad de encontrar las regularidades subyacentes que expliquen el comportamiento de la comunicación visual en 
la ilustración arqueológica. Esta interpretación es posible porque el método se adecúa a su objeto. 

Esta investigación estructuralista se sitúa en la perspectiva de la búsqueda de posibilidades mejores que las 
espontáneas. de la localización de los límites 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 
acción material inteligida. " 1 

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

1. A. sanchez Estructuralismo y Marxismo. pp. 121. 
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En este capítulo se describe paso a paso como la ilustración científica forma parte de una de las especializaciones del 
diseño de la comunicación visual. 

Partiendo de lo general a lo particular se muestran las diferentes áreas del diseño. entre ellas la ilustración. Se 
propone una clasificación sencilla que trata de abarcar a los diferentes tipos de ilustraciones. aunque la gran diversidad 
de ilustr~dores no es una cuestión sencilla de clasificar y no es el interés principal de la investigación. A partir de este 
criterio, general se continua con la definición y las características de la ilustración cientffica y por último las 

· publicaé:'ioiies cie'ntlfica·s en sus dos grandes ramas. las publicaciones de divulgación científica y el informe científico, 
que :obedece;,·á dos estrategias de comunicación y de diseño muy distintas. 

La i'iústr~:ciÓri'de~tlfica es al mismo tiempo rigurosa y estricta. así como una actividad plástica-gráfica interesantísima, 
·ya (¡'ú'e 'se tiene la oportunidad de participar con el investigador en la tarea de sustraer los conocimientos del mundo 
.·que.-~-os;~·~_<?dea.:de la naturaleza. de la sociedad y su cultura; las ciencias son arduas pero muy gratificantes . 

. Esta· re·l·a:ciÓn.de trabajo entre el ilustrador y el científico puede ser muy variable y de distintas insidencias. El nivel de 

complejidad de los conocimientos científicos establece un límite en la actuación del ilustrador, éste puede ilustrar lo 
qúe ríeceSi1:e'.el investigador cientifico y nada más; sin cuestionar los datos y situaciones que plantean las necesidades 
del ~n·ve~:i:igéÍ~~r. En el camin_o opuesto el ilustrador cientlfico. cualquiera que sea su área de acción. debe tener una 

· con~1:a~t~ eSpedalización •. adentrandose. paulatinamente en los criterios que plantee la investigación que se vaya a 
.cC?'mp.1e~-~~~a~._Y a ~O~sti-tuiÍ éon i.mágenes: con iÍust.raciones de los más diversos estilos y posibles soluciones que son 
resulta~o eje! trabajo del ilustrador. 

Como s-,(rríené:ioria'más adelante el sólo hecho de hablar de ciencia en este país, es motivo de múltiples discusiones 
de todo tip~'.:eCIUcativas,'pollticas, económicas y de la evidencia de una carencia en las estrategias para atender la 
falta dej~Vé'~S¡i,n· e:·infraestructura para el desarrollo de la investigación científica. situación que determina la buena 

·"'o mála 'situaciÓ"n' de los ilustradores que deciden ejercer en esta área . 
. · ,,·_ ·.··· 

Para finalizar con el capítulo, no se puede dejar de lado el aspecto tecnológico que esta implícito en la ilustración y 
el ·diSe110·~ De este modo. se presenta una reseña histórica de la influencia entre la ilustración y sus herramientas 
materiales. durante su proceso de desarrollo y se termina con una breve reflexión de la impresionante transformación 
que la aplicación de la computadora y las tecnologías digitales están ejerciendo actualmente en el diseño y en gran 
parte de las actividades y profesiones de nuestras conglomeradas sociedades. 



2. 'I. El Dlsefto de r. comunic.cl6n v....a. 

ºEl hombre es un animal creador .. 1 • Es por esta caracteristica natural que puede por diferentes medios. comunicar al 
entorno social. sus ideas, su concepción de sí mismo, de sus semejantes y su necesidad de tener una vida mejor. 
Dentro de este caudal de comunicaciones. es el lenguaje visual y más espedficamente el lenguaje gráfico bi-dimensional 
lo que interesa en la investigación. 

Esta necesidad humana de expresarse por medio del sentido de la vista, "que es el órgano más eficaz de la cognición 
humana" 2 , queda demostrada en la vida diaria que nos rodea. las ciudades han llegado a ser verdaderos soportes 
visuales; de una inmensa cantidad y sobre todo, la más absoluta anarquía de mensajes; imágenes que bombardean 
al h·ambre día y noche. dentro y fuera de sus casas, provocando una severa polución visual, que lo afecta tanto a él 
como a Su entorno. La creciente hegemonía iconológica de los medios masivos de comunicación, propiciada por el 

. acel.:.rado desarrollo tecnológico, ha hecho de nuestra "civilización de la imagen" en uno de los fenómenos culturales 
más importantes del siglo XX. 

La E!ficacia y contundencia de la comunicación visual es determinante en nuestra dinámica social. En los últimos 
cin·cuenta años el acto de comunicar a distancia ha cambiando no sólo nuestra comunicación sino que esta 
revolucionando todos los elementos de la cultura, generando un entorno cambiante en donde lo más importante es 
la novedad del diseño. El objetivo es la atención y el interés del espectador, que se enfrenta a una multitud de 
posibilidades y que realiza una elección por /a marca. por el producto deseado y buscado para su consuma. 

La comunicación visual por su propia esencia se adapta y transforma a la sociedad y a la cultura a la cual pertenece. 
El diseñador 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 imágenes. 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 espontánea:• Así define Dondis A. D. la 
destacada tarea que desempeña el Diseño de la Comunicación 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 imágenes mentales. 

La comunicación visual posee la capacidad para expresar numerosos fragmentos de información instantáneamente 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 aquí 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 profesión que hoy llamamos Diseño de la Comunicación Visual tiene un periodo de existencia muy corto. si la 
comparamos con otras disciplinas como el derecho. la medicina o la ciencia política. la nuestra es una profesión muy 
joven y se encuentra en un proceso muy difícil de definición y consolidación. Los cambios drásticos y dramáticos que 
se están dando en nuestras relaciones laborales y. en general. en el ritmo de nuestras vidas, propiciados por el 
espectacular desarrollo de la nueva tecnología digital, están haciendo muy complicado el proceso de consolidación 
de nuestra disciplina. 

De·· hecho, su propia denominación no es muy clara. hasta hace poco se llamaba Diseño Gráfico. Comunicación 
Gráfica 6 Diseño de la Comunicación Gráfica, etc. En nuestra Universidad acaba de toma el nombre de Diseño y 
Comunicación Visual, que es incorrecto pues el proceso de diseño y la comunicación visual que se deriva de dicho 

7. W. F/erning, Arte~ Música e Ideas. 
2. R. Arnheim. El Pensamiento Visual. pp. 12. 
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proceso. no' son·. Cosas separadas, una es consecuencia de la otra, por lo tanto, la denominación que considero 
correcta- es:·,.Diseño·de la Comunicación Visual. 

--Auflá.dÓ···a---~sto~ el-diseño en sf mismo es un término muy amplio que abarca cualquier tipo proceso de fabricación 
de'cüa!q-uier objetó o servicio dentro de nuestras sociedades de consumo. No importa si el proceso de fabricación 
·es marlual~artesanal o industrial, de cualquier modo, implica un proceso de diseño, a veces muy complicado o 
muy:~iÍ!1Íl-l_é~. el_:Concepto moderno de "diseño"' trasciende lo que es exclusivamente gráfico, visual y hasta 
objetai.'As(.Se diseñan "cosas" que nada tienen que ver con objetos o mensajes: el diseño de la estructuración 

,·_·de.una organización, la planificación de una sucesión de actos y su logfstica, la programación y calendarización 
de un proyecto determinado, etc. 

En ·realidad no podemos asegurar nada acerca de la evolución de nuestra profesión, la aplicación de la imagen 
animada al acelerado desarrollo de la red- global de comunicaciones: internet, están generando nuevas modalidades 
cor:nunicativas que el Diseño de la Comunicación Visual está adquiriendo en la actualidad. Podemos vislumbrar un 
futuro de cambios muy fuertes y rápidos, pero sin mucha certeza de cómo serán. Este importante aspecto se ampliará 
en el punto 2.3. 

Diseño ... ·.·.~>~· 
El diseño no es un productO:c?·;,~;,::·~~~-~-~iÍj~- terminado como un cartel, un embalaje. un libro. etc., sino un proceso 
que conduce a la obtencióií ··deÍ:'°p~f;'dücto o del mensaje; implica un "plan mental" o "proyecto" y una estrategia. 

'·': ,, ~ .. :~~··-'." .. >-,!· ·. ·-... 

El diseño no es el mensaje. sig¿;-¡·;¡r~1;.-;,-ifi-~ai::ión y el proceso de creación y elaboración por medio del cual el diseñador 
traduce una necesid~d.y'u_n:-·propÓsÍto. en un mensaje visual. Es el proceso desde que se inicia la concepción del 
trabajo hasta su forrriaé:ión-'fi'nal:'.oeésta manera, el diseño sobrepasa la concepción tradicional de dibujo, imagen o 
figura y pone énfasis·e;,:'el plan· rrlerítal, en la estrategia y en la elaboración práctica de mensajes visuales y no sólo en 
el producto terfninado.":.-. . . . . 
El diseño es una actividad múltiple y compleja que implica un doble proceso, por un lado, es el ejercicio del grafismo 
y el proceso cr·eativo de generar imágenes y. al mismo tiempo, involucra otros procesos comunicacionales: conseguir 
y mantener bÜ.enas rela-ciones con los clientes, solucionar sus necesidades de mensajes funcionales, manejar estrategias 
empresari~l.es y de marketing, tener proveedores e impresores confiables. etc. La solución de la forma externa no es 
más·q-ue la exPresión visible de un proceso creador y administrativo. Por tanto, el diseño no puede confundirse con 
la forma estética exterior. puesto que la finalidad y los requisitos previos constituyen los criterios que determinan la 
forrria exteriOr. 

Por otro lado, hay que dejar claro también que no todas las formas de diseño son comunicación. Se podría pensar 
como ya vimos, que cualquier objeto diseñado por el hombre puede evocar un sin fin de significados para un observador. 
y por lo tanto, comunicar algo. Pero no es asf, los objetos producto del diseño industrial o arquitectónico no son 
mensajes comunicativos. son sistemas u objetos que fueron creados con propósitos funcionales muy determinados. 
Sólo en segundo lugar estos objetos significan. Puesto que todo objeto tiene una existencia material y una semiótica. 
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 propósito. el de 
comunicar o poner en común. Por ejemplo, un semáforo. una señalización, una etiqueta son básicamente mensajes, 
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ellos han sido creados para comunicar. es decir, para poner en contacto a una fuente emisora de información y un 
polo receptor por medio de la transferencia de un mensaje. La función de los mensajes es transmitir información 
acerca de algo. Por eso todo lo que se transmite en la comunicación intrínsecamente significa. Y no todo lo que para 
nosotros significa, tiene necesariamente que ver con un acto de comunicación. 

De una manera general el diseño se clasificar1 en tres grandes áreas (Fig.1 ): 

a) Diseño del Medio Ambiente: implica una "construcción", comprende el urbanismo, la arquitectura y el 
interiorismo. Es siempre un medio espacial envolvente de las acciones de Jos individuos (entorno). El producto final 
es siempre tridimensional. Constituye el marco que soporta los objetos del diseño industrial y los mensajes del diseño 
de la comunicación visual. El destinatario es su usuario y ello comporta actos energéticos. 

b) Diseño Industrial: es el diseño 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 diseño industrial pueden 
pertenecer al mismo tiempo al Medio Ambiente, como un poste o un automóvil. 

c) Diseño de la Comunicación Visual: se vale del universo de los signos y de los símbolos. Constituye todas las 
comunicaciones visuales estáticas y animadas. Comprende principalmente la tipografía (comunicación lingüística). la 
ilustración, la fotografía y los recursos tecnológicos para el manejo de imágenes digitales (comunicación icónica). El 
producto final es en su gran mayoría. un mensaje bidimensional. El destinatario es receptor y ello implica el registro 
perceptivo y una conducta reactiva. 

1J. Costa. Imagen Global. 1987. pp.17. 
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Grafismo 

Antes de pasar a las diferentes áreas y especializaciones del Diseño de la 
Comunicación Visual y abordar el tema de la ilustración. tenemos que hablar 
muy concretamente de un concepto que no pueden quedar fuera de nuestro 
análisis: el grafismo o gráfica. 

La denominación de ''.Diseño Gráfico .. que ha caracterizado al diseño desde 
sus inicios y_·que. hóy: estamos cambiando por la idea más completa de 
comunicacióf-J v~s~~/,\OoiifnpliCa que este desapareciendo o no se quiera 
uti.lizar. POr:·:e:(cO'.~~~fa'ri~:~~ considera como sinónimo de imagen e implicito 
en el Diseñ0:d'~(la~.~C~-ml1·nicación Visual. Sin embargo. tiene más acepciones 
dentro·.ci,;·¡:,\'.íestr~ disciplina. 

;~.~·I ~·~~~·~t~:;;~~;~;,~.~~~;·:;~~·~:.~~cuentra muy relacionado con la expresión arte 

·gri.fico}qu'¡; lia'sié:lo ·tan difundida por la cultura tipográfica centro-europea. 
y co11 la~q'iíe·S'~ desigri.;- de un modo general la maestría de producir bellos 
libr6~;:r~pr6ducciones de arte. grabados. etc. (Fig.2). 

La giá¡,~~~· ~~~~:la co,:,,prende el diseño contemporáneo se inscribe en otro 
C::ampa':'q.ue rio es 'en absoluto el del arte ( .. obra gráfica .. de artista: Miró. 
P~cassO. ·etc.)~ sino exactal-nente en su campo opuesto. que es el del grafismo 
funcí0'1á1 1 : ·:que es Un conceptó general que abarca todos los modos de 
represent~ció'n Que se basan en el uso del trazo. de la forma. la mancha o de 
la trama; en ·ótras palabras el conjunto de imágenes y textos (expresiones bi
media) que¡ sobre una superficie bi-dimensional: papel o pantalla del monitor. 
componen· un men'saje. Que la industria gráfica se encarga de 
multiplicar y difundir. 

La gráfica· no .·es· una ilustración que acompaña aun texto. ni un 
estilo. un_a categoría o una especialización del diseño. La gráfica 
es le resultado de la combinación de elementos icónicos. 
lingüísticos y cromáticos que son aplicados con fines diversos 
en el ámbito variado del diseño en el mundo de los impresos. 

De esta forma. el Diseño de la Comunicación Visual 
·constituye el universo de la creación y difusión de 
menSa}es visuales,, por los medios de comunicación 
masiva. Abarca. todo el conjunto de recursos gráficos, 
que puedan ser formas del lenguaje visual y que 
son susceptibles de ser codificados por medio de 
una retórica visual,, en un espacio gráfico 
determinado. 

1. A. Moles y L Janiszewski. Grafismo Funcional. 1990. 
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2.2.. Clasltlcacl6n de .. lluatracl6n 
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La ilustración 

El diseño de la comunicación visual se subdivide en varias especialidades. que son difíciles delimitar ya que se 
relacionan e interaccionan mutuamente. Una de ellas es la ilustración (Fig.1). 

La ilustración se divide en tres diferentes ramas: Ilustración Publicitaria, Didáctica y Cultural. El área que nos ocupa es 
la /lustración Didáctica. ya que dentro de las aplicaciones de la imagen ilustrativa al grafismo didáctico. se encuentra 
determinada la Ilustración Cientlfica. En esta subárea existen un sin número de especialidades. debido a que la 
ilustración toma Ja denominación de cada ciencia con la que colabore: ilustración anatómica, ilustración botánica, 
ilustración médica, etc. De ellas, la Antropología, es la disciplina cientifica de nuestro interés. Ahora bien, la 
antropología tiene varias especialidades, de las cuales, la Ilustración Arqueológica es el tema de esta tesis; que se 
analizará con el auxilio del concepto de estructura. 

fi;'~:=;+!4€tt~)----'to; 
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2.2. Clasificación de la llust:racl6n 

La /lustración es una de las disciplinas de la comunicación 
visual y como tal. estará inserta dentro de los mensajes 
bi-media o verbo-icónicos (Fig.2), es decir, la utilización 
del lenguaje escrito en conbinación con los lenguajes 
icónicos. Estos dos medios de comunicación tienen una 
tarea especifica: el mensaje funcional. en el cual la imagen 
se presenta como deliberadamente utilitaria. De esta 
manera. el mensaje ilustrado es un mensaje doble. ya 
que recurre a dos sistemas diferentes de comunicación. 
cada uno con sus repertorios. códigos. contexto cultural 
y retórica particular. 

MEI hombre ilustra porque quiere visualizar su imaginación" 1 

y tiene la necesidad de expresar y comunicar de manera 
eficaz y comprensible. los conocimientos que ha adquirido 
y,desar~ollado. La Ilustración surge como un medio auxiliar 

·para describir. ampliar. acentuar. y entender dichos 
·con .. oCi~ientos; actuando como contrapunto o 
complemento del texto. o para proporcionarle elementos 
de conocimierlto suple~entarios •. · actuando como una 

redun.danci·a. · · ''·"·' 
' ' ' 

Etimológi~amente la. palat:i'ra'!ilústración proviene del 
vocab

0

IÓ latín ºil/usiratic;","q,je·sf~j,;ifica aéción y efecto de 
ilustrar· o: ilustrars~'.:~::P~ro~~'eSt"a·~:.id~ff~iCion se refiere al 
proceso de. ;,,pr~11(jis~j;\. ~;dqul~ción de conocimientos. 
en el' seritidéi cié L.a'iiusú~ción :c~mo periódo histórico y 
movimiento' cul

0

t.:.r.;i'cie1 siglo XVIII. Este no es el sentido 
de la pálab'r~'ilüsí'r;;~ió;;' qu.;, se esta analizando. para el 
Diséño~de.Ía Corri.:.nica'ción Visual: 

.•,.." 

La"11us·t;a-Cióri'··e5 un.rriedio de comunicación visual que 
in.·t~·rP'_r'~t~./~.:·~éOdifíca textos e ideas en imágenes 

gráfi_~~~:~'.~_¡_:~X~~nsionales. para su mayor comprensión 
e. ir>t<;ig~a.ción' psicológica. 

Est~ d~ft;.;ición puede incluir a la estampa, el grabado. la 
fotog.~affa o la imagen digital. ya que la ilustración es ta 
imagen· gri§fica que acompaña un texto. Para ser 
·éspecÚicosdentro de este amplio universo de imágenes. 
la tésis se centro en las ilustraciones del Proyecto Gráfico, 
es decir. ilustraciones fijas realizadas con las siguientes 
~éCniCas tradicionales de representación gráfica: acuarela. 
grafito y tinta china; ilustradas sobre la superficie de un 

FI• a E•t• lm .. en 111ueatN eo1110 ,_ lluatraclflft ~u.-.. ,"'"' tJtll ,,.,. 
e•-llc•r altu•done• com,leJ•• -~hHl•ndo ""eren•• tl,e• lle 
lnform.cl6n 'lf un conocimiento "'41• ••-llo. 'NClso 'lf ,.,.,. del 
contenido de lo• te•to .. En ••t• ~•In• .,.,.. •• COMO,.. llt1atrwclone• 
cohr..,_n de ... ,..,. mur ellc•6 con ,. ,.,_,.,,_ r •I t••to.. IHI,.. mo•tnar 
un •ltlo o,.ueof491co del •l•lo VII r VI •.C .• en el •u• •• encontNron •••1111•• de I•• ''''"e,.• lle,.,..mlent•• construW.a ,.r el,..,...,.. 

1. P. del Vil/ar. Algunos Estudiosde Ilustración del Códice Borbonico. Tesis, ENAP. UNAM. 
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2.2. Cla-slflcación de la ilustración 

papel de algodón. Aunque el Proyecto Gráfico se 
completó en su última fase con ilustraciones a línea 
hechas en illustrator 1 O, no se tratará el tema de la 
aplicación de los softwares de diseño a la ilustración 
arqueológica de cerámica. 

La.ilustra~)óf, adq~ier~ caraterísticas específicas, ya que 

~u ~er:a.s·a~e_-~:~,.transmitido por los medios impresos de 
~('.;ffi~hi_~a-c).<?':!.~ masiva. y es aqui donde reside su 
irTIPOft~nd·a.,ya-·que puede adapterse a cualquier tipo de 
n'eC~S~éta·d-de cOmunicación y participa activamente en 

, nú-e51:ra .cÍ.Jltura visual de masas. 

u~a"·.:~e·· sus caracteristicas principales que le da sustento 
c::o':":O'.tal, es su funcionalidad. ta imagen ilustrativa se genera 
a partir de un usuario (emisor) que necesita comunicar un 
mensaje específico a un receptor. entre estos dos polos de 
comunicación se encuentra el ilustrador que codifíca y 
elabora el mensaje visual que satisfaga dicha comunicación. 
Las demadas sociales y económicas son. por lo tanto. las 
que determinan el significado y por consiguiente la forma 
de la ilustración. Pero no hay que olvidar que el lenguaje 
visual-icónico 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. 

Así, la ilustración no sólo complementa, refuerza o aclara 
el contenido del mensaje escrito. cuando no lo crea ella 
misma; sino que comunica visualmente y de forma paralela 
al texto. proporcionando una dimensión más amplia y real 
del mismo; pues la imagen sintetiza y concreta mostrando 
de una sola vez un todo. quizá muy complejo. que exigiría 
una amplia explicación 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 
representación gráfica bi-dimensional. 

1tl 

l ¡.• /. 
<' 

"La ilustración es una imagen. y como tal cuenta con un 
poder de penetración [pregnancia] y aun cuando el contacto 
con ella sea instantáneo. una vez adquirida es perdurable 
en la memoria y en la conciencia."2 De esta manera. la 
ilustración se convierte en un conocimiento autónomo al 

Huesos de J;ii extiemidad pelvia.na. vista late.-al 

is~·umbv 
!IJ.,..i.-
6V ....... cocclFU 

2. R. Barbosa, Aspectos Fundamentales de la /lustración, tesis. ENAP. UNAM, pp. 47. 
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2.2. Clasificación de la ilustración 

texto, los. doS co~ un una sintaxis y una lectura diferentes, pero ambos son inseparables por que fueron estructurados 
como u~ ·m~~·Sáje. bi~media, con un objetivo de comunicación específico y con un contenido semántico similar. 

La·-ilUStr~-éió:O~~·es pues, la imagen que se produce a partir del lenguaje escrito (interpretación). Este proceso es un 
aCto de ~Íeac.ió.n, .lo cual no es sencillo, hay que transformar las ideas o conceptos del texto de base. en un lenguaje 
icóni~o. éUya füncionalidad está determinada por la coherencia formal del mismo. Esta interpretación o codificación, 
requiere:·~n Proceso de visualización creativa, que no es libre. ya que es determinado por 1a estrategia de comunicación 
esta.bleclda entre el emisor (cliente) y el ilustrador. 

' - "-·· ' 
Depe'ii'diené:to del tipo de ilustracón y del objetivo de comunicación, el ilustrador tiene un margen de expresión y 
se.nSibiliéfad estética, que debe imprimir en su trabajo; ya que la ilustración funciona como impacto visual para atraer 
la atención del observador, para luego introducirlo a la información del texto. 

La ilustración es un lenguaje gráfico que se adecua a la explicación partícular del fenómeno con el cual se intente 
. establecer una comunicación, no sólo haciendo su copia fiel. sino explicando alguna característica muy específica de 
dicho fenómeno. Una ilustración no aumenta ni disminuye los méritos literarios de un texto, su función es dialogar 
e informar. creando un puente entre el emisor y el receptor del mensaje. Por sus caracterfsticas y posibilidades es un 
instrumento muy eficaz para solucionar problemas de comunicación e información. 

La Ilustración anatómica de esta página (Fig.3) explica el movimiento de la pata trasera de un gato, en vista lateral. 
No sólo es mostrar cómo 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 sería muy difícil explicar. 

A pesar de que la ilustración es una disciplina muy reciente dentro de las universidades en México, a que el desarrollo 
de sus bases teóricas como medio de comunicación visual es muy escaso. y que no tiene mucho reconocimiento 
social como actividad productiva y educativa importante; cuenta ya con un lenguaje gráfico-plástico y una entidad 
definidos, dentro de las disciplinas del Diseño de la Comunicación Visual, "con formas propias de lenguaje 
interpretativo-comunicativo y con características de sensibilidad perfectamente establecidas. y por consiguiente 
inherentes a las necesidades de expresión del ser humano." 1 

Clasi'Ficación de la llust:ración 

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

Dada la escasez de información al respecto, la clasificación que se estableció es una propuesta sujeta a cambios y 
agregaciones. Esto responde a que la ilustración es extramadamente diversa, tiene muchas aplicaciones en los diferentes 
medios de impresión. y como ya se mencionó puede adaptarse a cualquier necesidad de comunicación. 

La ilustración, entonces, se divide en tres grandes grupos (Fig.1 ): Ilustración Publicitaria, Ilustración Cultural e 
Ilustración Didáctica; que, a su vez, se subdividen en un sinnúmero de subgrupos, de los cuales sólo se mencionan 
algunos, especificando sólo a la Ilustración Didáctica y a una de sus ramas: la Ilustración Científica. 

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



2.2. Clasificación de la ilustración 

L• llus~r•clón publlcl~•rl• co-•rcl•I 
La función más 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 
sensación: la pregnancia formal, los atributos estéticos y 
el efecto de fascinación sobre la racionalidad. Los recursos 
gráficos, equivalentes a los recursos (retóricos) del 
discurso verbal y textual, establecen una mecánica sutil 
que lleva al espectador al terreno de la seducción visual 
y psicológica. 

En esta área, existe un gran número de aplicaciones como 
podrían ser, la ilustración en: revistas de modas o 
actualidad, el cartel, el folleto, el empaque o envases, en 
espectaculares, etc. 

L• llus~r•clón cul~ur•I 
Dentro de este grupo se encuentran las imágenes ilustradas 
cuya finalidad no es propiamente transmitir conocimientos 
de una manera didáctica o educativa, sino complementar 
estética y evocativamente el contenido literario o informativo 
del texto. Los tipos de ilustración más utilizados en este 
género son las ilustraciones aplicadas a la difusión de 
eventos culturales: el programa de mano, el folleto, el cartel, 
la memoria, etc., y la ilustración literaria: la novela, el cuento, 
el ensayo, la poesía. 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 Ja ilustración de una obra literaria, y no 
resÜltá ~na tarea sencilla. No obstante, hay ejemplos 

~.notables, como la obra de Gustave Doré, para Dante o Balzac 
(Fig.5). En el caso límite, particularmente en el de textos 
puramente literarios, puede considerarse la ilustración como 
superflua. En realidad, se trata de un pequeño obsequio 
que ofrece el editor para seducir al cliente. 

L• llus~r•clón dldádlc• 
Para poder entender qué es la ilustración didáctica y la 
ilustración científica como parte de ésta, hay que hacer 
una revisión del concepto de comunicación didáctica, más 
específicamente de gráfica didáctica. 
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Instale los cartuchos 
de tinta 
1 Baje la bandeja de salida de la 

Impresora y abra la cubierta. 

2 Levante las abrazaderas de 
sujeción de los cartuchos 
de tinta. 

~ 
~~~ 

~(]~ 
Quite la cinta' -. · , ~ ·· ~

1 

•• -

3 

plástica. 

~-···· 
4 

~ 
~~ 

placas verdes. 

Coloque el 
cartucho encima 
de los ganchos. 

Flg.15 • . 
. 
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2.2. Clasificación de la ilustración 

El grafismo didáctico es un proceso de transmisión de conocimientos estables y 
utilizables, y es uno los soportes de la educación de una sociedad. Así, la didáctica 
como se concibe aquí. supera el concepto de aprendizaje que tradicionalmente 
se tiene. que sólo se ligaba a la escuela en los niveles primaria y secundaria. Si se 
le confiere a la didáctica su sentido pleno de proponer. incluso inyectar a un 
público más o menos extenso. determinado número de nociones. conceptos o 
valores para que formen parte de su ser. para que sean elementos de su cultura. 
esta noción de didáctica abarca todos los niveles de edad. en todos los niveles 
de la pirámide social (Costa y Moles, 1990). 

La ilustración didáctica contribuye al aprendizaje, la transmisión y la 
acumulación del saber. a través de la imagen fija por medio de un canal 
transmisor del mensaje: los medios impresos de comunicación masiva. el 
libro infantil. escolar, universitario o de divulgación. las revistas especializadas, 
etc .• muchos de los cuales conforman los archivos públicos y privados. 
ficheros. iconotecas y bibliotecas que responden a la necesidad de la 
conservación de las imágenes. 

El mensaje bi-media formado por la ilustración didáctica (lenguaje icónico) 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 interpretación del contenido de base en imágenes 
ilustrativas que involucran una retórica visual, en ocasiones, muy especializada. 

Los contenidos de dicha retórica visual necesitan. por fuerza. una coherencia 
formal, donde la combinación de elementos icónicos, sígnicos. lingüísticos y 
cromáticos. den como resultado 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 participación efectiva y activa para 
concretarse la comunicación didáctica. 

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

El conjunto de situaciones que se ofrecen al ejercicio de la ilustración didáctica 
es muy variado: enseñar 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 cómo las 
capas geológicas reflejan en su sucesión el orden de las culturas, etc. "Realizar 
el plan de ilustraciones de una obra escolar. redactar e ilustrar la revista 
Scientffic Arnerican o la notable colección Time-Life acerca del Mundo en 
que Vivimos es llevar al arte gráfico, a la cumbre de su potencialidad, 
convertirlo en una técnica de comunicación total. completamente verificable 
en todos sus resultados" (Costa y Moles, 1990). 
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2.2. Clasificación de la ilustración 

Existen gran variedad de subgrupos que forman parte de la ilustración 
didáctica. esto es. que proceden por una voluntad de transmisión de 
conocimientos. La diversidad bibliográfica dentro de la temática 
genérica del didactismo como orientación de la comunicación. 
puede ser caracterizada en diferentes niveles: 

"En primer lugar; el libro infantil elemental, que pretende 
fijar imágenes muy concretas en la memoria visual del nilfo 
(una flor, un sol, un zapato); es éste un ejercicio de 
descomposición del continuum espacio-temporal, o del discurso 
global del transcurrir de las cosas, recortándolas 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 niño desarrolla su 
capacidad de percepción, el libro infantil incorpora 
"escenas" y, poco a poco, introduce la secuencia 
de las acciones representadas en imágenes, y 
del discurso escrito. 

Así, progresivamente se incorpora más cantidad 
de texto al mismo tiempo que las ilustraciones son 
menos simples. Se explican entonces pequeñas historias 
hasta enlazar con el libro de cuentos, y más adelante el 
libro de aventuras, las biograflas, y asf sucesivamente se 
despliega todo el abanico temático. 

A medida que se desarrollan Jos conocimientos del lector se produce una modificación de Ja estrategia 
comunicacional, concretamente en las relaciones entre las imágenes y el texto en el interior del libro. Las 
imágenes reducen su número y su tamaño; a menudo pierden el color y, en la misma proporción pera en 
sentido inverso. aumenta la cantidad de texto y la complejidad del lenguaje. El libro de enseñanza media se 
hace progresivamente abstracto: las ilustraciones son menos realistas y más esquemáticas, los conceptos 
toman el lugar de las imágenes icónicas, se introduce el lenguaje de los gráficos (teorfa de conjuntos, diagramas, 
mapas, etc.) y el lenguaje deviene más intelectual y menos sensitivo. 

Así, la edición didáctica se abre sucesivamente a diferentes áreas y niveles de las motivaciones de los individuos: el 
libro técnico, por ejemplo, va en una dirección diferente del libro de manualidades; el primero, orientado al 
profesional, al técnico, al estudiante, y el segundo, al amateur, al ocio y la distracción. 

En el otro extremo del libro didáctico infantil tenemos el libro universitario. La forma gráfica deviene aquf secundaria 
cuando no innecesaria; la compaginación es elemental (bloques de texto llenando las páginas); las ilustraciones 
icónicas apenas están presentes y menos el color; cuya incidencia en el precio de venta es notable; abundan los 
esquemas, los cuadros, las tablas, las fórmulas matemáticas; el texto principal genera citas abundantes, conclusiones, 
anexos terminológicos, bibliográficos, etc., etc., y en sfntesis, el misrno soporte, la calidad del papel, se adapta a un 
sistema de fotocomposición e impresión que vienen determinados tanto por la capacidad adquisitiva del estudiante 
como por la funcionalidad del producto"'· 

1. A. Moles y L Janiszewski. Grafismo Funcional~ pp. 198. 
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2.3 • ._. llusuacl6n Clentffac. 

FI •• J 

Dentro de esta clasificación de la ilustración. el grupo que más interesa aquí y que requiere un análisis más amplio, 
es la ilustración cientffica. ya que dentro de esta denominación se encuentra inscrita la ilustración arqueológica, 
tema central de esta tesis. 

El concepto de illustración 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 la relación que ésta tiene con el diseño de la comunicación visual. 

La ciencia es la explicación objetiva y racional del universo. La palabra latina sciens quiere decir, "saber", pero, este 
saber, este conocimiento se diferencia de todos los demás, en que se basa enteramente en hechos y lógica; que no 
depende de referencias históricas, opinión de la mayorla, moda o gusto y que puede ser demostrado en cualquier 
momento y lugar a cualquier ser humano. 

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

La ciencia tiene una caracterlstica principal que le da confiabilidad y certeza: el método cientifico. "Todo aquél que 
lo utiliza ...• ya sea por razones prácticas o para la investigación pura, se encuentra bajo la categoria de científico: el 
técnico de laboratorio y el ingeniero, tanto como un Einstein o un Darwin; el cientifico social, lo mismo que el físico, 
el químico o el astrónomo que se ocupa de los lejanos astros." 1 

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

Afortunadamente, sobre este caos reina cierto orden fundamental. Todas las especialidades cientlficas se 
encuentran dentro de cuatro grupos principales: las matemáticas, que se ocupan de las relaciones entre números, 
formas y otros slmbolos lógicos; las ciencias flsicas que tratan de los constituyentes animados del universo; las 
ciencias de la vida o biológicas, 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 
matemáticas son constantemente utilizadas en todas las demás, y es evidente la tendencia a la penetración 
recíproca por el incremento de las ciencias interdisciplinarias. 

1. El Científico. pp. 30. 
2. lbidem. pp. 75 
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2.3. la ilustración científica 

La arqueología como parte del grupo de las ciencias sociales. pertenece a un cierto número 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 ilustración cientifica como se propone aqui, es un satisfactor de las necesidades 
de comunicación visual. que requiere la ciencia para su desarrollo. difusión y 

conservación, y siendo. como ya se dijo. que la ciencia es un abanico inmenso de 
diferentes especialidades. la ilustración toma la denominación de cada ciencia con 
la que colabore: ilustración biológica. ilustración geográfica, ilustración médica, 

etc .• existiendo de manera hipotética. tantos tipos de ilustración como diferentes 
ciencias existen. Esta innumerable especialización podría parecer exagerada, 
pero el método científico y la profundidad de los 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 

relación genérica. 

Este planteamiento es hipotético porque lamentablemente no es un hecho real. Dadas 
las malas circunstancias económicas y el descuido por parte de las instituciones del país, 

la ciencia y la ilustración como su colaboradora, no se han desarrollado al 1 OOo/o, y 
salvo pocas excepciones como la ilustración médica {Fig. 1 ). anatómica {Fig.2), 

botánica, cartográfica o zoológica, que tienen un importante desarrollo por su 
.. · larga tradición histórica, las demás posibilidades de aplicación ni siquiera existen. 
·• La falta de presupuesto obliga a los propios investigadores a resolver ellos mismos 
;..: \ sus necesidades de imágenes, los cuales no explotan los lenguajes icónicos al 

cien por ciento de sus posibilidades comunicativas. que el diseñador gráfico 
aprovecharía de manera más eficiente y profesional. 

Hay que observar que la ilustración con una orientación didáctica dentro de la 
comunicación visual y más acentuadamente en colaboración con la ciencia, 
involucra un doble esfuerzo por parte del ilustrador. Éste, no sólo debe conocer 
y manejar todos los repertorios y códigos visuales-formales. tanto teórica como 
prácticamente* que competen a su profesión; sino que debe adaptarlos a las 
características y necesidades específicas de comunicación que cada disciplina 
científica determine. Esta situación, torna muy complejo el trabajo. ya que es 
indispensable conocer dicha disciplina, cuando menos en los aspectos que 
tengan relación directa con la participación de la ilustración, lo que implica 
una doble especialización. 

El comunicador gráfico que decida ejercer en esta área que se podría denominar 
ciencia visual, tiene que ser conciente de la disciplina y responsabilidad que 

exige el método científico. Hay que adquirir los conocimientos básicos 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 número determinado de receptores humanos, de los conceptos 

• Habilidades y aptitudes para el dibujo y las técnir:as de representación. 

··-~ 
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y procesos cientificos. Todo lo cual. implica un gusto personal por los hechos 
y facetas de la historia natural y por los procesos de investigación, 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 ilustración cientlfica. Si éste último no 
comprende que el ilustrador es parte importante de la investigación y no le 
informa constantemente de los avances y necesidades de ésta, las imágenes 
realizadas no serán completamente funcionales para el proyecto en cuestión. 

Es imposible pensar en la transmisión de muchos conocimientos científicos, 
sin la utilización de los lenguajes icónicos. La ciencia siempre ha necesitado 
de la eficacia, de la retención y la pregnancia que tiene el receptor cuando 
se pone en contacto con la imagen. Una imagen que es el resultado del 
trabajo del ilustrador, en donde materializa conceptual y formalmente los 
contenidos científicos (Figs. 3-4). 

Resulta necesario destacar un aspecto que podrla crear confusión en cuanto 
al valor cientlfico de la imagen ilustrada. Toda imagen resultado de la 
ilustración cientlfica. ya sea icónica (realista, figurativa) o en su sentido 
opuesto. esquemática o abstracta. no constituye una enunciación científica 
en si misma, sino sólo la representación-interpretación de los conocimientos 
científicos. La labor del ilustrador es introducir al mundo sensible del sentido 
de la vista, las ideas y conceptos de la ciencia, pero configurados en un 
soporte gráfico bi-dimensional. En una demostración científica. la apariencia 
particular de las imágenes tiene validez sólo en la medida que el experimento 
científico resulte compatible con los hechos. 

Uno de los requerimientos del método científico 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 más 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 el 
objeto real o referente), en cuanto al uso de los recursos formales (retórica 
visual) de que dispone el ilustrador. Dicha retórica visual depende de los 
hechos por identificar y distinguir, así como de la naturaleza de cada 
investigación o área cientlfica. 

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 gráfico esquemático. Pues. si se excede en la exactitud 
de las mediciones científicas y tecnológicas, y la fidelidad supera los límites 
de la necesidad; resulta inútil, presuntuoso y puede interferir en la correcta 
percepción del mensaje. 

r----r:-;T~·:·:r,: r-nrir·-- --1 
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El ilustrador tiene que observar y comprender a la manera del científico, buscando la imagen correcta que se oculta 
entre los fenómenos de la experiencia. Su percepción, que es la herramienta esencial de su trabajo, tiene que ser 
generalizada y abierta, con un sentido pragmático obvio; ya que hace inteligibles las cosas corrientes de la vida, los 
fenómenos de lo infinitamente pequeño y lo infinitamente grande, pero que se ocultan a la mirada superficial e 
inatenta que caracterizan al hombre contemporáneo, traduciendo en formas comprensibles los 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 filosofla y la ciencia consiste en la elaboración de imágenes."' 

Esta característica de la ciencia de dar prioridad y utilizar las imágenes para sus razonamientos, como proceso 
cognositivo, es una feliz coincidencia, que posibilita a la ilustración para una fructífera interacción con el cientlfico 
y sus investigaciones. 

El esfuerzo de dominar el mundo mediante la extensión del cálculo 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 número de imágenes 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 matemáticos, era en térrninos de palabras y números o de imágenes visuales; el contestó que 
definitivamente era en forma de imágenes visuales. "2 

La ilustración científica desempeña, por lo tanto. un importante papel dentro de la didáctica, superando el abismo 
entre la desconcertante complejidad y abstracción de los procesos naturales y tecnológicos, ocultos o impenetrables 
por nuestros sentidos, y la realista simplicidad y coherencia formal de la imagen ilustrativa. No hay que olvidar que 
una buena ilustración didáctica. es aquella cuyo valor reside en la precisión del significado y en la supresión de 
errores de interpretación, ya que la finalidad es el aprendizaje. 

1. R. Arnheim. El Pensamiento Visual. pp. 7 2. 
2. W. Herdeg. The Artist in the Service of Science. 
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La tecnología como determinante en el desarrollo de la llustracl6n clentl'1ca 

la aplicación de la imagen ilustrativa al campo de la ciencia ha sido una de 
las principales áreas de actividad del ilustrador a través de la historia. Sin 
embargo este fértil campo de acción siempre ha estado condicionado y 
restringido por las posibilidades tecnológicas para reproducir las ilustraciones 
y el costo de las mismas. 

Desde la antigüedad los escritos que trataban de ciencia y de técnica se 
ilustraron. Estas ilustraciones. salvo raras excepciones·. eran realizadas con 
técnicas puramente manuales y artesanales. las cuales se han transmitido 
por copias sucesivas. Así, en obras del siglo XVII, pueden hallarse ilustraciones 
procedentes de Alejandría del siglo 11 d.c., apenas modificadas, como si 
fOrmaran parte de un fondo icónico que perteneciera al dominio público. 

Es en la Europa del siglo XVI con el dasarrollo de la prensa de imprimir, la 
inlprer11:a. ·cuando las imágenes dan su primer gran salto hacia una 
reProi:fucción en masa. pasando de una cultura manual. a una cultura impresa 
en la.transmisión de conocimientos. Se hace posible insertar en las obras. 
grabados sobre madera y más tarde sobre cobre. Los grabados en el texto y, 
sobre todo, fuera del texto {láminas), se multiplican. El Renacimiento inaugura 
un glorioso período en el cual el científico y el artista actúan armoniosamente 
produ.ciéndo estudios de flora y fauna, dibujos experimentales en topología 
y geometría de excelente calidad. La medicina y las ciencias naturales se ven 
enriquecidas con trabajos de Leonardo {Fig.6), Hans Holbein, Vesalius (Fig. 7-
Sl. y DUre·ro, .sólo por mencionar algunos. Quienes aportaron registros 
cie,ntí~~~os con un alto carácter estético y de una dimension constante. ya 
que fueron la unión sublime de los espíritus artístico y científico. 

- .. JeiJn Comenius o Komenski. nacido en Moravia el año 1592 y conocido 
·por su Didáctica Magna, es el autor de obras enciclopédicas y de obras 
didácticas ilustradas coma Orbis Pictus (Mundo de las Imágenes). en la 
que las nociones enseñadas se hacen tangibles por Ja observación de las 
imágenes que Ja acompañan."' 

A lo largo de todo el Renacimiento, surge el libro como disciplina editorial 
establecida. Este hecho revolucionó la cultura occidental, posibilitando al 
público en general el acceso a la divulgación del conocimiento que, hasta 
este momento. sólo satisfacía a exquisitas aficiones inventariales y gustos 
coleccionistas de la naciente burguesía. 

El Siglo de las Luces marca un momento muy importante para la Ilustración 
Científica: Den is Diderot publica en 17S 1 el primer tomo de la gran 
enciclopedia compilada por una sociedad de pensadores franceses liberales, 
quienes proclamaban que el hombre puede mejorar su condición si substituye 

.. ........ .., .. 1¡ ... .. 

":"·-·~-.,. ¡.-~··"'1·--~ .... ,. 

"' YcJ en el siglo XIV y la primera mitad del si!Jlo XV. antes de la invención de Gutemberg. se estamparon hojas y libros por procedimientos xilogrtlficos que 
contenlan cada uno. una ptlgina completa con el texto y las ilusraciones grabadas a mano sobre un mismo soporte. 
1. J. Ma. Casasüs. Teoría dela Imagen. pp.101. 
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2.3. La ilustración cientlfica 

a la fé por la razón como su guía. Diderot y los enciclopedistas aseguraron la calidad de la obra reuniendo articules 
de cerca de 200 peritos y escritores destacados y. utilizaron de manera candente. el poder comunicativo de la 
imagen. De una manera innovadora le otorgaron al lenguaje gráfico. un espacio considerable en la enciclopedia. 11 
de sus 28 tomos estaban magníficamente grabados, en total 3,000 páginas de ilustraciones. Estos libros fueron una 
constancia notable de la vida europea a mediados del siglo XVIII y marcaron el inicio de una utilización planificada 
y estructurada de la ilustración coma medio de comunicación indispensable para la difusión del conocimiento. 

El libro científico del siglo XVIII estaba sustancialmente ilustrado, los grabadores de talento eran numerosos. pero su 
precio de adquisición era elevado. No obstante. se puede observar cómo los adelantos tecnológicos 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 gráficas exactamente repetibles se pusieron al 
alcance de una gran parte de la humanidad en Europa occidental y América. El resultado fue la mayor revolución en el 
pensamiento práctico y en la realización del mismo que se haya tenido nunca. Esta revolución fue tan importante desde 
los puntos de vista ético y polltico como desde el mecánico y económico. Las masas hablan empezado a acceder a la gran 
herramienta que necesitaban para capacitarse de cara a resolver sus propios problemas."' 

El aumento en la producción de libros y periódicos, resultado de la mayor perfección técnica en la reproducción 
impresa, abrió un nuevo y amplio campo a los artistas, el de la ilustración (Fig.9). El ilustrador tuvo un enorme y 
constante campo de trabajo, hasta que uno de los adelantos tecnológicos más importantes del siglo XIX: la fotograffa, 
cambió radicalmente su papel como comunicador visual al quitarle su exclusividad como creador de imágenes; sobre 
todo, cuando la industria gráfica fue capaz de reproducir e imprimir fotografías. 

"•·. 

"la comunicación cientlfica o didáctica adquirió su real importancia en el siglo XIX cuando la ciencia, con sus 
aplicaciones. se propuso construir una dimensión autónoma de la cultura antigua ... y cuando Ja ideologla científica 
se volvió una ideología del estada, sinónimo de la cultura occidental, un asunto de gobierno (la Alemania de fines 
del siglo XIX). un secreto de potencia (Estados Unidos); en un movimiento que se reflejaba sucesivamente en la 
educación (los programas de enseñanza). en Ja estructuras de las administraciones y en el sistema de producción (la 
transición del artesanado a la industria). "2 

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

1. D.A. Dondis. La Sintaxis de Ja Imagen. pp. 185. 
2. A. Moles. La Imagen. pp. 132. 
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"Las revistas cientlficas aumentan en progresión geométrica. En 1750 habla unas 1 O que trataban de asuntos cientlficos. A 
principios del siglo XIX. habla unas 100; para 1900, habla más de 10,000. El primer extracto cientlfico, que resumla 
artículos de otras revistas, apareció en 1830, cuando había 300 revistas, ahora solamente de extractas hay más de 300. "' 

A medida que la imagen ilustrada empieza su masificación y su vulgarización. ésta comienza a perder valor como 
documento iconográfico .. en el siglo XIX surge un fenómeno que no contribuye con el desarrollo de la representación 
gráfica científica: 

M ••• el novelista y ffsico inlgés C.P. Snow sugirió que la ciencia y el humanismo se han apartado hasta formar dos 
culturas, cada una de las cuales no comprende a, y desconfla de la otra. "2 

La bipartición de estas dos culturas creó una oposición o. más aún. un desprecio reciproco entre los mundos de la 
ciencia y la tecnología por un lado, y los del arte y la belleza por el otro. Este pensamiento fue producto de la 
ideología del Romanticismo que. desilusionada por el progresivo empobrecimiento popular y el desequilibrio 
económico. consecuencia de la incipiente industralización. se orientó hacia el Naturalismo. La voluntad científico
técnica de cambiar y adaptar la naturaleza de acuerdo a las necesidades del hombre, provocó que se concibiera al 
arte del lado de la naturaleza y a los avances y descubrimientos científicos en contra de ella. como agresores de su 
hasta entonces impenetrable armonía. Consecuentemente a la ilustración científica y tecnológica se le consideró 
como un instrumento mecánico de este agresor y pasó a ser etiquetada como una expresión gráfica de menor 
importancia y sin cualidades connotativas estéticas, dentro de la comunicación visual y las artes gráficas. 

No obstante, la Ilustración Científica nunca se 
planteó estas cuestiones en sus inicios. la 
imagen científico-técnica nace de una 
necesidad utilitaria. La fuerza de las 
cosas ya establecia una enseñanza 
del arte. de la forma y del diseño 
técnico. en un movimiento de 
funcionalidad histórica, que no tomaba en 
cuenta los dictados estéticos; pues el ideal 
del dibujo técnico no se situaba en "la expresión 
de una visión del mundo a través de una 
sensibilidad". sino en la actitud funcional, en la intención de 
transmitir y de comunicar efectuando una cristalización exacta de la 
realidad. Este ideal, situado en la explicitación y la claridad, en la visión tanto interna 
como externa. se despreocupaba por la apariencia de las cosas. y buscaba comprender los 
mecanismos de la naturaleza y las nuevas máquinas (Fig. 1 O). ''•· 'º 
El conflicto entre el pensamiento humanista, literario y artístico (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 Científico, pp. 109 
2. lbfdem. pp. 104. 
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"El arte .. .[es] un medio fundamental de orientación. nacido de fa necesidad que el hombre tiene de conprenderse a si mismo 
y al mundo en el que habita ... el arte, pues, se aproxima muy estrechamente a /os medios y /os fines de la ciencia"'. 

Como lo propone Arnheim. esta escisión 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 percepción 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 científico-técnicos siempre han contribuido al desarrollo y evolución del arte y la 
comunicación visual. ofreciendo mundos fantásticos y evocadores a la inspiración gráfica (Figs.11 y 12); desde el 
microcosmos (microscopio) hasta el macrocosmos (telescopio). proporcionando un conocimiento intimo de la 
naturaleza. cada vez más abstracto e inesperado. nunca antes conocido; o ya sea. proporcionando los adelantos 
tecnológicos en las técnicas de representación gráficas. como la informática. ahora fundamental en todos los procesos 
de la comunicación visual contemporánea. 

''•- '' ''•· 'ª 

Siendo así, se podría plantear que la llustracion Cientifica participa en la solución de este conflicto. ya que es el 
punto de encuentro e interacción entre la sensibilidad artística y el riguroso raciocinio del método científico. ambos 
procesos. esenciales en la vida del hombre. 

Estos cambios y adelantos tecnológicos. hasta la creación y difusión de imágenes como una industria más del 
capitalismo del siglo XX. han transformado el papel del ilustrador cientifico en relación con la sociedad contemporánea. 

En la actualidad. el ilustrador cientifico representa una parte muy pequeña dentro del campo de la comunicación 
visual y apenas comienza a adquirir fuerza como disciplina consolidada. con esfuerzos como los de la Academia 
Mexicana de Ilustración Científica (AMIC). ya que no existe especialización en las universidades. a pesar de que su 
principal función. como ya vimos. es Ja difusión de conocimientos para un mejor aprendizaje. 

Sus predecesores históricos gozaban de un alto prestigio y singularidad; los pintores y los grabadores eran los únicos 
capaces de generar imágenes. Así. en la antigüedad. donde las imágenes eran el producto único de un artesano 
igualmente único. participaban de una especie de magia. en la medida que eran escasas y raras. y tenían 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 aún limitada, tal vez 20, 1 00 6 1 000 ejemplares; y en cuanto a la imagen a color, sólo el pintor 
satisface esta necesidad: la imagen cuesta cara, se encierra en las hojas de un libro a menudo majestuoso, tiene 
prestigio, es contemplada y tocada con reverencia. 

, Volviendo al momento actual, es lamentable que no sea ampliamente reconocido el valor tanto estético, como social 
{difusión de conocimientos, educación) de Ja ilustración científica; sobre todo si se le compara con la situación del ilustrador 
a lo largo de la historia o con sus colegas de los campos de la ilustración publicitaria y la ilustración infantil. 

Por otro lado, la reiterada insistencia en homologar a la ilustración cientifica con el arte, que impera en el medio 
·profesional actual*, me parece innecesaria. Como ya lo mencioné la separación y aparente riña 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 justificación por parte del ilustrador cientffico para aumentar la validez de su actividad, lo cual 
no es necesario. La ilustración cientifica no requiere compararse con el arte para incrementar sus atributos, ella 
misma posee autonomía. pues tiene una funcionalidad de vital importancia, ya que colabora con la difusión de la 
investigación científica. 

Es innegable que la imagen ilustrativa en colaboración con la ciencia tiene connotaciones estéticas, que en ocasiones 
son de excelente nivel, pero esta caraterístíca del lenguaje gráfico cientlfico no es lo más importante; lo que le da 
valor como tal, es la funcionalidad de su significado dennotativo; es decir, la ilustración científica obedece a una 
acción comunicativa, su finalidad es la transmisión objetiva de información especifica que está sujeta directa o 
indirectamente al método científico; para que un receptor determinado comprenda y asimile los conocimientos 
científicos de dicha información, estableciendo una comunicación sin interferencias, ni equívocos para su interpretación 
o decodificación. 

La concepción de que la ilustración cientlfica es el resultado de la unión entre arte y ciencia, es imprecisa. Esta 
conjunción es válida en el período histórico de su formación, que va de sus inicios remotos hasta la primera mitad de 
este siglo, pues es. en esta segunda mitad, que se consolida el Diseño de la Comunicación Visual, como resultado de 
la aplicación de las técnicas y métodos de representación gráficas de las artes visuales, a las necesidades de 
comunicación, de la intensa industrialización y comercialización que caracterizan nuestra época. Asi, esta disciplina 
profesional adquiere un carácter autónomo y de fundamental importancia en nuestra "civilización de la imagen", 
cristalizando en licenciaturas, como: Diseño Gráfico, Comunicación Gráfica, Diseño de la Comunicación Gráfica o 
Diseño y Comunicación Visual. 

Una explicación de lo anterior, es que la carencia de una cultura visual en el pals, no permite que la sociedad 
entienda la función tan importante que tiene la comunicación visual en esta dinámica social y, por consecuencia, no 
conoce ni valora las acciones de la diversidad de especializaciones del Diseño de la Comunicación Visual, entre ellas, 
la ilustración. Por ejemplo. en los clrculos cientlficos, gran parte de los investigadores ignoran que existe una carrera 
profesional, que es la adecuada para satisfacer sus necesidades de comunicación visual, y tradicionalmente acuden 
a artistas visuales para que colaboren con ellos. 

Por lo tanto, la ilustración científica es el resultado de la unión entre ciencia y Diseño de la Comunicación Visual. El arte es 
otra cosa, su naturaleza subjetiva y abierta no corresponde con la objetividad del método científico, ni con la estricta 
funcionalidad de la comunicación visual, que responde a condicionantes técnicos, económicos, psicológicos y sociales. 

* Concretamente en la Academia Mexicana de Ilustración Cientlfica. 
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La ilus'tración clen'ti'Flca en el siglo XXI 

''•· , .. 
Después de las dos grandes revoluciones tecnológicas (la imprenta de Gutemberg y la cámara fotográfica). que han 
determinado en los últimos quinientos años. la manera de crear y percibir no sólo ilustraciones científicas. sino 
imágenes en general. surge a finales del siglo pasado y en estos momentos de este nuevo siglo. la tercera gran 
revolución tecnológica que se vislumbra más profunda. determinante y radicalmente transformadora: el ordenador 
aplicado al hardware y al software hasta llegar al medio de medios. la red mundial de comunicaciones Internet. 

Los novísimos procedimientos digitales de fotografiar. scannear. retocar. generar. reproducir y difundir imágenes 
(Fig. 13) y textos en mensajes visuales fijos o animados es realmente sorprendente. fascinante y hasta dramático si 
pensamos en los miles de empleos y oficios que han desaparecido y están desapareciendo. como el pegotero. el 
fotolito. el formador. el revelado en película fotográfica. etc. 

Hasta hace apenas unos diez años. nunca imaginamos que imprimiriamos nuestros diseños e ilustraciones en el 
mismo momento de terminarlos. y no sólo eso. sino también con una calidad fotográfica excelente. a un costo cada 
vez más económico y en un tiempo que en ese momento hubiera sido impensable. 

El scanner. la cámara digital fotográfica. 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. 
aerógrafos. escuadras y al restirador para imponerse implacablemente en la manera de trabajar. ilustrar y diseñar. Se 
ha iniciado una rivalidad entre las técnicas de representación manuales y la computadora; en la que las maneras 
tradicionales del dibujo y la gráfica (herencias directas del arte y la pintura). tratan de competir y perdurar ante la 
eficacia y la rapidez que imponen las nuevas tecnologías y los procesos económicos que las sustentan y desarrollan. 

Es indispensable. hacer una reflexión de la manera cómo este acelerado desarrollo tecnológico está transformando 
no sólo a la ilustración y a esta profesión. sino a la manera de percibir e interactuar con el mundo. modificando 
todas las relaciones sociales en el sentido más amplio. 

Por un lado, se está abriendo un inmenso campo de posibilidades creativas. técnicas y formales casi ilimitadas que. 
en principio, parecen emancipar a la imaginación y la creatividad. de la limitada. imprecisa y tardada capacidad de 
las técnicas de representación manuales (ahora tradicionales). El manejo de la tipografia. del color, de los degradados, 
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2.3. La ilustración clentUica 

de las transparencias. sólo por mencionar algunas herramientas. es incomparablemente superior con las nuevas 
tecnologías digitales. 

La extraordinaria posibilidad de corregir el error (Crtl+Z). de regresar en el tiempo. en la historia. posibilitan una 
capacidad (casi idílica hace unos años) de prueba y corrección. Técnicas como la acuarela o las tintas sometfan a un 
estrés por la exactitud y la presición. Las ilustraciones cientificas que en ocasiones implican decenas de horas de 
trabajo, excluían toda posibilidad de error, pues no se podía dar el lujo de estropear una ilustración después de 
semanas de trabajo. El manejo rápido y compacto de las fotografías digitales de los bancos de imágenes y los 
compendios de viñetas e ilustraciones (clip arts), así como los diseños y plantillas ya preestablecidas, simplifican el 
trabajo y moldean un discurso visual aparentemente más rico y diverso. pero que en momentos pareciera limitarse a 
un juego combinatorio. a una sintaxis de elementos ya hechos. ya diseñados o ilustrados que fácilmente pueden 
inhibir la creatividad en pos de una solución fácil y sobre todo rápida. 

De esta manera, están surgiendo nuevos lenguajes visuales. nuevos discursos gráficos que no sólo implican un 
cambio en nuestra manera de trabajar sino que están determinando los gustos y las tendencias del diseño en general. 
Soluciones gráficas que antes no se podían realizar y que se encuentran en una renovación y en una creación 
constantes. Es muy evidente detectar si un mensaje visual o una ilustración están resueltos de manera tradicional o 
con recursos digitales. Estos nuevos efectos. sombreados. transparencias, filtros. etc .• comienzan a imperar en algunas 
áreas del diseño de la comunicación visual. como en la imagen corporativa. en el diseño de marcas, embalajes o 
etiquetas que requieren una imagen muy novedosa y actual. 

La ilustración científica, en algunas áreas como la antropología, todavía parece resistir al uso completo de las 
herramientas digitales, ya que implican un incremento en los costos de realización y reproducción. La ilustración 
arqueológica. en muchas ocasiones, se tiene que realizar en el sitio arqueológico: en la selva. en las cuevas. montañas 
o en el agua como el caso de la arqueología submarina; situaciones que hacen el trabajo muy difícil, que no 
permiten el uso de energía eléctrica ni siquiera el uso de una mesa de trabajo. Condiciones en las que el tiempo es 
determinante. donde se tienen que hacer registros gráficos rápidos antes de extraer la pieza de cerámica, 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 arqueología requiere son muy sencillas: ilustraciones a linea (Fig.14), a una tinta negra con estilógrafo. en las que 
únicamente se ilustra el contorno y los elementos principales. asf como la descripción de sus caracterfsticas básicas. 
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2.3. La ilustración cientffic01 

En este tipo de ilustraciones. la utilización de la computadora no es necesaria. 
la mayoría de las ilustraciones las resuelven los propios arqueólogos. 

No hay que perder de vista que todo este proceso es solo el principio. Se está 
viviendo los inicios de una revolución, la cual no se sabe cómo será dentro de 
los próximos diez o veinte años y, sobre todo, de qué manera va a beneficiar o 
perjudicar a esta profesión. En la actualidad es fácil adaptarse rápidamente a 
todas estas herramientas digitales, como si hubiera un conocimiento previo 
que permite su manejo al 1 00 o/o 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 drásticos que están operando 
en esta profesión y en la vida en general. Parece tan natural enviar las 
ilustraciones y diseños por mail en lugar de desplazarse y tener una entrevista 
cara a cara con los clientes. Esto amerita una reflexión la cual aún falta 
desarrollar para asimilar todos estos cambios sustanciales. 

La imposición tecnológica a nivel mundial que está determinada por la 
velocidad de las transacciones comerciales y por el cada vez más reducido 
presupuesto de tiempo, absorbe a las personas en un ritmo vertiginoso que 
no permite la planeación, ni la estrategia de los procesos comunicativos que 
generan. Al mismo tiempo que las posibilidades de una retórica visual 
opulenta se incrementan, la velocidad de las relaciones económicas orillan a 
crear soluciones gráficas repetitivas y muy fáciles. Casi cualquier pleca, viñeta 
o fondo se enriquece y resulta muy agradable a la vista del cliente, aplicándole 
algún efecto o filtro de photoshop. El resultado es una limitación y 
estandarización de los lenguajes visuales dentro de una aparente amplia gama 
de posibilidades expresivas que ofrecen los programas de diseño. 

Aquí 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.1 5-19), pero que se realicen en tiempos de trabajo 
muy breves o dedicarse a soluciones gráficas fáciles, complacientes, 
rápidas y acordes a modas consumistas, que tienden a un estancamiento, 
a una normalización, y a una estandarización del diseño gráfico y de la 
comunicación visual en general. 

Desde el punto de vista económico, lo anterior deberla representar un 
panorama prometedor, pues el uso de las herramientas digitales da la 
posibilidad de hacer más mensajes en menos tiempo; pero las condiciones 
de trabajo se están dando de manera inversa, la mayoria de los clientes no 
conocen los procesos de diseño, su planeación y la cantidad de trabajo que 
estos implican, aún 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 económico debe ser bajo. 
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Aunado a esto. se presenta otro gran problema para los diseñadores en 
general, que no se debe pasar por alto: el uso de los software•s es cada vez 
más sencillo; el hardware con que se utilizan es cada vez más económico y 
su utilización se extiende rápidamente a cualquier persona. aunque no posea 
una formación académica en diseño. en comunicación y en sus lenguajes 
visuales. Esta competencia informal e improvisada se está multiplicando 
vertiginosamente al mismo ritmo en que surgen y se renuevan las tecnologfas. 
y como no tienen conocimientos formales sobre esta profesión no saben 
cotizar y están mal baratando el trabajo. trayendo por lógica consecuencia 
que los costos de nuestros honorarios estén disminuyendo drásticamente. La 
falta de una cultura visual en esta sociedad complica la situación. ya que no 
se valora un buen diseño o una buena ilustración desde el punto de vista 
funcional, comunicativo o estético. y se privilegia al criterio económico para 
elegir entre un diseñador u otro. 

Otra situación nueva que están generando las tecnologías digitales. es la 
cuantiosa inversión económica y la constante actualización que los 
comunicadores visuales tienen que hacer para trabajar. Hasta hace unos diez 
años un ilustrador necesitaba invertir en pinceles,. papel. acuarelas. acrílicos. 
un aereografo. estilógrafos, etc .• para realizar sus ilustraciones. El deterioro 
de estas herramientas es muy lento y si se cuidan pueden durar años. Ahora. 
la situación es muy distinta, no sólo hay que comprar la computadora y 
todos los periféricos necesarios {impresora. scanner. quemadores. etc.). así 
como una serie de programas o software's con sus filtros correspondientes,. 
fuentes tipográficas. etc.; sino que es indispensable una constante y frenética 
actualización. que implica una mayor inversión económica y un aprendizaje 
de dichos programas que. hasta el momento. no parece tener fin. 

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

De la apacible y recreativa utilización de un pincel o un lápiz. ahora se logró 
convertir al diseñador en operador pasivo y dependiente de un ratón. un 
teclado y un monitor. Los nuevos sistemas digitales están muy lejos de la 
perfección, por lo cual la falla y la incompatibilidad son la constante, 
generando estrés y tensión en el trabajo cotidiano. El diseñador ha dejado 
de ser un ente autónomo en el ejercicio de su trabajo, ahora él depende del 
ingeniero en sistemas. que acude a su llamado desesperado para reparar y 
echar a andar las nuevas. espectaculares y costosas herramientas digitales. 



2.4. L•s publlc•clones clentfflc•s 

Toda ciencia. todo conocimiento se acompaña de una función necesaria de difusión que se traduce obligatoriamente 
en un mensaje. El conocimiento está indisolublemente ligado a la expresión de este conocimiento. y esta expresión 
se hará a través del texto o de la fórmula matemática como a través de la imagen, más o menos abstracta, más o 
menos icónica. 

Las publicaciones científicas presentan un modo de compaginación propia del grafismo bi-media. Éste se caracteriza 
por una intencionalidad de correspondencia entre las imágenes y el texto. Esta correspondencia se establece por 
medio de una estructura subyacente al mensaje que es la arquitectura invisible de ta página impresa. 

Cuanto más especializada es la información contenida en una publicación cientrfica. más renuncia la estética editorial 
en favor de un utilitarismo práctico enfocado a la funcionalidad y la economía del lector profesional. La publicación 
se vuelve sobria en su presentación y precisa en su contenido. Imágenes y textos buscan la máxima explicitación. 

Las publicaciones cientlficas se pueden agrupar en dos variantes principales: el libro o revista de divulgación 
cientrfica y el reporte o informe cientifico para profesionales. Esta distinción repercute en la estrategia de cada 
uno de estos grupos. 

A. La publicación de divulgación cient:i'Fica 

Este tipo de publicaciones también se pueden llamar comerciales; se compran en buena medida por los ojos, y es 
aquí donde "el embalaje gráfico del texto" adquiere toda su evidencia. Las ilustraciones abundan en esta clase de 
obras de divulgación para aficionados, lo cual determina la mayor vistosidad de la publicación e incide, por tanto, en 
su precio de venta. La motivación del comprador está particularmente impregnada de impulsos emocionales. por el 
deseo de aprender cosas que más bien se sitúan en el terreno de la distracción y no de un utilitarismo primordial. En 
este nivel de interés semi-híbrido. el comprador es muy sensible al complemento estético y las imágenes en gran 
formato a todo color. 

La revista de divulgación. por ejemplo, la revista "Arqueologfa Mexicana". Su compaginación es variada, a menudo 
exuberante de elementos diversos y particularmente expresiva. No hay aquí "distancia" entre el lenguaje textual y el 
icónico, que se presentan perfectamente integrados en la página (o la doble página) de la revista. Ilustraciones, 
fotografías y textos, color icónico y color esquemático. grafismos estructurantes y señaléticos. imágenes icónicas. 
gráficos y esquemas, conviven diversificados pero siempre complementándose en una misma página que combina 
profusión e información. Esta fórmula corresponde a un estilo particularmente expresivo que roza la fascinación 
visual. Pero también es notablemente mostrativo. demostrativo y didáctico por explícito. 

Puede apreciarse un surtido de recursos gráficos 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, fotograffas, imágenes 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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Lógicamente, la mayor in-Versión de recursos materiales. financieros. técnicos y temporales. facilita un producto más 
completo desde el punto de vista didáctico y gráfico. El precio de venta de todo producto es un factor estratégico de 
primera importancia en los mercados competitivos. Su lógica se basa en la estratificación del mercado de lectores. 
que s~ h.ace en función estrictamente de factores socioeconómicos. 

En la revista científica. su título. la ilustración y los textos principales de la portada transmiten una información 
inequívOca a su lector. El contraste entre la revista científica y la revista de actualidades. la revista técnica, etc .• es tal 
vez el primer recurso de comunicación selectiva. para el lector de temas científicos. Esto es realmente importante por 
tratarse de una publicación diferente. especial. que utiliza unos códigos manifiestamente distintos de las demás 
publicaciones que conviven apretadamente en el puesto de periódicos y la libreria (fig.1 ). 

El público objetivo de la revista científica de divulgación está bien definido y la estrategia de la publicación apunta 
con precisión a este público. aunque con frecuencia este público es susceptible de ser ampliado por ciertos temas 
que incitan la curiosidad del lector provisionalmente interesado, del que no se sabe si acabará siendo un lector más 
o menos habitual. Es por esto que el método de venta por suscripción 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 temática, las procedencias de los artículos y la diversidad de los autores constituyen 
el motor de la difusión comercial. 

Normalmente, un índice ilustrado y a color. con los titulares destacados, ofrece una información sobre el contenido 
que es muy visual e inmediata. Seguramente que el índice de las revistas cientificas es el más leído comparativamente 
con otra clase de revistas. Los artículos. en letra pequeña y apretada, se ilustran tan pronto con ilustraciones, 
fotografias, microfotografias, mapas. fórmulas, esquemas icónicos a color, gráficos. ilustraciones tridimensionales, 
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cortes geológicos, anatómicos, etc., como con tablas, listas, dibujos simplificados, fotos telescópicas y documentos 
históricos. Todos ellos se combinan en un mismo ejemplar presentando todo un mundo de informaciones inéditas, 
donde cada una encuentra su lenguaje gráfico más adecuado. 

La sección bibliográfica y las citas a pie de página, el cupón de suscripción y, naturalmente, los anuncios, son los 
complementos habituales. 

B. El in#or1ne o reporte clent:f"co 

El informe o reporte para el cientffico no se compra con intención distractiva. sino con el objeto concreto de absorber 
conocimientos que el lector aplicará en la práctica cotidiana de su ejercicio profesional. Hay un principio de racionalidad 
utilitaria. Es por esto que la fabricación de esta clase de documentos se fija como objetivo la prioridad didáctica, la 
claridad del texto y el contenido informacional de las imágenes. y renuncia a todo cuanto pueda gravar 
innecesariamente la transmisión de conocimientos por un precio razonable, es decir, un costo que elimina todo 
aquéllo que se considera superfluo: una calidad excesiva del soporte, el color cuando no es indispensable para la 
función didáctica, y asimismo. el esfuerzo de un diseño elaborado o una composición original, que en sí mismos no 
aportarían una mayor información objetiva. 

No hay aquí otras motivaciones predominantes (frecuentes en otros casos) como la estética, el coleccionismo. la 
presentación material, el ocio, etc. Y es por eso que la fabricación del reporte cientlfico del tipo que estamos 
considerando se ciñe a una cierta sobriedad de medios. los lenguajes gráficos están determinados (como en el libro 
universitario que se examina a continuación) por el precio de costo: ilustraciones a línea, pocos grabados tramados; 
textos en columna con escasas variaciones tipográficas; soporte adecuado para una impresión correcta, y la única 
excepción 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 representación, de más abstractizados 
a más realistas, como corresponde a la diversidad de problemas de delineación que se tratan. 

Dentro de esta categoría se inscribe también el libro universitario que en esencia es un libro .. de texto". En el cual 
generalmente el contenido se dirige a la razón; es un texto especialmente conceptual, y sólo se reconoce una 
referencia visual (que en realidad es visual-tipográfica pero no icónica): la presencia de cuadros y tablas. con algún 
gráfico que recoge las ideas (o las completa) a modo de síntesis. 

De hecho, el texto está generalmente compuesto en forma de bloques rectangulares a dos columnas o una, a lo 
ancho de la página. Hay notas a pie de página. leyendas de los cuadros y tablas. bibliografía al final de cada capítulo 
después de las conclusiones y una bibliografía general, precedida a veces de un índice onomástico o analltico e 
incluso a menudo una serie de textos anexos. El código informacional del libro universitario es pues. principalmente 
textual y tipográfico. 

Este tipo de reportes o informes, se detallan en el punto 3.3 .. en el que se describen las características para los 
informes de las investigaciones de arqueología y en 4.3. en el que se mencionan los aspectos correspondientes a los 
informes específicamente de investigaciones de cerámica arqueológica . 
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Después de analizar en los dos capítulos precedentes los temas que están directamente vinculados con la comunicación 
visual. el diseño. la ilustración y la ilustración científica. se continua en este tercer capítulo con el mismo orden del 
discurso; progresivamente de Jo general a lo particular, pero ahora abordando el segundo tema o el tema complemento 
de la tesis: la arqueología. 

Aquí es donde radica la complejidad y la riqueza que este trabajo pueda tener. ya que no sólo se define a la ilustración 
como un tema específico dentro del diseño. sino que se complementa con otro totalmente diferente: la arqueología. 
Ambos se conjugan en la parte final (cap.4) para describir una actividad muy especializada. la ilustración arqueológica 
de objetos cerámicos. más específicamente de cerámica Xajay. obtenida en los trabajos arqueológicos del Proyecto 
Valle del Mezquital. 

De esta forma. en la primera parte de este capítulo se define a la arqueología. Se da un panorama general de su 
importancia para el conocimiento humano y para la sociedad. algunos aspectos de su metodología y la manera 
como ha evolucionado; destacando su carácter interdisciplinario. 

Posteriormente se define la ilustración arqueológica y aunque esta investigación se centra únicamente en los materiales 
arqueológicos cerámicos. se propone una tipología de la ilustración arqueológica. Pretensión complicada. ya que los 
objetos que pueden ser sujetos de una investigación arqueológica 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 último, en el tema: Fases de la investigación arqueológica se presenta un esquema en el cual se sintetizan las 
diferentes posibilidades que podría tener un ilustrador de colaborar con las fases de las investigaciones arqueológicas. 
En este punto, se plantea una disyuntiva. lQué tan necesario puede ser para el ilustrador conocer las distintas fases 
de la investigación arqueológica. tanto para el correcto desempeño de su trabajo como para los objetivos del 
arqueólogo? Por el momento. sólo se adelanta que el tema de las fases de la investigación arqueológica. se incluye 
en el Apéndice B. 
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La Arqueología es una rama de las ciencias que conforman la Antropología (del griego anthropos: hombre y lagos: 
tratado), cuyo objeto de estudio es el hombre, su lugar en el cosmos y su destino. Esta definición podría no tener 
límites, pues si se interpreta en su sentido más amplio, el campo de la antropología abarcarfa un sinnúmero de 
temas de estudio; por lo que su esfera de acción y sus esfuerzos se concentran en varias especialidades: 

• Arqueologla. • Antropologla Social. 
• Etnologla. • Llngülstlca. 
• Historia. • Etnohlstorla. 
• Antropologla flsica. 

Estas áreas 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 nació 
a mediados del siglo XIX. 

Pero. ¿qué se estudia de ese hombre?; se puede hablar de los restos materiales de su actividad y su conducta (arqueología. 
Fig.1 ); el desarrollo de su sociedad como ente cultural y su relación con otras sociedades. contemporáneas o no 
(etnología); el papel fundamental de su comunicación, como motor de su desarrollo (lingüística); o como la antropología 
física que analiza su anatomía y estructura física a través del tiempo y la geografía. La historia es una constante en 
todas las ramas de la antropología y es, en sí misma. una parte importante de ella. 

El objetivo de la antropología es tratar de conocer al hombre como tal. estudiando y analizando el papel que ha 
desempeñado en el mundo desde su aparición en él hasta nuestra época contemporánea. 

La arqueología (del griego archaios: antiguo y /ogos: tratado) es de las ramas antropológicas. una de las más 
interesantes y apasionantes. sus características son el producto de un cúmulo constante de aprendizajes y nuevos 
conocimientos, que convierten la labor del arqueólogo en una serie de actividades muy diversas y que involucran la 
colaboración de un gran número de disciplinas que le dan un orden cientlfico. 
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3.1. La arqueología 

El quehacer arqueológico surge en el hombre como respuesta a su curiosidad innata. que es el impulso que lo lleva 
hacia la investigación y la ciencia. Una de las causas que motivan su curiosidad es el conocimiento del pasado. mirar 
hacia atrás. hacia el origen. La arqueologra se encarga de ello. de ahl su semejanza con la historia. pues el objetivo 
de ambas es la correlación de hechas a través del tiempo. para entender la actuación 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 las hechos. la cual la limita en el tiempo. ya que la aparición del lenguaje escrito es relativamente 
reciente (entre 6,000 y 3,000 a.c.) si se le compara con la tarea de la arqueologla. que se aboca a toda la historia del 
hombre desde su origen como especie y su evolución en la tierra. Su objeto de estudio es el registro del utillaje: lo 
que queda de los artefactos que el hombre fabricó, es decir. los restos materiales de su cultura, lo que le permite 
ampliar la historia del hombre hasta miles de años atrás. 

Las diferencias se originan en sus elementos de trabajo: documentos para la historia y objetos materiales para la 
arqueologla, que requieren diferentes métodos de investigación para su estudio. Esto trae una diferencia importante: 
el grado de subjetividad en la interpretación de estos elementos. El historiador examina documentos que. por 
definición. representan un punto de vista determinado; el que elabora el documento presenta su particular manera 
de ver las cosas. La arqueología par su parte. estudia objetos cuyo mensaje es involuntario. Un artefacto tiene 
mucho que decir. pero el que lo fabricó na lo hizo para decirlo sino para que este objeto fuera usado. Finalmente las 
dos disciplinas son complementarias. 

De esta manera, la arqueologla realiza deducciones y plantea proposiciones a partir de dichos materiales arqueológicos. 
para poder determinar una evolución histórica de la vida del hombre. Esta tarea involucra una serie de aspectos que 
son fundamentales en él; como su economla, su sociedad. adaptación al medio ambiente. etc., por lo cual la definición 
de arqueologla puede tomar diferentes enfoques: 

·Es el estudio de la cultura de los grupos humanos. sus procesos de cambio a través del tiempo. su relación con el 
medio ambiente en que viven y con otros grupos. vecinos o lejanos. contemportfneos o no. inclusive con el misma 
grupo en épocas distintas•.' 

"'Es la búsqueda cientlfica que trata de descubrir y estudiar los restos materiales de pueblas pasados. para conocer 
la conducta humana a través de los artefactos producidos por su mente y por sus manos. • 2 

·si se han dado tantas y tan distintas definiciones de arqueologla. que indican sin lugar a dudas las múltiples 
formas en que ha sida vista y puede entenderse. se debe a las teorías de tras de ella. a lo que podrlamas llamar la 
filosafla de los distintas autores y épocas"'.' 

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

La arqueologla se ha venido definiendo y perfeccionando, conforme se ha desarrollado su metodologla en base a los 
constantes adelantos cientlfico-tecnológicos que han diversificado sus objetivos y sus alcances. Esta metodología se 
apoya principalmente en el examen cientlfico de objetos materiales que son evidencia de la acción humana por si 
mismos. "El arqueólogo no desentierra cosas, sino gentes", mencionaba el arqueólogo 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 investigación. 

El arqueólogo no deberá estancarse en descripciones o clasificaciones de objetos cerámicos o Hticos. en una ciencia 
excesivamente estadlstica donde se pierda la conciencia de los hombres que los hicieron. El conocimiento arqueológico 

1. J. Litvak King, Todas las Piedras Tienen 2000 A,,os. 
2. l. Berna/~ Historia de la Arqueolog/a en México. 
3. lb,.dem. pp. 4. 



3.1. la arqueologla 

es mucho más que una serie de hallazgos materiales, necesita una mente creativa capaz de imaginar de una manera 
razonada las posibilidades y alcances humanos. Su comprensión 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 cientlfico al hombre. 

La arqueologfa: una ciencia lnterdlsc/pllnarla 

Una de las características más importantes para entender qué es la arqueología, es que está estructurada de 
aportaciones de varias disciplinas científicas. Esto resulta importante porque una de las propuestas de este trabajo, 
es que la Ilustración como parte del Diseño de la Comunicación Visual, es una disciplina más que se suma a su 
carácter interdisciplinario; no como la colaboración tradicional del "copista", sino participando activamente en la 
investigación, aportando sus conocimientos sobre los lenguajes icónicos, tanto para la interpretación semántica de 
los materiales arqueológicos, como para la difusión y comunicación de tales significados, de manera profesional. 

El siguiente esbozo histórico de la arqueología permitirá comprender este aspecto interdisciplinario y con él se 
profundizará en la metodologia y las fases de la arqueologia. lo cual resulta indispensable para posteriormente 
relacionarla con la ilustración. La mayor parte de este tema se desarrollo en base al libro Todas las Piedras tienen 
2.000 Años. de Jaime Litvak King. 

Históricamente la arqueología tiene diversos origenes. Como se mencionó. la curiosidad por el pasado del hombre es el 
primer estímulo, 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 históricos como lo hizo 
Nerón, ordenando a sus sabios descifrar documentos hallados en Knosos (Isla de Creta); o como los monjes de San 
Albano (Inglaterra) que excavaron. anotando y santificando los restos de un padre Sajón en el siglo XII. 

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

Al perder importancia y representatividad el estilo Románico y Gótico. y al florecer las ciudades y cultivarse los campos de 
Italia, fueron saliendo a la luz en los terrenos que se removían los objetos que eran coleccionados por los anticuarios 
o prearqueólogos. 

La arqueología comenzó como parte de esta rennovación intelectual. Los anticuarios hombres cuya profesión o 
estudio era el conocimiento de las cosas antiguas, buscaban los objetos más bien por su belleza o como curiosos y 
extraños sobrevivientes del pasado. En ocasiones con finalidades políticas. religiosas o simplemente comerciales. El 
anticuario no pretendía por medio de sus encuentros estudiar las complicaciones de una organización social o el 
desarrollo de una economía; en realidad este anticuarismo consiste en el amor por los objetos antiguos. 

El llamado del humanismo para revivir y compartir las glorias de la antigüedad clásica. 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. ánforas y estatuas antiguas. Las ruinas y construcciones romanas (Fig.2) fueron imitadas por la nueva 



3. 1 . La arqueología 

arquitectura que, inspirándose en el equilibrio y la perfección clásicas. se desarrolló aportando innovaciones muy 
importantes. Esta influencia y relación estrecha entre los descubrimientos arqueológicos y las tendencias artrsticas. 
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 arqueología, catalogó 
sistemáticamente los monumentos que subsistran en la ciudad de Roma. Utilizó reliquias, inscripciones y crónicas 
muy viejas para dar al Renacimiento el primer panorama real de los usos y las costumbres, de los foros y los circos de 
la Roma Imperial. Después las excavaciones dirigidas por una serie de Papas aficionados a las antigüedades, lograron 
descubrimientos trascendentes y exhumaron importantes esculturas clásicas. Al iniciar la década de 1500, un siglo 
de excavaciones habfa hecho de Roma un gran museo. 

Con el posterior desarrollo de la burguesía y el principio de la crisis de la 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 públicamente. 

De esta manera. en el siglo XVII y sobre todo en el siglo XVIII, se comienzan a hacer excavaciones en diferentes 
regiones del mundo. tomando la arqueología diferentes concepciones y métodos de trabajo, que se adecuaban a las 
condiciones y características de los diferentes sitios arqueológicos; por ejemplo, la arqueología etrusca, prehistórica. 
bíblica, egipcia, del medio y extremo oriente. y la americana, que surgió 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 llticas que tienen unos 1 0,000 años de antigüedad. 

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. creó la idea del "noble salvaje", que provocó un 
incremento en el interés por las cosas antiguas de estos hombres indígenas, generalmente objetos de arte y de ritual. 

El Racionalismo de finales del siglo XVII y su consecuente evolución en la Ilustración y el Enciclopedismo del siglo XVIII, 
desembocaron en movimientos sociales muy importantes. la Independencia de Estados Unidos, la Revolución Francesa y 
los movimientos de independencia de los países de América Latina, propiciaron otro retorno a Grecia, Roma y su arte: el 
Neoclásico, que declaraba específicamente su inspiración en ellas. Este estilo se presentó como un repudio al Barroco y 
trajo consigo un renovado interés por la antigüedad. 

En este periodo se inició la época de las grandes aventuras (que continuaron durante todo el siglo XIX), de la exploración 
de regiones peligrosas. donde nativos y animales feroces ponían en peligro la vida de los intrépidos aventureros. las 
estelas mayas. con sus intrincados dibujos e inexplicables jerogllficos, junto con las esculturas de madera de África y las 
cabezas reducidas de los Jíbaros, fueron los nuevos objetos de interés coleccionista y precientífico. 



3.1. La ~rqueologfa 

Los primeros exploradores de América: Stephens, Catherwood (Figs.3-4), 
Maudslay, Maler, Brasseur, fueron en su época. clasificados como audaces 
viajeros o valientes aventureros. pero no eran para muchos de sus 
contemporáneos, estudiosos serios. 

Es durante el siglo XIX, con el surgimiento del Capitalismo Industrial, que 
suceden cambios sociales, políticos y económicos que propician los 
componentes definitivos de lo que hoy es la arqueología; es decir. adquiere 
un cartlcter científico. Desde finales del siglo XVIII con las primeras 
excavaciones de tipo estratigráfico, se perfilaba el camino para la arqueología; 
el "cientificismo" de la Ilustración penetra en el siglo XIX dando un giro total 
a las antiguas teorías del conocimiento. La vida ya no se explica en base a la 
especulación empírica. los fenómenos naturales observados científicamente 
ya no se convertirán en conceptos ideales, ni su interpretación recurrirá a 
justificaciones sobrenaturales. sino que se reducirá a leyes de categoría 
científica: matemáticas. química. biología. antropología. sociología. etc. 
Dentro de esta corriente "cientificista" surgirán aportaciones definitivas para 
la comprensión del mundo contemportlneo; en ella habrtl que situar el 
evolucionismo de Darwin. muy importante para la arqueologfa de este 
momento, pues abre el campo a los estudios prehistóricos en busca de los 
orígenes del hombre. Surge el concepto del antropologismo ateo, que es la 
renuncia radical a toda religión como interpretación del hombre. 

A partir de entonces, la arqueología comienza a auxiliarse y a conformarse 
de los adelantos tecnológicos y conocimientos de otras ciencias, para mejorar 
y dar un cartlcter científico a su metodología (excavación, fechamiento, 
análisis. etc.); lo cual la convierte en un poderoso puente interdisciplinario 
de unión entre las ciencias y las humanidades. 

La arqueología depende cada vez mtls de una multitud de ciencias. Sin embargo, 
se ejemplificartln sólo algunas de ellas para terminar con este esbozo histórico. 

Una de las primeras y más importantes ciencias que se integra a la arqueología 
es la geología. Dado que estudiaba formaciones claramente viejas, había ya 
enfrentado el problema de la antigüedad del mundo y le proporcionó uno 
de los avances más significativos en su metodologia; el método de excavación 
estratigrtlfico, que surgió a mediados del siglo XIX en Inglaterra y otras partes 
de Europa. La estratigrafía parte de la idea de que los objetos abandonados 
en algún lugar quedan en él hasta que la tierra, por deposición y arrastre, los 
cubre con una capa de suelo. Cuando ese punto vuelve a tener actividad 
humana, ésta se desarrolla en el estrato que cubrió la anterior y así 
sucesivamente. Cada capa tiene una duración variable, por lo regular muy 
larga; en arqueologla 50 ó 1 00 años son un momento, los eventos que duran 
menos de ese lapso son difíciles de examinar. 
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3.1. La arqueología 

Asf, los materiales arqueológicos se encuentran depositados en los distintos 
estratos o capas de la tierra. los que están colocados en estratos inferiores son 
más antiguos que los encontrados en capas superiores. El trabajo del arqueólogo 
consiste en levantar una por una y estudiar cada piso. describiendo y analizando 
cada uno de los materiales arqueológicos, en busca de las relaciones existentes 
entre ellos y los de las demás capas (Figs.5-6). 

Una vez que se obtienen los materiales arqueológicos. hay que clasificarlos 
(taxonomfa) para su análisis. pero sucede que son encontrados en cantidades 
considerables y resulta difícil estudiarlos individualmente. Se incorpora la 
estadística, 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 arqueología había evolucionado 
enormemente, en muchos sentidos. empezaba a adquirir características que 
la acercaban a lo que es hoy. Muchos países 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 científico, comenzaron a interesarse 
en su pasado y desarrollaron su capacidad arqueológico-científica. El examen 
de los objetos rituales y artísticos dio paso al estudio de las cosas de la vida 
diaria y su significación. Se presentó la oportunidad de usar la arqueología 
como historia objetiva de la sociedad, sobre todo porque en el registro 
arqueológico, los objetos que sobrevivieron al tiempo. representaban mejor 
la tecnología y con ello la economía, que otras partes del acervo cultural de 
los grupos humanos. 

Algunas invenciones que se desarrollaron en la guerra se integraron. La más 
importante fue el uso de la fotografía aérea (Fig.7), que permitió el examen a 
ojo de pájaro de regiones enteras, y que ayudó al arqueólogo a concebir unidades 
de observación mayores. Muchas de las técnicas que sirven para establecer las 
diferencias de tiempo en los materiales fueron afinadas. La invención de las 
técnicas se entrelazó con el diseño de teorías que dieron explicaciones más 
completas y globales. 

La segunda guerra mundial y las tecnologías que se desarrollaron con ella 
volvieron a modificar la arqueologia con nuevas y modernas aportaciones 
que la conmovieron. La física atómica y la informática 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 obligó a rehacer secuencias en todo el mundo. 

Los nuevos métodos estaban cambiando mucho más que la manera de trabajar. 
Su uso obligaba al arqueólogo a contestar preguntas que había evitado; 
preguntas tan fundamentales que transformaron profundamente la arqueología. 
Lo que se píanteaba era la necesidad de su explicación completamente científica 
y. con ello, su ingreso en el campo de las ciencias duras. 
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3. 1 . La arqueología 

Los partidiarios de esta tendencia surgieron en Estados Unidos en las décadas 
de los sesenta y setenta. Se autodenominaron los "nuevos arqueólogos••. 
Bajo este movimiento se cobijaron muchas ideas que pudieron agruparse 
mejor en tendencias como la arqueología ambiental, antropológfa social, 
etc. La constante fue su alejamiento de la historia cultural y sobre todo la 
búsqueda de esquemas de explicación que pudieran resistir el análisis del 
método cientifico. La arqueología se estaba volviendo en una ciencia deductiva 
en contra de su larga tradición inductiva. 

La ••nueva arqueologfa .. restableció el provechoso intercambio con otras 
ciencias como la geografia y el naciente campo de la computación. Produjo 
una nueva rama de especialización, la etnoarquelogia. en la que el 
investigador, busca el examen de situaciones modernas, en grupos pequeños 
con bajo desarrollo tecnológico y en sociedades desarrolladas. 

La capacidad de la arqueología para analizar la cultura material, hacer con 
ella tipologías y estudiar estadísticamente sus resultados, es aplicable al 
estudio de las sociedades modernas, sobre todo porque puede enfocar 
ciudades y regiones en forma similar a como lo haría en sitios arqueológicos. 
Esta técnica ha sido ya usada en varios estudios con éxito, para estudiar 
fenómenos como la reacción de grupos sociales o étnicos al ciclo económico, 
al efecto de campañas de publicidad y aún al diseño de las envolturas de los 
productos que se venden en el mercado. 

Así, las fronteras entre las diversas ciencias que se ocupaban del estudio del 
hombre se borraron y se pudo integrar un estudio más general que abarcara 
pasado y presente, formándose una arqueología diferente, con mayores 
contactos con el presente. A lo largo de su evolución 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 históricas (Fig.8) 
antes muy esquemáticas y llegado a conocer regiones antes inexploradas. La 
arqueología tiene un enfoque universal y supone un interés de toda la 
humanidad, aunque cada arqueólogo pueda tener un área de especialización 
propia regional, temporal o temática, enriqueciéndose de todas ellas. 

Hoy la arqueología trabaja de forma totalmente interdisciplinaria, utilizando los 
últimos adelantos científicos y tecnológicos para el análisis y obtención de los 
materiales arqueológicos. Seria muy largo enlistar las diferentes ciencias que 
colaboran con la arqueología y las nuevas especialidades que están surgiendo 
como la arqueoastronomía; desde el uso del microscopio electrónico y la energía 
atómica, hasta el uso de satélites para el procesamiento de imágenes para los 
estudios regionales. 
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la ilustración arqueológica constituye un mensaje de difusión, unidireccional. 
de naturaleza visual, marcadamente funcional o frio, que emana de una 
persona especializada (arqueólogo). 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 antropología interactúan 
muy estrechamente entre si, y que al hablar de ilustración arqueológica se 
puede entender por extensión que se esté hablando de la ilustración 
antropológica en general. 

La arqueología tiene como principal actividad la localización y obtención 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 
antropológicas. En la práctica, al ilustrador arqueológico se le pueden 
presentar una extensa variedad de necesidades de comunicación visual que 
la investigación arqueológica requiera en el curso de su desarrollo. Puede 
tratarse del análisis de algún resto óseo, lo cual corresponde a la antropología 
física; también puede ser alguna necesidad propia de la etnología, 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 lingüistica o la 
antropología social, éstas no requieren por lo general de la colaboración del 
ilustrador; su trabajo teórico está apoyado en el lenguaje verbal y escrito, 
por lo tanto. sus mensajes de difusión cienttfica, normalmente no utilizan a 
la ilustración y sus lenguajes visuales. 
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Al igual que cualquier ilustración cientifica, la ilustración arqueológica se fundamenta en los criterios de objetividad, 
fidelidad y claridad, para codificar sus imágenes; ya que en ocasiones el único registro de los objetos arqueológicos 
con que cuenta el arqueólogo es una ilustración, pues no siempre se tiene acceso a ellos. De esta ilustración y de su 
grado de objetividad y fidelidad, dependen las deducciones, el análisis y los resultados de la investigación arqueológica, 
en lo que a dicho objeto arqueológico se refiere. 

La ilustraciones arqueológicas son imágenes producto de una estrategia didáctica y de una codificación gráfica; el 
trazo. la trama, el contorno, el color, el esquema y todos los recursos de la retórica 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 arqueólogo 
de difundir sus deducciones (Fig. 1) y nuevos conocimientos a la sociedad de la que forma parte y más especificamente 
a la comunidad cientffico-arqueológica. 

Este proceso de comunicación antropológica 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 arqueológicos, informaciones que el arqueólogo logra obtener de dichos objetos, a través de los análisis 
cinentfficos que ha desarrollado. . ' 

En realidad la actividad arqueológica genera un proceso de comunicación muy particular, en el que no sólo interactúan 
dos individuos (emisor-receptor), sino que se puede hablar de un proceso de transmisión de informaciones entre tres 
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personas. Uno dP ellos es el hombre que ya no existe, pero que la resistencia de 
los objetos que fabricó en el transcurso de su vida, dan una constancia real de 
cómo los utilizó y el simbolismo que tenian y que influia en su conducta. Este 
objeto trae consigo información que, en esencia, es involuntaria, no fue fabricado 
para ese propósito, para ser un mensaje. El segundo individuo de la comunicación 
es el arqueólogo 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 difícil identificar quién de los dos es el emisor de la 
comunicación, el arqueólogo 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 investigación arqueológica). en realidad es 
el creador del objeto de referencia y el que produjo el mensaje inicial de la 
comunicación. El fenómeno comunicativo que tiene lugar es muy interesante: 
cuando el arqueólogo localiza un objeto enterrado, lo encuentra en la misma 
escena en la que tuvo lugar el hecho o acontecimiento pasado. Un buen ejemplo 
sería el entierro que se realizó dentro de una pirámide o teohcalli (fig.2); el 
arqueólogo se encuentra justo en el momento último en el que ese acto tuvo 
lugar. Obteniendo la gran oportunidad de presenciarlo tal como sucedió y por 
consiguiente hacer una interpretación y posteriormente una deducción cientifica. 
El tercer individuo es el receptor. que puede ser de diversos tipos y cualidades; 
éste último es el eslabón final del proceso de comunicación y el que tiene la 
posibilidad de observar, tanto las lineas rectas del texto, como la superficie 
bidimensional de la imagen (ilustración, foto, etc.), que son integrados en un 
mensaje bi-media por mediación del diseñador y del impresor. Finalmente, este 
mensaje brinda la posibilidad de conocer los resultados de la investigación 
arqueológica y conocer esos objetos del pasado, que en si mismos le permiten al 
receptor hacer su propia interpretación antropológica. 

En términos comunicacionales el ilustrador es el codificador de los mensajes 
(Fig.3-4). Es quien realiza la interpretación creativa de los datos de base, 
relativos a un propósito definido y su construcción en código inteligible. 
Intentará traducir el mensaje que recibe del grupo creador (arqueólogos) 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 comunicación. En cualquier caso hay una voluntad de 
decir y una técnica al decir para suscitar la convicción y el interés de un 
espectador. Esta es siempre una situación dificil, especialmente en el caso de 
mensajes largos y complejos, como los contenidos de los mensajes científicos. 
Sin embargo hay que saber dominar estos medios, y aquí la finalidad es 
claramente didáctica, es la de construir la retentiva del receptor. la 
memorización de un mensaje determinado y el dominio de este mensaje por 
el receptor de forma tal que le sea utilizable en sus acción sobre el mundo. 

La operación de codificar representa siempre cierto costo en el presupuesto 
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temporal y cierta inversión psicológica para el ilustrador, pues busca los signos ordenados en alguna parte de la 
memoria. los reúne en el campo de la conciencia por un proceso de integración. verifica la corrección de su integración 
y los envía al canal de los medios impresos. 

#El diseñador es una persona que resuelve problemas. Los problemas que debe encarar le son siempre dados. Esto 
supone que él no puede alterar ninguno de Jos problemas. sino que debe encontrar las soluciones apropiadas. 
Ciertamente. una solución inspirada podrá ser conseguida de forma intuitiva. pero en casi todos los casos el diseñador 
deberá confiar en su mente inquisitiva que explora todas las situaciones visuales posibles, dentro de las exigencias 
de los problemas específicos#.' 

No debe olvidarse que el ilustrador es un diseñador. Manejar las técnicas del dibujo y la ilustración esquemi\tica no 
implica no tener los conocimientos para diseñar cualquier tipo de mensaje y, por lo tanto, dar la posibilidad de una 
comunicación. Como en toda profesión, el ilustrador arqueológico debe tener un código de ética, no se puede 
manipular los conocimientos cientlficos con fines ajenos a la divulgación didáctica. El ilustrador tiene que comprender 
muy bien cúal es su rol como comunicador de mensajes didácticos, que se sitúan 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 arqueólogo Mortimer Wheeler opinaba en 1961: "El trabajo del ilustrador es diverso, y supone cualidades raramente 
poseídas por un sólo individuo. En la práctica; yo he encontrado necesario emplear tres dibujantes, aunque he 
conocido uno o dos hombres excepcionales que cubrían todas las necesidades ... 2 

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 arqueología, ya que por la creciente facilidad en el manejo de los 
programas de diseño muy pronto los arqueólogos podrán utilizarlos con excelentes resultados. 

''•·. 
Hay que aclarar que en la práctica. el arqueólogo no siempre cuenta con recursos suficientes para contratar a un 
ilustrador. Por consiguiente. él mismo tiene que aprender y codificar las ilustraciones que su investigación requiera. 
La naturaleza y la dimensión de su proyecto arqueológico son las que determinarán sus posibilidades de acceder a 
los conocimientos y estrategias del ilustrador. 

El ilustrador de contenidos arqueológicos tiene como herramienta principal, el uso de los lenguajes esquemáticos de la 
imagen. La visión temática (esquemática y abstracta) del mundo en todos sus aspectos aparece como una nueva forma de 
funcionalidad gráfica; es eminentemente un proceso didáctico donde el ilustrador presenta o representa el mundo al 
receptor-usuario (el arqueólogo, el estudiante), de manera más accesible, más útil y más interesante para él. 

1. W.Wong. Fundamentos deldise,,o bi-y tri·dimensional. 1979.11 pp. 
2. M. Wheeler; Arqueologfa de campo. 1954,. 173 pp. -----·-· 
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3.2. la ilustración arqueológica 

Tipologia de la llus~racl6n arqueológica 

La ilustración arqueológica, al igual que la investigación arqueológica, es compleja y muy amplia. El objetivo del 
ilustrador-diseñador es registrar los restos materiales de las culturas que el arqueólogo estudia. Los hallazgos de 
estos materiales u objetos pueden ser de cualquier tipo, desde enormes ciudades y conjuntos arquitectónicos. hasta 
residuos celulares de polen y de materias orgánicas producto de la actividad humana. Estos registros plantean una 
compleja serie de especializaciones que el ilustrador arqueológico tiene que aprender y poder representar gráficamente 
en mensajes bi-media. que son parte sustancial de los reportes e informes del arqueólogo. 

Este intento de tipología de los posibles problemas gráficos con que el ilustrador se puede enfrentar, no puede ser 
muy preciso ya que el número de objetos de referencia y los análisis que la arqueología les aplica, dependen de los 
modelos y los diseños de las investigaciones arqueológicas, es decir, son extremadamente diversos. Un mismo objeto 
arqueológico. por ejemplo, un hueso humano o una vasija, puede ilustrarse de diversas maneras para mostrar y 
clarificar distintos análisis y estudios, dependiendo de las necesidades del arqueólogo y sus laboratorios de 
investigación. Desde el punto de vista formal (codificación de la imagen), estos niveles de representación gráfica de 
los materiales arqueológicos, pueden ser muy diversos y construidos de muchas maneras posibles; es la retórica 
visual la que posibilita la imaginación, la creación y la riqueza de la imagen arqueológica. 

Como se verá más adelante, los estudios y análisis de los materiales arqueológicos son muy complejos y requieren un 
gran esfuerzo de especialización por parte del ilustrador. 

Hay algunos materiales arqueológicos como la cerámica y la Htica que, por las cantidades en que son encontrados y 
las posibilidades de los análisis que se les pueden aplicar, se han constituido como áreas bien determinadas y 
desarrolladas dentro de la ilustración y la investigación arqueológica, obteniendo de estos estudios fechamientos, 
procesos de manufactura. relaciones comerciales. etc. 

Todo lo concerniente a la ilustración de cerámica será expuesto en la última parte de esta investigación. Las demás 
posibilidades o tipos de ilustración se ejemplificarán con imágenes. describiendo sólo 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 arqueología. 

1. La cerámica. 
2. La lftica. 
3. Los restos óseos. 
4. Los objetos biológicos: zoológicos y botánicos. 
5. Los objetos Bi-dimensionales. 
6. Los objetos tridimensionales. 
7. La Arquitectura. 
B. La etnologfa. 
9. Las escenas. 
10. Las reconstrucciones hipotéticas. 
11. Los lenguajes gráficos esquemáticos: 

1 1. 1. Mapas y planos. 
11 .2. Croquis acotado y de campo. 
11.3. lsométricos. 
11.4. Estratigraffa. 
11 .5. Residuos orgánicos microscópicos. 
1 1. 6. Esquemas abstractos. 
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Y. L• c•r~-#ca: 
Tiestos o tepalcates; vasijas y objetos de uso común; figurillas; esculturas; sellos; malacates; pipas; sahumerios y 
braseros; instrumentos musicales; diferentes tipos de decoración. etc, (Fig.5). 

2. La lltlca: 
Todo tipo de rocas y minerales que generalmente se encuentran en forma tallada y pulida. Utensilios básicos como 
navajas y cuchillos (Fig.6). 

3. Los r•stos ós•os, (Fig.7). 

''•· • llll•n••I• •l·lft•fll• c•,,.•11•••• fl• un• t••••,."• ., • llu•lraclon•• 
4u• ,.,,.••nl•n •l•11n•• de I•• lt•rrarnlenl•• llllc•• rn•• •nll•ll•• 4•1 
mundo. Ul•n•lll•• ll•ll•fl•• en lo• ,.cl,,.l•nl•• d• Olfl11w•I, T•n••nl•. 
De un• •n•l•O•d•fl•lrededord• t.s lftlllon•• d••A•• •.c. 

Fl9. 7 E•ta• llustraclon•• cb••• repre•entan dlsllnt•• enterm•d•d••' ,..rolo•I•• 11u• ,.,•••rclon•n 1111• .,.,. w•rl•tl•d de l1tt•r•.cl.,.•a, ce•• 
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FI•· • E•t• r•co1t•truccld1t ltl~t41lc• llu•r,.. • lo• r•f'ltl•• •tl'•fl•• c•r1tl,,.re• c•1tocl~•• e••• l•r•,.-• ••• •lt•fW ti•••• CM•f,. •••••• 
••••el•~ curo tl••cu•rlml•nt• r•tt•I• • .,. totlo• I•• t•r611-4•~ lnclur••• •I r.. •••· .,. ... ,.,...,.,. ,.,.,.,. ,,.,,.. • ., car.cterlstk• lt••t• •••-e•• 
desconocld•. 

•· Lo• o/bJ•tos biológicos. aoológlcos JI lbot•nlcos: 
Conchas, caracoles. corales, objetos marinos. huesos de fauna acuática y terrestre, restos de plantas y animales, 
residuos botánicos y residuos orgánicos animales microscópicos (Figs.8-9). 

FI •• 9 C•,.col 11t•rl1to con 11totltr0s f'frtt•tloa, •••lllt &.ourene S~Jo•r••• 

s. Los o/bJ•tos •1-dl,..•n•lon•I••= 
Códices, glífos representados en distintos soportes, pintura mural, lienzos coloniales, petroglifos, pinturas rupestres, 
diseño textil, inscripciones en cerámica. bajo y alto relieves, técnicas de calca al natural, el rubbing y la copia, etc, 
(Figs. 1 0-1 1 ). 
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6. Los olbljetos trldl-•nsloneles: 
Objetos, artefactos, esculturas, estelas y muebles de 
diferentes materiales: madera. metal. cristales; 
textiles; motivos arquitectónicos, etc, (Figs.12-13). 

Fl9. 12 a,..,. H11•lt11••• • t•m•or •••r•do en 1111 9rt1111ronco ~ 
tln•m•nte decor•do con ••Jo r•ll•••• •lu•ltto• • I• •u•rra; 
pravl•n• d• Mellnelco. 

7. L• erqultecture: 

3.2. La ilustración arqueológica 

Todo tipo de construcciones arquitectónicas que formen parte de cualquier asentamiento. Muchas veces constituyen 
mapas, croquis, isométricos, etc, (Figs.14-16). 
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Representación de espacios habitacionales. indumentaria y vestido. ceremonias. usos y costumbres (Fig. 17). 
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9. L•• ••c•n•s: 
Entierros. ofrendas. espacios habitacionales, pasajes de la vida diaria, áreas de producción, almacenamiento. vivienda. 
representación de escenas miticas y leyendas, de acontecimientos históricos. etc. Este tipo de ilustraciones pueden 
también pertenecer a la categoria de Reconstrucciones Hipotéticas (Figs. 18-19). 

Fl9. ,. lluar,.cl6n reconstrucrlwo del 1.roceso de consrruccl6n de 
Mollnalco. 

70- L•• recons•rucclones ltlpo•é•lc•s: 

''•· 19 llusrn1c1•n 4ue r•c•ttstru,• el,,.,,. del Oul•U• Sol: l.• 
,, ••• ,.,.ere. S•I d• ,,. • .,,,..,.,.,., •• º''•'"• •n r-rf,.u•c•1t. con I• 
lnlftol•cl•n 4• N•n•llu•t•ln, delda#I 411• •I •rreJ•rs• • I• "º•"•"' 
s•crlllcl•I •• conwlrtl6 en el Sol 4110 """''"• • I• llulff•nl4•d •cruel. 

Son representaciones gráficas cuya función es mostrar un material arqueológico en su totalidad, aunque dicho 
objeto esté incompleto o sólo se tenga un elemento de él. La ilustración 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 arqueológico en cuestión (Figs.20-21). 

Flfl. 20 llustrocl6n ••4u•mdtlco 4ue reconsrru,e I• lnscrl,cl•n 
9ero91/flca de '"'•"'•ntos de ••tuco, el recurso 'º'º•rdflco •lftllll• un• 
••ccl6n d• lo ntlsmo. Lo conJuncldn d• I•• dos l•fl••n•• ofrece un 
re9lstro con un alto 9rcrdo de fidelidad 11 efectlwlded. 
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Dentro de esta categorfa, se podrían incluir todas las 
anteriores, ya que cualquier tipo de objeto arqueológico 
se puede ilustrar de manera esquemática y con diferentes 
niveles de realismo en la escala iconicidad< >abstracción. 
No obstante se dedica un apartado específico para los 
tipos de ilustraciones que por su naturaleza son 
representadas mediante los esquemas con un alto grado 
de abstracción y que se utilizan para los resultados 
matemáticos y estadlsticos de los diferentes análisis y 
estudios arqueológicos. Estas ilustraciones o esquemas 
son el único medio para representar conceptos abstractos 
y fenómenos que no son de naturaleza óptica, como los 
mapas que por sus dimensiones globales exceden las 
posibilidades de visualización humana. 

11 • 1 . Mapas y planos 
El ilustrador arqueológico tendría que ser un buen 
cartógrafo y estar capacitado para leer, interpretar y hacer 
mapas y planos (Figs.22-25). Una de las necesidades de 
la investigación arqueológica es su relación con la 
dimensión espacial. El estudio de las distribuciones es 
un método que recoge materiales y observa sus 
características asignándoles una colocación en el sitio en 
que los encuentra. Una vez identificados se ilustra un 
mapa para cada época. En él están los materiales 
distribuidos en forma distinta a los de otras épocas. Esas 
diferencias proporcionan información que apunta al 
desarrollo de un sitio. Cada momento se anota en mapas 
de materiales y rasgos con áreas de distribución, tamaños 
y localizaciones relativas distintas. 

El arqueólogo no depende de un solo mapa. Los distintos 
tipos de mapas cubren varios aspectos que le interesan. 
Los mapas especializados cubren temas como la 
topografía y el relieve, las alturas sobre el nivel del mar, 
la vegetación y sus tipos, las fuentes de agua, los climas, 
la geología y los suelos. También hay otros que se 
especializan en el tamaño y características de los 
poblados, la demografía, la educación. la política, las 

''•· aa ••11• lo~o•rtlllc• 4el •111• 4• ,,.,.,. • ., •• •••"" A. '· llf•11-•l•r. 
tolft•-o 4• L•• ruin•• ti• P•len .. u• -· ,,.,.. •'-"'• ••a•. 

FI•· a• ··~· t•mfltlco (~o•l•clon•IJ -•I V.11• 4• M4•kO en rsaJ .. S• 
n1u•ar,.n lo• c•ntro• ~ro•lncl•I•• (c11•4r•• roJo•I, •••l•d•• (~unto• 
n••'••li r•clnlo• c•r•lffonl•I•• (~unto• ro/o•I· 
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rol• •ntlgu 

7:-

GRUPOS 

Flg • .ZS Mopo qu• mu••tro lo dl•trl•ucl6n de ••I• •rupo• de cerdmlco 
tipo Glo•tonbury. L•• a-ano• punteados corre•ponden o los 
oflaromlento• 11•ol611lco• asociados. 
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Flg. ~- Croquis de lo Plrdmlde del Sal y monumentos que lo clrc11ndon. 
Reollzoda por L•opaldo 8aires d•spu•• d• sus ••covoclon•• •n 190•. 

comunicaciones. etc. Cada mapa representa la situación 
en el momento en que se hace y. por lo tanto. es 
comparable con otros más antiguos o más 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 pequeñas 
unidades muestra gran detalle, y el arqueólogo lo usa 
en una forma parecida a su propósito original. Otro, 
a otra escala. no puede dar muchos detalles pero 
presenta una visión de conjunto que es útil para 
entender una región entera o sus relaciones con otras 
vecinas. Sólo manejando una buena colección de ellos 
puede tenerse una buena idea de lo que el terreno y 
sus características representan. 

11.2. Croquis acotado y croquis de campo 
Son apuntes o bocetos previos a la realización de los 
mapas (Figs. 26-27). 
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3.2. La ilustración arqueológica 

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

Fl9. a• Cltlclt•n·ll•4,. El C••tlllo. Trazo •••• d• I• ••trucruta y d• I• "'º"'•• ••l•r. l.• f•clt•fl• ll•rt• 11•1 1•1111110 •u11•rl•r,. •• e11cuenrta • 11•1to co11 
la olford• norte d• I• ••c•l•r• 11onlente. l.• utllldod d• •••• m4toflo •rtlflco ••tri•• •11 • .,. 11ro11orclon• u110 for•• 11111.r 4•11 .r rtl11lllo ti• º"""•la.. 
•••r• lo lncldencl• de lo• re~o• •olor•• e11 lo• cu•ri-•• •••1114trlc•• d• •••• co11•truccld11 oneult•ctd11lco, •• lllf•re•I•• tecito• lfl•I oAo .r •" 
dlf•r•nt•• lt•ra• del dio. 

11 .4. Estratigrafla 
Son ilustraciones esquemáticas de las excavaciones estratigráficas que representan de diferentes maneras los cortes 
geológicos y los objetos o procesos contenidos en ellos (Figs. 29-30) . 
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3.2. La ilustración arqueológica 

11.s. Residuos org~nlcos microscópicos: 
Son esquemas abstractos que representan los resultados de los análisis y estudios que se practican en los residuos 
orgánicos microscópicos. que se forman por la actividad humana en los asentamientos y en los materiales arqueológicos 
que se encuentran en ellos. Estas informaciones se traducen en formas y por medio de códigos cromáticos representan 
valores objetivos (Fig.31 ). 

FI•.~ 1 E•flU•nt• crornflt/co so•r• u11 m•p• t•P••rflflc• 411• mue•lr• I• dlstrl•11cld11 d• I•• 
co11c•11r,.c1011•• -· flcldos .,.. •••• E11 I• C••• 4• I•• A•ull8a, .,. •I T•rn111o ••11or. 

11.6. Esquemas abstractos: 
Aqui se inscriben todos las posibilidades del esquema: diagramas, clasificaciones en árbol. redes, gráficas, curvas 
matemáticas. cuadros. organigramas. etc .• que representan los resultados matemáticos y estadísticos de los análisis 
y estudios que se practican durante el trabajo en los laboratorios (Figs.32-33). 
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3.2. la ilustración arquecl6gicai 

Caracterlsticas de codi,;cación de la ilustraclón arqueológica 

En medio de esta multitud de formas. colores y significados, la actuación del ilustrador en arqueología requiere ser 
segura. clara. objetiva. honesta e impersonal. En el caso de las publicaciones de divulgación cientlfica. las posibilidades 
creativas y estéticas no están ausentes y depende de la sensibilidad visual del ilustrador para lograr imágenes con un 
fuerte impacto visual; en otro tipo de estrategias didácticas. las restricciones económicas que imponen los medios 
impresos de reproducción son determinantes en las publicaciones de carácter estrictamente cientlfico. es decir el 
informe o reporte. en el que la línea. el contorno y el contraste de la tinta negra sobre el papel blanco sintetizan los 
objetos arqueológicos representándolos esquemáticamente. con resultados modestos pero muy funcionales. 

llus'f:raclón Arqueológica 

Olvulg•clón 
clen~l#lc• 

Ilustrador 

General. 
aficionados y 
especialistas 

Caro o lujoso 

Buen papel y 
acabdos finos 

Multiple. 
ilustraciones. 
fotografias. 
esquemas 

De difusión 
general 

Fotografia. 
ilustración 

y esquemas 

lconicidad. 
lenguaje esquemático 

y color icónico 

Alto y funcional 

__ __, 
''º 1 

ln#or,.• 
cl•n~l#lco 

Ilustrador o 
arqueólogo 

Especializado y 
profesional 

Barato y 
accesible 

Papel barato y 
encuadernado 

rústico 

Limitada. 
Ilustración a linea 

y trama 

Complejo y 
especializado 

Ilustración 
esquem6tica 
y esquem•• 

Ilustración abtracta. 
--•.ilenguaje esquem6tlco. 

blanco y negro 

''•··· 



3.2. la ilustración arqueológica 

Como se ha podido apreciar .. la ilustración arqueológica puede codificarse de una amplísima variedad de formas y 
estilos .. con estrategias didácticas muy específicas. con infinidad de recursos gráficos digitales y manuales. con una 
multiplicidad de configuraciones retóricas y formales que serla imposible describirlas todas. Debido esta circunstancia .. 
se sintetizan en el esquema de la página opuesta los principales aspectos y caracteristicas de la relación entre la 
ilustración arqueológica y las publicaciones de divulgación cientifica por un lado y los informes o reportes cientificos 
por el otro (Fig.34). 

Como ya se mencinó en el punto 2.4. las publicaciones cientificas se dividen generalmente en publicaciones de 
divulgación cientffica e informes científicos .. que están claramente diferenciados por la cantidad de recursos 
económicos. materiales y humanos con que cuentan. La divulgación cientifica. como las revistas o libros de arte 
antiguo que se venden en librerías y puestos de periódicos cuentan con gran cantidad de recursos en comparación 
con el informe cientifico .. que se produce y se difunde en cantidades mínimas. únicamente dentro de los institutos y 
las universidades. 

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

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

A. El cod1'1cador. Es quien realiza las ilustraciones y sólo hay dos opciones posibles, el Ilustrador o el 
propio arqueólogo. 

B. El público receptor. es decir, a quien destina el arqueólogo los resultados de sus Investigaciones. 

c. El precio de venta y por consiguiente la accesibilidad a la publicación. 

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

E. La estrategia didáctica de comunicación. Esta estrategia puede ser rica y múltiple o limitada; ya que 
esta determinada por las posibilidades y recursos gráficos que la publicación le permita utilizar al 
ilustrador: el uso del color, de la fotografla, de los esquemas y los medios tonos. Asl como la 
infraestructura (digital o tradicional), con que se cuente para el trabajo editorial y la realización de 

las ilustraciones. 

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

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

H. La riqueza de dichas ltnágenes. Básicamente la calidad en la resolución de la Imagen, tanto en su 
aspecto icónico como cromático. 

l. El nivel estético o connotativo que la publicación en su conjunto pueda tener y que esta 
determinada por todos los criterios anteriores y por el diseño editorial y la calidad de la Impresión. 

1 .. TESIS ,CQN 7 
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3.2. La ilustración arqueológica 

Actualmente. las ilustraciones de las publicaciones de divulgación arqueológica. concretamente la revista 
uArqueologla Mexicana u. están recurriendo al uso de los lenguajes esquemáticos que. en combinación con la 
fotografía y la ilustración dan como resultado. verdaderos mensajes didácticos cuya función educativa es muy 
eficaz y contundente (Fig.35-36). 

Las grandes posibilidades que proporcionan las herramientas digitales de yuxtaponer fotos. ilustraciones y esquemas. 
están complementado de manera cada vez más funcional a los textos e informaciones que las investigaciones 
arqueológicas están arrojando. Se están comenzando a hacer aportaciones desde el punto de vista de la retórica 
visual y sus estrategias y no sólo del raciocinio de la estadlstica que es propia del arqueólogo . 
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3.3. 
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F•••• de la lnvestlg•cl6n •rqueol6g'c• · · "·';'' 

Al estar realizando las revisiones con algunos profesores afines al tema. para la redacción final de esta tesis. surgió la 
disyuntiva respecto a la necesidad que tendrfa un ilustrador especializado en arqueología. de conocer las fases y las 
características de las investigaciones arqueológicas. para el correcto desempeño de su trabajo. Para algunos. el adentrarse 
en los conocimientos y procedimientos arqueológicos no es una condición necesaria. ya que el ilustrador se sujeta a las 
peticiones y necesidades del arqueólogo y con sólo ellas, éste debe ser capaz de hacer las ilustraciones requeridas. 

Esta opinión no concuerda con la intención general de este trabajo, es decir. considero muy necesario adentrarse lo 
más posible en los conocimientos arqueológicos para poder colaborar de una manera profesional con el arqueólogo. 
Sucede que el registro gráfico de los materiales arqueológicos es de vital importancia para dichas investigaciones. los 
arqueólogos atareados en sus múltiples ocupaciones no han explotado todas las posibilidades que ofrecen los recursos 
del lenguaje de las imágenes ya sean icónicas o abstractas. Y es aquí donde el ilustrador puede desarrollar nuevas 
maneras de registrar la gran cantidad de materiales arqueológicos que se encuentran en las excavaciones. Sin embargo. 
buscar nuevas formas de registros gráficos. sería una labor imposible de realizar si no se conocen con claridad los 
objetivos, las metodologías y Jos fines de Ja investigación arqueológica. 

Por tanto. una de las propuestas de este trabajo es, que el ilustrador se integre a las investigaciones arqueológicas de 
manera activa y prepositiva; que sobrepase la sola realización de las ilustraciones solicitadas y desarrolle. junto con 
el arqueólogo. métodos novedosos y funcionales para registrar gráficamente los materiales arqueológicos y facilitar 
las clasificaciones que las investigaciones requieran. 

De aquí que se incluya al final de este trabajo el Apéndice 8: Fases de la investigación arqueológica. Estas etapas 
de investigación pueden llegar a ser muy sofisticadas y extensas, por ello sólo se mencionarán en dicho Apéndice 8 

las fases principales de una manera muy general. profundizando en los procesos en los cuales interviene la colaboración 
del ilustrador arqueológico. 

Por ahora, en este inciso sólo se mencionan las dos etapas básicas, el trabajo de campo, el trabajo de gabinete y 
algunos comentarios sobre Ja publicación de las investigaciones arqueológicas con el fin de poder identificar en qué 
momentos y con qué tipo de imágenes el ilustrador colabora en dichas investigaciones. 

La labor del arqueólogo no es tan aventurera y romántica como lo han presentado el cine y Ja televisión. La labor 
científica del arqueólogo puede ser muy compleja y de un cuidadoso trabajo teórico y de laboratorio; lo cual implica 
el rigor de los métodos científicos, pero por supuesto. no deja de ser una actividad fascinante. 

El trabajo del arqueólogo, así como el del ilustrador. normalmente está 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 arqueológico. El 
arqueólogo y su equipo se desplazan por temporadas de varios meses, explorando, excavando, colectando y haciendo 
mediciones. que se registrarán en una amplia variedad de imágenes, desde fotografías e ilustraciones en color con un alto 
grado de iconicidad, hasta esquemas cada vez más abstractos. que conforman una herramienta indispensable y un modo 
de razonamiento que sólo la imagen puede proporcionar a Jos numerosos estudios arqueológicos. 

El trabajo de campo se constituye de un sinnúmero de actividades de recopilación de información cuyo fin es hacer 
observaciones que atestigüen objetivamen1:e la acción humana. Estos sitios se exploran cuidadosamente en busca de 
las huellas físicas y tangibles. del trabajo del hombre en forma de objetos. o fragmentos de ellos. del Jugar donde 
están, del tiempo en que se hicieron o se usaron y de cómo están relacionados unos con otros en ese Jugar. El 
objetivo es. en esta etapa. obtener una muestra que represente todo el espacio que se está estudiando. 



3.3. Fases de la investigación arqueológica 

El trabajo de campo es uno de los aspectos más atractivos de la ilustración arqueológica, ya que se puede estar trabajando 
en el interior de una peligrosa cueva, en la montaña. en el desierto, en una selva o en una apacible playa. Se trata de 
lugares exóticos y normalmente solitarios. apartados de las concentraciones humanas, lo que supone un espíritu 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 compleja. 

Las ilustraciones de esta página (Fig.1) son un ejemplo de lo que implica el trabajo arqueológico. Estas excelentes 
ilustraciones de Tatiana Proskouriakoff. son el resultado de un largo y complicado trabajo. Son una pequeña muestra 
de la taxonomía que ella propone de los registros jeroglíficos en piedra de algunas ciudades mayas de la época 
clásica. Estas ilustraciones implicaron viajar y permanecer en muchos sitios de la Península de Yucatán, de las tierras 
altas de Guatemala y de las zonas mayas de Honduras. Esto parece no muy dificil. pero en realidad requirió de un 
largo y tenaz viaje por zonas en las que las condiciones climáticas. la geografía. el transporte y la propia estancia 
resultarían insoportables para un ciudadano común de cualquier ciudad. acostumbrado al acceso a los servicios 
elementales. 

Una vez terminado el trabajo de campo. el arqueólogo y el ilustrador regresan a su institución. universidad o laboratorio 
a empezar el trabajo de gabinete, en el que analizan. reconstituyen y tratan de definir y estructurar toda la información 
obtenida durante la temporada de campo. Con ayuda de los diferentes laboratorios cientlficos examinan los objetos 
encontrados buscando sus similitudes y sus diferencias y los clasifican en grupos denominados .. tipos ... Con ellos 
como base. buscan un patrón 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 obtención de los datos 
que se estudia. El trabajo más fino. y quizá el más importante, se lleva acabo en el laboratorio y en el gabinete. Es ahí 
donde se dan las conclusiones y las ilustraciones y los esquemas más acabados y detallados. donde se comprueban 
o desechan las deducciones que se han registrado antes y a lo largo del proceso de excavación y del trabajo 
de campo. 
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3.3. Fases de la investigación arqueológica 

En el siguiente esquema (Fig.2) se intentan determinar los momentos en que la imagen ilustrada participa en las 

diferentes fases de la arqueologla. De la misma manera que muchas otras disciplinas, el Diseño de la Comunicación 
Visual a través de la ilustración y los lenguajes del esquema, colabora, bajo contrato explicito de un arqueólogo, 
para lograr los fines y las metas de su investigación. 

Fases dela 
lnvedlgaclón arqueológica Pa~lclpaclón del llus~rador 

1. Dlsell'io de la lnvestlgacl6n Documentecl6n de m•P••· 

ESTUDIOS DE CAMPO 

z. Arqueologia de superficie M•P••· croqul•. cer61nlce. Utlc•. 

M•P••· lson16trlcos. croqul•. 
cer6mlce. lltlce. 

3. La excavacl6n estratlgrAflc• objeta• trlcll1n•n•lon•les. 
••11u•rn•• lc6nlco• y ebstr•ctos. 
•rqultectura. 
estr•tlgrafia. 

ESTUDIOS DE GA81NETE y LA8011ATOlllOS 

M•p••· lsom6trlcos. croqul•. 
cer6mlce. lltlc•. 

4. El anAllsl• de los materiales: objetos bl-dhnenslon••••· 
objetos trldlntenslon•I••· 

•) Cer•rnlc•. esquen1•• lc6nlcos. 
b) Lltlc•. esquemas •bstractos:gr6•1c••· 
e) Otros rneterl•I••· restos 6seos. 

d) T6cnlc•• de 'fech•rnlenta. estratlgr•fl•. 
••c•n••· •) Estudios del rnedlo airnbiente. erqultectur•. 
reconstrucciones hlp6tetlc••· 

Mapas. lson16trlcos. croquis. 
cer6mtce. lltlca. 
objetos bl-dlntenslon••••· 

5. lntegrac16n e lnterpretacl6n. objetos trldlrnenslon•I••· 
eaquern•• lc6nlcos. 
esquernas abstractoa:gr6fllc••· 
restos 6seos. 

&. publlcac16n de la lnvestlgacl6n. estratlgr•fl•. 
••c•n••· 
arquitectura. 
reconstrucciones hlpot•tlc••· 



3.3. Fases de la investigación arqueolOgica 

La publicación de la lnvestlgacl6n arqueo/6glca 

Los resultados del trabajo del arqueólogo son explicaciones penetrantes que examinan el proceso general de la 
formación y desarrollo de los sitios que estudia, a través del tiempo, en el contexto de la región en ta que se ubican; 
en su relación con el medio ambiente al que se enfrentan, y en su interacción con otros grupos. asf como la formación 
de las culturas que los precedieron. 

Sus conclusiones tienen, además de la explicación del fenómeno que se estudia, la función de aclarar puntos antes 
no conocidos en el proceso de la humanidad, y usar los ya conocidos para mejorar su propia capacidad de explicación 
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. 

El arqueólogo debe redactar su trabajo y su artículo o libro como reporte o informe técnico (Fig.3). Este debe 
· presentarse de manera que se pueda verificar si las conclusiones están bien obtenidas. Cada aspecto de sus materiales 
·debe ser descrito, ilustrado, fotografiado y contabilizado. Cuando hace falta, como en tipos y formas especificas, 
·debe téner 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 gráficas. La metodología que se 
siguió, incluso los procesos estadísticos, deben ser descritos. 

Esta detallada reseña. muchas veces de tomos enteros. es necesaria porque la arqueología es una actividad destructiva, 
como ya se dijo antes. Un sitio excavado no puede jamás volver a su estado original y la exploración lo daña. El 
arqueólogo, al escribir su reporte. pone a disposición de otros los materiales en la forma que más se parece a su 
orden antes de la indagación. 

Esta forma de presentación no es ni fácil 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. 
llenos de fotos a color y artísticos dibujos propios de las publicaciones de divulgación arqueológica. 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 metodología de campo y gabinete después, y las conclusiones al final, forman cuerpos 
específicos para que los primeros dos puedan avalar al último. Incluso. puesto que al resolver dudas generalmente se 
abren nuevos campos de encuesta, el trabajo técnico está 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 publicación raramente llega al público en general. Lo que éste conoce son las obras de divulgación, 
generalmente populares y presentadas dramáticamente. En ellas la parte de materiales generalmente se reduce a las 
piezas completas más notables y las conclusiones no se tienen que probar en forma tan absoluta. La metodología no 
se enfatiza/ excepto como las aventuras en tierra salvaje. 

Los dos tip'os de publicación 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 está bien realizada, de dar a conocer la 
generalización de los resultados para todo el público. En ambos, lógicamente, cambiará la presentación y hasta 
el lenguaje. 

El lector interesado en la arqueología, que lee con interés los libros de divulgación, debe estar advertido de que los 
resultados de la investigación 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 



procurar, ·al examinarlos, que el libro que se lea sea una edición puesta al día y, si es una traducción, que corresponda 
a un trabajo no· de~asiado viejo. 

La"div~lgadó"n arqueológica es interesante cuando es buena y está al dia. Desgraciadamente muchas veces. no lo 
está y. cuando tal es el caso, su resultado es la perpetuación de ideas anticuadas y datos incompletos. Muchas veces 

. estas formas de difundir la arqueología penetran hasta el sistema educativo de las escuelas elementales y medias y 
ahí se convierten en estereotipos y formas simplistas de analizar el pasado proporcionando una educación falsa 
a los escolares. 
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4. PROYECTO c;RAFICO: PROCESO DE COMUNICACIÓN DE 10 
ILUSTRACIONES ARQ..UEOLÓ<;ICAS DE CERÁMICA XAJAY 

El Proyecto Gráfico es la parte que complementa el aspecto teórico de la investigación, ya que representa los resultados 
prácticos y palpables de mi quehacer como ilustrador y comunicador visual. 

La teoría en esta profesión, tendrá 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 comunicación, la elaboración técnica y el diseño 
gráfico. el presupuesto. etc. De otra manera. se estarla hablando de un trabajo de investigación pura. que. como ya 
se ha dicho, es sumamente necesario en este medio, no sólo universitario sino también en el ejercicio profesional. 

No obstante, este no es el sentido de esta tesis, la ilustración y el diseño son eminentemente prácticos. Al cliente, en 
este caso, el arqueólogo, no le interesa el razonamiento operativo ni la metodología, él requiere imágenes funcionales 
para los fines de su investigación. Necesita mensajes visuales: ilustraciones arqueológicas y los textos que les dan 
origen. que cumplan con los objetivos planteados. Por ejemplo. una clasificación cerámica; la distribución de hallazgos 
en una determinada zona de excavación; la búsqueda de patrones y tendencias entre poblaciones cercanas; etc. 

La labor del arqueólogo es extremadamente variable y amplia, sus objetos de estudio son tan diversos como lo son 
las distintas culturas del mundo. Dichos objetos o materiales arqueológicos tienen que estructurarse en documentos 
y mensajes que, de igual manera, pueden ser muy variados. El ilustrador arqueológico puede enfrentarse a distintos 
problemas de comunicación, desde la ilustración de un mapa con la posición exacta de los sitios arqueológicos, 
hasta la representación gráfica del diente o el hueso del hombre que vivió en ese lugar. pasando por sus herramientas. 
su vestido, los restos de su alimento, la construcción de sus tumbas, de sus ciudades, etc. 

Dentro de esta enorme variedad temática, traté de ser muy especifico concentrandome en las ilustraciones de objetos 
arqueológicos cerámicos. que realice durante mi Servicio Social y que son parte del Proyecto Arqueológico Valle del 
Mezquital que se realizó por arqueólogos en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) y conforman el 
Proyecto Gráfico de esta investigación. 

Es muy importante recordar que las ilustraciones se realizaron primero y después se comenzó la investigación. Este 
hecho implica un proceso inverso al normal. Primero se elaboraron las ilustraciones sin un conocimiento claro de sus 
objetivos y lo que representaban. asl como de lo que implica colaborar con la arqueologla. Y después. se estudió 
cómo tenlan que haber sido. cuáles debieron ser sus objetivos. sus alcances y su retórica visual. con la idea de 
justificarlas y validarlas más allá de su calidad técnica e ilustrativa. 

Partiendo de estas ilustraciones de objetos arqueológicos cerámicos del Proyecto Valle del Mezquital. se describe en 
el proceso de comunicación que se establece entre: 

• El arqueólogo Fernando López Agullar de la ENAH (emisor). 

• Las B piezas de cerámica que se Ilustraron (objetos de re'erencla). 

• Yo como ilustrador (codl,,cador). 

•Las 10 ilustraciones del Proyecto Grá'1co (mensaje). 

De esta manera. en este cuarto capitulo final. se describe el proceso de comunicación visual de las ilustraciones 
arqueológicas del Proyecto Gráfico. con las caracteristicas muy particulares en que se desarrollaron dichas imágenes. 



4. Proyecto gráfico: proceso de comunicaci6n de 1 O ilustraciones arqueológicas de ceramica Xajav 

El proceso de con1unicacl6n del Proyecto Grá,lco 

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

Los mensajes visuales. que abarcan: 

• el mensaje simbólico del texto impreso; 
• el mensaje de las formas leónicas o abstractas. naturales o artificiales; 
• los mensajes artlsticos. 

El acto elemental de comunicación implica la existencia de un emisor. que extrae de su repertorio* cierto número de 
signos y los reúne según ciertas leyes. de un canal. por el cual se transmite el mensaje a través del espacio y el tiempo 
y. por último. 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, más o menos sujeta a las leyes del olvido. 

En1lsor > Mensaje/Canal > Receptor 

La ciencia de la comunicación tiene, en este esquema clásico, elaborado en 1948 por Claude Shannon y Meyereppler. 
su paradigma. Está en todos los libros y artículos del mundo que tratan de comunicación y en la cabeza de todos los 
estudiantes. Su fuerza de descubrimiento, su poder clarificador y su virtud didáctica han convertido este esquema en 
una de las representaciones más convincentes del fenómeno comunicacional, con su estructura, componentes y sus 
ir:itera~ciones. Y ya es. para siempre. el emblema de la teoría matemática de la comunicación. 

Ef!1i~or y receptor, situados en lugares diferentes, están vinculados por un canal en el cual circula un mensaje. El 
a~queólogo 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 patrón original; es decir, la codificación. Cuando el receptor (por ejemplo otro arqueólogo) recibe el mensaje, 
a su vez lo decodifica identificando los elementos con morfemas. sememas, universales. que archivó en su memoria 
debido a su educación, 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 arquitectónica. alguna deducción sobre un 
objeto del pasado, un suceso histórico, en suma un mensaje antropológico, que el arqueólogo emisor había creado 
originalmente. La fidelidad de la transmisión radica en la más o menos perfecta identidad de la imagen percibida y 
la imagen de partida. Esto sólo se logra si los repertorios de elementos y las reglas de reagrupación que poseen a 
priori el emisor y el receptor son lo suficientemente comunes. 

• Especie de .. memoria de almacenamiento- que contendrfa toda nuestra cultura anterior a modo de conjuntos de formas, que se han almacenando en el 
transcurso de la vida y las experiencias; es decir. los recuerdos visuales o im.igenes mentales. m.is o menos alteradas por el olvido y el borrado aleatorio o 
sistemAtico de algunas partes. • 



La comunicación de ideas sólo se produce en la medida en que ambos repertorios tengan una zona común. En el 
siguiente esquema (Fig.1) esta zona está indicada por la superposición de los clrculos naranjas del área correspondiente, 
que enlazan al emisor y al receptor por medio de la codificación y decodificación que ambos realizan. 

Es el proceso de aprendizaje señalado por la flecha punteada de color naranja. 
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4. Proyecto gráfico: proceso de comunicación de 10 ilustraciones arqueológicas de cer.6mica Xajay 

El conjunto de los actos de comunicación asume así un carácter acumulativo por su influencia progresiva sobre el 
repertorio del receptor. Se trata, entre otros. del proceso de adquisición de la cultura. Los semantemas propuestos 
con mayor frecuencia por el emisor, poco a poco se insertan en el repertorio del receptor, modificándolo: es el punto 
de partida de los circuitos comunicacionales que generan la sociodinámica de la cultura. 

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

La relación entre los elementos del esquema. constituye un sistema interdependiente. Y, por tanto, un proceso de 
comunicación y de interacción, donde no se sabría privilegiar ninguno de sus componentes en detrimento de los 
otros que lo integran. 

Cada uno de los componentes de esta cadena: 

a} tiene una posición determinada en relación con los demás componentes, 

b) desarrolla un rol preciso, 

c) ejerce una función interactiva. 

Hay pues un sistema en feedback o retroactivo, una interacción permanente entre los elementos de la cadena. Esta 
interacción es la misma dinámica que impulsa y mantiene la comunicación, y sostiene as( la integridad del sistema. 

Unos y otros elementos de ese conjunto operan reciprocamente una dialéctica: de estimulación y de constreñimiento 
al_ mismo tiempo. Por ejemplo, el emisor-arqueólogo procede asf. desde su posición activa que inicia el proceso, a 
través de los productos y los mensajes que envía al receptor-público. El arqueólogo (ahora en su condición de 
usuario del diseño) trata de motivar al diseñador, a la vez que interpone, entre él y su trabajo, unas determinadas 
premisas arqueológicas, otras premisas de orden técnico, de orden económico y de orden temporal. El canal difusor 
o canal transmisor, en tanto que elemento intermediario, introduce --ruidos .. a la comunicación, pero en tanto que 
sistema tecnológico en desarrollo constante, aporta nuevos recursos comunicativos. Así emergen nuevas relaciones 
entre difusión y costo, que afectan a la economía y a la eficacia. 

El diseñador deviene, pues, una suerte de "intérprete intermediario" entre ambos demandantes: arqueólogo y público. 
Por esto, su rol (que es. en síntesis. el de convertir unos datos simbólicos en un proyecto funcional. y éste en un 
producto o un mensaje) requiere un talento especial, una seria formación universitaria, flexibilidad psicológica. 
sensibilidad y un sentido creativo indispensable para combinar formas visuales. 

Desde ahora, el diseñador deberá ser, sobre todo, hombre de comunicación; deberá operar en todo momento 
"soluciones" en forma de verdaderas síntesis expresivas; desarrollar un proceso de síntesis mentales y técnicas, de 
estrategias comunicativas, que desembocarán en forma de .. respuesta .. a los requerimientos del arqueólogo, del 
mensaje y de sus funciones, asi como de las demandas y condicionantes socioculturales de sus destinatarios. 

De esta manera, las ilustraciones del proyecto gráfico generarían el siguiente proceso de comunicación visual (Fig.2): 

Cabe recordar, que las ilustraciones arqueológicas del Proyecto Gráfico fueron el resultado del trabajo realizado 
durante mi Servicio Social, para el arqueólogo Fernando López 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 fotografías, con los textos que resultaron de la investigación y con otras ilustraciones a línea, 
para conformar los mensajes arqueológicos (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 están presentes en la comunicación. tanto emisor 
como receptor no entran en contacto con el objeto de referencia durante el proceso de comunicación. ya que 
normalmente se encuentran en tiempos y en lugares diferentes. Las piezas de cerámica Xajay motivo de esta 
investigación. se encuentran actualmente en el Museo Regional. 
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4. Proyecto gr,fico: proceso de comunicación de 1 o ilustraciones arqueológicas de cer,mica Xajay 

El canal (aspecto físico del mensaje) o medio de difusión serán los medios impresos através de un informe, alguna 
revista o boletín, que muestre los resultados de la investigación y el propio museo con todos sus soportes de 
comunicación y su página web. 

Tanto el canal como el papel del receptor y la decodificación que realiza cuando se pone en contacto con las 
ilustraciones arqueológicas. son temas que se dejaron fuera del análisis de este trabajo. Como ya se mencionó. el 
fenómeno de percepción visual que realiza el ser humano es extremadamente complejo e implica conocimientos 
psicológicos y fisiológicos que no era posible integrar en esta investigación. Igualmente, sería muy difícil la identificación 
del público receptor al que realmente van a llegar los resultados del Proyecto Valle del Mezquital, ya que se tendrían 
que tomar en cuenta: las situaciones de comunicación, los tiempos medios que debe durar un mensaje o el número 
de signos que debe comportar. el grado de iconicidad o abstracción, el mensaje de salida y el mensaje de llegada; 
que constituyen las nociones esenciales de clasificación a las que debe recurrir el disenador al plantearse el problema 
de definir a sus públicos-meta. Cada público y subpúblico posee sus rasgos característicos, los cuales determinan el 
tipo de mensaje que será adecuado transmitirle. 

Dichas omisiones no implican una falta de interés o de importancia cualitativa para la comprensión de los procesos 
de comunicación visual que se generan dentro de la arqueología. Los procesos de percepción, de aprendizaje y la 
pregnancia de los mensajes visuales son conocimientos fundamentales para cualquier diseñador gráfico. 

La finalidad de la mayoría de los mensajes, que son codificados por un disenador, bajo petición clara y precisa de un 
emisor, es que tos 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 
más allá de ese conjunto, percibe formas y significaciones que añade eventualmente al acervo de sus conocimientos, 
y que lo impulsarán a realizar algún acto determinado. Las informaciones que una generación de arqueólogos 
transmiten a otros arqueólogos futuros, implican para ellos no sólo el incremento de los conocimientos de su profesión, 
sino acciones y actividades muy concretas, como por ejemplo, cuando se desarrollaron las técnicas de prospección 
de superficie, que facilitaron o evitaron los procedimientos de excavación. 

Cuando se habla de percepción y aprendizaje, no se habla de procesos automáticos y fijos, los receptores reelaboran 
y reinterpretan constantemente su repertorio de informaciones en su vida cotidiana. con su experiencia, confiriéndoles 
su significado real, práctico. Los individuos receptores no son una .. cosa .. estática y predecible, más bien implican un 
proceso de selección y esquematización por el cual Jos signos y las informaciones son absorbidos en forma de 
imágenes 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 
función de la inteligencia consiste en jerarquizar, ordenar y dominar su olvido para rechazar lo que, aquí 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 esquematización que consiste en proporcionar una representación simplificada y abstracta de 
los elementos de realidad para poder actuar sobre esa realidad. Y toda la representación de imágenes esquemáticas 
de la realidad -que es la finalidad del grafismo didáctico- estará regida por ese proceso de depuración. Este 
proceso es el que el ilustrador arqueológico querrá imitar, en función de los conocimientos que quiera transmitir 
mediante el dibujo, el esquema. el croquis. el mapa, etc., simplificando los objetos arqueológicos por medio de una 
jerarquización entre lo que es importante y lo que no es relevante para la investigación del arqueólogo. 
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El diseño gráfico es visto de maneras distintas por cada uno de los elementos del proceso de comunicación. Si para 
el arqueólogo. el ilustrador y el diseño son una herramienta importante para sus procesos de difusión; si para el 
diseñador su profesión constituye una disciplina. un conjunto muy especializado de técnicas. y un modo de expresión 
y de creatividad individual. para el receptor ••el diseño .. como tal no existe. Sólo existen objetos. cosas, productos y 
mensajes: elementos funcionales y emocionales. más o menos útiles. más o menos estéticos, más o menos deseables. 
Sólo existen los objetos -reales o imaginarios- de sus motivaciones psicológicas. 

Siendo así, sólo se mencionará que el público de los contenidos científicos sólo alcanza un pequeño porcentaje de la 
población. ya que normalmente la difusión de los conocimientos cientificos no utiliza los medios de comunicación 
masiva como la televisión o el radio. Los posibles receptores de las ilustraciones del Proyecto Gráfico pueden ser: 

• la comunidad propia de la ENAH. 

• La comunidad cientlfico antropológica. nacional e internacional. 

• Los visitantes al museo y su página web. 



4. 1 . Emisor: el •rque61ogo 

El emisor puede ser una persona. conjunto de personas o todo tipo de organización. cualquiera que sea su tamaño. 
su ubicación sectorial. su antigüedad. su mercado y sus objetivos; cualquiera que sea, asimismo, su orientación: 
mercantil. cívica, científica o ideológica, que transforma una información en un mensaje físico destinado a ser 
transmitido por un canal. 

A partir de que el arqueólogo termina parte o la totalidad de su trabajo adquiere el papel de emisor, de fuente de 
inf0rinad6n~-::.qu_e tiene la necesidad de construir mensajes para dar a conocer los resultados de su trabajo (Fig.1 ). 
Su~··p-úbüC:Os-~Plieden ser muy especificas como en una conferencia o, por el contrario. para cualquier espectador. 
come; en-él -ca'so' del Proyecto Valle del Mezquital, en el que uno de los resultados de la investigación fue la constitución 
de.Úri !"'useo 'Regional de Antropología. 

Dic'hc; ,:.:;useo se encuentra en el municipio de Huichapan. en el estado de Hidalgo, cerca del sitio arqueológico "El 
~e~h~~· :er:i donde se excavaron y encontraron las piezas de cerámica arqueológica que son el objeto de referencia. 
qu_e .. codific:an· o representan las ilustraciones del Proyecto Gráfico. 

El .emisor es el punto de partida del mensaje observable en la cadena de 
; ·cam·uni_Cacióri; en el caso de esta investigación, es el arqueólogo Fernando 
· Lóp'ez ·Agúilar y su equipo de trabajo quienes han realizado la investigación 
·aré¡ue_ológié:a del Proyecto Valle del Mezquital. 

Su. función es la de insertar, en el campo social, educativo, académico y 
-· cieri.~f,f~-c~. ·investigaciones. informes e informaciones y, con ellos, 
·canOCiÍ!1iéntOs, ideas e imágenes mentales. 

- _, . ;-, '• 

Por ·~édio de la comunicación visual, el arqueólogo se interrelaciona con sus 
reC:eptOres, intercambia información con sus colegas académicos, con las 
instit~ciones educativas, los medios de comunicación social, etc., y de un 
·modo más general, con el conjunto diverso de capas sociales que constituyen 
al medio en el que desarrolla su actividad. 

El arqueólogo como emisor tiene las siguientes características comunicacionales: 
Su mensaje es de difusión, ya que establece una comunicación 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 comunicación que el arqueólogo genera es unidireccional, es decir, que 
fluye en un sólo sentido, de él hacia sus posibles receptores; por ejemplo, en 
un documento escrito, donde el lector se encuentra fuera de la esfera de 
percepción del arqueólogo, está en otro lugar y en otro tiempo, estableciendo 
una comunicación lejana. 

Por último, Ja comunicación del arqueólogo es marcadamente fría o funcional, 
ya que su validez depende de la fidelidad y el carácter científico de la información 
contenida en sus resultados, dejando el aspecto estético en segundo término. 
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4.1. Emisor: el arqueólogo 

Proyecto Arqueológico Valle del Mezquital 

El Proyecto Valle del Mezquital (PVM) que se inició en 1985. en el estado de 
Hidalgo (Fig.2) y que ha desembocado en las lnvestigaciónes sobre las 
Culturas de las Mesas (Fig.3) es parte de la actividad académica de la Escuela 
Nacional de Antropología e Historia (ENAH). que forma parte del Programa 
Sitios Históricos y Monumentos. del INAH. 

El responsable del proyecto es el arqueólogo Fernando López 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 registró 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 región. La extensión característica y patrón de distribución de dichos 
asentamientos fueron determinados a partir de prospecciones sistemáticas 
en las temporadas siguientes. además de llevar a cabo trabajos de excavación 
en El Zethé (1992-1993). localidad de Taguf. municipio de Huichapan; El 
Pañhú (1994-98). localidad de La Mesilla. municipio de Tecozautla. y 
Huesamenta (1993). localidad de Bomanxoothá. también en el municipio de 
Tecozautla (los resultados de estos trabajos son expuestos en los informes 
correspondientes. López Aguilar. et. al.. 1989. 1990, 1994 y 1995). 

El conjunto de sitios ha sido interpretado como resultado de un desarrollo 
local. al cual se ha bautizado como "Cultura de las Mesas•• o" Grupo Cultural 
Xajay •• (para saber más acerca de estos sitios, ver Cedeño 1999; López, Solar 
y Vilanova, 1999; Polgar, 1999). 

En Bomanxoothá se excavó un contexto habitacional en condiciones de 
salvamento. ya que la unidad se encontraba en peligro debido a la 
construcción de un canal de riego. Además de la liberación y consolidación 
de los restos arquitectónicos. fue rescatado un entierro individual acompañado 
de una ofrenda consistente en vasijas de cerámica y ornamentos trabajados 
en concha. 

Por otro lado. en el Pañhú se programó un proyecto de investigación a 
mediano plazo. lo que dio como resultado la liberación 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 presentó un altar 
en cada una de sus esquinas y en la etapa constructiva posterior se localizó 
el entierro de un individuo acompañado de elementos líticos a manera de 
ofrenda. Además. en un contexto de relleno entre ambas etapas. fue rescatado 
un excéntrico lítico de considerables dimensiones. el cual. a pesar de haber 
sido abandonado sin culminar su manufactura. representa una pieza única 
entre los materiales provenientes de estos sitios. 
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Pero el sitio más importante para esta investigación es la excavación extensiva realizada en El Zethé, que se realizó en lo 
que se identificó como una unidad doméstica. situada a las afueras del núcleo monumental. Como parte de los hallazgos, 
fue localizada una Caja Ofrenda rectangular en cuyo interior hablan sido depositados los restos de por lo menos nueve 
individuos desmembrados. acompañados de una ofrenda consistente en vasijas de cerámica. herramientas Uticas y material 
malacológico. Dicho contexto fue fechado alrededor del año 600 d.C.. a partir del análisis de radiocarbono y pertenecen 
al periodo clásico del área geográfica de Huichapan y Tecozautla. a lo que se ha denominado Cultura Xajay. 

A esta Caja Ofrenda del sitio arqueológico de El Zethé. cuyo descubrimiento fue realizado entre 1992 y 1993 en la quinta 
temporada de campo. pertenecen las 8 piezas de cerámica que, por su mayor relevancia. el arqueólogo Fernando López 
Aguilar seleccionó para que yo ilustrara. Por consiguiente, a continuación se menciona brevemente el informe de la quinta 
temporada de campo. resaltando lo concerniente a la excavación de El Zethé y a los objetos de cerámica. que ahora son 
el objeto de referencia del proceso de comunicación visual que se estudia en la presente investigación. 

'1'royedo V•ll• d•I M••qult•I. 
In~• de I• Qulnt• T91npor•d• d• Tr•M~o d• C.1npo ,,,2.,99i. 
c-rdlnador G•n•r•I: Arqlgo. Fern•ndo Lópe• Agull•r. 
Escuel• N•clon•I de Antropologl• • Hlstarl• - C•ntro 11-lon•I Hidalgo. 
INAH - Gobl•rno del Ed•do de Hidalgo · CONACY'T. 

La investigación arqueológica de esta temporada se desarrolló dentro de un proyecto conjunto entre la Escuela 
Nacional de Antropologla e Historia y el Centro Hidalgo del ENAH. a través del Proyecto Valle del Mezquital. Para 
ello. se contó con el apoyo de un grupo de estudiantes de Técnicas de Investigación Arqueológicas 1 y 2. y de 
tesistas de la Maestría en Arqueologla de la ENAH, con recursos otorgados a través de Sedesol Hidalgo y el INAH. con 
un subsidio adicional del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologla. además del apoyo otorgado por la Presidencia 
Municipal de Huichapan, en la resolución de problemas loglsticos de instalación. 

La coordinación general de la investigación estuvo a cargo de Fernando López Aguilar. con el apoyo de la Arqlga. Maria 
Rosa Aviles; los asesores de campo y coordinadores de cada subproyecto de investigación fueron: Geogr. Frank García 
Rodrlguez. para el estudio del paisaje; Luis Morett Alatorre, Carlos Humberto Hiera Montoya y José Alberto Ochatoma 
Paravicino, pasantes de la maestrla en arqueologla; Jaime Cedeño Nicolás, Delfina Pérez Bias .• Juan Cervantes Rosado. 
Alfonso Rodríguez Torres, Maria Antonieta Viart y Cuauhtémoc Domlnguez, pasantes de la licenciatura en arqueología. 

Introducción general 
El proyecto que se desarrolla en el Valle del Mezquital en el estado de Hidalgo. ha avanzado progresivamente en la 
resolución de la problemática central que atañe a la investigación: .. El entendimiento de la historia de la etnicidad 
hñahñü ... al menos desde el periodo Clásico hasta el siglo XVIII. Los objetivos secundarios de la investigación son la 
localización y registro de sitios arqueológicos. la recopilación y análisis de materiales arqueológicos. mapeo de sitios 
(croquización). ubicación regional de sitios por temporalidad, elaboración de muestrarios de materiales (cerámica. 
lítica, etc.) y la creación de bases de datos. 

Las investigaciones de carácter interdisciplinario involucran diversos campos del conocimiento como la geografía. la 
arqueología. la historia. la antropologia física, la restauración y las ciencias biomédicas para resolver, desde sus 
propias áreas temáticas. aspectos puntuales y momentos criticas en la comprensión de este proceso. como pueden 
ser aquellos cuya interacción es importante en la integración de un sistema de poder y su ruptura. pues son los más 
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sensibles en la trayectoria de la configuración étnica. La etnicidad, vista as!, es un proceso diacrónico que impacta de 
manera sustantiva a la totalidad del sistema social, es decir. a los agentes activos de la construcción de un espacio 
{como slmbolo, como unidad productiva, poHtica y cultural) indisociable del tiempo relativo de cada segmento del 
ecosistema, cuya dinámica afecta a las condiciones de actuación del grupo humano. 

Entre los hallazgos obtenidos en la excavación extensiva de El Zethé se encontró una Caja Ofrenda cuyos materiales 
han abierto una línea de investigación en torno a la información contenida en ella. En especial se destacan la 
identificación 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. además de la identificación 
osteométrica. de sexo y edad. se busca conocer las deformaciones presentes y, paralelamente. el ADN de la población 
y el tipo de dieta. 

Excavación extensiva en El Zethé 
Luis Morett Alatorre. Fernando López Aguilar. Marra Rosa Avilés Moreno y Marra Antonieta Viart Muñoz. 
Antecedentes 

El sitio El Zethé se localiza al poniente del Valle del 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 1 991 el PVM efectuó una excavación miniextensiva en el Sitio 248 denominado "El Zethé". 

La excavación en El Zethé tenía como propósitos el de acercarse al conocimiento de la estratigrafla del sitio y definir 
a partir del depósito una secuencia cerámica del sitio que pudiera corroborar o refutar la hipótesis fundada en el 
análisis de superficie, de que el lugar habla sido de una sola ocupación y dentro de la esfera cultural Xajay. 

La estrategia de excavación en la Unidad de Excavación 1-A en El Zethé se definió como extensiva. cubriendo una 
superficie total de 250 metros cuadrados. 

Capa VII: Caja de Ofrenda 
El área excavada en la Unidad de Excavación-1 A, permitió la localización y liberación de una caja de sillares burdos 
de 1 .5 x .90 x .60 metros de profundidad, dentro de la cual se encontró una ofrenda cuyo contenido fue de 9 
cráneos. abundantes restos óseos de huesos largos. costillares, etc .• todos en depósito secundario. sujetos algunos 
aparentemente desmembrados, desarticulados y decapitados otros. Asociados al depósito de materiales óseos se 
recuperó un lote de materiales cerámicos completos. entre ellos una Vasija Trlpode Rojo Inciso Postcocción 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 mandíbula de animal, etc. 

Durante el proceso de excavación se recuperó una gran cantidad de distintos materiales entre los que se cuenta 
cerámica completa y fragmentada. La primera invariablemente asociada a entierros como parte de la ofrenda; los 
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tepalcates en su mayoría como depósito secundario .. formando parte de los rellenos constructivos o bien acarreados 
en Jos procesos de degradación 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 cráneos .. varios fémures .. tibias y peronés .. dos iliacos .. vanos 
costillares .. vértebras .. cúbitos con .. radios y húmeros .. algunas mandíbulas y maxilares superiores con dentición .. 
clavículas, dos conjuntos de metatarsos y falanges. 

Es imposible determinar el significado cultural del contenido de la ofrenda sin la conclusión del análisis del conjunto de sus 
materiales. En su lugar y de manera preliminar se puede describir parcialmente su contenido y aventurar algunas hipótesis. 

El contenido de la Caja de la Ofrenda debió formar parte de una ceremonia compleja en la que un grupo de individuos, 
entre adultos e infantiles fueron sacrificados. La distribución del material óseo sugiere que se practicó la desarticulación 
en varios de los sujetos. Ninguno de los individuos presentó asociación anatómica completa. La distribución de los 
cráneos obedeció a un acomodo intencional y es posible que hayan sido colocados después de haber sido separados 
por decapitación. 

El profundo sentido religioso y la discreción con que pudo hacerse el entierro de la ofrenda, que no de la ceremonia 
de sacrificio que seguramente debió ser pública, se reflejan también en que éste se haya mantenido inalterado 
después de que el sitio fue abandonado. la mayor parte de la ofrenda cerámica se concentró en tres pequeños 
conjuntos, uno al Norte, el otro al NW y el último al W de la Caja. 

Análisis de laboratorio 
Catalogación de colecciones cerámicas. Temporada 1992. 
Patricia Fournier. 

Para el estudio de la cerámica arqueológica al Valle del Mezquital se ha optado por emplear el sistema tipo-variedad. 
Este sistema taxonómico basado en el de Linneo .. se planteó originalmente para analizar cerámica del suroeste de 
EUA en 1927 (Hill y Eva ns 1972), aunque posteriormente fue modificado y adaptado, siendo frecuente su uso en el 
área maya y recientemente en el centro de Mesoamérica. 

En dicho sistema, la clasificación principia con el reconocimiento de todos los atributos de una colección cerámica. 
El analista logra definir asociaciones de atributos en diferente niveles categóricos y conceptuales. sean variedades, 
tipos .. grupos cerámicos .. o lozas. 

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

Los estudiantes tuvieron a su cargo la catalogación .. el análisis cuantitativo y distributivo de tipos para los diferentes 
sitios y concentraciones donde se recolectarán las muestras .. así como las ilustraciones de los tiestos mejor conservados 
representativos de entidades tipológicas. La identificación de materiales constitutivos y técnicas de manufactura de 
la cerámica muestra que el material trabajado fue la cerámica elaborada con arcilla de la región. Los objetos presentan 
diferencias de coloración de la pasta y forma. Todas las piezas presentan modelado a excepción 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 decoración con molde (representación de la cabeza de un murciélago). 

El tipo de decoración que presentan las vasijas son engobes rojos, al negativo, pulidos y esgrafiados. las formas en 
general son cajetes .. cántaros, elementos trípodes .. cuencos .. una pipa y un incensario zoomorfo. 
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¿Qué información obtiene el arqueólogo de la cerámica? 

En este último apartado del punto 4. 1. en el que se definen las caracteristicas del emisor del proceso de comunicación 
de las ilustraciones de cerámica Xajay. se explican las principales funciones que tiene la cerámica para proporcionar 
información a las investigaciones del arqueólogo. La fuente de información fue el libro La Cerámica Arqueológica, 
de Clive Orton. Paul Tyres y Alan Vince. 

La investigación arqueológica se enfoca a describir, comprender y explicar las similitudes y diferencias que se observan 
en el registro arqueológico o se infieren a partir de éste, en las escalas temporal, espacial y sociocultural. Los correlatos 
materiales cerámicos, junto con otros tipos de evidencias, posibilitan el conocimiento de la realidad pretérita y 
resultan muy útiles como indicadores cronológicos para el fechamiento. Con base en la información arqueológica 
que se ordena y analiza, se infieren e identifican las asociaciones y recurrencias de las formas culturales, 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 cerámica. se cuenta con bases para inferir 
los contextos sociales de su producción. distribución y cambio. 

El análisis cerámico puede servir de base para investigar temáticas como los contextos de uso de los artefactos desde 
1a perspectiva tecnofuncional, especialización productiva, así como cambios tecnoestilisticos y su significado. También 
son importantes los estudios sobre patrones de distribución espacial de la evidencia material. desde el nivel de áreas 
de actividad, unidades habitacionales, asentamientos, regiones y áreas, que permiten identificar en distintos niveles 
la interacción entre agentes materiales y sus modificaciones a través del tiempo (Fig.6). En estas escalas pueden 
estudiarse las tendencias de consumo y la asociación de determinadas clases de artefactos con el estatus 
socioeconómico o etnicidad de los integrantes de unidades sociales, asf como diversos aspectos que permiten inferir 
la vida cotidiana con base en correlatos. 

[!]•• 
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La cerámica tiende a suscitar fuertes emociones entre tos arqueólogos: 
la aman o la odian. Para algunos tiene una fascinación indefinible y 
potencialmente contiene mucha información, que un estudio arduo y 
cuidadoso ha de poner de manifiesto. En el otro extremo del péndulo. la 
cerámica aparece como el más común de los materiales arqueológicos, cuyas 
funciones principales son entorpecer la tarea auténtica de excavar, abarrotar 
los almacenes y comportarse como un «agujero negro» arqueológico de los 
recursos que siguen a la excavación. Entre ambos extremos existe un amplio 
espectro de opiniones: hay quienes ven la cerámica como una tarea inevitable, 
un material que se ha de procesar con la máxima rapidez posible antes de 
volver a enterrarlo (ya sea en el terreno o en un almacén). Otros adoptan 
una visión más mlstica y creen que el fragmento más humilde contiene la 
información más sorprendente. que tan sólo puede descifrar el especialista 
en cerámica. 

Si se preguntará a un arqueólogo para qué utiliza la cerámica que encuentra 
en los sitios que investiga. seguramente respondería que la cerámica de una 
excavación arqueológica puede proporcionar tres tipos de información: 

• Evidencia para la datación o (echamiento. 

• Evidencia distribucional por ejemplo relativa al comercio. 

• Evidencia para la función 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 propósito o propósitos determinados. 
Lo interesante es cuanto se puede entresacar sobre el cuándo. dónde y para 
qué a partir de un puñado de fragmentos mudos. 

L• c•rillnelc• caneo •vld•ncl• ~r• 1• d•~•clón 
Hace sólo 50 años que se dispone de los métodos científicos que permiten 
conocer y determinar con seguridad la antigüedad real de los yacimientos y 
artefactos del pasado (Fig 7). 

La cerámica tan sólo participó de forma marginal en la '"revolución del 
radiocarbono" que tuvo lugar en los años cincuenta y sesenta. ya que muy 
raramente incluía un componente orgánico que permitiese establecer la fecha 
recurriendo a su contenido en carbono 14 (C14

). Sin embargo, existe la 
posibilidad de extraer restos de inclusiones orgánicas como el carbón vegetal 
en cerámicas cocidas a baja temperatura. Este enfoque ha seguido siendo 
muy útil dentro de sus limitadas circunstancias; por ejemplo. la datación del 
desgrasante de cáscaras de arroz en la cerámica. 
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Los arqueólogos consideran que la cerámica y la datación están indisolublemente unidas. La aplicación más extendida 
de<éiertas técnicas como la datación por radiocarbono e•• y la dendrocronologfa no han reducido la necesidad de 

~:_c;-:"~e.st~blecer cronologlas basadas en el estudio de la cerámica. La mayor parte de los informes de excavaciones siguen 
~.-.:.- :··- -~ ~a-~ándose, hasta cierto punto, en las fechas obtenidas estudiando la cerámica. 

-··:-\~·r·.:; :~_una de las técnicas que más se utiliza para fechar una amplia gama de material cerámico es la termoluminiscencia 
< cTL-1< 960). que se basa en el efecto del bajo nivel de radioactividad en el interior de la cerámica. Con el paso del 
tiempo, esa radioactividad libera electrones que permanecen atrapados en la arcilla. hasta que ésta es calentada. Es 
entonces cuando los electrones son liberados en forma de luz, con la medición de la cantidad de luz emitida, se 
puede determinar la cantidad de tiempo que ha transcurrido desde que fue originariamente cocida. Otra técnica 
más reciente. la luminiscencia estimulada ópticamente (OSL-1985). podrfa reemplazarla con el tiempo. 

La fecha del objeto cerámico 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 tendría ni que mencionarlo: la fecha de una vasija o de un fragmento no tiene por 
qué ser la fecha del contexto o del sitio arqueológico en el que se ha encontrado. Aparte del problema que suscita la 
diferente duración de vida de cada tipo de vasija. hay que tener en cuenta la historia posdeposicional de dicha vasija. 
Puede que J:laya pasado por diversas situaciones: haya sido barrida, echada a un pozo de desperdicios, transportada 
a otra Íegión co-mo producto del comercio. etc. Entre el momento en que se fabricó y la primera vez que se rompió 
o desechó. hasta el lugar a donde fue a parar al final, puede transcurrir un proceso que se prolongue a lo largo de 
varios años, o incluso, de varios siglos. 

Para suministíar dataciones absolutas necesitamos encontrar ••puntos fijos·• en la historia, usando otras fuentes de 
evidencias.< como las documentales (por ejemplo monedas. que son un tipo especial de documento). Una vasija a la 
que se h~lla relacionado con un suceso histórico bien definido, servirá para fechar otros contextos, y los otros tipos 
cerámicos que se encuentren en el mismo sitio podrán ser datados por asociación secundaria. Podemos construir un 
cuadro de cómo varían estos aspectos estudiando la coexistencia de tipos o características diferentes en contextos 
distintos; esto se conoce como seriación y permite crear una secuencia ordenada de fechas relativas. Toda esta 
información ha de relacionarse muy cuidadosamente con la secuencia de la cerámica. 

La abundancia de cerámica y la multiplicidad de formas, pastas y estilos decorativos, asf como la gran cantidad de 
bibliografía. hacen de la cerámica el medio ideal para ofrecer información cronológica. 

L• c•rántlc• co1no •vld•ncl• d•I com•rclo 
La cerámica no permanece estacionaria. En cualquier yacimiento. las vasijas utilizadas varían a lo largo del tiempo, 
según el proceso de trabajo que tuvo lugar en su fabricación. la materia de la que estaban hechas. para qué fueron 
utilizadas. dónde fueron hechas y por quién fueron producidas. Estas diferencias pueden reflejarse en la pasta. la 
forma, la tecnologfa y la decoración de los fragmentos excavados en diferentes contextos. 

Pueden fabricarse en un centro de producción 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 traídos de regreso como recuerdo de viajes. 

La idea de que se podrfa obtener información sobre el lugar de procedencia de la cerámica estudiando las propiedades 
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físicas o químicas de la arcilla o de las inclusiones (estudios microscópicos). apareció hace casi un siglo. pero tuvo 
que sobrellevar un largo periodo de gestación antes de que en tos años sesenta aflorase un conjunto 
útil de técnicas. Se tiende a creer que los estudios sólo son relevantes en lo que respecta a cerámicas de calidad y 
que durante muchos perlados y lugares la cerámica común se ha mantenido. ••estacionaria•• geográfica o 
cronológicamente. Esta posición empezó a venirse abajo a partir del trabajo de Shepard (1942) sobre la cerámica de 
Río Grande durante los años treinta. que demostró que la cerámica común puede trasladarse a través de distancias 
increíblemente grandes. 

La distribución geográfica de las vasijas contienen potencialmente mucha información. pero para tener acceso a ella 
hay que identificar el lugar de origen de cada vasija en particular. Generalmente esto implicará el estudio microscópico 
de la pasta cerámica y de las inclusiones que la constituyen. 

Existe una gran variedad de enfoques a este respecto. desde la observación puramente visual sin más equipo que un 
microscopio binocular de baja graduación (estudios macroscópicos). hasta las últimas técnicas cientificas para el 
análisis físico y químico (estudios microscópicos). Se necesita una cuidadosa interacción entre ambos tipos de estudio. 
Algunas cuestiones (por ejemplo. la búsqueda del posible lugar de procedencia de la arcilla determinando si sus 
componentes proceden o no de depósitos sedimentarios) pueden requerir técnicas muy sofisticadas. pero. debido al 
costo financiero de estos análisis. se usan tan sólo en una pequeña proporción del conjunto de cerámicas 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 tecnológicas que pueden encontrar respuestas. 

L• c•ránolc• co-o evldencl• par• I• #uncldn o ••~•~u• 
Uno de los problemas más difíciles al que se enfrenta cuando se estudia la cerámica. es su función. Se puede 
enfocarlo desde tres puntos de vista: primero. la función de la vasija individual; en segundo lugar. la información 
funcional que se puede recuperar de los conjuntos arqueológicos; y por último. la orientación general de una 
industria concreta: el uso al que se destina la producción global de cerámicas en esa comunidad. Para abordar bien 
todos estos aspectos. hay que reunir toda la información sobre la forma. la nomenclatura. el material. la tecnología. 
el comercio, la distribución y los procesos de formación del yacimiento. sin olvidar sus referencias históricas. 
etnográficas y literarias. La cantidad de trabajo que se tiene que hacer es muy extensa y sólo en los últimos tiempos 
se ha tenido al alcance algunas de las herramientas necesarias. por ejemplo. las técnicas estadísticas apropiadas para 
comparar los conjuntos y las técnicas analíticas para identificar los residuos orgánicos. 

Al problema de la función generalmente se le considera menos en los estudios cerámicos. Esto puede deberse a que 
es más difícil obtener información sobre la función de una vasija que sobre su fuente o bien porque los arqueólogos 
creen que se debe obtener esta información de otras fuentes de evidencia. 

La información útil sobre la capacidad de una vasija para realizar ciertas funciones puede obtenerse a partir del 
estudio de su forma y características físicas. Se han sugerido cuatro formas de estudiar la función de objetos cerámicos: 

1. Examinar las asociaciones de los tipos de cerámica con otros materiales del mismo horizonte estratigráfico en el 

que se encontró. 

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

·. ;·...-) 
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3. Examinar 1aS propiedades físicas de las pastas cerámicas para valorar su adecuación a las distintas funciones, 
como por ej·e~plo cocinar. 

4. examinar huellas de uso en las vasijas y de hollín tanto en el interior como en el exterior . 
. - , .' 

Establec"er la función de una vasija en particular puede conducir a ideas sobre la función o funciones de todo un 
yacimi~nto o de las diferentes partes del mismo. aunque naturalmente también se deberán tomar en cuenta otras 
evidencias (por ejemplo, estructuras arquitectónicas y otras clases de hallazgos). 

El estatus quizás sea menos accesible que la función. Un problema muy concreto, que a menudo ha sido infravalorado, 
radic_a en el hecho de que la cerámica tan sólo es uno de los muchos materiales que se pueden utilizar para cumplir 
unas funciones determinadas. Es posible que el estatus se refleje más por la elección del material que por las variaciones 
den~r~ de un mismo material, y esto puede variar de una forma a otra. 

Poi to'das las posibilidades que se pueden aplicar al analizar la cerámica. ésta se convierte en un magnifico caldo de 
cultivo para aquellos que tengan ideas y aspiraciones sobre los aspectos menos tangibles del material cultural, por 
ejemplo, el valor simbólico de los estilos y motivos decorativos (Fig.8). 

La .posibilidad de que la cerámica excavada pudiera utilizarse en cualquiera de los propósitos antes mencionados 
coloca una pesada carga sobre los hombros de los arqueólogos de campo y de aquellos investigadores que realizan 
el procesamiento o el registro inicial de la cerámica. 

Cuando los proyectos arqueológicos no cuentan con sificiente financiamiento. la investigación cerámica se limita y sólo se 
prepara un registro muy básico de los materiales y queda excluida la investigación detallada o comparativa. Puede que el 
papel del arqueólogo se reduzca a fijar puntos de referencia para la investigación futura. 

Flg. • La c•rdmlco •n mucho• ocoslon•• no solo muestre le f•clt• ~-•u ,,,..iuccldn,, .tno 411• •ll• ml•m• •• •o,,orl• ~- lnform•cldn ••crll• o 
lc6nlco, conttlrtl•ndo•• •n un m•n••l• lnttolunr•rlo 4ue •l •r4uefJlo•• ~••• deco~lflcer ,,.,. ••t•n•r num•ro••• l•clu,.• JI un.,. .. nllm•ro de 
lnformoclon••· Como •n ••lo ttO•IJo ••lllo cddlc• de una lum•• d• 4111• •n C•l•llmul d•I ,,.,1uo cl•slco. 

TESIS !:QJ\T 
FALLA DE ORIGEN 
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Todo acto de comunicación visual es una transferencia simbólica de conocimientos. Simbólica porque el objeto de 
comunicación u objeto de referencia (un insecto. alguna planta, una pieza de cerámica. etc.) nunca está presente 
en el mensaje. Por tanto, el contenido que se transmite nunca es directo, sino que se efectúa a través de símbolos, 
signos, códigos. es decir, de intermediarios que se denominan, elementos básicos de diseño y sus correspondientes 
herramientas: compositivas, conceptuales, dimensionales y dinámicas que, por medio de una retórica 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 slmbolos gráficos (textos e imágenes) substituyen al objeto de referencia (fig.1 ), que es el tema, el 
sujeto, la Ncosa• a la que el mensaje se refiere. As( pues, la clave de la imagen didáctica es su capacidad de hacer 
comprensible, inteligible y memorizable el objeto de referencia que da origen al mensaje. 

Hay que distinguir que mientras la relación de los signos lingülsticos (letras, palabras) con el objeto de referencia es 
arbitraria o abstracta, sucede lo contrario con el signo icónico (la imagen). ya que éste sí tiene una relación de similitud o 
igualdad con el objeto de referencia. 

Lo importante son las relaciones que existen entre las imágenes o ilustraciones y el objeto de referencia al que tratan 
de representar, aquellas son siempre una versión de éste. y todo el mundo sabe que una versión puede ser verdadera 
o falsa, buena o mala. La relación del 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 información adecuada del objeto de referencia. 

Los materiales arqueológicos, en este caso la cerámica, presentan distintos problemas de comunicación y distintas maneras 
de plasmar en un mensaje visual la información que el arqueólogo necesita para sus clasificaciones y análisis. 

OBJETO OE 
REFERENCIA 

PIEZA REAL 
UBICADA EN EL MUSEO 

--~ 

CODIFICACIÓN 

~>", '-, 
~-slis•1euc1•n por 

-•dio de I• 
llu••r•clt6n 

- ---·- --- ---··---- --¡ •"' í _/~~ 
,_,,. 

PARADIGMA 

AUSENCIA DE LA 
PIEZA REAL 

TESIS CON 
FALLA DE O.KlGEN 

''•·' 

I 
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Estos contenidos son abstractos y muy complejos. Son complejos por el número de objetos cerámicos que hay que 
investiga.r Y. por los diferentes criterios que se pueden establecer para realizar clasificaciones acerca de sus formas, 
materiales constitutivos. procesos de fabricación, posibles usos y funciones. 

A -partir 'de.estOs criterios taxonómicos, el arqueólogo combina y estructura distintas interpretaciones. dando sentido 
a las piezas de cerámica o los pedazos de ésta. interpretando las funciones y los usos. la influencia simbólica y el 
cómEfrcio de los hombres que crearon y utilizaron dichas piezas de cerámica. los antepasados de los Hñiihñü por 
ejemplo, quienes fabricaron las piezas que se estudian en este trabajo. 

Estas ;;,formaciones que el arqueólogo genera y después transmite para que las ilustraciones reflejen los objetivos de 
las clasificaciones, no se realizan sólo con técnicas realistas como la fotografía o el video. sino que requieren por 
fuerza, de los distintos lenguajes esquemáticos. tales como. dibujos a linea, gráficas, mapas en combinación de 
íconos y formas gráficas, curvas de algoritmos y distintos tipos de representaciones matemáticas. que son parte 
fundamental de los análisis y que no tienen nada que ver con una imagen fotográfica o una ilustración con un alto 
nivel de iconicidad. 

De esta manera. el objeto de referencia es el elemento esencial del mensaje y de la implicación psicológica del 
receptor. Este elemento fundamental no está presente. sin embargo, está representado o simbolizado en la 
comunicación. Esto es. está ausente. Si la comunicación "hace presentes" las cosas. los seres y los objetos "al 
representarlos". la cuestión de base es esa capacidad enorme de evocación de las imágenes 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 comunicación visual. 

EL objeto arqueológico como modo de comunicación cultural 

La comunicación entre individuos implica múltiples aspectos que los psicólogos empiezan a inventariar 
sistemáticamente (Moles, 1983:30). Uno de ellos es la comunicación a través de los objetos fabricados. Los sociólogos 
han demostrado recientemente que los objetos que invaden la vida cotidiana del ciudadano de la época industrial 
deben considerarse no sólo a partir del papel funcional que desempeñan, sino como mensajes que la sociedad 
global. creadora de esos objetos, envía a cada individuo: como una especie de comunicación permanente y difusa 
que vincula a cada consumidor con el sistema productor. 

A pesar de que la arqueología 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 comunicación en la que el mensaje 
se confunde con el canal, con su soporte físico. El objeto significa, y significa muchas otras cosas distintas de su 
mera función: un trono o una vestimenta lujosa. al mismo tiempo que tienen un papel evidente de asiento o 
protección del medio ambiente, son signos del nivel social de un individuo frente a su comunidad. Es la esfera 
connotativa o estética de la comunicación. El emisor del mensaje es aquí bastante difuso: el artesano o diseñador 
'industrial anónimo que generalmente no entra en contacto con el usuario final. que percibe en los objetos modos 
de vida y de comportamiento. 

El objeto arqueológico toma por sí mismo, a parte de su valor funcional en la época en que se usó, una serie de 
valores que podemos calificar de "comunicacionales". Se trata de valores didácticos y científicos que los arqueólogos 
descubren y reactualizan por medio de una investigación sistemática a través de los milenios y de las capas geológicas. 
Se trata de una comunicación a través del tiempo, marcada en el espesor de las capas de sedimento natural. 
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El objeto fabricado es efectivamente. en sr. un mensaje de la existencia de su fabricante o del que lo utiliza. Sin 
embargo. este aspecto comunicacional no emergió en forma consciente hasta el momento en que se produjo una 
sorprendente extensión de los objetos fabricados. que se intercambian a lugares lejanos. De ellos se sirvió para 
constituir los sistemas de cambio que se convertirían. en sí 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 restricción. de reunión. El objeto es portador de 
formas. y las formas tienen un componente cultural que supone modos de acción y significados. que se moldean a 
partir de la forma en la cual es tomado y manipulado por el arqueólogo. 

Los objetos son los soportes de los signos. son mensajes en si mismas. cuando forman parte de una transacción 
comercial. cuando se observa el modo de empleo. etc .• estableciendo una comunicación no verbal. Tienen un 
significado. un valor estético y una carga connotativa. 

No fue sino recientemente cuando se reencontró esa comunicación interhumana mediante los objetos. que se habla 
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 aquéllas que consideraba el artesano que las veia nacer en el 
puesto vecino. vivir y servir en sus manos. morir en el montón 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 
vía. necesariamente intercambian entre ellos mensajes. ideas e imágenes mentales. 

Así. al lado de la comunicación verbal o escrita con fuertes componentes semánticos y cuyas estructuras lingülsticas 
están perfectamente definidas. se sitúa todo un conjunto de campos comunicacionales. campos estéticos. campos 
científicos. un mundo de imágenes fijas y móviles. 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 cerámica. metal. tejido. etc.) son expresiones generalmente de la cultura de la sociedad que produce 
ese objeto. El objeto cambia según se trate de la época de la piedra tallada o pulimentada. de la era de la artesanía 
en madera o en metal. de la época del plástico o del vidrio. El individuo ve los objetos como mediadores de la 
cultura social. 

2. Mensaje estético: según sea bonito o feo. agradable o desagradable. transmite cierta cantidad de placer desde 
un creador o artista hasta el usuario. 

3. Por úftimo. la tradición de las convenciones sociales lo carga de una connotación particular. Yendo más allá de su 
estricta función, los objetos evocan más de lo que dicen: el tenedor o la cuchara de azúcar 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 sinnúmero de significados. en el mismo sentido que un 
poema de Mario Bennedetti pone en trance de melancolía. de amor o de conquista. 

Cada uno de estos niveles de transmisión de signos más o menos ordenados comporta. pues. un mensaje que será 
estudiado por diversos especialistas y que corresponde a un proceso de comunicación, fundamental para la arqueología. 

Los objetos son. pues. mediadores entre el hombre y la sociedad. o entre los individuos. De hecho. y cada vez más. 
es a través de ellos como se establece la comunicación social. a medida que las relaciones individuales se vuelven 
más complejas y difíciles en la sociedades de masas. de consumo. 
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Terminología de la cerámica y su 'abrlcaci6n 

Para entender el proceso de comunicación visual de la cerámica. hay que definir y conocer a los objetos de referencia 
del mensaje cerámico. en cuanto a su terminología y fases de producción. 

A diferencia de otros tipos de comunicaciones en los que el objeto de referencia se muestra sin un análisis a 
profundidad. como en los mensajes publicitarios en que se llega al extremo del engaño. mostrando los objetos de 
consumo con características exageradas y deliberadamente manipuladas. para los mensajes científicos. el objeto de 
referencia es manejado con seriedad y ética. La rigurosidad de los métodos cientfficos centran su atención en los 
objetos de referencia que estudian. pues constituyen la evidencia material que va a sustentar todo el trabajo de 
investigación y sus resultados. 

De igual manera. los objetos de cerámica representan para el arqueólogo una fuente de información muy importante 
y por ello deben ser analizados exhaustivamente con rigor cientffico. Los artefactos de cerámica proporcionan 
deducciones valiosas para la identificación cronológica o regional de un conjunto cerámico. para el fechamiento. 
para las evidencias de intercambio comercial. etc. Para ello el arqueólogo intenta determinar las técnicas y los 
procesos de fabricación que los hombres del pasado utilizaban para producir sus artefactos cerámicos que. entre 
otros datos. evidencian el desarrollo tecnológico y cultural del grupo humano que se esté estudiando. 

Antes de examinar las vasijas encontradas en un yacimiento arqueológico o los restos procedentes de un centro de 
producción hay que entender el proceso por el que la materia prima se transforma en un producto cerámico. 

Si queremos establecer un sistema para clasificar la cerámica es importante conocer las características fisicas de la 
materia y entender cómo les afectan todas las etapas del proceso de fabricación. asi como reconocer e identificar 
correctamente las huellas que dejan estas actividades. 

El conocimiento que se tiene sobre el proceso de fabricación de la cerámica 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 
etnólogos han descrito la fabricación de la cerámica tradicional actual. proporcionando así una rica fuente de 
información sobre todos los aspectos del sistema productivo. 

Estos procesos se reflejan en 7 fases de producción básicas 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 fabricación de ceri6mlca. 

Por el momento. sólo se enlistan dichas fases de fabricación. Quedando el mencionado apéndice para consultar 
estas etapas de producción y los principales términos relacionados con la cerámica. 

De esta manera. se considera que el ilustrador arqueológico debe estar familiarizado con la terminología y las fases 
de producción de la cerámica para desarrollar una colaboración profesional con el arqueólogo y sus equipos de 
investigación de manera que se logre un resultado óptimo en los registros gráficos y las clasificaciones de cerámica. 

Fases principales en I• #abrlcac#ón d• cerá-#ca 

1. Obtención de la materia prima a pasta 
2. Preparación de la pasta 
3. Modelada de la vasija 
4. Tratamientos anteriores a la cocción 
S. Secado 
6. Cocción 
7. Acabado 
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Nomenclatura de las .,ornras de la cer.tmlca 

Este tema se divide en dos partes. En la primera, se presentan las formas de las vasijas cerámicas agrupadas en 
grandes categorías: vasijas abiertas y cerradas. En la segunda, se proponen los nombres de las diversas partes que 
componen los recipientes. 

La información en su totalidad fue obtenida del libro Normas para la Descripción de Vasijas Cer<tmicas, de Héléne 
Balfet. Marie-France fauvet-Berthelot y Susana Monzón. 

1. Fornras de las vasi¡as 

Vd s 1 J a s a b 1 e ,- t a s 
1 

V <l <.:. 1 J c;11 <.:. e_ P r r el d el <.:. 

,.,.~º 
Plato grande 
Placa 

Variante: 
Sartén 

Escudlll• 
Escudilla pequeña 
Plato hondo 

Variantes: 
Taza 
Sartén 
Copa 
Cucharón, cuchara 

Cuenco 
Cuenco grande 
Cuenco pequeño 
Fuente 

Variantes: 
Taza 
Cazuela 
Copa 
Cucharón 
Colador 

V•so 
Variantes: 
Taza 
Jarrón 

011• 
Jarra, tinaja 

Variantes: 
Jarra pequeilta. jarri/la 
Jarro 
Jarro vertedor 
Colador 

Bo~•ll• 
Botella vertedora 

V•slj•• •bl•rt•s: Una vasija abierta es una vasija sin constricción de diámetro y cuyo diámetro máximo coincide 
con la boca (no se tiene en cuenta un eventual abultamiento del labio). 

V••ll•• cerr•d•s y res~rlngld•s: Vasija cerrada. con o sin cuello y cuyo diámetro mínimo es superior a un 
tercio del diámetro máximo. Un recipiente se mantiene en esta categoría aun si por encima del diámetro mínimo la 
parte superior de la vasija es ampliamente divergente (Fig.2). 

Placa 

~ Cuenco 

Plato o 
Escudllla Escudilla Olla •otella 
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~·-~º Vasija abierta con paredes fuertemente divergentes cuyo 
diámetro 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 pequeñas dimensiones y 
plato miniatura al que tiene un diámetro de boca 
inferior a 12 cm. aproximadamente. 

Plato grande: Vasija abierta con paredes fuertemente 
divergentes, con las mismas proporciones que el plato y 
cuyo diámetro de boca es superior a 24 cm. 

Placa: Vasija abierta de fondo plano cuyo borde es igual 
o inferior a la décima parte del diámetro de la boca o 
que puede carecer de borde (Fig.4). 

Variante 

Sartén: Plato o placa con un mango. 

Escudlll• • 
Vasija abierta con paredes fuertemente divergentes y cuyo 
diámetro de boca (entre 12 y 22/23 cm) tiene entre dos 
veces y media a cinco veces la dimensión de la altura (Fig.S). 
En ciertos casos la escudilla puede tener una leve 
constricción a la altura de la boca. 

Escudilla pequeña: Vasija abierta con paredes 
fuertemente divergentes, con las mismas proporciones 
que la escudilla y cuya boca tiene un diámetro inferior o 
igual a 11 cm. 

Plato hondo: Vasija abierta con paredes fuertemente 
divergentes, con las mismas proporciones que la escudilla 
y cuya boca tiene un diámetro superior a 23 cm. 

Variantes 

Taza: Escudilla pequeña con un asa. 

Sartén: Escudilla o plato hondo con un mango. 

Copa: Escudilla o plato hondo con base en pedestal (Fig.6). 

Cucharón. cuchara: Escudilla pequeña con un mango. 

Pl•to 

Pl•c• 

Escudlll•. pl•to hondo 

Cop• ,, ... .a-• 
1. Generalmente Jos tf!rminos escudilla y cuenco son considerados como sinónimos. En esta clasificación se utiliza escudilla para las vasijas abiertas poco 
profundas y cuenco para los recipientes abiertos de mayor profundldad. 
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T•z• 

ry te :J 
C•zu•I• 

______ ./ 
e 

Cuch•r6n 

C'u•nco 
Vasija abierta con paredes levemente divergentes y cuyo 
diámetro de boca (inferior o igual a 18 cm) tiene entre 
una vez y media y dos veces y media dimensión de la 
altura (Fig. 7). El cuenco puede tener una leve constricción 
a la altura de la boca y el diámetro de ésta no debe ser 
inferior a las cuatro quintas partes del diámetro máximo. 

Cuenco pequeí\o: Vasija abierta con paredes levemente 
divergentes. con las mismas proporciones que el cuenco 
y cuya boca tiene un diámetro igual o inferior a 11 cm. 

Cuenco gr•nde: Vasija abierta con paredes levemente 
divergentes. con las mismas proporciones que el cuenco 
y cuya boca tienen entre 19 y 40 cm de diámetro. 

Fuente: Vasija abierta con paredes levemente 
divergentes. con las mismas proporciones que el cuenco 
y cuya boca tiene un diámetro superior a 40 cm. 

Variantes 
Taza: Cuenco o cuenco pequeño con un asa (Fig.8). 

Cazuela: Cuenco o cuenco grande con un mango (Fig.9). 

Copa: Cuenco grande con base en pedestal (Fig. 1 O). 

Cuchar6n: Cuenco pequeño con mango (Fig. 11 ). 

Colador: Cuenco o cuenco grande. con o sin mango. 
horadado en su parte inferior y utilizado para colar 
los liquidas. 

V•so 
Vasija abierta con paredes verticales o levemente 
divergentes cuyo diámetro 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). 

Jarr6n: Este término se utiliza frecuentemente para 
designar vasijas abiertas o cerradas de forma 
generalmente compuesta y cuya función puede ser 
ornamental. ritual. Cuando un vaso tiene una función 
funeraria se emplea a menudo el término urna. Puede 
tratarse de una urna funeraria o de una urna cineraria. 
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º"• Vasija cerrada, con o sin cuello y cuyo diámetro mrnimo 
es igual o superior a un tercio del diámetro máximo 
(Fig.14). 

Generalmente, la altura es igual a una y hasta dos veces 
el diámetro de la boca pero se incluyen también en esta 
categorra 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; la dimensión 
de la altura puede ser entre dos y tres veces superior a la 
del diámetro de la boca (Fig.15). 

Variantes 

Jarra pequeña. jarrilla: Olla con un asa, de dimensión 
pequeña a mediana, con o sin vertedera. 

Jarro: Olla con asa, de dimensión mediana a grande, 
con o sin vertedera (Fig. 16). 

Jarro vertedor: Jarro con vertedera lateral y con un asa 
(Fig. 1 7). 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 líquidos. 

Bot•ll• 
Vasija cerrada con un gollete cuyo diámetro minimo es 
inferior o igual al tercio del diámetro máximo (Fig.18). 

Se llama frasco a la botella de pequeñas 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: Botella con una vertedera lateral 
(Fig.19). 

011• 

Jarro vertedor 

Bot•ll• v•rtedor• 
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2. Partes de una vasija 

En este subtema se presentan los nombres de las diferentes partes de una vasija así como las definiciones de los 
términos propuestos. 

Vas 1 Ja s de f <> r m a s 1mp1 e V as t J Cl s d r fo r ,,., et e o n1 pu iP..,, t el 

Pun~os d• p•r#ll 
Punto de intersección 
Punto de in,/exión 
Punto de tangencia 
vertical externo 
Puente de tangencia 
vertical interno 
Puntos terminales 
Curva continua 
Curva discontinua 

V•slj•s d• ~onn• sl1npl• 

P•r~•s prlnclp•l•s 
d• un• v•slJ• 

Cuerpo 
Boca 
Borde 
Labio 
Parte superior 
Cuello y gollete 
Reborde 
Base 
Fondo 
Asiento 
Pie 
Soporte 

El•nt•n~os p•r• •sir, 
v•r~•r y ob~ur•r 

Asa 
Oreja 
Mango 
Botón. mamelón 
Vertedera abierta 
Vertedera cerrada 
Tapa 
Tapón 

Se llaman 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 sección horizontal no es circular serán 
descritas indicando la forma (recta, convexa, cóncava) y la dirección (vertical. divergente, convergente) del perfil. 

''•· ªº 

V•slJ• simple. Abierta 
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V••IJ•• d• ~mi· COn9pu•·~-
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 
volúmenes. dos o más. que la componen o indicando la 
forma (recta. convexa. cóncava) y la dirección (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 división entre los segmentos se 
hace por medio de puntos de inflexión (Fig.21 ). Las 
segundas son aquéllas en que división se hace por medio 
de puntos de intersección (Fig.22). 

Pun~o• d•I p•rlll 
Punto de intersección 
Punto de ruptura de una curva que provoca un cambio 
brusco del contorno formando un ángulo saliente o 
entrante. La curva resultante se llama discontinua. 

Punto de inflexión 
Punto de inversión sin ruptura entre los segmentos 
convexos y cóncavos de una curva continua. Punta de 
tangencia vertical externo (PTVE): Punto por el cual pasa 
una tangente paralela al eje de revolución y donde se 
mide el diámetro máximo 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. más abiertas. no tienen punto de 
tangencia vertical externo. Las vasijas con dos o más 
convexidades (perfil sinuoso) tienen dos o más puntos 
de tangencia vertical externo. 

Punto de tangencia vertical interno (PTVI) 
Punto donde se mide el diámetro mínimo; las vasijas con 
dos o más curvas cóncavas (cuello, punto de 
estrangulamiento. etc.) tienen dos o más puntos de 
tangencia vertical internos. Como el anterior. este punto 
sirve para describir el perfil externo de la vasija y. por 
tanto. el diámetro del exterior. 

Cuerpo 

Basa 

Parta 

Cuerpo 

Baae 

--~~-ª~º~e-•~~~ ... P.T. 
1 
1 

! 
! 

-------l------·-· Punto de lnflexl6n 

! \ PTVE 

-----+------6.~ .......... . 
P.T. 

Boca 
P.T. 

Punto de 
lnteraecclOn 

V•slJ• compu•st•. C•rr•d• Curv• dlscontlnu• 

"•·ªª 
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_]··"· --·~ 
cuello 

mlnimo ~ !'3 • m<lliximo 

Labio 

• m'xlmo 
j 
i 
; 
j 

i 
i 
¡ 

Parte 
superior 

Parte 
superior 

P•rt• superior de I• v•slj•. 
Cuello, gollete, reborde 

Puntos termin•les (P.T.) 
Son los puntos que determinan la altura máxima de las 
vasijas. El punto superior coincide generalmente con el 
labio. Cuando el asa o la vertedera son más altas que el 
labio. se diferencia la altura total de la altura del recipiente 
propiamente dicho. 
Curv• contlnu• 
La curva del perfil es continua cuando no hay puntos de 
intersección. 
Curva dlscontlnu• 
La curva del perfil es discontinua cuando hay uno o más 
puntos de intersección. 

~~••principal•• d• un• v••U• (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 diámetro máximo hasta el nacimiento de 
un eventual cuello o gollete). Cuando un punto de 
intersección 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 diámetro 
interno o externo de la boca. Este último 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 
morfológico o decorativo que lo ocupa. 
Labio 
Extremidad del borde de la boca. 

Parte superior de I• v•slJ• 
Parte de la vasija situada entre la boca y el cuerpo. El límite 
inferior puede estar indicado por un punto de inflexión 
situado más arriba del diámetro máximo o por un punto de 
intersección que puede o no coincidir con este diámetro. 
Esta parte superior puede ser más o menos compleja y tener 
proporciones variadas; según las proporciones. la parte 
superior se llama cuello. gollete o reborde. 



--,,', 
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Cuello y gollete 
Nombres de la parte superior de una vasija cerrada. El 
diámetro mfnimo de esta part~ .es _sie,r:npre inferior al 
diámetro máximo del recipiente. La diferencia entre cuello 
y gollete depende de ta relación existeñte entre et diámetro 
mínimo y et diámetro máxirrio de ,;; vasiia.·Et cuello tiene 
generalmente un diámétrO ·mr_riirlio" S~Pe'~ior· al tercio del 
diámetro máximo; et golleté tiene'i:.ri diÁm~1:ro mínimo igual 
o inferior al tercio del diftmetro 'má~i,;.;o:· · · .. 
Reborde · ,; ·-· :;,, :•·· .-:. 

Disposición del borde de u;,"\íasija·:\,ó't~a;,do hacia te 
exterior y que constituye una parte:diferente a partir de 
un punto de intersección. Et reborde'·¡;·ú·ede.tener varias 
formas: redondeada, recto-expa_rÍ.di;,i';,;· ·ei:c:; . 

Un reborde puede terminar un cÚelld '(> _lin gollete; en et caso 
de una vasija abierta el reborde·cOb~~~iú~~e·.su _parte superior. 

:;::inferior de ta vasija (Fig.~~f{ • ·. 
La base puede estar en contin..;i-dad ·e, discontinuidad con 
respecto al cuerpo. En este úl1:irri"b ~~~Só. ·su límite superior 

está marcado por un pun~ó- ~-~,in~e:~~e~Ci6n que se encuentra 
por debajo del diámetro .m. á~i~o. Ci coincide con él. 
Fondo · 
Cara interna de la part.,.lnferic;r de.'1a vasija. No se debe 
confundir con la base:::; .;·:u'\.;:: 
Asiento · · ,:,{: 

Superficie de apoyo de:í:~\~sÍja.~ 
Pie 
Elemento de la base que sirve de apoyo a la vasija. Puede 
tratarse de un solo pie ··o de varios~ El pie único puede 
tener la forma de un anillo de altura variable o puede 
estar compuesto de un fuste y un zócalo. 
Un pie muy alto se llama pedestal. 
Si ta vasija tiene varios pies se le llama: trípode (con tres 
pies) o tetrápoda (cuatro pies.) Los pies pueden ser sólidos 
o huecos. Estos últimos se encuentran especialmente en 
los vasos·sonajeros. En algunos casos, los pies están ligados 
por un elemento anular que constituye el asiento de la vasija. 
Soporte 
Objeto independiente, en cerámica o en otro material, 
que se utiliza para mantener en equilibrio las vasijas de 
base convexa o en punta. 

' 

'¡i, / 
Fondo ,...._.__....... 

Asiento 

•••e contlnu• 

Fondo 

Asiento 

•••• dlscontlnu• ple 

B••• trlpode 

P•rte Inferior de I• v•slJ• o b••e 
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Elenoen•o• pare eslr, ve~er y ob•urer 
Asa 
Apéndice de forma alargada cuyas dos extremidades 
están 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 móviles. generalmente en materiales 
flexibles. fijas en dos puntos de la boca por medio de 
asas pequeñas. perforaciones, etc. 
En arqueología americana se utiliza también un término 
más 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). 

Botón. mamelón 
Pequeño apéndice más o menos abultado. que puede 
sobresalir de manera más o menos marcada y que permite 
asir más fácilmente la vasija cuando no existen otros apéndices. 

Vertedera abierta 
Inflexión del labio más 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. tapón 
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. botón). Una tapa puede corresponder a una 
vasija determinada o ser un objeto autónomo que sirve 
para cubrir diferentes vasijas (del mismo material o no). 
Se llama tapón a la tapa muy estrecha que sirve para 
cerrar el gollete de una vasija (Fig.25). 

·· rsrf.1 
" 

Verteder• 
cerr•d• 

Or•J• 
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Los objetos de referencia del Proyecto Gráfico 

Una vez que se han definido los principales términos y caracteristicas propias de la cerámica y de su producción, se 
presentan los objetos de referencia que dieron origen a las ilustraciones y que son el motivo de base de esta investigación. 

Las siguientes 8 piezas de cerámica fueron encontradas en un entierro como parte de la excavación extensiva realizada 
en El Zethé. como ya se detalló anteriormente. constituyen el contenido primario y fundamental del mensaje que las 
ilustraciones pretenden difundir. 

PI••• T. C•J•t• Trlpod• 

PI••• 2. C•J•t• Trlpod• 

PI••• ~- C•J•t• Trlpod• 

PI••• 4. C•J•t• Trlpod• 

PI••• s. Cu•nco d• Fondo 11.cto 

PI••• •• V••ll• Zaomarl• 

PI••• 7. C•J•t• Ápoda 

PI••• 8. Cu•nco d• Fondo Pl•na 

Estos objetos de referencia en ningún momento están presentes fisicamente, para mostrarlos en su ausencia, se 
utiliza la imagen en tres niveles de iconicidad diferentes: la imagen ilustrada de manera manual, la ilustración 
esquemática a línea y la imagen fotográfica. con el nivel más alto de iconicidad. Estos recursos se combinan y 
estructuran para imitar y representar en un mensaje bi-media, es decir, constituido de formas icónicas y textos. a las 
piezas de cerámica objeto de la investigación arqueológica. que en realidad se encuentran en el museo. 

Para mostrar los objetos de referencia se utilizan fotografias que muestran su aspecto general. sin ninguna descripción 
técnica o normativa. El objetivo es mostrar las 8 piezas de cerámica tal como son; ya que la información arqueológica 
de las piezas cerámicas se encuentra en el Capitulo 4., que está constituido por las Ilustraciones Arqueológicas 
(mensajes) que tienen el objetivo de transmitir los fines de la investigación del arqueólogo. Asimismo. dichas 
ilustraciones, fotografías y esquemas lineales constituyen la conclusión práctica de la tesis. 
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PIEZ,._ 8. CUENCO DE FONDO PLANO 
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''••· 1-a 

La ilustración de cerámica 

La ilustración de objetos cerámicos abarca un gran número de posibilidades plásticas, desde sencillos utensilios 
funcionales como un plato o una taza. hasta vasos decorados o esculturas 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 
cerámicos, sólo se describirán en Ja tesis Ja metodología, la nomenclatura, Jos análisis y tipologías de las vasijas con 
usos funcionales más comunes. como las que se utilizan en Ja cocina. La razón de esto. es que a esta clase de 
artefactos cerámicos pertenecen los objetos de referencia del proceso de comunicación visual que aquf se analiza. y 
también porque la mayor cantidad de objetos cerámicos encontrados en Jos contextos arqueológicos son de este 
tipo de vasijas y no existen normas suficientemente extendidas y especificadas. para la ilustración de otros tipos de 
cerámica. En tales casos, la ilustración se adapta a las necesidades que Ja investigación cerámica determine. De 
cualquier modo., muchos de los crite~ios que se mencionan en los siguientes temas de este inciso, como la simplicidad 
de la linea o el recurso del corte transversal y los análisis del color, Ja textura. las inclusiones, etc., se pueden aplicar 
a otros objetos de cerámica con Jos mismos resultados. 

En términos precisos, la ilustración de objetos cerámicos constituye un mensaje de difusión científico-antropológica, 
unidireccional, de naturaleza visual, marcadamente funcional, que emana del arqueólogo y su equipo de investigación, 
situados en un Jugar lejano, que utilizan el canal de Jos medios impresos y son registrados por éstos mismos, y 
también forma parte de una estrategia didáctica de comunicación. 

TESIS CQl\T 
FALLA DE ORIGEN 
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El propósito de las ilustraciones 

Las ilustraciones de cerámica tienen como objetivo crear tipologías gráficas 
que brinden la posibilidad de hacer comparaciones y clasificaciones entre 
vasijas, reconstruyendo sobre el papel, tanto como sea posible. la forma 
completa del recipiente. aún cuando sólo se hayan encontrado fragmentos. 
Estos regist~os dan origen o complementan a los estudios y análisis de 
cerámica.· qúe, ~an a Proyectarse en las comparaciones estadfsticas que la 
investigáció~"a~que~lógica requiere para sus hipótesis y deducciones. 

Por·óiro·¡·~'é1'0.":1as ilÚstra~iones de cerámica tienen la imprescindible función 

de. r~gi~.tr~-~ ~.:C~ríS~r~af_ li:dnformaCión cerámica_q.ue. al generarse en grandes 
'c'antida·d;,;s,<fáCÍlita su manejo, interp.retá.ción y 'difusión. El manejo de los 
obj~tos·cE;r~.:nicos es muy complicado por su cantidad, fragilidad y por sus 
·,ne·ceS¡'d~-d·~,S:~~·de· almc3cenamiento .. R.ésult~ Ínucho más funcional archivar 
ilust~ai:i~;:,E!s.que objetos ·reales. El r.;,gistro gráfico de la cerámica ha permitido, 

~ñ ~~:C_hO.s.·~asos, que la~ ~lust~a_'é:io_1_1~~.per·~-itañ\.~c:>lv~r. a examinar antiguas 
«:01e'~Cia·¡1es arqueológicas de ·cerámica pá~'a 11evár a·cabo un nuevo análisis. 

~~vf~~~¡,~~---~u~_l~uier ~l~S~-ra~~-6-~.\t_~-.ce~á-~.i~·a .si~-~pre se debe realizar bajo 
IÓs criterfos de objetividad: fide.lidad· y;:larid'l,d. · 

E·n_general, se desap.ruebala ilustración descuidada de cerámica hecha tan 
sólo porque ·;apareció en la excavación'' .• 

La fidellclad ~rl'.:Ípiade IÓ~ estudios cientffic.;s implica mucha presición, la experiencia 
., dem.ostrárti q'ueuna discrepancia de tan sólo unos milímetros en cualquier medición 
·puede .hac.e'r.~üe el perfil de la vasija parezca erróneo, por lo que al dibujar el perfil 
de una Vasija ·será mejor tomar pocas medidas y observar más. 

:· PÓr ot;ó"1áció. la subjetividad es inherente 'al trabajo manual y la exactitud 
.t-ier:-i~ u-Íl~trmi_te humano; como en el caso de la figura 3. en al que un mismo 
objeto cerámico ha sido dibujado por cuatro personas distintas con resultados 
diferéntes bastante considerables. El individuo está sometido a fluctuaciones 
y su tra·zo puede ser un poco recto o demasiado inclinado. El trazo recto será 

.la expresión de un talento artístico o del uso de la regla. Todo ser humano se 
refleja a si mismo, en mayor o' menor:.:nedida. en sus dibujos. y los trazos 
que efectúa siempre revelan. en :·grados diferentes, la naturaleza de las 
disposiciones del que ilustra. Lo ideal·.;s auxiliarse lo más posible en el registro 
fotográfico digital como p;_¡nto de partida para la realización de la ilustración, 
como se ve~á más adelante>" ·· · · 

Cuando se p.la~~e~"·¡:a, n~ées'ié!;d de ilustrar una colección de cerámica, lo 
primero q~e se.úene·-qúe definir son los criterios siguientes: 

1. La~ :n~~~sicÍades .propias de la tipología cerámica que el arqueólogo 
determill;,;-.;rÍ tiase a las características, la cantidad de los hallazgos, así como 
k1s' objetivos 'de la investigación cerámica. Flg. ~ Limite• en I• fl••crl~cldn .. l•tl••· 
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2. El canal de comunicación en que las ilustraciones se van a registrar. conservar y difundir. es decir, los impresos. Como ya 
se mencionó existen dos posibilidades más o menos generales que abarcan a los impresos científicos. Una es el libro o 
informe científico que va destinado a un pequeño grupo de especialistas y el otro, la revista o libro de divulgación 
cientffica que van dirigida a un gran número de receptores aficionados y también a especialistas. 

Como en todos los procesos de comunicación, el costo económico del canal de difusión determina. en gran medida. 
las caracterfsticas dE7'1 mens~je,· de las imágenes. así como de las ilustraciones que se incluyan en él. 

En el caso;del libro o revista de divulgación cientifica. el mejor ejemplo es la revista "Arqueofogfa Mexicana• (Fig.4) 
que. pár sú~tiraje, su calidad y su tr~yectoria cuenta con los presupuestos suficientes para utilizar todos los recursos 
digitales dE! la selección de color. de un buen papel, del USO de fotografías. ilustraciones y esquemas que. combinados. 
dan poi r.esult~do 'mensajes estéticos con una coherencia didáctica muy efectiva y clara por su capacidad demostrativa. 

·Por el co.ntrariO, en el caso de un informe cientffico en el que se detallan los resultados de una investigación particular • 
. con un tiíaje mínimo. la impresión será a una tinta y. por lo tanto. la estrategia en la codificación de las ilustraciones 

es totalmente distinta. Por supuesto, este último caso es el más común 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 esquemático de la ilustración a linea serán el centro de interés en esta parte final de la tesis. 

l 
1 
~ . rt.dnu Near .. 

r .... ~ 
pnr_,......-da&M: ___ ...._ ... _ 
cl_,anr-.. ..._ 

/"~ ·.·. 

~r#)~- ~-tg~ 
Flg. 4 EJ•mplo proc•d•nl• d• un articulo d• lo r•t'1sto Arqu•olo11lo M••lcono. En 41 •• pu•d• opr•cl•r el uso de lo fot••,.11• •n com•l11•cldn con I• 
llustrocl6n a tln•a,, qu• codificados ••qu•mdtlcam•nt• don por resultado una lma11•n ntUJI •f•ctlvo JI demost,.tltte. 
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La ilustración esquemática a linea 

La ilustración de cerámica tiene que ser rápida. barata y eficaz. ya que su función 
es descriptiva y. en la mayoría de los casos. sólo 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 por lá cantidad de las mismas, debido a que el diseño y la realización de 
las:i~úst~acio~es ·aumenta considerablemente los costos de la publicación. La 
calidad ."del,..ilustrador y sus conocimientos determinarán el costo de su 
particip~dÓ,; én:lainvestigación arqueológica y en la propia publicación. De 
heé:h0/1a~u~'Stí¿;Ci.6~··se p'uede convertir en uno de los elementos de mayor costo 
.en-· .~~·:¡~~e~~~ga.~~,~~. 'de-.. cerár:nica. Por eso es fundamental tener desde un inicio 
bien 'ciefÍ'nicios ios' objetivos de comunicación, que estarán determinados por los 
fines'de'1áj-;:,vestigáción.cerámica y por la disponibilidad 'de contar con un 
ilústÍ-ador y.sus1recúrsos tecnológicos. La otra opción más económica es que el 
propio ;;;qll°e~10'go réálice las ilustraciones, situación que es común en la práctica. 

NormálnÍei1te. la 'céránÍfcá sé ilustra de forma. muy esquemática y sencilla, 
. privilegiando él .'.so-de} la. IÍne~tCFig .• S): la trama; el •. contraste en blanco y 
neg~o y el manejo deÍ éo'ntO"rnc>'~. .. . . . . . . . 

~ '' r; - -' , . , 
La línea es un ·excelente .. medio' pará 'codificar formas y objetos que pueden tener 
un alto. nivel de icÓnicidad· ó')pó~ el co'ntrario;· ser. completamente abstractas. La 

· ilustradón de cerámica" p·uede 'ex'plotar"·co.n ,,.;u cha ·eficaéia los 'distintos niveles 
que puede haber en una imagen é:orí un grado alto de iconicidád (una fotografía) 
o con un alto grado de abstracción (esquema matem.t1tko>,: · 

La lín•• 
El trazo es, en general, el dominio de la línea sobre la superfide del papel, sus 
variantes y aplicaciones se adecúan a la figuración realista .Y figurativa, o a la 
representación de esquemas. estructuras y fenómenos' r:-e<?.'_diréCtam"ente visibles 
en la realidad, o a la visualización de proyectos lógicos:i.maginarios o fantásticos. 

La linea negra sobre la hoja de papel blanco es una reflexión de la voluntad de 
quien lo traza con respecto al mundo real: no existen contornos en la naturaleza; 
sólo existen en nuestra mente. Se crean los contorn·os. los contornos de la 
piedra. de la casa o de la vasija de cerámica y se clasifican. Se encierran esos 
contornos mediante un gesto casi instintivo de separación de lo interno y de 
lo externo, de la pertenencia y la no pertenencia, de lo vacío y de lo lleno. Se 
asimilan y se clasifican en categorías tanto más ricas cuanto más rica sea la 
educación visual. en categorías que es posible reconstruir mentalmente, y 
que el diseñador es capaz de reconstruir en el espacio gráfico. 
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4.3. Codificador: ei l~~St~ador'de ·c~-~i_m~ca arqueológica 

Esta operación en su conjunto (emergencia de los contornos, elección de los 
contornos pertinentes. categorización de esos contornos y recreación de los mismos 
mediante el trazo o la línea) es una creación de la mente. es un pensamiento, lo 
cual permite decir que pensar es dibujar, ampliando la famosa frase de Goblot: 
"Pensar es esquematizar". El cartógrafo que define el contorno de las costas, el de 
la vegetación o el de la línea de las montañas. realiza la misma operación: rechaza 
la continuidad fundamental de la naturaleza (que ignora cualquier distinción 
entre categorías puesto que la naturaleza no efectúa saltos). y decide por mi qué 
es lo que pertenece a· 1a tierra y qué al mar, al bosque o a la carretera. etc. 

La línea tiene, en el grafis1110. la misma importancia que la letra en el texto. 
Es el grafema; el.elemento.simple, omnipresente y casi indispensable en la 

comunica~ió·~ ~-~~.i~~~:t~-·~(.~:S~rito· o e.I d_ibujo. Por ... lo tanto· es conveniente 
saber alg~nas de:las\íariabies de Ía línea para su correcta utilización en la 

ilus~ráció~~;:é~~~~.:~::~f¿it:f{~':-~~{~;~~:::·;~ .. -'.:--·.·_ -
Los elementos·.:de)~ .. línea:qué con mayor facilidad se prestan al estudio son, 
evidentem.én!E;; 1;:,-5 «:l¿¡¡,·5~:¡:Í.érciben.de forma más directa: 

. ~<-'~::~~-; ~~~~~~:~<-~:\' . ' 
•:'ta toh'rJ;iúd é. 
~ la 'diiecClór/ con respecto a la página 
~·;ii!/foriná (rfjcta o curva) 
•:~·ei é01<:,¡-: . . . 
• 'ti/dmtidad · 
• ,.- -¡ -·~ : :.-

En ·val~;:es·a·~~oÍutos, él ·.espesor de una línea puede variar considerablemente, 
desde .1/Ú)··mm; por ejemplo, en los papeles milimetrados, hasta varios metros, 
por eje~plo, en la.fachada de grandes edificios. En cualquier caso, lo que 
cuénta;~-;,aÚ.Íralme;,te.-... es: el. áñgülO aparente y la. distancia más o menos 

amplia de visión: :_ ... ->. .· . e:,·:·: .• · 
El. tra~o. tie~é far,:,;,;,; ~:~ecie ser rectc:>>cu,:.:,i;/:i,¡:;g¿¡¿;sb" o punteado y tener 

di.f~re.nt~ Qros'?~:- Lá·~u.n_~,á-.~~·ct~;·~~rÍ~t·r~:St~.--c~·n~:~·1:~.r'á~o ·acotado, el contorno 

sin u os~: c~.n~~v.; o~c)~~e~RL(;¡/~:Xá~~-ilf~'.:~c~}~~~: •. 
Cuand~· ün··traz,a·:_es .suficie~t~r:i:ie_ri.te'·,""~:nc~O':-?··'fUerte, se convierte en una 
pequeña sÜpemcie y.el:ojc/pue::ie-pe/cibir:~u textura y la naturaleza de los 

bordes«irregularés o lisos); sus fÓrmas pueden ser continuas o discontinuas 

La percepción de líneas de color se efectúa esencialmente mediante un 
movimiento brusco del ojo en el límite de las muestras coloreadas que le son 
presentadas. Mediante este procedimiento fisiológico el espectador intenta 
detectar posibles diferencias de luminosidad que, a partir de ello, formen un 
trazo. De ahí la importancia del valor de los contrastes de un trazo con su 
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4.3. Codificador: el Ilustrador de-cer.imlca·arqueolOgica ======;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡;;¡¡;;;;;;;;;;;;;;¡;;¡¡; 

Fl9. • llustroclán d• una figura d• c•rdmlca 
con la t'cnlco d•I punl•odo, 

• 
::::::::::::::::::::: 
·=·=·=·=·:·:·:·:·:·:· :·:·:·:·:···:·:···:-: ::::::::::=:::::=:::: 
~~~~~~~~~füfüfüfü .... -• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • . -- -Flg. 9 Dlf•r•nl•• tipas d• tramos punt•odo• 

. . . ··,,:.:,:~~;:-?:t~'.;:;~:~·:·~··, '·, 
';;:,'. /«:-:>·)"· 
·.~_;: .:.~_,_/·:~~-~- ~-

--: __ :·:-~->; ~.::. - ?:.¡ .. ·-
soporte. Sin e·ffi~~rQ-~.'.~'~:~/~-~'~zo.pue.de comportar diversos colores sin que su 
unidad quede n·~c~s~f¡~_r;;~nte -~ota. 

' ·- . - . ~--·· ' 
El trazo recto-ej~·rce-~-n-~tdi~tad~r·a "C::te hecho-sobre 1a percepción inteligente; 
podrra decirse que· es e1·¡iTlpactO. c~1tura1 de 1a inteligencia sobre el mundo. 

. ·. - . ' : ' ~ 

~: f:=~e las vasijas.u objetos cerámicos ~;·~~~f~ se contornean con un 
trazo; la linea es susceptible _de ser_.tr~rTia~a:·~~di:~'r'.lte Úna continuidad que 
va del negro al blanco y que manifiesta ·1a··'yóiür'ít'a:c(de acercarse a lo real. 

Estos dos tipos de imágeiies: 1~· ¡;,,~~'.~-~·-';~-~'~\~-~~~Yi·:.,I~ -imagen tramada a. 
generalizando más. la imagen en -blB_n-c~-:~,::·n~~~fr.~JY~la ·¡m'agen con valores 
(graduaciones de gris~s). c~rr:~~po~d-~~-'.·~:.:~g_r;'~;~~~i'tu·d muy diferente en la 
conciencia creadora ·.~el .:.i_~u-~!-~'~.-~:~~?;if.!f.~:·~§.j~~:~·~.ea es'tablecer una 
complementariedad entre. la linea ojmpresa··¡-y; l<1·':visión. icónica propiamente 
dicha. Lo que se plantea es el probiem~'dela'\r-;;n'sé:.ripción en la imagen de 
lo real o de un aspecto más o me.:.Ss ~lab .. Órad;;,'de Ío real. El ilustrador tiene 
que captar y cristalizár; ei:i el interlor'de' la.'páglna impresa, los objetos 
cerámicos reales~ 

Gracias a la trama es posible reproducir el universo 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 fotomecánico (Fig.6), en el que la 
imagen tramada es en primer lugar una trama física. elaborada con átomos 
de percepción, cada uno de los cuales es indiferente y neutro; formada con 
pequeños puntos o con pequeños círculos, con hexágonos o cuadrados. Estos 
átomos son pequeños. tan pequeños que están hechos para que no se 
perciban, y sólo el fotograbador tiene conciencia clara de ellos, mientras que 
el lector los ignora. Ignora el contorno y sólo tiene en cuenta la densidad. La 
densificación de ideas a través de las formas; las transiciones más o menos 
bruscas de la densidad crearán las continuidades y discontinuidades aparentes 
del mundo de la naturaleza. b) El tramado lineal que se crea con texturas, 
lineales 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._gradual que se consideran como 
producto del trazo espontáneo y no como resultado del tramado 
fotomecánico. La trama se utiliza para reproducir. ya sea con una mancha o 
un fondo degradado, las texturas, los acabados y los procesos de modelado 
y fabricación de las vasijas cerámicas (Figs. 7-9). 



4.3. Codificador: el rrUstrador de -~~rámica arqueológica 

El l•ngu•J• •squ•ntiil~lco 

Las imágenes esquemáticas son aquellas representaciones- visuales que tienen la capacidad de sintetizar y contener un 
número elevado de ideas (tantas como sean posibleS_eñ. funé:ión del objetivo de comunicación) por medio de un mínimo 
número de grafemas, con el fin de ser trasladadas Po/1a vía del razonamiento al cerebro del individuo receptor. 

- . ··-
Esquematizar ideas y codificarlas sobíe un f:>aPel cónstituye un esfuerzo de la mente que el ilustrador cientifico no hace 
por placer para decorar el mundo n~ p~-~- ~~· ~i~~5i.~!.~ -e~té~ico. La imagen esquemática se construye siempre para servir 
a una finalidad de clarificación, de .. haCé;~:Í~iúi·;p~~~nte objetos o fenómenos complejos u ocultos, es decir. por una 
voluntad de explicitación, por un utilita'd:f;.,:;d·-c¡;:;·¡;,·ti~ne'por objeto la transmisión de conocimientos. Éstos son plasmados 
por el ilustrador en el soporte gráfic.; de i~' hoji(C!E?'papel. 

El lenguaje gráfico esquem_á~i_c~'.~1~.-~1::%~6~~-~{~-~~~~~,i.~slÓn más apropiado para la transmisión de conocimientos cientificos. 

La esquematización de un -~~j-~~-~~-d~-~~;fu~·~~;~~~i~:~~~t~'1derse necesariamente como la visión que la mente tiene sobre 

ese objeto. La esque'matiz~c~~~·:'~_f~_i.~~d~:;e,:~~-áS·O-~eño~ realista en tanto que el modelo ilustrado que proporciona 
concuerde con la ·realidad:d.;f"6bj~·to'/és'~~-~~:5tJ'éesi6n de"abstracciones que cristalizan en una síntesis expresada en 

formas vis~ales. _ >- .- _,,¿,)·;;;· ;"<;;':~;~1';;~::':·,:;'~{t;?f~'..,;'.::~.c ·>· ._ . . . . 
La proyección que el esquema-efectua;sobre,nuest.ra'morada de la realidad, se efectua a través de diferentes niveles 
de representación~ La'inverÍción,delmicr¡;;sc6'p·¡c:;; 1 i~9Vóli'a~.ir consciencia que "la escala crea el fenómeno", de que 
a cada escala se C~~~~~po~de u~~-.-.é~_1:_r~"Ct1u:r~/'.:Y:;d~~-~·u-~~J'.i_S~:.~St~~-Cturas. se in-tegran las unas en las otras debido a que 

las una~· e~.~án ~e~h.aS"'a ~a,;i_r. de· 1as··~;~~~~~~i.:;:t~;;:~~~t?~~A~lt&~~}~i~>~:~·:. 
En la ilu,strac:=i~n de .Una -vasqa .se .. p-~ed~~<.:~·~t~r:~;,;ayrvar!o'.s 'ni~eles. de representación esquemática; se puede 
mostrar u_ri-_n·i.~el macrosc.ópico dibÚj~.;,~-~;~¡·~::.'f~!~~~¡¿~i~~a1 .d~:.'ª vasija con_ el grosor de sus paredes; otro nivel 

- más detallado serla la representación cÍe'1a-f<:;~1::.:i-ia':cie1'a'C"abadode la vasija; hasta llegar a un nivel microscópico 
en .el que se tendría que hacer- u'ni(may'o~t~·;:;;·¡;í]á-~iÓrÍ''ila'ra' ilustrar las características de las inclusiones de la 
arcilla que conforma a la vasija. En--r~sJmen)t;e>¡;:;¡iá1'e'i~ctuando un.nivel de-ampliación superior y, por ello. se 
está hablando de otra cosa diferen€~;'cie,';j:,'ai'fíéútis1p'¡;q'íJ"éri'rsimasy I~ matriz qúe las contiene. Asl, el ilustrador 
busca la explicación gráfica_. n-,-ás•a'd-ec;Ja'd.i1},.-;¡;-~-bi,an'.;fo'el'- nivel_ de atención para cada escala sucesiva y 
construye,ndo representaciones es'q'J_e;:nátic~'5 1~'u·e (j.{p·¡:;¡..;,:; Ía-realidad y diferencian lo que es importante de lo 
que no Jo es. · .-·-··:--'.::·::·:,:::~~,~:.:~.;r~._{p~_::. '.f.:\~:·).-:z·.::~· 1 :- • •• <..:-: , -· 

La. comprensión de la jerarquía de ni;~Í~s E:is Íi~.;~Ji,;~~';;;~'i~~~~;I de la comprensión del entorno. 

Este detalle tan simple, tan obvio d~ qu~, éas.Í siem,~r~:eJ;~t-.;;:;\;~·rios ni~eles de realidad, ha adquirido un papel 
esencial en el diseño didáctico a medida que se:- há ido 'iecC;;ii'~-ci~ndo, durante el siglo pasado, la importancia 
fundamental del esquema para -hacer inteligible el ní·u,:;dó';-para' éstablécer una "posibilidad de lectura del mundo". 

Al esquematizarla, se percibe la -realidad e~· di-ferentes ~i~eles;-:~~~~ uno de los cuales forma un mensaje construido 
a partir de elementos, que proceden del nivél inferior del análisis, y asl sucesivamente. Cada nivel es en si mismo un 
mensaje autónomo que posee signos.- propiedades y complejidad propios, que tiene sus reglas de estructura y que, 
presenta mayores o menores dificultades para ser aprehen,dido por el receptor. 

En la ilustración cerámica se puede diferenciar 5 niveles (en la escala de iconicidad<>abstracción) en los que los 



recursos de ;á ll~~a. la fCl~;:;,~, la 1:r:.ma y el lenguaje escrito 
representarl. de ··mane'~a~ 'c:ad·a ·vez rTiás abstractas a las 
vasijas ceráhiica's'y'sus é::ar:.cterlsticas (Figs.1 0-14): 

1. ·una'.iiustración',frámada con'·un alto grado de 
, iConicjd;;_'c:!. ~::;~:, ... ;·.G,:.··. 

2. U~a)~!j~~i~-~Íó~<: .. ~.s.quemática,. con menor uso de 
i-ecUrsO'S J;r;~aie;para .{f,,-Ostrar la fOrma general de Ja vasija 

ysut .. ;t,;{;{i'.~.'~\;f{r;;'.- _·.· ... • ····.. · .. 
3. Una ilustración e~quemática só.lo·a lfnea que no incluya 
ningún trá;:;,ado'f'describa el.contorno y el grosor de los 
bordes>.:LJ;Ja!ft'uStraCió'ñ -~·en.os icórlica --P~;'? más precisa. 

· · ,\~'..;i-~~(;/:::'.\_;_:;~'-- '-~- - ·r· · ·e:..:-·_:,, 
:4. La ilus'traCió/1' de la pasta· a través de•/as'inclusiones y 
-Sus éar~Cte~rstiCaS. -

's. La r~presentación abstracta eri tér'minos numéricos y 
matemáti~oS de Ja vasija puedeser_u~-~-g~~-~ica_·'? i:n~ curva 
que represente algún algoritmo. En,.este .extremo de la 
escala iconicidad < > abstracción, Já. form'a perceptible 
de Ja vasija es substituida o sintétizái:li!."a/ máximo, por 
formas geométricas y razonamientÓs· estadísticos. 

Como se verá más adelante, much.os''é!.e' los'·análisis de 
·cerámica utilizan este último nivel de·r.eP~e¿~"rltad6n' de una 
realidad cada vez más compleja y tamtiié;; 'rnti~ pre;cisa de 
la cerámica arqueológica. Para ello, 1¡;.s:gr~f_i~ta~ ,<1isl,arán las 
informaciones en bloque y relaciorlarán":en'el ·esquema 
global unos cuadros con otros- meéliánt~'e1:errlpleo de 
tramas. colores, recuadros, flech;;s, lláv;;;;:.;tc/UtilÍzando 
esas herramientas de la m.ent~ q~-e _5¿;··,:¡·::1~5:,~l~~Si~~~ciones 
en árbol, redes. diagramas. cu'adros si¡::¡ó-pti~os/rE;cuadros. 
organigramas, las tablas y las. grÁficas:~":~¡'.;;{:••/'"• -

Desde un punto de vista ge;~er~1.'~~-~·~·~~io es evidente. 
Sin embargo. se trata de una::iar;;;~-rparticularmente 
laboriosa para el ilustrador, púes ha···(ie" dilucidar de la 
manera más adecuada eso~ ni_,VeleS _ ~ucesivos. ha de 
aislarlos y ha de describirlos,· para encontrar el "tipo" 
cerámico que será el mejor ejemplo o el paradigma de 
una cierta cantidad de vasijas cerámicas que se integrarán 
en las clasificaciones arqueológicas. 

'rJT;;;~f;.t r:0N 
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4.3. Codificador: el Ilustrador de cerámica arqueolOgica 

Est:rat:egias para la ilust:raclón de cerámica 

Toda estrategia de comunicación se basa en un análisis del público-objetivo al que se dirige el mensaje y de su 
capacidad para absorber informaciones. La definición del público objetivo del mensaje arqueológico de cerámica. 
está perfectamente delimitada, es un público especializado en arqueología o particularmente en estudios cerámicos 
que posee la terminología y los códigos particulares de las ideas expresadas y que posee una familiaridad con ellas. 

La codificación de ilustraciones esquemáticas es posible gracias a una sfntesis que implica: 

a) Una ab~tracc~'!'~'o un.a serie de abstracciones sucesivas con el fin de separar y poner en primer plano aquello que 
es esencial,- tanto en los componentes como en la estructura de un fenómeno; b) una concentración de la información 
por medio .de los datos que han sido depurados hasta lo esencial, pero sin mutilarlos de su entidad, ni de sus 
inter~era.c_~~n.e.s_~::~i._,Cie>·~·:CO~text':>; c) una lógica gestáltica donde la estructura de la imagen esquemática se organiza 
"didáctlca.mente'.'.;'á'i'P,;i·,:t;"r_:.de lajerarquización de los elementos; d) una actitud de normatividad como modo de 
inteligibilid-ad/d~'n·de~S:~ .. -é:onlb.inan los universalia aristotélicos en tanto que esquemas fundamentales de percepción 
de co~j~n~_Os,\~ú~.t-~·;c;:>'~~·,~~:~~d.igos ~specíficos de la funcionalidad, con sus signos. sus reglas combinatorias y su 
gramática;· qi;e t;,i~,;;:,•:d;:;)á.''g~áfica didáctica un auténtico y a la vez muy diverso "lenguaje" (Costa, 19go). 

··-., ~:~~~. :·'·.·:_(>'~!}i::.~-~·s:~:.:~~,:··t::<~· .. :.~>.::·.·~~::.'., · ·. . . · · 
Po~ natu·~ª-~~z-~~·-~,~~-~~,_f.~~.~.~~ti'{.es __ J:>~l_i~émica: tiene vari~s ir:iterpretaciones· posibles. Sin embargo. los esquemas 
constituyen una dase de imágenes en las que la ambigüedad de las interpretaciones quedará tan limitada como sea 
posible, co;;'eí'fin de ·que la comunicación sea eficaz. 

. . ; .:-. ·-t·~'·'. · .. ::!_·:.- '. ',·' '. . ~· . 

El m·en'SajeJ:rar:t·S~iiido\:(través-del esquema se impone más o menos en Ja mente del receptor como una forma, 
, comoº,un t;:;d·o organizado. La teoría de la forma (Koffka, Moles, Wertheimer, etc.) llama pregnancia a esa cualidad 
esencial -q~e- poseen las formas de imponerse en la mente de quienes las ven. Los factores más conocidos que 
co·n~ÜC:io~án la pregnancia de los esquemas son: 

El contraste entre la figura y el fondo, el cual a su vez está influido por: 

• la nitidez de los contornos, 
• la simplicidad de los contornos y la forma. 
• el grosor del trazo, 
• la simetría y la redundancia. 
• la jerarquización 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 abstracción por medio del razonamiento, como modo participativo 
y que se dirige a la reflexión lógica por medio de la presentación de conocimientos, la demostración y la explicitación. 
No obstante, se pueden especificar algunas estrategias o procedimientos que serán de utilidad para la elaboración 
de ilustraciones de cerámica. 

a) Cuando se pasa de la ilustración de las cerámicas halladas en un lugar determinado como parte del registro de ese 
lugar, a la .construcción de series tipológicas que reúnen varios yacimientos o sitios regionales, cambia el carácter 
mismo".de la ilustración. A un extremo del espectro se necesita un simple apunte sobre la forma (nivel 3), que puede 
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ser útil cuando llevemos a cabo el análisis tipológico subsiguiente, mientras que en el otro extremo se requiere una 
forma con alto grado de fidelidad (nivel 1 ). lo que se pretende es aportar información sobre el aspecto original de la 
vasija para que nos sirva de ayuda en el proceso de identificación y estudio de la misma y de su método de fabricación. 
el cual no sólo tiene interés por sf mismo, sino que puede ayudar en la identificación de la pieza. 

b) La técnica del punteado: la técnica del punteado con tinta y estilógrafo puede ser muy útil 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). 

e) La economfa de recursos gráficos: asf como la ilustración es determinante en sf misma. el espacio a su alrededor 
así como las proporciones del soporte en que está dibujada. son fundamentales para la composición y la legibilidad 
del mensaje arqueológico. El blanco. el silencio gráfico desempeña un papel esencial en el equilibrio de la página. El 
blanco es quien determina el contorno* del bloque impreso. de las formas y las líneas. Es zona de reposo para el ojo 
y sitúa los elementos de la composición bi-media en la página del libro. Estas áreas 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 ilusión óptica o convención que implica un razonamiento 
lógico, se presentan los objetos recortados para mostrar su interior y sus características. La visualización simultánea 
del exterior y el interior de un objeto. El concepto de adentro y afuera. representando bi-dimensionalmente en el 
espacio de la hoja de papel y en el interior de los objetos cerámicos. Esto permite analizar con detalle las peculiaridades 
de la vasija y crear tipologías basadas en ilustraciones cada vez más esquemáticas y abstractas que son fundamentales 
para el análisis de los resultados de las investigaciones arqueológicas. 

El .. corte .. corresponde al proceso de descomposición de llenos y vados. y al proceso de paso virtual. al interior de un 
objeto. cuyo papel consistiría en explicitar los llenos y los vados. Crean el dentro y el fuera. una noción que los matemáticos 
a menudo.consideran un tanto arbitraria. pero que para los psicólogos es fundamental. Lo que está .. dentro .. es lo que 
está encerracio'p.Ór la línea. Lo que está .. afuera .. es lo que se encuentra más allá de un trazo dinamizado por la posición 
del ojo (o mejor; del eje óptico de los ojos). lo que está a uno de los lados y no al otro. Pero. en el esquema. la pared 
adquiere .la· característica de corte; adquiere espesor, se convierte en otra materia; este espesor aparece en la propia 
~~.n~~a seg~n la cual el diseñador lo determina mediante trazos más o menos gruesos. negros o grises. 

e) .La visión del conjunto: al codificar ilustraciones en conjunto mostrando varios tipos de vasijas. éstas se pueden observar 
de un vistazo en un sólo soporte, dando la oportunidad de apreciar con mucha claridad la comparación de sus caracteristicas 
y destacar sus similitudes y diferencias. proceso que es fundamental en la el elaboración de tipologías cerámicas. 

f) Una estrategia para facilitar el manejo de los numerosos objetos cerámicos es la de dibujar una serie tipológica. de 
manera que sólo aparezcan ejemplos o modelos representativos de unos tipos concretos. La lógica 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. 

Lógicamente. al construir una serie tipológica se ha de utilizar el ejemplo más 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 características: 

• un grado de iconicidad adecuado, 
• un nivel de complejidad y una pregnancia correctos. 
• un indice de normalización suficiente y 
• un significado perfectamente descifrable y entendlble. 

•Para que un contorno tenga pregnancia. debe estar cerrado y perfectamente definido. 
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Metodologia para ilustrar la cerá,,.,lca 

Por convención. todas las vasijas con simetría central. no 1 1 
<6•o ••• •••bo,.do< • 'º'"º· mmuoo uoo Uo•• ~· 
biseccional central vertical (Fig. 15). A un lado de esta ··.:;>:::. :_"."_·:<.· .. ·.:¡=- . 1 
línea se puede ver el perfil de la pared de la vasija y su . · . : · ':. -- - 1 
superficie interior. mientras que en el otro lado se ve la --:-:,:.. · · - - • 

superficie exterior d. e.d.kb' ~<>J•. C. <oo~oci6o m•• •-od;do &~-7T 
obliga ª· expone.r el· aspecto· interior en el lado izquierdo y el , ' Q 
aspecto, ,~xte.rio~~e.r:i ~-1 · <:l~~echo. 

varias p~~IÍ~ac~one{describe.n la metodología utilizada para dibujar 
reconstru~ci6nes"·(j;, ~e~ámica'(especialmente Griffiths et al.. 1 990)*. Siguiendo 
el niét;,do triÍdi~ic;,;¡;¡}~,/marc.,;n con lápiz dos líneas de base perpendiculares 
so,bi,e e_I p.;;í)'..,Jd..;:dib¡:;jo:';Estas líneas deben dibujarse a mano libre y no con 
reg1a;'::11'aY-.i:iue':'évitar;qu-;;, 'un recipiente hecho a mano tenga aspecto 
~~~e.sI~a"'~.e~~,e·~:~<~,~~~~·~.ad.0' Y~;~r9~.do. una de estas líneas representa el eje 
vértic~i é:te'ia,-.iasúa'y'1a·otr;;. ei"'.extremo superior o inferior (lo que dependerá 
de si;s.!·ciisp<:;ne d'e'i'"bo'rde;o .de la base). El ilustrador comprueba a 
contirÍuaé:iÓ'n'el_d.iámetr6'ci'éi'b'6rd" ci de la base utilizando un tepalcatómetro 
(Fig.16) o' re;;lizanéló'.uni:i·,n;;-di~iÓn directa. si dispone de la vasija completa. 
Se ·mari:á.;esta· medida· sobre'{el dibujo. Después se procede a determinar la 
profundicÍaél/al~urá"y:'er:~iá;;,'etro de la base de la vasija. así como otras 
cáracte~ística~·~sighifica·Úvas que se determinan y señalan sobre el dibujo y 
que dependep. é:te'.la pÍeza a ilustrar. Podemos hacer esto situando el borde/ 
base "n suposlcióh'cor~ectá én la gráfica de bordes determinando el diámetro/ 
a1tuia:cc;·rréctó: en"~ád~" punto mediante una cuadrícula. 

U¡..;a''ve/!~¡;:~.:'~~\~~¡,"{iC:e con exactitud sobre el dibujo las características 
pri.ndPar~s~de)a va·siia-; se· utiliza e1 mismo método a intervalos para determinar 
los'p'o:intos iríterrnedios o utilizar alguna ayuda mecánica. un perfilador. por 
ejem.ple como el que usan los albañiles para cortar cubrimientos de suelo y 
formar sÚperfÍcies redondeadas. 

Un tepalcate. naturalmente. no puede tratarse en la misma forma; es necesario 
sujetarlo con plastilina en el ángulo correcto y medirlo con una escala vertical. 
Para asegurarse de la corrección del ángulo es preciso hacer la operación 
con mucho cuidado. poniendo el borde (si lo tiene) apoyado firmemente y 
boca abajo sobre el tablero. o comprobando la horizontalidad de las marcas 
del torno en cerámica hecha en torno de alfarero. 

El siguiente paso es medir el grosor de la vasija 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 líneas que muestren los cambios bruscos producidos en el 
perfil. Así queda ya completa la forma básica de la vasija. Si no hay elementos 

• Griffiths. N .• A. Jenner y C. Wilson (1990). Drawing archeological finds. Archetype Publications, Londres. 
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adicionales, se puede empezar ya'ii t'¡;rm'ii,'¡,t.;,1·clibi,jo y a 

=~::;~:.:;,ti~~:·~~·n~e.nció_:.,:,¡~:~,~~~~~~¡bf~¡f~gt~~r.~n· el .· 
lado derech.o (exteri()r) de la :vasija: Perpendicular al perfil 

~~~=:~:~ª~~:;~~¿~~tu ~~~~i~,;~li!~~-)~ffi~~}á~:º;;,:~: 
9ue ... en ~~g-u_n~s-_"ca~~~ nO r~~_u1_te'.ú~~-1_·i~-C::~,~ií~t;l,rj~--~~cd6n 
v.erti~~f-,de_~ · c:-sa -. qu~-' mú-~st~e·-'.1_a:·:~~oi~~-f~-~}~-u~:'.!.~I ··asa 
quedaba .:.nida a la vasija. Si. incluirÓas·:este'nuevo,detalle, 
tendrem;,s queC:tibujarto junto al pe;tií'C:1~I as~;'.si ia vasija 
tiene dos asas opuestas; se pued~(Ctib;:;]ar·.;,1 perf)l,de una 
de ellas y la sección vertical de'1á ciira:''sí hubiesen tres 
asas, se poddan indicar dibu]-;;nci,c; é~l}'p'.;rfll.'d.;, una 
ampliando la panori'.imica''exi:erior hasta' la' pa'rte izq'uierda 
de la .trnea central para rnc:>st.~afú',i;s'ci.'i'art"s de¡~ segunda 
asa (Fig.17b). Las asas tÚb'ulares'su'ele~·:q.:.eda'rs'obre la 

~:::i:::t~=~len quedar e~ ~I \ff~,¡l~;¿i~J~§L~;;ior del 
dibujo. Cuando se han hech().dt:;forman'~o;,~1 ~o~de, se 
suelen mostrar dos perfile's·:sup~ri)i'.i;;,stos:''ú;',oi~on la 
sección normal y otro ,_con .la :.'_5e_C~ió~~:~Sit-~~-d~-~-s~bre el 
labio. Algunas jarras medie;_;¿;'1e's'(:t"enf;¡n~·¡'.;i~os muy 
elaborados que pueden llegarai.e~esita~una'pá~orá,mica 
de la sección y una frontal ·él'Li";;·:·;¡uele,:;'.,situar~e. a la 
izquierda del dibujo (Fig~ 17c). "f · :c,;:t· · 
Decor•clón .,.-., ', -}< :··- -. 
Es muy difícil llegar a mostrar bie·n·1a·decoración. Según 
el propósito que se te.nga,' pu'ed.e 'q'ué :5ea' importante 
presentar una panorá":tic_a · generéÍI. _eSpedalme!nte si la 
vasija es un plato dec~ia-dO en ·su interior. Siempre que 
intentemos mostra~ l_á_._deé~raci __ ó_r:i _de __ una superficie 
esférica se producirá éierta' distorsión. Una manera de 
atenuarla es "desplegar" la decoración. (Fig.18). Asf, se 
puede mostrar todos los elementos sin cometer muchos 
errores. Aunque no se pueda ver de qué modo se adapta 
la decoración a la forma de la vasija, 

El calor 
Para mostrar los diferentes colores de engobes, pinturas 
y lustres necesite recurrir a las convenciones. e incluir 
una clave que permita interpretarlo. 
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Fl9. J 7 Dl•u/o d• la• ••••· Estas cuatro •••11•• cartsllfu••" •l•••I•• 
d• la c•rdmlca •lonco d• Surre, encontN~• en t.on4re-. ,,_tafta e1ttre 
sl9fos x111., M'IV. La canv•ncldn lla•llu•I d• dl•uJ•r •I ••• •n 11•rtll •• 
•l lodo d•recho del dibujos• llo od•11t•do 11•r• llt1str•r coft .,. • .,., 
11rapl•d•d los d•t•ll•s de la '••rlc•chln ., de I• decoracUHt. aJ Jerre ti• 
almac•n•tnl•nto con dos osos, •n I• •"• el cuer,,. Ita sitie ••f111Jatle 
d•ntro d•I asa; lo d•pr•sl6n reaulf•nle en el recl11l•11te •• .,,,_ 
rellen•d• con un 11oco de arcillo. •J Jarro •n •l •u• •l •r1W1t••• fl•I ... 
se Ita decorado con oguJeros ol•r••dos ., dos •arel••• ti• •rcllt.; eal•• 
detall•• s61o pu•d•n v•rs• en una 11ro.,.ccldn wertlcal. el Ult ca .. c11,. 
oso•• ha lns•rtodo o rrovils del cuer110, F •l •••l•ro result•1tl• •s 
••llodo can orclllo. dJ Jorro ••m•J•nt• • cJ, ,..,.. c11,. ••• ••t1Jera•., 
con surco se opr•cla mejor en una pro,eccldn llorl•ant•I. 
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L• ~•llfur• 
Todavfa no está totalmente aceptado el uso de dibujos para mostrar la textura de la superficie. El hecho que pocos 
arqueólogos tengan la habilidad de ilustrativa induce a sospechar la razón. 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 habría llamado la atención sobre ese hecho). Lo peor del caso es que el 
esmerado punteado no aporta ninguna información 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 estándar de las. ilustraciones mejoraría bastante. Del mismo modo, se pueden hacer que 
los dibujos muestren las características·.de. m.odelado, tales como las espirales de las vasijas hechas a mano, o bien 
caracterfsticas del tratamiento de la sliperficie, tales como las provocadas por el uso de la paleta o la decoración 
hecha a cuchillo que pueden ayudar.al lector a entender la vasija (Fig. 18). 

Esca/• 
Todos los recipientes deben dibujarse en tamaño natural. a menos que sean excesivamente grandes. La costumbre, 
adoptada a veces dibujarlos a mitad de tamaño ya que se ahorra papel, pero aumenta la imprecisión. Normalmente 
ningún recipiente debe ilustrarse para un informe que se pretende publicar a menos de un cuarto de su tamaño 
natural (lineal), y un recipiente decorado debe reproducirse a mitad del tamaño. Recipientes muy grandes. deben 
reducirse a menos de un cuarto. 

La composición del mensaje cerámico (bi-media) 

En el caso de la ilustración cerámica la secuencia del discurso bi-media se realiza a partir de la ilustración y después 
se dirige al texto. Se trata de mensajes construidos a base de imágenes, a partir de las cuales se construye un 
conjunto de textos o de leyendas que complementan al discurso icónico de las ilustraciones de vasijas cerámicas. La 
exploración de estos mensajes bi-media irá de la imagen al texto1 para recorrer el camino inverso cuando el texto 
haya justificado y descrito, a juicio del lector, la existencia de la ilustración. 

A diferencia de la mayoría de los mensajes ilustrados que parten de un texto de base previamente determinado, para 
en seguida dar paso a su complementación por medio de la creación de una ilustración y así codificar el mensaje bi
media. Con la ilustración de cerámica arqueológica sucede lo contrario, la ilustración es el elemento principal del 
mensaje y a partir de ella y de los diferentes análisis que se le realizan, se complementa el mensaje con el texto 
producto de dichos análisis y observaciones. 

La función del diseñador-ilustrador consistirá en conseguir la fusión homogénea y equilibrada del texto y las 
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ilustraciones, en un .todo significant.;,·y estéti~Ó;' en una táctica global que haga posible la transmisión del mensaje 
arqueológico, para gárantiza~. eÍ ·n,·t,,cfrno"'cie facilidad de aprehensión y de retención por parte del lector. 

Lau~idád:fundárnerital ·ci·e.la.'aprecÍ~C'íÓrfdel ~entido es el soporte de la doble página del libro, que corta de forma 
rnecánica 'el flujo 'del pensámientél"en 'gra'ndes unidades globales en las que el ojo juega entre la ilustración y el texto. 
entre_.;,I t;,¡-xto y lá ilustración· de ácu.:.rdo a un comportamiento perceptivo determinado por el diseñador. 

Se ~~-ia.bÍ~~e .- claramente·. una ret6";ica Visual y textual, una retórica del acompañamiento, de la armonía y del 

_co~~~~·~~--~~º···-q-ue· co~~-p-orta reglas diversificadas y que constituyen una articulación del discurso bi-media . 

. "El te~tO.es rela.tivamen.te monosémico. pero implica. como indican los teóricos de la lectura. un costo de decodificación 
relativamente· elevado~ lo que significa que posee una cierta debilidad inherente a ese costo. Por el contrario, la 
~ryiag~~ es fü~rte, inmediata, se decodifica instantáneamente. La imagen tiene un impacto, es pregnante y se impone, 

·: Pero ·a 'menUdo su interpretación es un tanto ambigua o polisémica. Únicamente el esquema se propone eliminar esa 
.P·ali~e~ia e iQ~alar en este terreno a la imagen con el texto. 

De esta manera. el mensaje bi-media de la ilustración cerámica se compone básicamente de la ilustración principal 
de la vasija en vista lateral junto con otras ilustraciones más pequeñas de sus detalles y los textos y datos numéricos 
qJe ,describen a la vasija o al tipo de análisis que se éste realizando con ella. 

La información escrita que debe acompañar a una ilustración de cerámica arqueológica es la siguiente: 

1 . Procedencia. 
2. Temporalidad. 
3. Material. 
4. Forma. 
S. Acabado. 
6. Dimensiones: largo, ancho y altura. 
7. Escala. 
8. Número o ficha de su clasificación. 

Reconstrucción hipo~ética 

La utilización de la imagen dentro de las deducciones arqueológicas es indispensable. Uno de los recursos más 
funcionales e importantes de la ilustración arqueológica 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 cerámico que se 
hayan perdido por el paso del tiempo (Fig.1 9), situación que es la constante en la recuperación de objetos cerámicos 
arqueológicos, de hecho, se encuentran una gran cantidad de tiestos o tepalcates que se presentan en cantidades 
muy superiores en comparación con las vasijas o piezas completas. 

Es una cuestión difícil la decisión de cómo 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 sólo se deberla dibujar lo que hay y nada más, aunque 
esta línea ideológica parece demasiado purista, teniendo en cuenta que si se dibuja algo de más, se especificará de 
alguna manera. De hecho son dos problemas distintos. a los que se podría denominar interpolación/horizontal y 
extrapolación/vertical. Normalmente la extrapolación/vertical se necesita cuando el perfil de la vasija está incompleto. 
Puede que sea razonable, a partir del conocimiento que se tenga de otras vasijas. ampliar el perfil dibujando por 
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encima de los límites de la vasija real, proporcionando una estimación de la forma del objeto completo. Para ser 
honesto. se tendrán que indicar las partes «reales» y las que haya extrapolado. Para ello puede dejar de rebordear la 
parte extrapolada, dibujándola con líneas discontinuas o esbozando pequeñas marcas junto al perfil del dibujo 
(Gillam, 1957)_ · . 

El problema horizont~l·;·i~;g'tcú~'nclo:·a 'c~alquier altura por debajo del borde, falta alguna parte de la circunferencia 
horizontal de la vasija::f>;;··ra"'e~p.résarlo'Ínéjór'. se.trata de un problema de interpolación porque el circuito de la vasija es 
cerrado Ces decir; que ·si. Ía 'f'o'ci~a'10.bast;;nte·vo.lverá al punto de partida). En el caso de vasijas no decoradas este problema 

es inexistente, ya que ~e·as~;.,~éo.Jí;"to'd;; .su_'circunferencia es "similar", dibujándola por ello de esta manera. 

La decoración de natura¡.;¡,.;¡ .;;h.;·ri~dr'ital»,:~·cor;:·io las zonas bruñidas, los cordones, las líneas horizontales (aplicadas. 
acanaladas. etc.) preséntan ·p,;cos µ;.;b1en:.as porque se puede volver a suponer una simetría radial. La ilustración también 
se puede hacer en el. cá-so,de .ulia"é!~·cor;;ción compleja. esto dependerá de la regularidad del diseño y del conocimiento 
que se tenga sobre.el tipo de.vasija 'é'n cu.éstión. Una vez más, a regla de oro es dejar claro a los lectores qué parte es real 
y qué parte está nreconsfrÚidci;)~··ciejando que sean ellos quienes juzguen lo razonable del intento. Se aplicará un 
razonamiento s~mila~ pa~~ a·~~~~~,"rc~~gos· que~ con conocimiento de causa, se interprete que estuvieron presentes. ésto en 
base a ejemplos más. comp.letos•cie .ciertas clases de vasijas y de sus partes: las asas. los pies y los picos. 

A diferencia de la fotografía que registra de forma química o digital el entorno material, la ilustración por medio del 
dibujo y la reconstrucciórl .hipotética.': recrea las deducciones del arqueólogo y de él mismo en una interpretación 
completamente. nt.Íeva :'a partir de' una deducción lógica apoyada en análisis. observaciones y toda la información 
disponoble. Este re.curso gráfiCo·d·e la ilustración científica tiene innumerables aplicaciones en otras disciplinas; por 
ejemplo. las representacion.es·:.de dinosaurios que muestran detalles como su color y su textura, a partir de los 
fragÍnentOs que se ·e·ncu~ilt~a·n de. sUs huesos. Otro ejemplo. son las ilustraciones microcelulares que se realizan a 
partir de varios siS"temaS de observaciones microscópicas. así la .. visión•• de varios tipos de microscopios se codifica e 
interpreta en una sOla ilu~trc3ci6n ·q~e las combina y las reinterpreta. reest:ructurándolas en una imagen perfectamente 
clara y accesible al entendimiento. 

TESIS CON 
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4.3. Codificador: el Ilustrador de cerémica ~rqueológica 

Fotogra'ffa e ilustración cerátnlca 

Una decisión básica que se ha de tomar es si se realiza el registro gráfico 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 simultánea, lo que no puede hacer la fotografia. Las fotografias muestran mejor la textura, algunos tipos de 
decoración y técnicas como la forma de pegar las asas. Los registros fotográficos 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 cerámica. la fotografia puede ser muy útil. Las fotografias de vasijas in situ pueden facilitar su 
interpr~tación y convertirse en la forma más real de demostrar la función de la vasija. A la hora de consignar los fragmentos 
individual.es. se pueden fotografiar para que se conviertan en una fuente de referencia para la investigación o una forma 
de il,Ustr~r ur:ia conferencia o seminario. Antes de la restauración se deberían fotografiar las familias de fragmentos para 
deja·r co.nstancia· de su tamaño y forma. También se debería hacer lo mismo con todas las vasijas completas. Si los materiales 
,'afqú~o.1.t?9icos tienen algún valor comercial. la fotografía puede ser una forma de registrar su identidad; por otro lado, 
sie..,;p,re' se solicitarán fotografias para ilustrar articulas y folletos. así como para ser exhibidas en los museos. 

Los primeros planos son muy útiles para consignar el tratamiento hecho sobre la superficie, asi como sus detalles de 
fabriC:adón, al mismo tiempo que fotografiando los bordes rotos de los fragmentos contribuye a su identificación. La 
microfotografía ayuda a analizar las pastas. mientras que las imágenes tomadas con un microscopio electrónico se 

- pu.eden.-cOnServar como si fuesen fotografías. lo que constituye una forma gráfica de presentar la evidencia. 

Es :;,,u~~i;,,bort~nte recurrir a las escalas cuando se toman fotografias. Las barras graduadas mayores. las de dos 
me:t.r?s •. :~º.:.'. exc:esivamente largas para la mayoría de las fotos que se toman en un yacimiento. y es mejor utilizar una 
regla de "nietro'ó de medio metro. En el caso de una foto de estudio puede ser adecuada una escala de diez centímetros. 

El erroré'de,,tamaño de las fotografías de grupo es tan grande que ninguna escala le permitirá precisar una medida 
"adecuada a todos los objetos. Si se está haciendo una investigación especifica puede que quiera que las fotografias se 
ajusten 'a una escala establecida: a tamaño natural, el doble, la mitad o lo que prefiera. Esto se consigue mejor fotografiando 
el fragmento encima de papel milimetrado adjuntando una regla pequeña o una escala en el borde de la imagen. 

Todo esto es muy dificil de hacer en las fotografias tomadas en el mismo yacimiento, ya que el objeto y el ángulo de la 
toma están predeterminados sin que importe la luz natural. Tampoco resulta posible esperar a disponer de las condiciones 
adecuadas. ya que la fotografia impide la reanudación de los trabajos arqueológicos en esa parte del yacimiento. 

la fotografía de estudio puede recurrir al uso de lámparas, 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, deberla tener una 
superficie mate para que no refleje ni deslumbre y no distraiga la atención 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 fácil tomar una fotografia que muestre la forma. Los 
fragmentos del borde y del cuerpo son más 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 qu"ede ,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 o caño. Por regla general esto querrá decir que se ha colocado la vasija de manera que el borde se vea como 



4.3. Codificador: el Ilustrador de cer.imica arqueológica 

una elipse. El asa quedará en ángulo de 45º con respecto a la cámara y se podrá ver el interior de la boca. En el caso de 
vasijas con el pico decorado, o con decoración a su alrededor, se invertirá la disposición, y si tanto el borde como el asa 
están decorados puede que necesite hacer dos tomas de la vasija. Para consignar vasijas decoradas con escenas figurativas 
o cualquier otro diseño complejo puede necesitar una serie de tomas o combinar el uso de fotograffas e ilustraciones. Una 
forma ideal de registrar este tipo de vasijas sería usando una cámara de vídeo. Se podría 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 fotografías hay que asegurarse de organizarlas bien, especialmente si se trata de un 
archivo fatógráfico grande. En este aspecto, los recursos gráficos digitales marcan una enorme diferencia, pues la 
admiri~Str~cióO y al.macenamiento de información es mucho más funcional y sencillo, que con los impresos y los 
negativos;. Y, tiene la cualidad de no ocupar espacio, cuestión vital en ciudades como la de México, en la que la 
interacción ,de los. individuos es cada vez más próxima. 

Un arctiivO icoi1ográfico necesita un registro escrito para su clasificación, los datos importantes son: una referencia 
única para· las diapositivas, un índice que indique la existencia de fotografías en blanco y negro; un número para 
negativos; detalles sobre el yacimiento, el contexto y sobre el tipo de cerámica y la forma de la vasija. Puede que se 
encuen.ire con otros datos que le interese conservar, especialmente en el caso de vasijas decoradas, ya que el mismo 
tema de la decoración puede resultar interesante. 

Hasta hace no mucho el uso de la fotografía era utilizado de manera muy selectiva y limitada debido a su alto costo, 
tanto en la toma misma de la fotografía como en el costo de producción de la publicación, sobre todo, en el caso de 
la fotografía a color. que se ha de utilizar poco y sólo en circunstancias muy especiales (por ejemplo, en el caso de 
cerámica polícroma muy decorada}; de ahí que la utilización de la ilustración esquemática a línea haya sido el medio 
más adecuado para registrar la cerámica arqueológica. Ahora la situación es totalmente distinta, los adelantos 
tecnológicos en la fotografía digital han disminuido los costos de su utilización de una manera radical, con una 
cámara digital común cuyo costo es cada vez más accesible, se eliminan por completo los gastos relacionados con 
los negativos, los contactos y las impresiones de las fotografías. No sólo eso. la fotografía digital simplifica y disminuye 
los tiempos para su utilización inmediata y facilita su manejo digital. sin necesidad de scannear una fotografía 
impresa y la pérdida de resolución que esto implica. 

Este es un punto muy importante que quisiera resaltar: partiendo del hecho de que en la actualidad el diseñador y el 
ilustrador utilizan cotidianamente la computadora y todos los recursos digitales que le son propios (como la fotografía 
digital}, la manera de codificar ilustraciones está en un proceso de cambio permanente y radical. La ilustración 
manual de objetos de cerámica. ha sido la constante de la disciplina durante toda su historia pero tiene un 
inconveniente decisivo, su límite de fidelidad en la descripción objetiva. Este grado de error humano en la codificación 
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4.3. Codificador: el Ilustrador de cerámica arqueológica 

de la ilustración cerámica no corresponde con los fines cientfficos de la investigación arqueológica. Por este motivo 
y por las grandes facilidades que ofrecen los recursos gráficos digitales, se propone la siguiente metodología para la 
codificación de una ilustración cerámica que elimine al máximo la interpretación subjetiva que imprescindiblemente 
realiza la mano cuando desliza el lápiz o el estilógrafo sobre la hoja de papel. 

El siguiente procedimiento es sólo un ejemplo de cómo el uso de los recursos digitales pueden incrementar el desempeño 
profesional de la ilustración en un tiempo muy rápido, a un costo en general bajo y, sobre todo, con el máximo de 
funcionalidad y fidelidad que la investigación arqueológica requiera (Fig.20). 

Como ya se expuso la ilustración de cerámica puede codificarse dentro de una gama de 5 niveles de iconicidad < > 

abstracción. El ejemplo siguiente está pensado para realizar una ilustración con un nivel 3 de abstracción, una ilustración 
a línea, sin trama, que muestre la forma general de una vasija (contorno); es decir, lo más sencillo y lo más común en las 
investigaciones de cerámica. 

El equipo necesario es: una computadora personal, una impresora láser, una cámara digital y los programas Carel 
Draw y Photoshop. 

El pri.mer paso, es tomar la fotografía de la vasija en cuestión, con un fondo blanco y una iluminación que permita 
un alto contraste entre la vasija y el fondo; no importa que la vasija se obscurezca y pierda la información del color 
y la textura, lo importante es que el contraste entre el fondo blanco y la vasija obscura sea lo más definido posible. 
Se toma la fotografía, obviamente en la posición lateral que se quiera ilustrar y con la cámara perfectamente 
perp'en-dicular a la vasija de cerámica. 

·Enseguida se introduce el archivo digital de la fotografía 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 vectorización como Carel Trace; se gradúa la densidad de nodos 
y se aplica la vectorización, con lo cual se obtiene la forma casi perfecta y precisa 
de la vasija. Este archivo se abre en cualquier programa de dibujo vectorial 
(llustrator, Free Hand o Carel Draw), en el que se depuran los trazos vectoriales 
con los nodos, teniendo como referencia en otra capa la fotografía inicial de la 
vasija. A partir de este punto, se cuenta con un contorno de la vasija muy fiel a 
la toma fotográfica {que es uno de los registros visuales con mayor grado de 
iconicidad) y, por lo tanto, con una ilustración de carácter científico 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 podrían ir detallando y describiendo los rasgos 
seleccionados en lavasija, ya sea de manera tradicional o sobre una impresión 
hecha a partir de la ilustración digital o directamente en la computadora. Lo 
importante es utilizar todos los recursos disponibles para obtener los resultados 
más funcionales. 

Las ilustraciones o animaciones digitales en 3-0 de esta página son un ejemplo 
de las grandes posibilidades que los recursos digitales están abriendo para 
los ilustradores, los diseñadores y los visualistas en general (Fig.21-22). 
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4.3. 1. Registro griifico y clasificación de cerámica 

Tant~ la cerámica como los demás materiales arqueológicos adquieren gran importancia para la investigación y laS -. 
deducciones del arqueólogo. por los análisis que éste realiza en ellos. Para cualquier espectador un objeto de cerámica · 

. puede tener únicamente un atractivo estético (Fig.1 ). para el arqueólogo en cambio, es una gran flJerité de 
informaC:iónes de diversos tipos, que él encuentra e interpreta por medio de diferentes análisis y estudios de ce.ÍáriÍÚ:a~· 
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 pequeños fragmentos de cerámica, 
que resisten al tiempo y proporcionan datos estadísticos. que dibujan una imagen mental del pasado y de Jos 
hombres que las crearon y usaron. 

Después de que el arqueólogo observa las asociaciones significativas de herramientas. materias primas y estructuras en los 
sitios arqueológicos, clasifica estos materiales según Ja materia prima, la técnica de manufactura. el acabado, la forma, la 
decoración y la función. la tipología arqueológica generalmente se hace macroscópicamente y el arqueólogo pretende 
derivar de ella la procedencia de los materiales, las diferencias tecnológicas entre talleres distintos, los estilos de fabricación 
propiÓs del grupo, la función de los contextos a través del análisis funcional de los utensilios, etc. 

En la actualidad, en los análisis de cerámica, esto se considera como la primera etapa de un largo proceso que puede 
incluir análisis microscópicos con técnicas sofisticadas que requieren de una infraestructura tecnológica muy especializada. 

A partir de estos análisis, la arqueología realiza clasificaciones o tipologías estadísticas de materiales cerámicos de 
gran complejidad que. dependiendo de las características del sitio arqueológico, en ocasiones, requieren de un largo 
y laborioso trabajo. 

Y es. en estos análisis y clasificaciones cerámicas que el arqueólogo se auxilia del lenguaje gráfico esquemático, 
expresado en ilustraciones. esquemas. gráficas y todos los recursos didácticos propios de los mensajes bi-media. 
Como en otras áreas científicas, Ja explicación, la comparación y Ja demostración de fenómenos complejos, de 
procesos. de deducciones y razonamientos estadísticos. no se pueden comunicar de otra manera más clara, que con 
los. recursos de Ja imagen. 

En seguida, se mencionan de manera general estos análisis y clasificaciones (Fig.2). las informaciones que se deducen 
de ellos, y varios ejemplos de cómo la ilustración y los lenguajes esquemáticos representan y complementan los 
conocimientos de Ja investigación arqueológica. La fuente de información para este tema fue el libro La Cerámica 
Arqueológica, de Clive Orton, Paul Tyres y Alan Vince. 
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Tres son los'priridpales propósitC)s.deún~·clasifié:aéiónde'cerámica: En primer lugar, de carácter práctico, pues, en 
au~encia- ~~la -~~asificaci?n~:S~:~e·~~:r.r~-~':1.e·cc>~-~i.d.er.a.'r.~~~.~:.~r~'rri~~·t~.~~C>mo :una pieza única, lo que generarla excesiva 
infor,,.;ación, si;,·pér,,.;itir: compr;;,nder.el mat.,ri.al co'ri ~la-~idad:Le',;. segUndo lugar. la identificación de tipos permite 
reca~océr:·.1~.'. ~~i~te~.ci~·,et~-.;~~~~ef?~::.-.en·~.~~··"ºs :._état~~~;.' ~F: ~é.r~e( ru~a.r~·. se puede considerar 'ª noción misma de tipa 
coma -Una·:,;~tfc~(~=eta-... -~Je>S~:~ciJLin·t~-:,a:-cuaiqU¡~r- Otra[ f~_~or;niíéió·n:-~--~-,- .. . . 
La~- c~~a~t~~~"i;t¡·¿a·s"d~---~ñ~¡¡ "~1a~~~~~~~·iÓ-~: bi~rt·deriiifd~-··s~~~-· - ·-<:···.:~.--

1. ~~os =·6i,j~;6s q~~--Pért~nJ~~an a J~ rnismo tipo h~n de ser similares. 

2. L~s ob/etos que:pertenezcan.a tipos distintos no han de ser similares. 

3. Se han de definir Jos tipos con Ja suficiente precisión para que otros investigadores puedan reproducir Ja clasificación. 

4. Se deberla poder decidir a qué tipo pertenece un nuevo objeto. 

Microscópicos 

-. --~~-~r:-::--~:--~-
'1. Residuos Orgánicos 

2. Análisis de la Pasta 

a. Análisis petrológico 

b. Análisis quimlco 

c. Propiedades mecánicas 
d. Difracción de rayos X 

e. Espertometria Mósbauer 

f. Propiedades magnéticas 

- -·--'/ 

/ 

¡ 

'1. Clasl•lcacion de la Forma 
a. Las serles tlpológlcas 

b. Los sistemas formales de clasificación 

c. Los sistemas basados en mediciones 

d. Las clasificaciones basadas en las 

secuencias de operaciones de producción 

2. Clasl•lcación de la Pasta 

a. Color 

b. r..cto y dureza 

!\, c. Inclusiones ! 
3. Decoración y Acabado ! 

·--------·--- ___________ / 



4.3.1. Registro gráfico y clasificación de cerámica 

Estudios Microscópicos 

f. lleslduos O"flánlcos • lno"flánlcos •n I• c•rámlc• 
Una de las preocupaciones de la investigación arqueológica es determinar los residuos orgánicos depositados en la 
cerámica 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 orgánicos que se pueden 
identificar. Han habido casos en los que se ha podido recuperar la vasija junto con restos del contenido. lo que asegura 
cuál era su función. Estos residuos microscópicos de comestibles tiene importancia por su relación con la cerámica. pero 
también por sí mismos. porque permite entrever algo sobre las prácticas agrícolas y culinarias antiguas. 

Hace ya mucho que se ha observado que algunas de las vasijas recuperadas en contextos arqueológicos (Fig.3) 
contienen restos depositados o material incrustado en la superficie. Parte del mismo procede del suelo en que quedó 
la vasija enterrada. pero hay otra parte que está relacionada directamente con la función que tuvo la vasija. Los 
depósitos pueden hab~r quedado quemados o carbonizados, ya sea en el interior o en el exterior de la vasija, posible 
resultado dé' su. uso en '1a cocina. ' 

Sin 'émb~r~·;;'} ~ij;.;;.i¡¡f:¿;~s~~~~{~r,~1iils de ;,so visibles. se ha hecho evidente en los últimos tiempos que los compuestos 

orgá.ni~O~·.P:~ed~~~:·h#i;E;~;¡~~~·~·¡;~~~~··~~Y~_ó·~:.~:r~te~idos por los materiales cerámicos porosos. sin dejar ninguna marca 
visible eri,1á\iasijá'.' o';;'"~ii°t~'.Ti'ocio';<;:;'i{háy~qu;."n,¡;ii:ár el análisis de los residuos orgánicos en la cerámica a la pequeña 
proporCió·n·"d.e1··_co;.;j~'~tri:C'C>'ri:'¡~C~~~i;-t~CiO'-ríeS"_~¡"5ibléS. sino que hay que considerar las potencialidades que ofrece un 
g.rúpo de··m~t~ri~'1~:~~~¡~r~~~~~7~·¡'~,~~f~:~~h?~{~:~·~o¿· ~a técnica principal para estos estudios microscópicos es Ja 
cromatogr.:.fr~ ~ie;'ga~é~"-~/ia"'espe0ct~o"'r'rieifr:O¡Cíe'·,:,;asas que hasta el momento han identificado resinas, miel y aceites. 

Estos análisis utili;~,~ .. ~~~ni~~~ s'e~·~¡;·¡~s.'~'n:·su primera etapa, y posteriormente, cuando ya se han identificado los 

compuestos, recurre a la áyuda de análisis instrumentales para una identificación más precisa. 

Las pruebas que hasta el momento se han realizado demuestran que los compuestos orgánicos están presentes en 
los poros de la cerámica. Los resultados obtenidos, combinados con datos de pH, de fosfatos y de carbonates 
permiten reconocer diferentes usos de las formas y los tipos cerámicos. Según las interpretaciones, la presencia de 
compuestos orgánicos revela la existencia de actividades relacionadas con Ja preparación y consumo de alimentos. 

2. Análisis de I• p••~• 
El análisis de la pasta consiste en el estudio y la clasificación de la cerámica a partir de las características de la arcilla 
de la que está hecha. 

A lo largo de la historia de la cerámica. los arqueólogos han prestado más atención a la forma y a la decoración que 
a los detalles de la arcilla cocida, A partir de los años sesenta se pone de manifiesto el interés por un análisis más 
sistemático de las pastas. Al principio, estos análisis fueron utilizados por su capacidad de superar las limitaciones 
impuestas por la primacía de la cronología. ya que permitía ampliar la investigación hacia las áreas de la tecnología, 
el comercio y el inter'7ambio. 

La pasta de cerámica_se divide en dos componentes: una "matriz" compuesta de minerales de arcilla inferiores a 
0.002 mm de anchÚra ·;y las ••inclusiones•• que son observables a simple vista o con un microscopio vinocular. 
mientras que··no pode~os ver los componentes individuales de la matriz a no ser que se utilicen microscopios de 
graduación 'eievadá y láminas delgadas o un microscopio de barrido de electrones (SEM. Fig.4). Los investigadores 
de cerámica Útilizan el término "pasta" para referirse a las características de la cerámica. La elección de materias 



4.3.1. Registro gráfico y clasificación de cerámica 

Flfl. 3 Vasijas c•rdmlca• •n su cont••to po•d•po•lclonal, qu• 
formaban port• d• uno of1•nda locall:rada •n •I Montlculo 3 de 
p•lllto•, NaJ1orlr. 1956 

Flfl. 4 Mlc1oforogroflo SEM de un crisol de cerdmlca de Stamford. 
Pa•to tipo SI (8MRL muestro asa3SJ. Granos poco 01denodo• de 
cuor:ro (•n grl• cloro) e•tdn lnte9rodo• en una motrl:r de arcillo cocido 
qu• mue•tra fracturas olor9odos (en negroJ. Lo• 9rono• blancos 
pequ•ito• son 6•ldo• de hl•rro. Todos la• mlcroloto9roflo• ••tdn 
arl•ntada• con su •le langltudlnal porolelo a la sup•rflcle del 
frogm•nta, JI todos•• toman con •I mismo aumento. El eJ• 
longitudinal r•pre••nta f mm (por cort••la d•I Museo 8rlldnlco, 
D•portom•nto d• lnvestlgocl6n Cl•nllflcoJ. 
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primas utilizadas por los ceramistas y las preparaciones 
realizadas gobiernan los dos componentes básicos (la 
matriz y las inclusiones). Sin embargo, las condiciones 
de cocción modifican ambos en mayor o menor medida. 

La matriz de arcilla puede contener minúsculos 
fragmentos de rocas y minerales o puede consistir 
solamente en minerales de arcilla y cerámica vidriada. 

La cocción 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 líneas longitudinales cruzadas. al ser analizadas 
por microscopio. 

La mayoría de los pasos del proceso de fabricación y las 
propiedades tecnológicas del producto acabado (la 
porosidad, y la resistencia física y térmica) dependen en 
gran medida del carácter de la mezcla original de arcilla, 
en especial de la frecuencia, medida. forma e identidad 

de las inclusiones. 

El examen de las pastas (la composición y estructura de 
la arcilla cocida} proporciona información valiosa sobre 
tres temas: 

• La tecnología del proceso de fabricación 
• Las caracterfsticas ffsicas del producto cocido 

• Su procedencia 

Tecnologla de fabricación 
La temperatura máxima alcanzada durante el ciclo de 
cocción en que se fabricó la cerámica se puede determinar 
mediante distintas técnicas. Algunas requieren el uso de 
un equipo relativamente sencillo, como un horno eléctrico 
o un microscopio petrológico, mientras que otras sólo 
están al alcance de aquéllos que pueden acceder a 
instalaciones más sofisticadas. 

La temperatura de cocción es importante en dos aspectos 
de la cerámica. En primer lugar se debe tener en cuenta 
la relación entre la temperatura y la tecnología de cocción. 
En segundo lugar. una colección de vasijas que sea cocida 
a una temperatura que exceda el punto de vitrificación, 
puede indicar su función original. 
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Estudios de procedencia 
Los estudios de procedencia intentan identificar conjuntos. denominados pastas-tipo o cerámicas-tipo .. cuya 
homogeneidad pone de manifiesto un mismo origen. Los especialistas usan esos grupos para determinar la fuente 
de procedencia de la cerámica. siempre que sea posible. 

•· Análisis P•frológlco d• I• past• 
Desde los años cincuenta. las técnicas que mayor repercusión han tenido en los estudios de cerámica son los análisis 
petrológicos tomados directamente de las ciencias geológicas. La cerámica comparte ciertas características con las rocas 
y con los sedimentos. por lo que se pueden utilizar muchas herramientas y procedimientos similares. 

b. Análisis qulrnlco d• I• past• 
Si se quiere analizar las propiedades químicas de la arcilla se hacen plaquetas y se practican algunas pruebas químicas 
de fosfatos, carbonates, ph y color, además de calcular agua de plasticidad, pérdida de humedad, contracción, color 
y textura final después de la cocción. Estas pruebas son de utilidad cuando se desea averiguar el uso de la arcilla en 
la fabricación de cierta cerámica. Este análisis pretende valorar los elementos presentes en el cuerpo de una cerámica. 
El análisis de la composición no intenta describir la composición elemental perse. sino investigar su procedencia 
determinando la fuente o fuentes del material analizado. 

c. fll'ropl•d•des rn•cánlc•s de I• p•st• 
a) Ensayo de compresión. 
En las pruebas de compresión se manifiesta la resistencia mecánica que presenta un material cuando se aplica cierta 
carga sobre él. 

b) Ensayo de impacto. 
El ensayo de impacto es una prueba mecánica en la que se cuantifica la energía que absorbe un material antes de 
provocar su ruptura. 

e) Dilatometria. 
La dilatometría es una técnica de estudio de las transformaciones de fase en materiales sólidos. 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, según el cambio en las pendientes de las curvas. 

d. Di,r•cción de r•yos X •n el ••tudlo d• I• pas~• 
Esta técnica se usa para identificar y determinar las características cristalinas de las arcillas. Su principio básico consiste en que 
cada sustancia cristalina tiene una estructura atómica particular que difracta los rayos X con un patrón también característico. 

e. Espectrornetri• llllossb•u•r 
La base del efecto Mossbauer es la emisión sin retroceso de rayos gamma por núcleos radiactivos. En este estudio sólo se 
obtiene información del hierro en arcillas y cerámicas. El espectro Mossbauer. originado por la interacción eléctrica entre el 
núcleo y Ja vecindad química proporciona datos sobre la temperatura de cocción y la composición de Ja arcilla original. 

f. Propied•des miagnétic•s 
En estudios de identificación y caracterización de materiales arqueológicos. particularmente de fragmentos de cerámica. se 
ha empleado con aparente éxito una serie de relaciones entre la cantidad y tipo de minerales magnéticos de las arcillas. 

- 17•'i -----
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Estudios Macroscópicos 

Los estudios macroscópicos de Ja cerámica arqueológica 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 tecnológico por la técnica de manufactura; en tercer lugar. relacionar la función con la forma y el acabado 
del objeto, y por último, permitirla abordar problemas estilísticos gracias a la decoración. 

A diferencia de los estudios microscópicos, los análisis macroscópicos requieren del uso de la ilustración (icónica y 
esquemática), como parte fundamental de sus resultados. La ilustración esquemática a línea es la estrategia adecuada 
para codificar los resultados de los análisis arqueológicos. Su simplicidad y su claridad demostrativa son fundamentales 
para los registros y resultados de la investigación arqueológica. Estos lenguajes esquemáticos que desde la perspectiva 
del diseñador pueden enriquecerse y mejorarse. no son completamente advertidos por los arqueólogos que no 
tienen una educación visualista. 

Y. Cl•sl#lc•clón d• I• forwt• 
El análisis de las formas y la decoración tiene tras de si 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 información de fragmentos pequeños o intentar 
hacer un estudio cuantitativo. 

Hay muchas maneras distintas de clasificar la cerámica. 
La elección depende, en parte,_de,la:;: .. con~E!nciones 
existentes ahí donde se haga el est.udio;··y-en parte, del 

propósito de la investigación; Tª":',J::>ifri.::d<Ípende del 

carácter de, la col~cció11,7st~;1J.~.~7c.~;;r¿rnf'{)' ',, 

Cuando se tr~baja_CC?~.u_n-a·c~!ecci~~"'"'d_e_;".'.~sijas. igual que 
con cualquie~.otró tipo de obié1:0;··5e ~·Ó-;:u~pa'n los elementos 
parecidos .. y.·.se separan dé los grÜpos:'ca'n características 
distintas, La cerá,,,ica puede adoptar t,;f,á amplia variedad 
de·formas.:ya que 'es'el producto'.dé:un medio casi 

. exclusivamente. plástico •. Por~sa razó.n es. posible clasificar 
'una col_eccfón 'de vasijas completas de maneras muy 
distintas:.' basándonos en la forma del recipiente, en los 
detalles de la forma de los bordes, la presencia de asas y 
picos. los motivos decorativos. etc. Cuando el material en 
cuestión se compone mayoritariamente de fragmentos surge 
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 bar.de en formas distintas, aunque puede 
que todas las vasijas cuyos bordes comparten determinadas 
características procedan de un único taller. 

Fl9. 5 En ••l•• llusrroclon•• •• mu•stro uno fornlllo d• forrrHIS d• 
r•clpl•nl••, qu• lnclu,• un conjunto d• dlt1•r••• tormos unid•• por un 
con/unto connh1 de orrl•utos morfold•lcos, t•cnold•lco• JI 
d•corotlvos. Esto osoclocl6n •• r•plt• •n todos los recl,,l•nt•• de lo 
col•ccldn, ••• cuol ••• su funcldn. 
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Utlll••clón d• I• lnro,.,.,.clón •c•rc• d• I•• #onn•• 
La función que se le vaya a dar a una vasija determina algunos aspectos de su forma. Si se qu1s1era fabricar un 
recipiente para almacenar algo. habrla que pensar en su capacidad, la estabilidad de la vasija. su resistencia cuando 
estuviese llena. formas de sellar el contenido y quizá la manera de desplazar la vasija llena. Si se fabricara una vasija 
para beber o un plato para usar en la cocina se llegarla a unos criterios totalmente distintos. Por eso es razonable 
dividir un conjunto en clases funcionales básicas. Jo que le podría aportar información sobre las actividades que se 
llevan a cabo en un sitio. Naturalmente, todas las vasijas no se utilizaban sólo para el propósito para el que hablan 
sido diseñadas en su origen; hablan y siguen habiendo muchos tipos de vasijas que se reutilizaban una vez cumplido 
su propósito original. Ejemplo de esto son las tinajas de aceite italianas de los siglos XVIII y XIX que se reutilizaban 
en Jamaica para almacenar agua. Por eso resulta arriesgado asumir que Ja presencia de vasijas de una clase funcional 
concreta en un yacimiento implique que allí se llevó a cabo una actividad determinada. 

, La cerámica también puede ser un medio de expresar la posición social o la riqueza. Las grandes colecciones de 
porcelana oriental reunidas por la aristocracia europea durante los siglos XVII y XVIII son un ejemplo extremo de 
cóm·o· lá posesión de la cerámica podría reflejar el estatus. Para extraer información sobre el estatus a partir de la 
colección de cerámica. hay que considerar si una vajilla es apropiada para servir de adorno; por ejemplo. a partir de 
la· presencia y el tipo de decoración. La función dada a una vajilla podría variar con su rareza. la cual. a su vez, 
de.pendería en un grado elevado de la distancia de su lugar de origen. En estas circunstancias es diflcil tomar 
deci_siones. por lo que se refiere al significado social de los fragmentos cuando se está registrando una colección. 

También vale la pena registrar e ilustrar las formas de los objetos cerámicos porque pueden haber sido sensibles a las 
modas pasajeras y, por tanto, es posible fecharlas. En algunos casos. puede que la cerámica refleje algún otro 
elemento de un cambio de moda. como la creciente popularidad del té y el café en los siglos XVII y XVIII. mientras 
que en otros puede que los responsables fueran modificaciones más sutiles. De hecho. hay una progresión cronológica 
indudable en características tales como el tamaño de los cacharros de la cocina, la forma de sus bordes o incluso, en 
el cáso de la cerámica de barniz negro britano-romana. en el ángulo de la decoración reticulada bruñida. El significado 
de estas tendencias. y en realidad la cuestión de si alguna vez lo tuvieron. es irrelevante al hecho de que son un 
medio para datar la cerámica y, por tanto. para establecer cronologías arqueológicas. 

En#oques en I• cl•si#lc•clón d• I• #ornt• 
Hay muchos factores que influyen en la forma de la cerámica. 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 más prácticos sobre la clasificación de la cerámica se atienen a una de estas cuatro categorías: 

•· L•s ••ri•s tlpológic••· 
b. S/st•nt•s #onn•l•s d• cl•sl#lc•clón. 
c. Cl•si#lc•cion•s b•s•d•• en 1•• nt•dld••· 
d. L•s cl•sl#lc•clones i..-d•s en I• s.cu.ncl• d• o..-r.clon•s d• producción. 

•· L•• serl•s tipológic•s 
Al describir las formas de la cerámica se pueden encontrar distintos problemas. En primer lugar. si la cerámica no se 
produjo con un moldel cada vasija tiene una forma única y se deben agrupar juntas todas esas formas individuales 
para proceder a su clasificación. En segundo lugar. existe el problema de la información perdida. Quizás se podría 
asignar sin posibilidad de error una forma completa a una clase de cerámica basándose, por ejemplo. en el índice de 
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anch~~a y a~t.ur~, el ... nú~.ero de asas o el diámetro del borde. Co~o los artesanos trabajan combinando los elementos 
est~ndar~·ba~eS, c~erp~.s~ .bordes, asas, etc., no siempre podemos inferir la forma completa a partir de los fragmentos 
presenteS~' En 'algUñas ocasiones, se podrá comprobar la exactitud de estas suposiciones, siempre y cuando se identifique 
con P·r:eciSi~r:i:\Jn .fi-ag~~n~o y a partir de éste se encuentren más partes de la misma vasija. Estos métodos no son 
senciltóS;i·ñCÜ.ü:i_o·.·q~ie-n dedica su vida entera al estudio de la cerámica de un período puede incurrir en errores. De 
t~'.d.Os_n:iod~s.<~fé":tpr~:-Que.s~ conserven los fragmentos para proceder a una investigación posterior, se aceptarán las 
cOnjétUr~~--bi·e~·.fo~nÍ~~as~· - , 

· L~S .ti'i:>"01.0Qrá~\;:nu·~St~ci':" 1.-~'::~a-~)~ciÓ.n .. de las formas y generan las clasificaciones de la cerámica, en las que cada 
.. ejem~10··.~·:t.iP_~.--r~.p¡..·~5~~.ta··.~-~::.9.íu~o de vasija que comparten una forma más o menos similar. Lo ideal es operar de 

Jo ;;,ás·c;,;mpletó a·1o'm.enosi·b,;·5ar Ja definición del tipo en las vasijas más enteras disponibles. y luego comparar los 
· e)en:ip10,; .. meii;)5 c.;m¡:;ii.tós· ~m1.eilas. Una tipología debería poder expandirse. ya que no se puede esperar encontrar 
ejempl.:ls''cie ·todos Íos'tipos p~sibles. 

i ·'.. . . 
Se puéden'etividir las tipologías de formas en dos modalidades: las estructuradas y las no estructuradas. En el caso de 
una :tlpologÍ,;'no estructurada el sistema más común es Ja identificación de las .. vasijas tipo". Se agrupan las vasijas 
SéQ.ún 1·os íasgos similares que compartan y se ilustra un solo ejemplo que represente a todos los demás. el primero 
Se-~deiiorTliña Tipo Uno. Se compara el siguiente ejemplo con el primero, y si existe alguna diferencia se denomina 
Tipo iios. Este método prosigue hasta haber examinado toda la colección. Tiene la ventaja de su extrema simplicidad 
y puede empezar con una pequeña cantidad de material. aumentando el número de tipos e ilustraciones según se 
vaya encontrando más cerámica, procedente quizá 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, encontrará cada vez más difícil encontrar un tipo con el que concuerde la 
vasija que se esté clasificando. Acabará por verse examinando muchos dibujos irrelevantes buscando el "correcto". 

Este problema sugiere que a largo plazo es preferible el uso de un método más estructurado, aunque requiera más información 
inicial. Un enfoque habitual sería dividir primero I~ cerámica en amplias clases funcionales: por ejemplo, 1 = botellas, 11 =jarras. 
111 = cuencos. etc. Entonces puede dividir cada clase en grupos basados en la forma. el estilo o cualquier atributo que considere 
apropiado: por ejemplo, 11.A = ...• 11.B = ...• etc. Por último, puede numerar secuencialmente los tipos individuales dentro de 
un grupo: por ejemplo. 11. A.1, 11.B.2. etc. Esto le permitirá ampliar el sistema cuando sea necesario y. a la vez. sólo ha de buscar 
las partes relevantes para la nueva.vasija que.tiene en la mano. La desventaja es que tendrá que empezar con una gran colección 
de mateñal para poder forma~ clases .que sean razonablemente estables a medida que salga nuevo material. 

Tal y como se ha visto. én un:producto hecho a mano las variaciones son inevitables. Algunas pueden reflejar 
aspectos cronológicos lÍ otr~,¡·té~déncias. mientras que puede que otras sean tan sólo el resultado del intento del 
ceramista por liberarse ·del tedio de hacer tantas vasijas al día. El estudio del centro de producción le ayudaría a 
decidir cuál es cuál. · 

No siempre el uso de tipologías ha tenido éxito. Cuando se transfiere una serie de tipos estudiada para un área 
concreta a otra y se aplica indiscriminadamente surgen problemas. Puede que no se pueda transferir Ja cronología u 
otros atributos pertenecientés.'a·una.fÓrma determinada de una región a otra. Puede que los desarrollos alcanzados 
en una región no se reflejen fuera.·de u.ri área limitada. 

Las series de tipos más satisfa~tC:.riás son las que definen Jos tipos dentro de un tipo de pasta o de fabricación y se 
pueden aplicar a cualquier material de la misma pasta. 
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b. Slstentas rGrntales de clasl#lc•clón 
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 
ilustrarlos y codificarlos adecuadamente. Por ejemplo. las 
asas se codifican según su tipo. número, localización de 
la juntura, posición sobre la vasija. forma completa y 
sección transversal; la sección se codifica según la forma 
de sus caras superior e inferior. Se clasificarán los detalles 
en formularios para expresarlos por medio de una 
secuencia de letras y números (Fig.6-7). El sistema original 
preténde tene·r.un alcance Universal, ya que es aplicable 
a tódos.los tip.os de éerámiéá·i;:,depéndientemente de su 
fecha:. ~.f:é:)r.ige;,;· se basa 'érÍ encontrar entre las 
ilüstraci~n-és él equivalente apropiado á cada uno de los 

·.elementos de la vasija qÚe hay que clasificar y, una vez 
reconocidos, se pué"den añadir nuevos elementos. Estos 
sistemas no se emplean mucho. Este tipo de enfoque 
puede resultar útil en la catalogación de un museo o 
para diseñar bases de datos informáticas que codifiquen 
la forma de la cerámica. 

C. Claslflcaclon•s basadas en la• 111edldas 

Dentro de estas clasificaciones existen diversos métodos: 

indices de dimensiones 
Un método simple pero eficaz de clasificar la cerámica 
es la definición de tipos según los índices de sus 
dimensiones principales. Por ejemplo, un cuenco tiene 
una altura mayor que un tercio de su· diámetro, pero 
menor que aquél; un plato, una altura inferior a un tercio 
de su diámetro, pero mayor que un séptimo del mismo y 
un vaso. una altura no mayor que un· séptimo de su 
diámetro. En estos ejemplos se deséribe .este sistema para 
clasificar formas de cerámica, empleando un índice entre 
la altura y el diámetro para distinguir entre vasos. tazas. 
cuencos, jarras, etc. En muchas ocasiones estos simples 
índices reflejan las clasificaciones' tradicionales con 
bastante 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 Ja pasta o la 
decoración que son en parte funcionales, o al menos eso 

FI•· • L• ••c•••cl6n en I• G,..n ,.lrdmld• de Cltolul•,. ,.., •• , ... produjo 
un• c•nlldad enor111• de r••to• cerdmlco~ Florencl• MOll•r •n•llzd 
md• de eoo,ooo 11••1•~ lo cu•l I• permitid •••••l•c•r un• •mpll• r 
d•lollodo ••cvencl• cerdmlc•. 

et~ a ..__,. .. _ 
~ . - . . 

C-··------
1 . . . . . . . . - " ~ 

@I) ---A ---.. --.. --c .. ·--·--
1 . . r r . r . . . . - w ~ 

.. ----%• -- .. -----e----
~ - - ~ 

6 ~-·· 
~ 

·-- - -
FI•· 7 Un •le,,,plo de llu•t,.clon•• de un• descrlpcl6n 'º'"'•'fil• tor,,,•• 
c•r4mlc••: ••••~ 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



es lo que se pretende. Un ejemplo es la clasificación de la cerámica de varios grupos tribales del distrito de Baringo 
(al oeste de Kenia) y en el que se analiza la amplitud máxima del cuerpo y de la boca de las vasijas halladas en esa 
área (Fig.8). Existen dos grupos claramente diferenciados (aquéllos cuya boca mide menos de unos 1 O cm de diámetro 
y aquellos con una boca mayor) y esta diferencia de tamaño refleja una diferencia de origen. 

Métodos de las rebanadas, mosaico y radio de barrido 
Tras haber estudiado los índices, el siguiente paso en el estudio de la forma de una cerámica lo constituye la torna de 
medidas que permitan la codificación y/o clasificación 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••, representándolos como porcentajes de la altura de la vasija; esto permitirá 
eliminar aquellas diferencias debidas tan sólo al tamaño. Los datos se pueden utilizar como input de un análisis 
estad(stico. como el análisis de conglomerados. La desventaja es la cantidad de rebanadas necesaria para describir 
una forma con exactitud. aunque la mayor parte de ta información 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 cr~zados se codifican siguiendo una estructura jerárquica que describe la forma de la vasija. 

El método del .'.'.radio de barrido" ha permitido encontrar datos para el análisis de conglomerados de la forma. El 
primer paso· de este método consiste en escoger el punto central para el perfil, que ha de estar a una distancia 
conv~niente'.a medio camino de la altura del eje central. Alrededor de este centro se barre con un brazo radial (como 
la mane~ilÍ~ de un reloj) y se miden los radios situados en ángulos 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, as! como el hecho .de que necesita menos puntos de datos; las formas más complejas sólo 
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 cerámica recuperada en los yacimientos arqueológicos. 

Flg. • Uso d• lndlc•• ••ciu•mdtlcos d• r•lacl6n y m•dldas slmpl•• 
para distinguir c•rdmlcos d• dll•r•nt•s 11rupos trlbal•• en K•nla. La 
anchura md•lma d•I cu•rpo l•i• tt•rllcal) y la anchura d• la ltoco t•i• 
horizontal) p•rmlt•n distinguir •n Ir• las c•rdmlcas d• los IC'olrwa 
(c/rcutos r•ll•nos) y la c•rdmlca d• las Ch•ltloch y Tat (clrculas y 
trldngulos ttoc.los). 

r-·-;;,·:~ E:.~~-. >;;:~-r( ···-- -~¡:· 

LtU.0 ~:: -~-'~: __ :_;!\JGEN 

Flg. • Un •}•mpla de llustrac16n poro •I uso d•I anl/Jllsls de las 
r•ltanodas. 

f ,., 
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Fig. 10 Los alfor•ros o m•nudo usaban lo misma formo bdslca como 
punto d• partida para la fabrlcacl6n d• vasija• con fundan•• muy 
distintas. La c•rdmlca d• cocina blanco medl•ttal de Surr•y (a} podio 
contt•rtlrs• •n cazo (b} aiiodlflndol• Ion sdlo una osa hariiontal y un 
tablo doblado. Los cu•ncos d• Malv•rn Chas• (•l•la JtVIJ •• fabricaban 
•n dlf•r•nt•s tomal1os, (e} y (d}. Lo mismo formo fldslco podio 
conv•rllrs• •n un colador 
perforando los lodos y lo base 1f unl•ndo el cu•nco al cuerpo d• otra 
vaso (•}, una coc•rola ••transformaba oitodl4ndal• un oso, Ir•• pi•• y 
un labio doblado {fJ. 

Formas geom6trlcas 
Es posible clasificar muchas vasijas según sus formas 
geométricas o ••primitivas .... como esferas .. elipses, óvalos .. 
cilindros, hipérbolas y conos. Una forma sencilla de vasija 
puede venir expresada por un cuerpo sólido al que se le 
han extraido algunos segmentos o. con más frecuencia .. 
muchos segmentos distintos representarán 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 cilíndrico y un ovoide truncado como cuerpo. 

En estas clasificaciones .. la ilustración 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 rápida y objetiva. 

Se puede calcular el volumen total de una vasija si se 
basa en estos cuerpos sólidos. Se han propuesto cierto 
número de sistemas codificadores basados en la división 
de formas en segmentos de formas geométricas, aunque 
no se ha extendido el uso de ninguno y es problemática 
su aplicación 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 
procedía un fragmento. La clasificación más simple 
distinguirá entre vasijas de forma cerrada, por un lado, y 
vasijas de forma abierta. No sólo tendrán una curvatura 
distinta a los procedentes de formas planas, sino que la 
superficie interior de una pieza con forma cerrada 
mostrará huellas de acabado, mientras que la superficie 
interior de un fragmento del mismo tamaño y forma 
procedente de una vasija plana seguramente estará 
acabado de alguna manera. Se pueden clasificar los 
fragmentos mayores según la forma geométrica amplia 
de las vasijas de procedencia: esferas. conos .. cilindros y 
combinaciones de aquéllas. 

Dado que los artesanos hacían vasijas con distintos 
propósitos a partir de unas pocas formas básicas, es difícil 
determinar su forma disponiendo sólo de una parte. Se 
podían hacer calderos añadiendo tres pies y dos asas a una 
vasija de forma simple. por ejemplo. Las cacerolas se 
fabricaban añadiendo tres pies y un mango a un cuenco 
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Flg. 12 Sabr•• d• ba••• d• ••cudllla• d•I tipo A (arribo),• (c•ntroJ 1f 
abl•rla (abaja) d•I •Mu•ll• d• Marlc •rown• (Londr••J- Lo• fra•m•nlo• 
md• p•qu•lto• (columna d• la lzqul•rdoJ pu•d•n comparor•• con dos 
•obr•• (•up•rlor • lnf•rlor}, ml•ntro• qu• •I fro•m•nto moyor 
(columna d• la d•r•clla} •dio pu•d• comparar•• •n •I •obr• lnf•rlar. 

cónico, mientras muchas vasijas de los siglos X y XI en 
Inglaterra tenían caños o asas tubulares añadidos a los 
bordes (Fig.1 O). La posibilidad de que un fragmento 
proceda de una vasija en vez de un caldero, o de un cuenco 
en lugar de una cacerola, dependerá del tamaño del 
fragmento del recipiente que se tenga. A partir de cierto 
tamaño crítico, se podrá afirmar que una vasija no tenía 
dos asas o que no tenía pies .. mientras que. por debajo de 
ese tamaño, si existirá esa posibilidad. Si se intentan estudiar 
las formas cerámica utilizando sólo 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 ilustración utilizando la estrategia 
del .. corte". Teniendo una tipología básica ya fijada, el 
problema es lograr que los fragmentos concuerden con 
las formas ( .. sobres") ya definidas. Si se reducen y 
superponen a una escala común los perfiles de varias 
ilustraciones de formas relativamente similares (por 
ejemplo, un cuenco). se podrá trazar una línea. un 
contorno y un grosor que incluya todos los perfiles 
(Fig. 11 ). estableciendo modelos o paradigmas gráficos. 
El método se denomina "ensobramiento de los perfiles". 
Naturalmente. cuanto mejor definida y semejante esté 
la ilustración, mayor será el grado de objetividad de 
este sistema. 

Resulta un método útil para mostrar la gama de variedades 
posibles dentro de la definición de un tipo. El rasgo 
potencial más útil que tiene este sistema es la 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 cerámica a torno) para ver los tipos a los 
que podrían pertenecer. Si el fragmento se acopla al sobre 
y las ilustraciones concuerdan en semejanza icónica~ 
entonces el fragmento en cuestión corresponderá a ese 
tipo; si su forma y su posición no concuerdan. se 
clasificarán en distintas tipologías (Fig.12). 
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Métodos y curvas matemáticas 
Para describir las formas existen métodos matemáticos para describir y comparar la forma de las vasijas. En estos métodos. 
la ilustración realista-esquemática es reemplazada por los lenguajes de los esquemas y las gráficas, representando cantidades 
numéricas y cálculos estadísticos de manera completamente abstracta. Midiendo las dimensiones -altura, anchura máxima, 
diámetro 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 índice de relación tienen una distribución uniforme. 

Observando los índices se estudiará la forma de una vasija sin tener en cuenta su tamaño. Sin embargo, un artesano 
habrá producido a menudo la misma forma básica en diferentes medidas según fueran los propósitos a que estuvieran 
destinadas esas vasijas. Se ha demostrado también que se producen algunos cambios sutiles en la forma debidos a 
las variaciones de tamaño. Esto se debe a la influencia del proceso de fabricación en la forma. De ahí que bordes y 
bases .de tamaño y forma similar puedan proceder de vasijas de distinto tamaño y forma. Otro enfoque es la 
digitalización de la ilustración de la vasija o del borde estudiado y el uso de rutinas matemáticas para describir la 
forma;·: Los valores que se obtengan serán objetivos y se pueden comparar utilizando análisis de conglomerados y 
·otios programas de clasificación. Por el momento, estos métodos están fuera de las posibilidades de la mayoría de 
los proyectos arqueológicos. pero se están desarrollando formas automáticas de registrar y refinar el procesamiento 
·de los resultados, por lo que en un futuro próximo este enfoque será más frecuente. 

La idea subyacente en la curvas matemáticas es que lo más sencillo, y en teorla más válido, sería comparar la 
representación matemática de la forma de la vasija, antes que su forma original. Últimamente, han atraído la atención 
cuatro de estas representaciones matemáticas: 

• La técnica del perfil tangencia/ (TP) y su derivada, la técnica del perfil tangencia/ de las muestras (STP). 
• Curvas 8-splin. 
• La técnica del centroide y la curva cíclica. 
• 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 del arco) y la dirección del perfil en ese 
punto (el ángulo tangencial) de cada uno de estos puntos. La ilustración del gráfico del ángulo tangencial contra la 
longitud del arco describe la forma del perfil. Esta representación 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 el almacenamiento de los datos y la comparación entre perfiles. 

El B-splin es una de las muchas técnicas de curvas que encontramos en los paquetes de CAD (dibujo asistido por 
ordenador) que encajan en las curvas matemáticas por unos puntos escogidos. Comporta la ventaja que supone la 
posibilidad de almacenar un perfil en una pequeña parte de la memoria de un ordenador~ aunque no queda tan 
claro cómo se podría usar para comparar perfiles o medir similitudes. 

El método del centroide y la curva clclica se ha utilizado principalmente para trabajar con datos procedentes de 
esqueletos. Utilizando dos líneas arbitrarias a través del centroide (centro de gravedad) del perfil de la vasija, podemos 
dibujar un gráfico de los ángulos medidos entre ambas líneas. A este gráfico se le denomina "curva ciclica" y representa 
la forma del perfil. Se puede utilizar como input de los análisis estadísticos subsiguientes. 

El sistema de las dos curvas se adapta mejor a la cerámica y, al igual que el sistema del sobre, resulta 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 perfil (curvatura del perfil) y en ángulos rectos del 



.. ·> "::-~-·.,.~:::.~:~~,~-·.-.< .. ·<···:··:.:·· .. . ·.· -
mismo (curvatura axial). Se ilUStra el ·gráfiCo de la curvatura axial sobre la curvatura del perfil obteniendo una curva 
cuya silueta es característica de la .. forrn,;· de la vasija (Fig.13). Para los fragmentos, se toman las dos medidas de la 
curvatura, a las ·que Se il~~tl-a ·¿~~-O 'un úliico punto en el gráfico. Con la comparación de la gráfica de dispersión de 
los fragmentos d~ ·un·:~·conjU}jto con las curvas características de unas vasijas de formas conocidas se calcula la 
proporción de Vasijas -a~ d~Stinta~ formas representadas en dicho conjunto. 

No obstante, muchos de eStos enfoques parecen apuntar 
más hacia las neC:esidades· que implica el almacenamiento 
en ordenador o a··explotár el software creado con otros 
propósitos que hacia las características de las verdaderas 
vasijas. De alguna manera el objetivo de disponer de una 
base de datos útil para las formas de la cerámica parece 
tan lejano como en la década de los setenta, ya que el 
desarrollo tecnológico parece levantar tantos obstáculos 
como ayuda presta a fa relación entre el analista y la vasija. 

d. Cl•sl'1c•clón de I•• dls~ln~•• #•ses del 
proceso de producción 
Existe un enfoque alternativo a los anteriores que se basa 
en clasificar los métodos de producción, describiendo los 
pasos necesarios para producir una vasija en lugar de 
limitarse a clasificar el producto acabado. En vez de 
concentrarse en los (ndices, las medidas o las curvas 
representados en las vasijas, se examinan las huellas que 
indican los pasos que siguió el proceso de producción para 
crear la forma. Estos pasos incluyen las técnicas básicas 
primarias de modelado (es decir, a mano o a torno) y los 
detalles de cómo se llegó a la forma final aglutinando las 
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 cerámica hecha con torno se deduce 
el trabajo del ceramista observando el estrechamiento y 
compresión de la vasija acabada en ciertas áreas. 

En este enfoque. la diferenciación entre los distintos tipos 
se estudia a partir de las manipulaciones del ceramista y 
la secuencia de los procesos. Es evidente que pueden 
obtenerse los mismos (o muy similares) tipos morfológicos 
(considerados como una serie de mediciones. índices. 
curvas, etc.) a partir de distintas secuencias operativas. así 
como .. a la inversa, una de estas secuencias puede dar 
lugar a una gama de morfologías. 
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4.3.1. Registro gráfico y clasificación de cerámica 

2. Clasi~icaci6n de la pasta 

Después de romper una sección 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 plásticas que tiene (arena. mica. concha molida. tiestos molidos. etc.). 
y las características de la cocción. 

Desde que se ha reconocido la importancia de los sistemas de registro de datos que permiten intercambiar información. 
se suele describir Ja cerámica utilizando categorías estándar y claves en formularios. 

El primer objetivo de la mayoría de estos estudios es clasificar los fragmentos de una colección por tipos de cerámica, 
Proporcionando una única descripción que cubre la variación dentro del grupo. y evitando la descripción individual 
de cada elemento catalogado. 

•· Color d• I• pas~• 
En ocasiones se aplica encima de la pasta un engobe que consiste de arcilla más fina. mezclada con pigmento. Sin 
embargo. el color de un recipiente depende no sólo de Ja aplicación de esta capa, sino de la cocción misma, y las 
tonalidades varían según la atmósfera a Ja que fue cocido. 

El color de cualquier pasta cerámica dependerá de las condiciones de cocción, el contenido de hierro de la arcilla y 
de la forma en que éste está distribuido dentro de. Ja arcilla: es decir, ¿aparece en forma de inclusiones discretas o 
incorporando en los minerales de arcilla y se encuentra.ya oxidado? De ahí que, si se conoce que Ja pasta es de Ja 
misma fuente de arcilla, entonces se podría concluir que Jos cambios de color están directamente relacionados con 
los cambios de Ja cocción. En las cerámicas totalmente oxidadas se puede obtener una estimación aproximada de 
cocción si se vuelven _a co_cer muestr~s a' u~as temPeraturas controladas y durante un tiempo estándar. A la inversa. 
si ~e c_ocen de nÚevo _mue~tra~- co_~ ~~~Í~s .. di~Ú~t~s a la misma temperatura y en las mismas condiciones. el color 
resultante estará directamente relaé:iorÍa-do·cC>n .. la dife~encia del contenido en hierro entre los materiales. 

Usando diferentes arcillasymanipLla;,do.Jas'~~-~diciones de cocción se podían lograr distintos colores. Estos colores 
deriv~ban del estacfo'del hierro' pr"'sen,te en Í~'~·~Cflla. En .condiciones de oxidación, los colores que se podían obtener 

.• variaban desci'.; el blanc'o;'el arrÍarilÍo); lo~ rr;~-rr'o;:;-esdaros y oscuros, hasta el rojo ladrillo, mientras que si se reducían 

- Jas condi_c~_o~e~--·~~~- J:i~d-~~-~-.:c:>~b,t~,6~r:;~g~~iS_~~:~·i:l:~~-lcl'Cios~ grises y morados. Naturalmente. era muy difícil conseguir 

~,oiidi;_~·¡·Q.'~'.~~f·.:r~~-.~~~·~~~.~~:~~~.,~~~~tfJ,f;~~~~~;~:~~~;~·~;;.~~}S~~ vasija. 
La.s v~sijas de. cerámica' se:solían,'colorear.:con· hierro, manganeso, cobre y cobalto. En el caso de los tres últimos 
elemen.tos:'en"có;_¡;bina~iÓn. co'ri.Ú-,:¡· J5á'f,';'¡;;';ió's·,colores dependen del tipo de barniz. Si se aplica manganeso sobre un 

- ·'' · · ·· ''~- . -;. , .. ~ .. , : -e·~-" ., :~ · .¡:! -,~. ,~ "··~·, <'"-~ .• \ ··~~-:--w.~r·~·- ,.., ·.·:· _. :,,._. · · . 
barniz a:J~ sal.;el:r~sultado:pued~,s.er.>i11coloro o marrón. Sobre un barniz a la sal. alcalino o al plomo. el cobalto 
~-~q~i~r~~--~~--.~~0:1~?T'a~~-~}:~JryY~'n<;t~~~~,=~t~·;'.~l_:~'c;'t:'re toma una coloración turquesa sobre un barniz alcalina y de verde a 
rójo oxidad.;"sbbr~'IJri·:ba'rlli~;á(pJorno;siempre dependiendo de su estado. 

· En,oc~si~~~~;;~~. 0di~~¡'~~:Je~- p~~tlJ;~s·;o- c~berturas orgánicas sobre la superficie de una vasija. Alguna pieza de gres 
y porcelanii's.e.·éf·.;coraban.:con esmalte o con barnices coloreados. A diferencia de otras pinturas, se aplicaba tras un 
pri.mé!i, ba·~~i-~_:;}/_;·.:~:·: · ··- - · - _. 
Ng;,.;,;l'm~nt<ise consigna el color usando un catálogo estándar como el de Munsell. Si a un estudiante se le pidiese 
que deseribiese el color de un fragmento de cerámica probablemente utilizaría términos como "rojo", "blanco", "gris" 
o ''.marrón';, o calificaría estos términos utilizando adjetivos cuyo significado preciso no quedaría muy claro como "rojo 



ladrill~~·.·_ ·~_blanque~i-no~·. "gris me.tálico" o ,.marrón claro". Aunque existiese un acuerdo para su significado en inglés, 
éste nó se i)Odi-í~ traducir fielmente a otros idiomas. Sin embargo, los colores de Munsell siguen una anotación estándar 
que Pernlite a quienquiera que disponga de una tabla de Munsell mirar la descripción del color y ver lo que significa; 
aun.que seguirán habiendo diferencias entre la forma en que cada uno registra los colores. Otra ventaja del sistema de 
~unsell es que proporciona un medio para medir la similitud entre colores distintos. 

El uso del sistema de colores de Munsell para clasificar el color de la cerámica se ha extendido en América y. a partir 
del final de la década de los sesenta. también en Europa. 

LÓs colores de Munsell se basan en tres variables, conocidas como el matiz, el valor y la cremación. El matiz es la 
posición del color en el espectro. En el sistema de Munsell se indica mediante letras o pares de letras: 

R rojo 

Y amarillo 

G verde 

B azul 

P morado 

YR rojo amarillento 

GY amarillo verdoso 

BG verde azulado 

PB azul morado 

RP morado rojizo 

Cuando se trabaja con los matices se subdividen con un prefijo numérico que va del O al 1 O. con el O en el extremo 
rojo del espect:royel ,1 O.en el morado. El valor indica la luminosidad u oscuridad del color. representando O el negro 
y 10 el blárico:'L.a cre::.n;;;·~ió;; ;;,s ¡-ªsaturación o pureza del color. representando el o los grises naturales y los números 
másaltÓs-iÓ:s·~olor-;,~-.:,:;t,·5-p·uros'. Cuando se quiere expresar un color de la tabla de Munsell se utiliza. en este orden. 
el matiz;-.;;l valor y-'1a···¿,;'Q;;,aciÓn·.: dejando un espacio entre el matiz y el valor y una barra oblicua entre el valor y la 
cromaciÓrí;-'p'o~·°;;jer;:;·pl~:':2;svR'6/8. Si se presenta el caso especial que supone describir el blanco puro, el gris y el 
negro (es ciéé;-~}con'\i;;a-C.oin·a~ión o), se antepone el prefijo N (neutro). 

-. - ·:·-::::-'_>r-·-;';._,:-:::<::?·>-:/<'f":·~,·-~:),"<~~~ '. '?/ ~. , 
Aúnque el sistema' de_n-otadón de·Munsell permite describir por completo un color. es mejor que se adjunte siempre 
una: descrip'¿ió'ri' irerbaÍ 'que Índ-ique al lector la gama de colores representados en el material y que le permita optar 
pó~--r_é<'.'.Ur.Í!~:~~~Q-f~·~~-~S:~~--CO_(Ores para obtener una representación más precisa. 

La tabla de'é:olÓrés'dE> r.iiJrí~ell completa (Munsell book o f color) es un volumen grande, y además caro, por lo que, para 
propósitos''rriá:S prácticos; _sÓ-n preferibles los gráficos de color de Munsell (Munsell soil color charts), que vienen en un 
formato má~ pequeño--(Munsell Cofor Company, 1975). La gama de rojos, marrones y amarillos que cubre el segundo 
incluye la mayoríade'1():5 col'Ore~'-"típicos de la cerámica. Una alternativa al «Sistema de colores de tierra de Munsell» es el 
"Gráfico de colo_res _de_ roca;'. de _Ía Sociedad Geológica de América (1948), que sigue la notación de Munsell. 

Si se ha de registrar el_coló-r:"es°"~·~J'or: h-~cer1a·con una referencia mundialmente aceptada y un estándar fácilmente 

disponible en lugar de '!i:ilÍzar,,,v~g~.". ~coloqÚialismos en un idioma extranjero. 

El color se puede describi_r e;,--d~co 
0

z~!Í·as'de la vasija: 

El núcleo (Fig, 14) es una ·secdóri,'e·n--la que se puede observar si la cerámica fue cocida en atmósfera oxidante, 
reductora o en ambas (en es~e ú1·Ü;..:,o -caso, puede ser que el exterior esté oxidado pero el interior reducido. o 
viceversa). En muchas ocasiones-. se detecta una banda profunda de reducción entre dos bandas externas (hacia las 
paredes externa e interna) de oxidación; esto ocurre frecuentemente cuando la pasta es muy densa y el oxígeno no 
alcanza el núcleo del tiesto. Es la parte de la pasta que menos expuesta queda a la atmósfera de cocción, estando 
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preservada, en parte, de las temperaturas extremas. Las 
vasijas con núcleos de color negro o gris oscuro 
probablemente contienen carbono derivado de la 
combustión incompleta de los materiales orgánicos. Al 
quemarse •. este carbono ganará oxigeno, pudiendo 
provocar ÚnaAreducción local de la pasta y ese color gris. 
Sin embargo,: ál proseguir la cocción el oxigeno de la 
atmósfe,ra~del ;horno; puede oxidar el núcleo, lo que 

. P!ºél~~fi:i~":'C:~l.é:i~es ~oíoV marrón. Sin embargo, durante 
. 1a'éocdó'ri'.''e1 'Ca';llono)ambién puede quedar depositado · ;H~f~i!~i~~~~·:~;.~: ~:.~~º~::.~~~º:,~~ 
··El' ca~ácter,;de,zla•;atmósfera puede variar en varias 
. O~a.Si§~~e~ 2'~'/g~,~~~~~-,~~1.·cic1.o de cocción. No es extraño 
,'enCor:-it'~a~rJt.~il}g-~_erjtO~·:que tengan distintas capas de 
color'e~ desde:I~ s;Jperlicie hasta el núcleo, Cada uno de 
es\os:cbi;:.~~5~0~orrésp'6nde a una etapa distinta de la 

' cocdÓ'n'y'.ci~p~nde del 'efecto de penetración de ésta en 

'. 1:!5~~~\~f~!iÍj;~;~;i~e~ los márgenes de la vasija, es 
... de.~i~~:'i.~.~:,.,z:·~n~~~~~~~e_:·:e1_~n~~cléo Y_ la superficie. por si hay 
algun~'cii'té;:~,:,·e:¡;,.·¡¡;;tre ésta y aquél. Que no haya ninguna 
púééle5ín'di~';)y'qu'e':las condiciones de cocción se 
pr~IÓ~~;,.r~,:, l,o:ba.starlte como para que la vasija cocida 
akance 'uñ eqÚHibrio, o (en algunas pastas grises y negras) 
un.~ C::~~~ió~ ~~~ta .. :~5¡ I~~- r:ná:rgenes interiores y exteriores 
tiene.n't.1ñ'i::oic;rdif;;re;.,t~;·po'dría ser que la boca de la 
vasija'este,tapada de'alguna manera. quizás por cocerla 
eri ·el. ,ho~ii'c:>, ~ri pciSición invertida o por formar parte de 
un grupÓ''de vasijas. 

En últ,imo lugar, se describe el color de la superficie de la 
vasija si es diferente del de los márgenes. Una diferencia 
entre el color de la superficie y y el del margen sugiere un 
éf!mero cambio en las condiciones de cocción: quizás se 
abrió el horno mientras la vasija segura caliente. permitiendo 
la entrada de oxígeno. Esto produciría una superficie 
pardusca o. rojiza: Se puede alcanzar una reducción 
deliberada tirando madera verde dentro del horno al final 
de la cocción, lo que oxida márgenes y núcleos, pero reduce 
las superficies. se vuelvan más agrisadas. 

• 
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F/9. 14 Seccione• rron•v•r••I•• ••4uemorl••d•• poro comparar lo• 
dlf•r•ncl•• en el ntJcleo cocido en orclll•• de l••luro fin• tcolumno AJ 
1f orclllo• de texrura •rue•• (columna 8J. 1. O•ld•nle, mol•rl•I 
or•dnlco ou•enre de orl••n; •In ntJdeo. 2. Oxldonte, moterl•I or•flnlco 
pudo 1to•er e•t•do pre••nle o ou•ente; •In ntJcl••· 3-4. Oxld•nt•, 
mot•rlol •r•dnlco ou••nte d• orl••n, ndcl•o dellmltodo 11or mdr••ne• 
dlfu•o•. s. ••ductoro, moterlol or•dnlco •u•enre de orl••n, nlldeo 
dellmltodo por mdr9•n•• dlfu•••· •· ••ductoro, moterlol º'•"nlco 
11udo lt•••r ••todo 11resente o ausente; el •rl• o el ne•ro 11u•d•n 
e•t•nd•r•• de 11ored o 11•red, •In d•J•r ltu•ll• del ndcleo.' 7. 
lleducroro, moterlol •r•dnlco presente en el orl•en, ntJcleo dellmlrodo 
11or mdr••n•• difusos. e. lleductoro, moterl•I or•dnlco 11udo lt•••r 
••todo presente o au•ente; sin ndcleo. •· 10. lleductoro, enfriado 
rdpldomenl• por contacto con el olre, ntJcleo dollmltodo por mdr•en•• 
cloNmente morcados. 1 f. lfeducroro, enfrlodo rdpld•m•nt• por 
contacto con el olre, reducroro J1 onfllodo por aire de nuevo; 1uJcleo 
dellmltodo por mdr••n•• morcados: "'do•I• ntJcleo': 

TT:,,·, '! :"'<r\i',T 
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4.3.1. Registro gráfico y clasificación de cerámica 

b. Tólodo y Dure•• 
Algunos investigadores de cerámica creen que es útil describir el tacto que produce una vasija cuando se le pasa el 
dedo. Esta característica es. meramente, el resultado de la combinación de la dureza. las inclusiones y el tratamiento 
de la superficie. Entre los adjetivos que la califican podemos incluir .. rugosa·· ... tosca ..... lisa·· ... pulida"' y .. áspera ... 

La dureza se suele definir como la resistencia al rayado. Una de las escalas utilizadas es la de 1 O puntos de Mohs, 
pero existe un test alternativo utilizando una uña y una hoja de acero, que le ha ganado en popularidad. También se 
utiliza el hilo de cobre y el cristal de una ventana para marcar otros puntos en la escala. 

Pero sean C:ua1es sea'fti~s·p·untos precisos de la escala, es mucho más difícil determinar con exactitud qué es lo que se está 
midiendo en' Un material compuesto como es la cerámica. Tanto la longitud y duración de la cocción como la porosidad, 
la distribución de. la· 'medida de los granos, el entorno posdeposicional y la composición del mineral contribuyen a la 
dureza.:·~e ahí que,·aünque se ha de seguir midiendo y clasificando, no pueda ser considerado un indicador preciso. 

Es posible medir la dureza de los materiales con diferentes medios, pero en el caso de los estudios de cerámica el más 
utilizado es la escala de la dureza de Mohs, o una simplificación de ésta. Se determina la dureza de una vasija 
rascando su superficie con·materiales progresivamente más duros. Se define esta dureza con el número de material 
que no consiguió arañar la supe.rficie. La dureza da una indicación aproximada de la temperatura de cocción y puede 
ser muy útil en la clasificación de.la cerámica cocida a altas temperaturas. 

c. lnclus/on•s 
Al estudiar un material hay q.:;e·p~estar'una atención especial a las inclusiones (o desgrasante), ya que. en muchos 
casos, proporciona el cr.iterio ·;,,¡,~·:fiable. para distinguir entre distintos tipos de pasta. 

Cuando se analizán:1ák···J~~á:.,'.,;(~·;i'.;'~{;~~~~~tes·de fuentes conocidas, los investigadores suelen distinguir entre ellas 
mediante una se~ie.:'.~.~-::'.~~i?,<=i~Í,l~iic~,s·ba.,;tante mal definidas a las que podríamos denominar "textura··. Aunque 
incluyen la natu.raleza"de 1a·tract<Jra;·esas características hacen referencia sobre todo a las inclusiones, dividiéndolas 
por ~u frec':'~.nCi~r'm~~i~~'/'·J~~~·~·~·~ió·n. Y._9ra~o ~e desgaste. La frecuencia se refiere a la proporción de inclusiones en 
la pastai 1a·o~d~h¡;,~·ióri·:·a·:1a·:·9¡,¡:,:;¡;·céfe tamaños en torno a la medida de las inclusiones, y el desgaste a la suavidad/ 
cur~~~u._i-~_}~f·~.~~~d-~ .. :-gfa·;)-~-~~~·-~c,-~~é~et_~:~·La forma más sencilla de consignarlas es haciendo referencia a los catálogos 
~stá-~d-~.-~~ ~.~:~~-~~e·t~~~~~·.r:.·, ~-~--~~eden Utilizar técnicas mucho más sofisticadas. 
Fra~tu~,.';' .• i:'.·. 7 

, _'"' . . . • 

El exainen .visual 'se ·deberla hacer en una sección limpia del 
fragment6 q;,.; deje ver';,,1 ·núcleo. Si se encontraran vasijas 
con las fracturas (Fig.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 sección plana. lo que requerirla 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 más frecuente 
practicar un nuevo corte. seccionando una esquina del fragmento con 
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4.3. 1. Registro gráfico y clasificación de cerámica 

unas tijeras o unas pinzas largas. En la superficie del corte aparecerán entonces 
unos granos sobresalientes, en tres dimensiones, lo que los hace más fácilmente 
identificables y permite ver mejor "bajo la superficie" del fragmento. Cuando se 
practica el corte es importante tener en cuenta la distribución 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 dirección del torneado, por lo que los cortes 
practicados en distintos ángulos del fragmento darán distintos aspectos del 
material. En el caso de que haya dudas es mejor hacer más de un corte. Una 
lupa pequeña (de 8 aumentos) o un microscopio binocular más potente (de 
hasta 30 aumentos) se convierten en una ayuda importantísima para examinar 
el material e identificar las inclusiones. También es importante confirmar la escala 
de cualquier retícula presente en el ocular de un microscopio binocular antes de 
tomar cualquier medida. 

La forma en que se puede fracturar un fragmento de cerámica también 
proporciona indicios sobre la temperatura de cocción y Ja cantidad y medida 
de las inclusiones. La porcelana y otros materiales cocidos a altas temperaturas 
con pocas inclusiones tienen fracturas similares a las que se puede encontrar 
en el sílex, Ja obsidiana o el vidrio. Se denominan "concoidales". Para que Ja 
fractura sea concoidal, han de poder observarse ondulaciones en Ja 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 
áspera, la que se denomina fractura "erizada''. En ocasiones hay vasijas con 
fracturas en capas, denominadas fracturas '"laminadas". Cuando se analice 
una vasija es útil comprobar si la 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 difícil proceder a la identificación es mejor evitar 
errores y limitarse a incluir una simple descripción del color y del aspecto. 

Indiscutiblemente, la mejor forma de enfocar Ja identificación de las 
inclusiones existentes en un fragmento de cerámica es tener acceso a una 
lámina delgada* de dicho fragmento. Al compararla con un examen visual 
del fragmento, se comprende cómo las características microscópicas 
observables en Ja lámina delgada se corresponden con Jos rasgos 
macroscópicos observables en el fragmento, con lo que aumenta el valor de 
ambos métodos de análisis. De hecho, este es el principio básico al que se 
adhieren los geólogos: mirar primero el espécimen que se tiene en Ja mano y 
después Ja lámina delgada. Si no se tiene acceso a láminas delgadas en una 
región con una geología desconocida aumentará el riesgo de error. al basar 
Ja clasificación en premisas falsas. 

••• ••• ••• ••• FI•· r• E•11111•11t• d• ••lllfl•cldn del 
~orcent•J• ti• lnclu•l•rt••~ 

•Una lámina delgada es una fin/sima hoja de material cerámico (0.03 mm) montada a un cristal de microscopio. 
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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 cálculo del porcentaje visual. Hace poco que se han preparado unos gráficos 
generados por ordenador que cubren una amplia gama de medidas de inclusiones. valores de porcentajes y que 
están disponibles en blanco sobre negro o en negro sobre blanco. El siguiente esquema hace referencia a una 
frecuencia de inclusiones con una escala de tres puntos: abundante, moderada y escasa (Fig.16). 

Medida y ordenación 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 más exactitud. la medida modal (es decir. la más habitual) 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 sólo es una parte 
del proceso; no todas las inclusiones van a tener el mismo tamaño. Los términos usados para el tamaño de las 
inclusiones se basan en los tamaños estandarizados de granos de arena definidos por le Departamento de Agricultura 
de los Estados Unidos. Son los siguientes: 

Muy fino: 
Fino: 
Medio: 
Grosero: 
Muy grosero: 

Muy pobre 

1 

menor de o. 1 mm 
de o. 1 a 0.25 mm 
de o.25 a 0.5 mm 
de 0,5 a 1,00 mm 
mayor de 1. 00 mm 

Escala paro la ord•nacl6n de lncluslon•s 

Pobre Equilibrado Bien 

2 3 .. 
Flg. 17 E•qu•ma d• ord•nad6n d• lncluslon••· 

Muy bien 

5 

Las inclusiones más groseras se miden aproximándose al milimetro más próximo. Se consigna también el rango de 
tamaños predominante; rango en los que están presentes proporciones menores que se indican entre paréntesis. 

La ordenación indica la homogeneidad (en el tamaño) de las inclusiones. Los granos bien ordenados tienen todos el 
mismo tamaño; los granos mal ordenados no lo tienen (Fig.17). 
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4.3.1. Registro gráfico y c:lasific:ac:Jón de c:erámlc:a 

Desgaste de inclusiones 
La forma de las inclusiones refleja la erosión que han padecido. Por regla general, cuanto más larga haya sido la 
erosión, más redondos se volverán los granos hasta que se conviertan en pequeñas esferas, en el caso de que no 
tengan irregularidades. Para calcular el desgaste se compara la forma que tienen las inclusiones en una lámina 
delgada con un esquema, o bien se recurre a técnicas informáticas de análisis de imagen. La mayor parte de los 
investigadores de cerámica utilizan una sencilla clasificación, como ••angular", ''subangular'', "subredondeada", 
"redondeada", "irregular" y "plana". 

Si se presenta la situación de que las inclusiones son esquistos hay que describir su esfericidad, definida como el 
grado de circularidad del perímetro del grano (o, en tres dimensiones, el grado de esfericidad del grano). Hay que 
fijarse en que las inclusiones podrían ser redondas y no esféricas. Las inclusiones más abiertas en un plano que en 
otro serán menos esféricas, mientras que la mica (que sólo tiene un plano de apertura) será completamente plana . 

. Para ·medir la esfericidad hay que compararla con un esquema o medir la dimensión más corta y la más larga de una 
muesÚa ,de inclusiones (Fig.18). 

Clase . . . . . • 
Muy Sub- Subo Muy 

anguloso Angul~ •nguloso redond•9dO 1119dondllado flledond-do 

Esfericidad e o @ ® ® ~ •Ita 
. 

Eafericldad e e tJ 0 D § b•j• 

3. Decar•clón y •c•b•do 

El análisis de la decoración ha sido otra área donde se ha trabajado mucho. Si sólo se dispone de fragmentos 
pequeños, 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 información bastará para clasificar el fragmento. 
La gama de materiales y técnicas posibles es tan amplia que se han realizado muchas clasificaciones importantes 

basándose sólo en este tipo de datos. 

En la mayoría de los estudios de la decoración cerámica, la ilustración esquemática es también un recurso 
indispensable, ya que permite descubrir patrones y tendencias, estilos y modas en grupos de cerámicos de una 
manera rápida y eficaz. 

Se pueden~dividir los métodos básicos de decoración en dos clases: aquéllos basados en la aplicación de material a 
la superficie de la vasija y aquéllos en los que se modificó de algún modo la superficie de la vasija. El más común, sin 



duda, es la arcilla. Se aplicaba arcilla d;, 'di.sti~tas 
consistencias, cada ·una de las cuales le ·daba···ü·l1'a 
apariencia característica .. L~~ -_e·n,~~~-~·5~.~~~,~-~-~Cra·n 
añadiendo agua a la arcilla hasta t.,,;'rrriar: .. úri'Hquldo:,se · 
podía aplicar como un bañó·q-~-~:·~~j~--~:~----~~~á-'"~s~~~e:·~~)j~ 
en la vasija, o bien, se u~_il_iz~b~,_·P~ra·~·(~~-~f~-~>.1n'c;~~-~~jo. 
Por otro lado, también es frecu.ent~ 1á'aP'1í~acJÓn.de la 
arcilla en estado plásticc;, módelii'néii;1~;f6b'r~'1a·s;:.perficie 
de la vasija. En s_u_. fo'r~~-' ~á~\.~¡~~-,~~;~'i~~t~~~j~f~i~á se 
limitaba a apl~C:ar ·.~ir~-~ ,.·d~~ ci_~cút~;~.~~--~~·gtr~~:-~ü~' en su 
versión más compf;,ja co~v~~trá 'í¡¡ ;,;f¡';;¡J.; 0-¡i¡:;'ij¡:;~ escultura. 

--\ ~ > :·':: ·-~:-; ~-:i::~~:<.~1-;: 1.)t ~,:~;.r:~; ·;;-~:~;,~_~.::~-~'d::··. . 
Aparte de la ardll .. :también'cse ·podían·' aplicar otros 
materiales. sabre 1a s~per':fféíeW'cie~ia;~,;;a:~·;Ja. siempre y 

cu a nd_~- ~e:s~-~~~~~~-~ '_1·a -·~_e_m_p~-~~td-~a-~·~ e~--~~~~¡~~· 

i·:~~~~{~1~·{~~l~~1~~t~~: ~~.~.::::: 
El barniz se ha utilizado·.de. forma Univers<ll a lo largo de 
diversos perí~dOs. si bie~·c;c~_~ió~a¡Ífl·~~~~·~Sta técnica perdía 
el favor popular o se olvidába/En';,'1 paS'ádci~E, Úsaron cuatro 
tipos de bar.;iz. El barniz\'i.1caiiri'i>';-:iios barnices 
sodiopotásicos. el barni~ado'ái'Í)ló;,ci\;"~{bárniz a la sal. 

También se podía pint~r;~Ja~sÍ]~'i:~~:}~~¿~¿~ión, ya sea 
como parte del proceso inicia·1.'é:ieóf.Jbrlé:áéi6n o en un 
estado más avanzado. En estóscá5ó5; 1á"Ciecorac.ión suele 
ser muy frágil. .:\~:.~\'E",., :.~~ . ·· 
Es muy difícil clasifica~ las; mLlchas''té~l1-ic~s <t'ue• sé han 
utilizado ~ara ·ras~ar, corta(~ i~pr~~)f l~,.d~C~_raéi~n·sobre 
fa superficie de. una vasija. Aquí s.;,: prE!senta"u;,a lista de 
los métodos principáles,. ilustrados en la,figti~á · i 9. 
Según la cantidad de cerá.:,;i~.i.'''~~~:.;.;ada que se 
encuentre, necesitarán serie~ de.tip-~s'_~~S?ór~-iiv~s, aunque 
si la forma y la decoración .,.;án:tie.nen::_e'ritre ellas una 
relación estrecha. bastará ._co_n: ..:;·;,a''..:~erie tipológica 
general. Deberá describir tanto la técnici(éomo el motivo 
ornamental porque: 1) las idiosin.crásiá~éoncretas de una 
técnica le ayudarían ha 'diag;,'c,5úéa'r:·procedencias 
concretas, y 2) en muchos fragmentos pequeños lo único 
que puede observarse.es la técnica. La descripción y la 
clasificación de ros modelos decorativos es un tema difícil 

'f:-,. "·'' f"f"Y~J 

.. 

Fl9. lit T4cnlco• decoroll'.,•• utilizada• •n dl.,•r•••J•rro• JfC'dnt•ro• de 
lo• •l9lo• ltl 11 ltll hallado• en Londr••: •l lmpr••lon•• • rodillo, •1 marco• 
d•l•d•• por pellizco•, cJ motl.,o rellculado #tecito con un peine de cuatro 
pila•. dJ lln••• ondulado• horlzont•I•• lncbo• con •11udo de un punz6n 
de punto romo, 1f •l •ando• opllcodoa P•••d•• en un •61o lado. 
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Flg. 20 Jorros d• c•rdmlco d• 6ornl11.' n••ro. S• mu•srr• I• r•l•cl6n 
enrre la fecha J' el dngulo d• rerlculas •rullldos. Los ndmeros 115-117 
fr•rlcula• ogudosJ ••tdn dotados entr• •I 120 1f t•o d.C.; lo• ntlm•roa 
1 .. ,., .. .z (r•tlculo• cuodTanguloT••J •• alttl•n entr• •I ••o,, •f 280 d.C.; 
los ndm•ros 146- 148 (r•tlculas ••tusa•}•• tecltorlan •ntr• •l 280 
Jf•li70d.C. 

que suele dar lugar a conflictos, especialmente si se 
pretende interpretar el contenido simbólico del diseño. 

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 
desarrollo y temporalidad. Se han descrito muchos 
ejemplos de estas secuencias tipológicas. La variación 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. Además, las 
dimensiones de la zona reticulada presente en el cuerpo 
y el propio ángulo de la retícula bruñida también varían 
con el curso de los años. Si examinan las ilustraciones de 
la Fig.20, verá que durante el siglo 11 de nuestra era 
dominaba la retícula "aguda", la retícula "cuadrada" 
durante el siglo 111 y la "obtusa" en el siglo IV (Fig.20). A 
lo largo de este mismo período, la proporción de la altura 
de estas tinajas. vista desde la decoración reticulada. cae 
desde el SO por 100 hasta un 25 por 1 OO. Estos datos 
permiten trazar una red que describa el desarrollo de los 
tipos o estilos de cerámica en un área determinada. 

Dentro de las técnicas de manufactura. se distinguen las 
que se utilizan para dar un acabado a la vasija: alisado, 
pulido y bruñido. En ocasiones, estas últimas están en 
relación con la función a la que está destinado el recipiente: 
si va a contener líquidos debe tener un acabado que 
impermeabilice Ja superficie; si va servir para cocer 
alimentos tendrá características que permitan Ja mejor 
conducción del calor y disminuyan el choque térmico. 

Algunos investigadores incluyen los engobes y el barniz 
en el análisis de la pasta. En realidad, se debería describir 
los engobes utilizando la misma terminologfa 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 coloración accidental provocada 
por la impureza de la propia arcilla. Con experiencia 
incluso puede hacerse a simple vista. pero. a veces. se 
necesitarán técnicas más avanzadas.Para más información 
de este tema ver el Apéndice C. 
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4.3.1. Registro grAifico y claslficaclOn de cerámica 

Consideraciones sobre la publlcaci6n 

El trabajo de un especialista en cerámica puede dar lugar a distintos tipos de publicación en diferentes tiempos. 
Primero está el informe que trata sobre la misma cerámica. publicado como parte de la memoria general de una 
excavación o de un trabajo de campo. Los lectores de este tipo de informe serán principalmente otros arqueólogos. 
aunque puede que las conclusiones generales las lea una audiencia más amplia que quizás esté interesada en los 
métodos que ha utilizado y en la teoría y las ideas que dieron origen al trabajo. Otro tipo de publicación puede 
hablar sobre la historia de la producción de cerámica y su uso en el área estudiada. información que interesa a los 
geógrafos históricos y a los historiadores económicos y sociales. además de los arqueólogos. En tercer lugar, se 
puede escribir algo sobre los métodos de fabricación y la tecnología que utilizaron los alfareros cuyos productos ha 
estado estudiando. La audiencia de este tipo de trabajo consistirá principalmente en artesanos, cientificos dedicados 
al análisis de materiales e historiadores de la tecnología. En cuarto lugar, están las publicaciones de divulgación que 
dan a conocer los hallazgos al público general. 

Propósl~o d•I ln~onn• 
Un informe sobre cerámica arqueológica se escribe con la intención de informar al lector especializado respecto al 
carácter de cerámicas. lo que se hizo con ella y las conclusiones que pueden deducir del análisis. Uno de los usos 
principales de estos datos es que. ayudarán a establecer una cronología y pueden colaborar en est:udios cualitativos. 
por ejemplo la presencia de un tipo de cerámica determinado de un depósito. o cuantitativos. como la proporción 
de determinado tipo de pasta dentro de un conjunto. Otro de los usos será el examen de las asociaciones culturales 
de los habitantes del yacimiento o del área. 

Una vez que se haya establecido una secuencia cerámica y quizás alcanzado una cronología absoluta, podrá deducir 
numerosas conclusiones de sus datos. Éstos pueden incluir inferencias sobre los cambios en las formas y tipología de 
la cerámica. y conclusiones sobre el desarrollo de las industrias de cerámica en una región. 

Una vez esbozado el método de estudio y presentado un breve resumen sobre el carácter de la colección, la mayoría 
de informes acerca de la cerámica recogida en la excavación han de servir para dos propósitos distintos. Su primera 
misión es describir la cerámica según su tipo (es decir. la forma y la pasta) y la segunda, describir la existencia de la 
cerámica en el yacimiento .. A nivel visual, la diferencia queda demostrada por los casos extremos. A un lado se 
describe e ilustra la cerámica según los grupos de formas y pastas, mientras que la información sobre el contexto 
queda relegada a las tablas o los apéndices; al otro extremo, se describe e ilustra la cerámica por conjuntos de 
manera que para hacerse una idea general de la cerámica de la misma materia prima o forma; hay que hojear 
adelante y atrás en la memoria. Una opción, que se podría llamar "enfoque del cinturón 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 estimación sobre el tamaño de la colección, 
los medios utilizados para formarla y la condición y localización actuales de la colección. En otro nivel de análisis 
también se deben incluir los datos de las formas y las pastas representadas, y una medida de la frecuencia con que 
ocurren .. Habrá muchos casos en los que ésta sea la única información significativa que necesite publicarse sobre una 
colección. El último nivel sería un informe completo tal y como se describía antes. Éste debería 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 catalogación y cuantificación. 



4.4. Mensaje: las llustr•clones arqueol6glcas del 
Proyecto Gr6flco 

Las 1 O ilustraciones del Proyecto Gráfico (Fig. 1) 

constituyen el mensaje arqueológico del proceso de 
comunicación visual aquí analizado, convirtiéndose en 
el soporte físico de la transmisión de informaciones 
arque~Jógicas y antropológicas. 

Una·,·~º~-u~icación arqueológica se concreta cuando el 
mensaje llega a través del canal a ponerse en contacto físico 

. e.en Já esfera de percepción del arqueólogo o antropólogo . 

. Lair:nagen 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 análisis y los resultados de la 
investigación arqueológica Valle del Mezquital. 

Se entenderá el mensaje como un conjunto diseñado de estímulos recibibles y decodifica bles. Lo que importa ahora 
es la naturaleza del mensaje inicial y final, cuyas propiedades van a afectar los órganos de los sentidos del receptor. 
transferidos a través del tiempo y del espacio. 

Los objetos arqueológicos son mensajes a través del tiempo, conservas comunicacionales que cristalizan un momento 
de la experiencia del emisor y la restituyen más o menos fielmente hacia el receptor en una época posterior. Un 
ejemplo casi perfecto de un mensaje a través del tiempo sería el de la lápida grabada, que ha perdurado a través de 
un símbolo y un texto, una acción 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 "espectáculo" de un modo de vida en el momento en que ésta fue interrumpida. En el Jugar donde eso pasó 
realmente Ja última vez. De hecho. la imposibilidad de acceso a esos lugares sellados se ha convertido en un ejemplo 
contradictorio de. comunicación .. con nadie ... La huella histórica del ser mismo. Los objetos arqueológicos. que 
apas.iona~ al _arqueólogo, son mensajes recogidos por él, ahí mismo donde la ••escena .. tuvo lugar. Esta experiencia 
vicarJa_-tefflporal,·es decir, casi identica a la experiencia que realmente tuvo lugar. no ha sido totalmente advertida 
por los profesionales de esta especialidad. 

-~6~.:~~-~~~j:~S7:~'··t·~~-~és-del tiempo tienden a transferir una experiencia vicaria de una época a otra y. accesoriamente. 
de.-u.r(1;,9'ar a otro: se trata del registro. que cristaliza un instante notable para ponerlo a la disposición en otra 
parte.~/ má·~·'ta~de. El ilustrador arqueológico es el encargado de codificar dicho mensaje en un documento bi-media 

-q·ue~-¡:eg¡s·tre-1-0S iesultados de la investigación arqueológica y los objetos arqueológicos. que se convierten ahora en 
-r:n.e~'~ajeS a·tfavés del tiempo. Documento significa conservación y disponibilidad; quiere decir que es archivable. es 
Ja permanencia del pasado en el presente. 

Los mensajes bi-media que resultaron de mi colaboración con el proyecto arqueológico Valle del Mezquital y que se 
presentan en las siguientes páginas, están codificados de tal forma que el arqueólogo Fernando López A., Jos puede 
incluir en sus informes de investigación en cualquier momento. A parte de entregárselos en los archivos digitales 
correspondientes. se le proporcionaron los archivos digitales en alta resolución de las ilustraciones en acuarela. las 
ilustraciones esquemáticas a línea y las fotografías de las diferentes tomas (frontal, lateral, inferior, superior y a 45°) 
que realicé a cada una de las ocho piezas de cerámica Xajay, y que constituyen su registro. 



··. 

' ': ,~:.:~·.; :. 

Los ocho !Tleris~jes -bi-.,:.,,~di·~:·~-~~U1·ta-nies de todo este trabajo de investigación constan de : . .·, ,'"-' · .. ··:::-,·.' 
1. Una ilustración reanZada_ en··acUarela con un alto grado de iconicidad, apartando datos propios de la pieza. como 
su forma y,'-par· 1a ·tantó~ ·StJ_ ~u~O}~~u- color, su acabado y textura; su técnica cerámica y su tipo de decoración. Y que 
finalmente puedé formºaré:•rtÉ! de una clasificación cerámica. 

2. La yuxtaposición de u·na ilustración esquemática a línea (nivel 3 de la escala iconicidad< >abstracción) y de una 
fotografía de la mitad de la vasija en cuestión, dando por resultado una doble lectura simultánea de la pieza; esta 
conjugación ilustración-fotografía describe el grosor de los bordes de la pieza cerámica y su aspecto dimensional, 
aportando información numérica y taxonómica. 

4 

3 

2 

.. , ~;,;;;;;.u_ - -- ___ J; ~ fj. - # ___ ... __ 

~ - e----·----
~ - _____ ;:·----·-------
-~ - ~-- -- .,,_ -· ·-
~~-~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 

3. Dos de la piezas son complementadas con ilustraciones esquemáticas a linea que muestran la decoración 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 
característica importante (un cascabel en su interior) y que no se puede observar a simple vista {pieza 2). 

4. Una ·fotografía de la pieza de cerámica en su vista superior. Describiendo sus dimensiones, aportando información 
numérica Y taxonómica. 

s; Un cuad~o. de texto, con los resultados textuales de los análisis aplicados a la pieza de cerámica. Aportando 
inf;;,rnÍadó.ri n.umérica y taxonómica de carácter cientifico, que fueron proporcionados por el Arqueólogo Fernando 
Lópe,;, Aguilar. 

TKS.í3 r:0l\T 
FALLA DE UfilGEN 



4.4. Mensaje: las ilustraciones arqueológicas del Proyecto Gráfico 

Este conjunto de elementos susceptibles de ser combinados y distribuidos en un soporte con un plan previo, es decir, 
un diseño se presentan al arqueólogo-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 cerámica. 

A diferencia de muchos mensajes bi-media codificados con una estrategia didáctica, en los que el texto es la base y 
origen de la ilustración que Jo complementa y refuerza; en los mensajes de cerámica arqueológica se invierte este 
sentido, en el que la imagen de la pieza de cerámica (ilustración, fotografía o la yuxtaposición de ambas) es la que 
da origen al mensaje. Siendo Ja imagen de base la que genera al texto. 

Los materiales que interesan al arqueólogo y que constituyen los objetos de referencia para el ilustrador, no pueden 
representarse de otra manera más que con la inmediatez de la imagen y todos sus recursos y estrategias. 

Para terminar, hay que entender el proceso por el cual la investigación arqueológica obtiene muchos tipos de 
informaciones ·de los materiales arqueológicos que encuentra: una vez que las piezas son registradas bi
dimension.alrnente por medio de la ilustración y fotografías, y que se someten a estudios y análisis, sus características 
se transficireri·a datos numéricos y estadísticos. sobre todo en el momento que se comparan con las informaciones 
de otros.ma!:eriales del mismo sitio, siendo estos datos escritos los que proporcionan los resultados estadísticos y las 
~edU.édOríe.S.:que las investigaciones arqueológicas requieren. 

Así,·el ~;~;~teamiento para esta parte final de la tesis, fue diseñar una página en la que sus elementos, textuales e 
icónicos cOnStruyan.una unidad bien estructurada para que sea percibida con la mayor eficacia posible por el lector 
del documerito arqueológico. 

Por último las ocho ilustraciones del proyecto gráfico de la tesis estarían definidas del siguiente modo: 

•> Constituyen un ,,;~:n~aje .~·.'.ie vá funcionar como un medio de difusión y de divulgación científica. 
':: ·· .. '-_ - ··-···-·>:, ·-~. ;· :; . -~ .... 

b) Son de tipo unicllrecéiéin;,(p~réfú;. ·se efectúa en una sola dirección entre los arqueólogos, fuente emisora de los 
contenidos del mensaje y'los:"posÍbles''receptores que lean y observen las ilustraciones y los resultados del proyecto 

:~q:::
1

::i::t:~a~~jf 3;~~tJ~~~·~f~[i~tyeri imágenes con diferentes grados de iconicidad. 

d) Están estructuradas de manerá bi-media; es decir, junto con textos que las fundamentan y articulan. 

e) Este tipo de mensajes generalmente conllevan una comunicación marcadamente funcional o fría, en la que el 
aspecto estético y connotativo no es lo más 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 representación y la paciente labor manual les 
confieren un elevado nivel estético. De manera que su uso se extiende a los propósitos de la persuasión y el impacto 
visual, ya que se pueden utilizar para portadas, revistas y hasta para complementar la información del museo de 
sitio, en el que actualmente se encuentran las piezas de cerámica Xajay. 

f) Son mensajes dentro de una comunicación lejana. Los arqueólogos no están interactuando cara a cara con los 
posibles receptores. éstos se encuentran en un lugar lejano. 



PIEZA 1 C"-J ETE TRIPOD E 

'77.5 Clft 

B Clft ' __ , 
Peri6do Clásico 

El Zethé,. municipio de Huichapan,, Hgo. 

Cajete trípode,, fondo plano y paredes recto divergentes. 

Engobe rojo interior y exterior bruñido,, decoración esgrafiada sobre soportes rectos,, motivos 
geométricos y lineas. 

~•I Cerámica. 17.Scm. Bcm. 





PIEZA 2 C~JETE Tlt.f PODE 
----------------------··- --

17.Scln 

Peri6do Clásico 

El Zethé,. municipio de Huichapan,. Hgo. 

'fO.Bc1n 

'I'E;Sl~ rnN 
FALLA DE OlUGEN 

Cajete trípode, pasta crema, soportes globulares de sonaja, paredes recto divergentes, fondo plano. 

Pulido al exterior. Alisado al interior con decoración al negativo sobre el borde. 

Cerámica. 17.Scrn. -· 10.Bcm. 





PIEZA 3 C~JETE Tll1PODE 

'f2Cln 

B.5Cln 

Perióclo Clásico 

El Zethé, municipio de Huichapan,. Hgo. 

Cajete trlpode,. paredes recto convergentes,. borde divergente. 

Alisado exterior en toda la pieza e interior del borde. 

Cerámica. 12cm. 

.,. TESIS CON 
FAL:LA DE ORIGEN 

-· -·--ldn ;, 
8.Scm. 





PIEZA 4 C~JETE Tll1PODE 

6Clll 

~2.3 Clll 

Periódo Cliisico 

El Zethé, municipio de Huichapan, Hgo. 

Cajete trfpocle, paredes recto convergentes. 

TESIS CON 
FALLA DE O.RIGEN 

Pulido interior y exterior, decoración exterior rojo sobre crema, con motivos de bandas y circulas. 

Cerámica. 12.3cm. -· 6cm. 





PIEZAS CUENCO DE FONDO ~ECTO 

El Zethé. municipio de Huichapan. Hgo. 

Cuenco de fondo recto. pasta crema. 

6.Sc1n 

f2Cln 

Periódo Clásico 

'1'1.i''"'TC: ,-.,n 
. ·· J:u)lt. '··: l\T 

FA1.L.A Di!: vKiGEN 

___ ,,_ __ s 

Pulido interior y exterior, decoración de lfneas rojas sobre el borde y a mitad del cuerpo. 

Cerámica. 12cm. 6.Scm. 





PIEZA 6 V"-SIJ"- Z.OOMOllFA 

Periódo Clásico 

El Zethé, municipio de Huichapan,, Hgo. 

Vasija zoomorfa con vertedera, silueta compuesta. 

Burdo,, decoración exterior al pastillaje. 

,,._,., Cerámica. &.M1JO 14 cm. Ancho 72an 

'12Clft 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

Alllwa 10.2 cm. 





PIEZA 7 CAJETE ÁPODO 

f6Clft 

Periódo Clcisico 

El Zethé,. municipio de Huichapan, Hgo. 

Cajete ápodo fondo recto,. silueta compuesta, pasta café. 

6Clft 

'rESIS CON 
FiU.L.J.i DE ORIGEN 

___ ,, ___ 7 

Pulido interior y exterior. Decoración roja sobre café sobre la parte inFerior del cuerpo exterior, 
con motivos de espirales. 

Cerámica. 16cm . 6CIJ'J. 

.ti l 
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PIEZA 8 CUENCO DE FONDO PLANO 

B.Scrn 

El Zethé,, municipio de Huichapan,, Hgo. 

Cuenco de ~ando de fondo plano. 

Burdo. 

Cerámica. 

Periódo Clásico 

B.Scm. 

c1. r 3 

4crn 

TEST~ f"í"P.T 

FALLA lJt VLuuf!:N 

__ .,.,,__,.. . 

-· 4cm. 





C01'1CL'-../SI01'.I ES 

·---..,_, 





C01NJCL,'-JS1 ON ES 

1. Uno de los resultados más importantes de todo el proceso de investigación es que adquirl mi propio método para 
trabajar con una investigación; una manera razonada y estructurada de organizar, manipular fuentes de información, 
analizar y determinar un objeto de estudio, delimitarlo y proponer alternativas para su solución, Este método ha 
estado en constante cambio y perfeccionamiento, proceso que seguramente continuará durante toda mi trayectoria 
en el Di'seño. 

Esta metodología estructuralista propia, ahora está implícita en todas las actuaciones y decisiones de mi ejercicio 
profesionaL He comprobado que la aplicación de este método para afrontar y solucionar problemas y proyectos no 
sóla.·de .ilustración, sino de diseño gráfico en general, me ha permitido un desenvolvimiento mucho más seguro y 
confiablé' no sólo para mí sino para mis clientes y colaboradores. Respecto al marco teórico conceptual, sin duda, fue 
1á base de este aprendizaje. Se adquirieron algunas nociones de semiología y de las ciencias de la comunicación. 

·.También. por su supuesto. adquirl conocimientos de arqueologla y cerámica, y comprendí con claridad cuál es el 
papel y la responsabilidad del arqueólogo y cómo son sus metodologías, 

Una de las deducciones más importantes de este trabajo es la slntesis que se presenta en las páginas 45 y 46, en 
la cual. se condensan todas las herramientas de que dispone el diseñador gráfico para controlar y codificar sus 
imágenes y sus mensajes: signos básicos y herramientas compositivas. conceptuales. dimensiona/es y dinámicas. 
Un manejo adecuado y conciente de estas herramientas permitirá desarrollar soluciones gráficas e imágenes 
altamente funcionales, para cualquiera que sean las necesidades de comunicación visual. Se observará que muchos 
de los conceptos agrupados en estas categorías son conocidos de hace mucho tiempo, pero durante la licenciatura 
siempre había sentido que faltaba un orden y que se agruparan todas las herramientas con las que se trabaja en 
el Diseño de la Comunicación Visual. 

z. Con respecto a /a hipótesis que se planteó en un inicio, es dificil saber si los conocimientos aprendidos permitirán 
que .el ejercicio práctico de la ilustración arqueológica se optimice y de esa manera, se mejore mi capacidad y 
des~mpeño como diseñador visual en términos de rendimientos comunicacionales, costos y beneficios. Comprobar 
esta hipótesis no es posible. ya que ésta es una tesis documental y durante el proceso de su desarrollo no participé 
en ninguna investigación arqueológica ni en ningún otro proyecto que implicara la realización de ilustraciones de 
contenido arqueológico. Sin embargo. si se logro confirmar la hipótesis en mi quehacer profesional. en mi trayectoria 
laboral en el mercado. Conforme se fue desarrollando la tesis, mi aprendizaje en el trabajo cotidiano se complementó 
con la definición del marco teórico conceptual. lo cual, sin lugar a dudas, mejoró mi metodologla de diseño y. por lo 
tanto, mis resultados con los clientes. 

3. A la propuesta inicial. de que la tendencia del diseño sea e/ trabajo interdisciplinario, puedo decir que la confirmo 
en la medida que la tesis me lo permitió. ya que la adquisición del marco teórico conceptual dio la posibilidad de 
poder analizar el tema de la investigación: los objetos de cerámica producto de una investigación arqueológica, No 
obstante, ésta es una tendencia general del aprendizaje en las universidades actuales. 

l_a17 .· 



Conclusiones 

4. Los procesos de comunlc•c:l6n visual fueron la mejor manera de estructurar el contenido de la tesis. Se logró 
definir cada uno de los elementos del proceso de comunicación espedfico de las 8 piezas de cerámica Xajay: se 
mostraron las principales características de la arqueología y del trabajo del arqueólogo (emisor). además 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 realización 
de ilustraciones de cerámica arqueológica (mensajes). En cuanto a los posibles receptores, la tesis está dirigida hacia 
la comunidad universitaria de la Escuela Nacional de Artes Plásticas. a la comunidad de la ENAH y a la comunidad 
académica antropológica nacional, como el Instituto de Investigaciones Antropológicas de la UNAM. 

s. Del estudio de las ilustraciones de cerámica •rqueol6glca se puede concluir: 

En cu•n~o • su ~uncldn 
• Las ilustraciones arqueológicas, como en cualquier otra aplicación cientifica de la Ilustración, constituyen un 
paradigma; no importa si la imagen es figurativa o. por el contrario, abstracta. Ésta será un modelo. una equivalencia 
lo más fiel que sea posible al del fenómeno o hecho concreto que se quiera analizar y comprender. 

• Los métodos con que la arqueologia analiza la cerámica se encuentran en constante desarrollo y enfrentan un 
problema básico: cómo registrar los objetos arqueológicos que, en esencia, son de naturaleza visual y su manera 
inmediata de registrarlos es por la vía icónica. es decir. con una fotografía o una ilustración. Este registro grá'1co 
es una de las funciones principales de la ilustración de cerámica, el cual, como ya se explicó, no es sencillo ni 
económico. ya que las clasificaciones y tipologías. y los resultados de los análisis arqueológicos implican el manejo 
de grandes cantidades de información. 

• Implícito con el registro se encuentra la conservación y. por lo tanto, la posible dl~usl6n de los objetos cerámicos 
que el arqueólogo estudia y que constituyen lo más importante de toda la colaboración entre el ilustrador y el 
arqueólogo. Para la ilustración arqueológica lo que importa no es la ilustración en sí misma. sino al objeto que 
representa, al artefacto que trata de simular y de imitar por medio de la imagen. Este material arqueológico es lo que 
se tiene que conservar, ya sea físicamente o bi-dimensionalmente con una ilustración. 

• Para el arqueólogo. las ilustraciones representan la mejor y tal vez la única manera de crear tipologías gráficas que 
brinden la posibilidad de hacer c:lasl~lcac:lones y esquemas abstractos entre vasijas cerámicas, reconstruyendo sobre 
el papel. tanto como sea posible. la forma completa de los objetos cerámicos. Estas clasificaciones dan origen o 
complementan a los estudios y análisis de cerámica que van a proyectarse en las comparaciones estadísticas que las 
investigaciones arqueológicas requieren para sus hipótesis y deducciones. 

• Una función que da fundamento a la ilustración de objetos arqueológicos. es su extraordinaria posibilidad de crear 
en el espacio del soporte de papel, fragmentos y objetos completos que no existen físicamente. pero que se cuenta 
con los restos y deducciones suficientes para reconstruirlos en modelos imaginarios, por medio de la ilustración. Me 
refiero a las reconstrucciones hipotéticas que se mencionan en el punto 4.3. 

• En ocasiones. las ilustraciones científicas no solamente son iguales al objeto de referencia que están representando. 
sino superiores. de hecho. a una fotografía en color. La posibilidad de jerarquizar a voluntad. poniendo en mayor 
contraste y claridad algún detalle o algún elemento del objeto ilustrado. permite destacar y clarificar características 
que una fotografía no puede distinguir y diferenciar. Es extraño que una fotografía sin retocar pueda superar esta 
estrategia gráfica. En este tipo de ilustraciones científicas. el grado de iconicidad es máximo. y se convierten en 
ilustraciones con un gran valor didáctico y cientifico. 



Conclusiones 

En cu•n~o • sus c•r•deris~lc•s 

• Las ilustraciones cient{ficas en el área de la arqueologfa tienen un determinante fundamental y es el cos'f'o de su 
realización por parte de un diseñador-ilustrador, es decir, por los costos de impresión y reproducción. Este aspecto 
que permea el proceso de comunicación de la ilustración arqueológica es el que. en buena medida. determina sus 
características. Por ello, la ilustración de cerámica arqueológica tiene que ser económica, rápida, sencilla, clara, 
objetiva y con alto grado de fidelidad en las mediciones y proporciones. 

• Otra de las conclusiones importantes es que las ilustraciones de cerámica arqueológica son en su gran mayoria, 
ilustraciones esquemáticas en las que se privilegia el uso del contorno, de la línea. el punteado, el tramado y el 
contraste en blanco y negro con tinta china y estilógrafo. 

Se ha visto que para obtener una imagen imitativa hace falta disponer del objeto real de referencia (una vasija de 
cerámica), que será colocado ante la cámara fotográfica con unas condiciones suficientes de iluminación. Esta 
pieza de cerámica podrá ser sencilla o muy compleja y la cámara fotográfica resolverá sin problemas el registro; 
pero si se quiere demostrar su estructura interna, sus fases de fabricación, la cuantificación de sus partes y 
especialmente sus relaciones con otras cerámicas y con el sitio en el que se encontraron o, en otras palabras, si se 
quiere.demostrar algo que está mucho más allá de su apariencia externa y que posee un valor de conocimiento 
para el :e~t_í.i?i~ ce.rá~ico-.arq~eológico, la imagen realista o icónica no sirve a este fin. Es entonces la ilustración 
esquemátic::a .. en· toda· su va.riedad de técnicas. la que hace presente a los ojos y a la razón toda esta nueva y a 
rTierludO:cu"á.ñtiOsá YnfO.fm'á'C:ión ·Oculta. 

·' .. · ,··-· ·.'· .-·:.:: ~~~ ·;,,_~' .. ::. C:· ,,i.~·.1.:- :- :s:~3J ~·~:-;~ .~:~··'. ::::~, .. ,:: .. ·.'.: i.i;>: ·· 
' La. imagen c·es un reflejo." El. esc¡uema es un modelo. Las imágenes realistas muestran el mundo. Las imágenes 
publicitariif'i)o:hace'n)ipeteCible. Las imágenes seña/éticas lo hacen transitable. Las imágenes esquemáticas lo 

·.hacen irria~ina.ble(Costa;1 ~90).' 
El ~~éur~ci :d~l l~ng~~j~,'.~f1ti~b: esquemático es fundamental. específicamente para los estudios estadlsticos. El 
uso de(éSciu.t;;ma·.:~.18s{9ráfiC:as; diagramas, tablas. organigramas y otros modos abstractos de representación 
gráfi_cá~·':,~?-r, _1~-~~ej~·~·~·~r:-era para expresar los resultados matemáticos de cálculos estadísticos que realizan las 
·invest~~iaciO'ries:arqUeOlógicas. Estos esquemas normalmente son realizados por los propios arqueólogos. por lo 
~ue propÓngo --que tarTibién se considere al ilustrador para colaborar con estos esqliemas, seguramente los 
resultados· serán muy satisfactorios ya que se podrlan generar nuevas formas de registros gráficos para las 
necesidades especificas del arqueólogo. 

De esta manera. la realización de ilustraciones arqueológicas resulta ser una actividad bastante compleja y 
extremadamente amplia. Al principio de la realización de la tesis, cuando terminé las ilustraciones en acuarela. no 
imaginaba las múltiples y especializadas necesidades que tiene la arqueologla para registrar de forma bi-dimensional 
sus hallazgos y los razonamientos que deducen de ellos. 

&. La conclusión más inmediata desde que estaba la investigación en curso, era que las llus~rac:lones estaban nral 
planteadas, que no habla objetivos de comunicación precisos y que no hubo una colaboración profesional entre el 
arqueólogo y mi trabajo de ilustración. Lamentablemente el esfuerzo que implicó la ilustración o codificación de las 
8 piezas de cerámica con una estrategia basada en el detalle. no se aprovechó de la mejor manera para los fines de 
la investigación arqueológica. 

Sin embargo, las 1 O ilustraciones en acuarela definitivamente se pueden integrar a los informes y resultados de la 

( .2•• -{_. ___ _ 
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investigación Proyecto Valle del Mezquital. Sin embargo, cabe aclarar dos aspectos: a) si cualquier otro arqueólogo 
quisiera unas ilustraciones con las mismas características. esto no seria posible. pues la realización de ilustraciones 
tan laboriosas y realistas resulta muy costosa y normalmente los presupuestos de las investigaciones arqueológicas 
son muy escasos, por lo que tampoco sería operante su reproducción y publicación, ya que la selección de color no 
es la constante en este tipo de informes o reportes cientificos. 

En realidad. la justificación más importante de estas primeras 1 O ilustraciones en acuarela. es que independientemente 
de su valor arqueológico, tienen un gran impacto visual y connotaciones est~tlc:as con mucha aceptación, tanto 
por parte de públicos especializados como de receptores ajenos a la investigación arqueológica. He aqui una de sus 
funciones principales: enriquecer la investigación arqueológica. no mediante el cálculo estadistico y matemático o 
por medio de las clasificaciones ilustradas. sino por medio de la fascinación y atractivo que ofrece observar una 
ilustración con alto grado de iconicidad. La dimensión estética de las acuarelas las convierten en un articulo de lujo 
para cualquier investigación arqueológica. por el elevado costo económico que implicarían. Sin embargo. no parece 
superfluo recordar aquí. que en una tesis que trata de las técnicas de la funcionalidad. se aclare que la belleza es en 
sí misma un argumento retórico, que la belleza de una imagen o la belleza de una composición tipográfica pueden 
implicar la convicción de que lo Verdadero puede ser el esplendor de lo Bello. Atraer. conmover, fascinar al espectador
lector es también una doctrina. 

De haberse dado una correcta colaboración entre el arqueólogo y mi colaboración como ilustrador. quizá las 
ilustraciones que realicé durante el Servicio Social hubieran sido completamente distintas: por una parte ilustraciones 
esquemáticas a línea de todas las vasijas provenientes de ta Caja Ofrenda, con el objetivo de integrar las clasificaciones 
de cerámica, y por otro lado, la realización de ilustraciones detalladas y realistas (como las que realicé) se hubieran 
dejado sólo para unas cuantas piezas, tas más importantes y las más atractivas o estéticas; por ejemplo, los cuchillos 
de obsidiana que también formaban parte del entierro-ofrenda. 

Si lo que requería el Arqueólogo Fernando López de las 8 piezas de cerámica era: su registro realista. a color. sin 
mostrar más que el aspecto externo, la forma general de las vasijas, lo mejor hubiera sido tomarles unas fotografías 
y aprovechar los 6 meses de trabajo del Servicio Social para obtener un mayor provecho del lenguaje gráfico de las 
ilustraciones. Pues en realidad. las ilustraciones de cerámica arqueológica muchas veces no son para representar 
la forma externa de los objetos cerámicos. sino para registrar: sus aspectos internos. su constitución física y 
qufmica, su relación espacial, formal, temporal en comparación con otras piezas de cerámica producto del Proyecto 
Valle el Mezquital. 

Ahora que finalicé este trabajo, la situación es distinta, una vez que las primeras 1 O ilustraciones se complementaron 
como se mostró en la parte final de este documento. con estos nuevos elementos. los 8 mensajes bi-media 
entonces si adquieren una funcionalidad más concreta y realmente productiva para tos resultados del Proyecto 
Valle del Mezquital, pues se complementaron con los textos resultado de la investigación arqueológica de dichas 
piezas, con las fotografías y con las ilustraciones a línea del perfil y el tipo de borde de las 8 piezas de cerámica 
Xajay. que constituyen las ilustraciones más funcionales. ya que pueden servir para formar parte de una clasificación 
de cerámica y se puede reproducir fácil y económicamente con una sola tinta. quizá hasta en fotocopias y no 

pierden su funcionalidad. 

Se partió de una situación indefinida: llas ilustraciones estaban correctamente realizadas?, ltendrían algún valor 
cientffico-arqueológico?, lsatisfacfan alguna necesidad propia del Proyecto Valle del Mezquital? En este momento, 
ya que se conocen las funciones, estrategias y características de la ilustración de cerámica arqueológica y ya que se 
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completaron las. Í O: pri,;:;eras ilustraciones. es que las ilustraciones adquirieron un mayor valor arqueológico 
más allá de sus.a~ributé)s.estéticos y pueden ser incluidas en los reportes y resultados de La Investigación de la Cultura 
de las Mesas y del Proyecto Valle del Mezquital. 

'7. Como Ya se·Cú:::finió. la arqueología está estructurada de aportaciones y colaboraciones de varias disciplinas científicas 
y humanfstic:os: Una de la conclusiones, por lo tanto, es que la Ilustración como parte del Diseño de la Comunicación 
Visual. eS; ü~a disciplina más que se suma a su carácter interdisciplinario; no como la colaboración tradicional del 
''copista ... sino participando activamente en la investigación. aportando sus conocimientos sobre los lenguajes icónicos, 
tanto para la interpretación semántica de los materiales arqueológicos, como para el registro gráfico, la difusión y 
coniunicación de estos significados. 

Hay qUe concluir que el Ilustrador no es un "copista", ya que por el tipo de conocimientos que posee, puede 
realizar .valiosas aportaciones a las investigaciones arqueológicas. La importancia que tienen las deducciones 
que el ilustrador puede tener de los objetos arqueológicos, está determinada por su aguda y especializada 
manera'de percibir los objetos y sitios estudiados. Esta percepción y aprehensión de la realidad es muy diferente 
de la .del arqueólogo por su carácter eminentemente visual, descriptivo e imitativo. La codificación de la imagen 
ilustrada requiere mucha observación y concentración, para lo cual el arqueólogo no tiene la misma disponibilidad 
ni~~ miSr'.rla capacidad que el diseñador-ilustrador, pues tiene que atender muchas otras cosas. y no es propiamente 
un·.v_i.S~·aJista. 

~Si~·¡~.~.;~··.·e1. il.ustrador o comunicador visual se tiene que especializar en estrategias globales de comunicación y 
·. ·dej~r·,:de:ser,'sólo un. creador de imágenes mediante una computadora, de lo contrario, su profesión y su trabajo 

seQUiráO'~_p,e~·diendo reconocimiento y se continuará devaluando como está sucediendo actualmente. 
,:.<·:~ 

., 

8. Por,Úliim"c>;:·e's importante dejar claro que lo más relevante en todos los casos son los hombres, las mujeres y la 

;so.ci.~~a'.8/~~ .. ~~~~~~~.~~<~~do proceso de comunicación surge y se desenvuelve entre factores económicos. polfticos e 
i_de~1ó'Q~CO.S·~~oe:·esta misma manera. todo diseño o ilustración requiere de quienes lo acepten, lo usen y lo consuman. 

, ~á ~~¡~a.·~'Oti~ia-;;,·a'de_ la,cOmunidad es lo decisivo en todo proceso de comunicación. Su riquísima trama de relaciones 
.·é:o·n~titÚy'e'e(~'mbito donde se hace posible la influencia o no de los mensajes. De hecho, al hablar de ilustración 
cieriÚficac·'o'a'fQUeológica, estamos refiriéndonos a procesos educativos. y para la educación, lo fundamental no son 
los-irlt~r;;;~S-~Pe~Sonales de los emisores. ni los mensajes. ni los diseñadores y los medios. sino las personas, los 

... ·. posi.bÍes'recep,tores. 

Finalin~'r;te/·~-..·concluye que las ilustraciones junto con toda la investigación del Proyecto Valle del Mezquital 
rep~ese;:,t~n' un vital e importantísimo vinculo entre los ancestros de la comunidad Hñahñü y sus descendientes 
actuales:'·'lo~"arqUeólogos y los hombres contemporáneos interesados en conocer su historia y su pasado. Este 
hechó·C::a:nstÍtuye la justificación y la fundamentación primordial del presente trabajo. Las ilustraciones que se 
analizarón>ilt'eri general. la ·ilustración cientlfica de contenidos arqueológicos tienen un valor antropológico 
intrf,..;secó.: .Son el registro de las huellas de nuestro pasado. Nuestros ancestros que nos hablan a través de sus 
objetos y creaciones culturales. 

. ... 
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Ap6ndlce A : T6rmlnos de dlsefto y comunlc•cl6n 

Flg. 1 E•troordlnorlo código d• ••crltura 
ldeogrdllco,. signos con uno capacidad d• 
s/nt•sls rnuy notolll•, h•r•nclo qu• nos 
dejaron nu•stros onteposados Mayas .. Est•I• 
E d• Qu/rlgud, ••gún Morl•y (costado 
ponl•nt•),. con las serles lnlclal y 
supl•rn•ntorla. 
F•cho d• lo cu•nto largo 9 b•ctun••• 17 
katunes, O tun••• O ulnal••· O lr.lnes: 13i·Ah•u 
18 Cumcu (771 d.c.). 

Len9u•J• 
La comunicación se realiza por medio de lenguajes. La lengua es una capacidad 
humana adquirida que desempeña un papel regulador del pensamiento y de la 
conducta; facilita la toma de conciencia del entorno y la participación 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: semánticas, sintácticas y pragmáticas, que hacen posible su uso. 

Códl90 
Es una convención 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 comprensión entre dos individuos 
es indispensable que hayan tenido un conjunto de conocimientos similares 
evocables en común, y para poderlos evocar en común necesitan significantes 
iguales, es decir, un código (Fig 1). 

SI-bolo 
El simbolo representa de forma figurativa, imaginativa o metafórica, objetos o 
ideas abstractas que dificilmente se pueden representar de otro modo, tales 
coma: patria. feminidad, paz. etc .• por medio de una convención gráfica 
determinada. Su función esencial es evocar de modo breve. claro y universal, un 
conjunto de ideas o nociones. Un símbolo es un ser o un signo que tiene como 
fin representar una cosa concreta o abstracta pero que siempre es general. Las 
caracteristicas más importantes de los símbolos son su simplicidad. su 
universalidad. su institucionalización y su trascendencia. Hoy la velocidad de un 
feroz consumo ha traido consigo la aparición de un sinnúmero de símbolos que 
al ser usados intensa y rápidamente pierden vitalidad, el consumo acelerado los 
desgasta hasta que son obsoletos. 

S•-•n~lc•: 
La semántica es la disciplina de la semiótica 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 percepción. Cuando leemos una 
palabra o vemos una fotografía creamos una imagen mental. un concepto o una 
idea, interpretando su significado. El análisis de los diferentes niveles del significado es 
muy complejo. se requiere de las reglas de la sintaxis para su comprensión y del 
contexto sociocultural en el que se presenta la comunicación. 

~-
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Slnt••ls 
Es el conjunto de reglas que permiten la articulación de un lenguaje cualquiera. La sintaxis estudia las funciones y las 
partes del discurso, analizando las relaciones de los signos entre sr. Todo lenguaje esta compuesto de signos y esos 
signos están relacionados unos con otros, esta relación es una relación sintáctica. La sintaxis no se ocupa de la 
relación entre los objetos y los signos que los representan ni de los intérpretes que lo utilizan. 

,.,••-••le• 
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 pragmática es la disciplina que 
estudia la relación de los signos con sus interpretes; es decir. todos los fenómenos psicológicos, biológicos y sociológicos 
que se presentan en el contexto real y humano de una comunicación. Los significados de los signos dependerán 
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 sí mismos y los demás, y obtener de esta forma, control sobre su 
comunicación y su propia conducta. 

POr niediO·-d~:·~n corre.eta empleo de los signos un individuo puede ser capaz de controlar la conducta y actuación de 
uno a"\mu-ch'Os :Otros individuos receptores. Es el psicólogo social quien ha realizado más estudios en el campo de la 
pragmátici>: 'icómo se reacciona ante una bofetada y de qué manera ante las normas biblicas durante un sermón?, 
lcómo reacciona un niño ante la violencia de la televisión?. etc. 
'· ···.· ·-· ' ' 

f.:Jingú_ri_·~spec'tO d~ 1a:comunicaci6n es puramente sintáctico, semántico o pragmático, la comunicación es un todo 
temporal indivisible, un transcurrir de Jos eventos •. de Ja interacción de Jos organismos y las cosas. Estas divisiones 
teóricas simplemente ayudan ª· organizar los anális.is •. 

Signo . · · . · 

Cualquier cosa que, é~:~.,~~-~á_ft~~- c::?r:l·V~rl~!onal, represente. sugiera o signifique otra cosa. Es una entidad psíquica 
compuesta por dos elemefitcis!.'ef'significante y el significado. la forma y el contenido, como las dos caras de un 
papel. El valor de los signos y su evolución dependen enteramente de la sociedad y de los individuos que Ja componen. 
(Fig.2). 
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Slgnl#lc•nte y slgnl#lc•do 
El significante es un mediador, es la parte del signo en la que se estructura el significado. Es lo perceptible, la forma 
material que interactúa con el receptor y le transmite una imagen mental, un concepto, un significado. Un buen 
ejemplo de esta doble articulación 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 psicológica, da sentido al significante. El sentido es el nombre que se le da 
a las cosas y está en función del contexto donde figura la palabra. En este caso la palabra "casa" puede significar: 

a) hogar. casa habitación. 

b) la acción de cazar animales. 

En el caso de los lenguajes visuales, una imagen fotográfica significa por lo que se ve y entiende de ella; por otro lado, 
su significante es el papel fotográfico 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 convención establecida entre los individuos que se comunican. 

Si no existiera un acuerdo a priori, antes de la comunicación, no sería posible entendernos unos a otros y la cultura 
conlo tal no existiría. Pensar en ciudades como está donde coexisten millones de personas, muy cerca unas de otras; 
sin la existencia de un código que signifique exactamente lo mismo para todos, no habría posibilidad de interacción 
organizada y, por lo tanto, no se generarla desarrollo. 

Codl#lc•ción y decodl#ic•clón 

Todo mensaje está constituido de elementos de diferente naturaleza. las imágenes están constituidas por signos lingüísticos, 
cromáticos, icónicos; puntos lineas, manchas de color, etc. Se codifican cuando se ordenan de una determinada manera, 
se hace una composición, un diseño con ellos para que adquieran sentido para algún 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 imágenes mentales. Cualquier contacto visual que se tenga con el 
exterior implica un complicado proceso de esquematización y jerarquización de los elementos y grupos de elementos que 
se ofrecen a nuestra vista. Este proceso de decodificación es tan habitual en nuestras vidas que no es notable. 

Codificación -""""'=========\·.. - .. ·-··---¡=======~ 

(:~ .., Proceso Creativo 

Sintaxis 

Retórica Visual 

·----------------
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vertiginoso desarrollo de la tecnologfa de la cual hay que valerse para 
comunicarnos en la actualidad. posibilita una codificación y decodificación 

casi perfectas. Las barreras de la distancia y del tiempo determinantes 
hace algunos años. influyen cada vez menos en la calidad y 

funcionalidad de las comunicaciones. 

Sentántlco/Denotatl"o y Est4tlco/ 
C'onnot•tl.,o: 
El aspecto semántico (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 oposición entre información semántica e 
información estética. se basa en la idea de que los 
mensajes poseen un doble modo de comprenderse y de 
percibirse. Así, un mensaje aparecerá como la 

superposición de dos mensajes distintos. El primero es el 
mensaje semántico. constituido por signos explícitamente 

conoéidos y enunciables. Es la significación 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. Está 
expresado por el rigor del código de los signos. 

Pero el mensaje real sobrepasa al mensaje semántico. a este último 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 carácter 
normalizado. sin dejar de ser signos. Este mensaje es sensualizado. connotativo. 
se basa en la asociación. Le confiere una carga emocional y evocativa al mensaje; 
muchas veces es la fuente de la creatividad, la imaginación y la fantasía. Es la 
manera de expresar un mensaje, su estilo; los valores y los sentimientos que le 
son atribuidos de manera implícita. 

La letra "s" por ejemplo, puede soportar modificaciones de forma, color. 
tamaño, peso, textura, etc., que son perfectamente perceptibles y a la vez 
irrelevantes para su reconocimiento como letra ··s ... Sin embargo, cada una 
de ellas nos puede comunicar valores. sensaciones. evocaciones. 
connotaciones que para cada observador serán distintas. 

Una nota musical también es un buen ejemplo, ésta puede variar un poco de 
altura. de duración y de intensidad, en una forma perfectamente perceptible 
por un músico. sin que deje de reconocerla como tal nota particular de la gama. 
Este campo de libertad estética es fundamental para el diseñador ya que permite 
la realización concreta de imágenes, a partir de un texto de base. 
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L• -~órlc• 
Si se retrocediera veinticinco siglos en la historia. hasta los orígenes de la filosofía 
griega. se encontrará la necésidad de cOntrolar y dominar el uso de los signos, 
de dominar con esos signos el~~'?·ª.-~~~ ·d~I .. di~curS"c:,{de manejar los signos con 
la destreza y sabiduría su~de_nte ·~a-~a~~··c·on_vencer~· al. receptor. 

Hoy al igual que en la ántigüedad/se''sabe que el poder que no controla los 
signos y que no controla la opinión de sus receptores. deja de ser poder. Si 
un gobierno_-~o._con~rol~ los discursos que emite no puede realizar sus 
funciones~ La retórica ·es el arte de Convencer. de persuadir a los receptores y 
convencerlos de que piensen o actúen de alguna manera determinada. 

Para .ello se vale de un conjunto de estrategias (figuras). para seducir y 
conven.cer 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 comunicación. 

En el siglo XX la retórica ha sido fundamental en la estructuración 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 conn0taci6n mencionada en el punto anterior. representa la dimensión 
retórica del signo. La parte connotativa del signo es capaz de evocar. excitar. 
sugerir_ o implicar algo de un modo neto o impreciso; nos lleva a una función 
metalingülstka y ·poética del signo .. a im significado enriquecido y diverso en 
una espeéie de "sentido figuradÓ';. '.a partir de este "sentido figurado" la 
retórica ejerce 1;. pers~asión def receptor. Para ello. la retórica ha establecido, 
al páso delti~ijtpó; una serie de ''.figuras" de ~~r1sámi~nto" y de "tropos". 

Los. retóricos sostienen q,.;e los efectos dél 'éónvendmiento radican en la 
alter-aCi6n _de 105- ... semas .... que s~n los e1em~rl_tC»~".'mrnirTios portadores de 
significádo. para esto se valen de lo 'que la' ret6ÍÍcá'llama· ... i:ropos". término 
castellanizado que deriva de la idea· gri.,.ga·· déi•;_Íluelta··· o. "rodeo". Dichos 

tropos son las tres formas más importantes de.la·'construcción del lenguaje 
figurado: Metáfora. Metonimia y Sinécdoque, él.! estos tropos se derivan todas 
las demás figuras retóricas. Es casi imposible;éricontra_r cualquiera de estas 
figuras retóricas totalmente puras dentro"de.los:lenguajes visuales. pues el 
carácter polisémico de la imagen genera una combinación muy compleja de 
sentidos del lenguaje que no se pueden definir con precisión. 

a) La metáfora 
Es el acto de "trasladar" el significado de un serna a otro. a condición de que 
tanto el serna 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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Apéndice A: términos de diseflo y comunicación 

de la vida"; "juventud" es sustituido por "primavera" debido a que ambas 
tienen significados muy parecidos, tales como: lozanía, frescura, florecimiento. 
alegría, esperanza, etc. Hay analogía entre ambos términos y la sustitución, la 
"traslación" se realiza sin dificultad. Los significados de estas dos palabras 
llevan consigo características similares con relación a su objeto de referencia, 
pero al ser cambiadas··son c~paces de transportar el significado de un plano 
práctico (denotati~o) a.un plario emocional (connotativo). 

La'metáfcJ~iO .exiOlta.und·c)·'vári¡;s de los valores del objeto representado, y una 
vez de:cidido' cuál,i::te lbs valores será exaltado, se cambia el significante por 
aquél q·ue es port.ador:':de}'.los valores seleccionados, cargando de 
connotaciones el contéliidO ,del .mensaje. 

- • - .:,:· .'~ •• -,~·~·,"" h ·:· • 

b) La metonimia :-; <-~:S.~:~~I~T~>g' :. 
La metáfora y la me1:c)íiimi~5: (Fig.S) son muy parecidas. Una de sus 

diferencias sería ~~~~;:_e~~.,.,~i~:~~·{~~-d~ ~~ metáfora, el proceso retorizante se 
da por sustitución;''. rTiferít'r-~rSiQ'ú"e ·en el caso de la metonimia se da por 
"contigüidad". o séi.;'': si';:.,·JítánE!ámente. En la metáfora, el elemento 
sustituyente hace ·Cies¡;¡¡,;.¡.;;cer al sustituido. En la metonimia el 
sustituyente perman'ei::e ·en '!>.~esencia del sustituido. Ya no se traslada el 
significado de un signo.·a·otré>~- sino que se incrementa el signo con otro 
signo distinto. pa;a fo~mar una totalidad diferente, lo que genera la unión 
es el contexto del me.nsaje en su forma global. Dos o más signos son 
incluidos en el campo dond.e habla. previamente, un signo original, el 
cual altera o cambia su significado en la contigüidad de los nuevos. El 
significado al igual que en la metáfora, no cambia, sino que se enriquece. 

e) La sinécdoque 
Es el tropo en el cual el significado se mueve del menos al más o viceversa. 
Consiste. generalmente, en la designación 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 contigüidad puesto que el signo sustituyente 
debe formar parte de la totalidad del signo sustituido. La metáfora cambia el 
significado para intensificarlo al cambiar un signo por otro. La metonimia 

,, .... 

,, •. .s 

logra esta sobresignificación al aumentar signos al mensaje que intensifican y cambian el sentido de los que ya están 
presentes; la sinécdoque realza una parte del todo. particularizando y focalizando un aspecto específico y parcial. 
logrando dar así mayor fuerza a la totalidad. En la sinécdoque, igual que en la metáfora, el significado se origina en 
sernas comunes; como esas pequeñas cosas que nos hacen evocar la presencia del ausente. o como si se tomara una 
pequeña pieza del rompecabezas en el cual estuviera implícita la totalidad del rompecabezas terminado. 

Casos muy claros de sinécdoque se encuentran en Jos sistemas de señalizaciones. Por ejemplo. un cigarrillo dentro de 
un círculo cruzado por una linea. (Fig.6) Estos dos elementos simples connotan un sinnúmero de interpretaciones: el 
derecho de los no fumadores a prohibir fumar en lugares públicos, la dependencia y los daños fisiológicos 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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y comunicación 

tales como un.status elevado, elegancia, libertad, etc .. todo ello representado 
por dos úniC:os objetos''de esa totalidad. 

La· ret~~i.~·~'cU~~~~·~~Ciri-Ofr~s figUras diferentes de la metáfora. la metonimia 
o ~.la~:~i~éc.d.?.q~e;·: a~rOXimadamente cincuenta o sesenta figuras existentes. 
Aq~í .. me·~.c~·~n·a:~é _Sotan:iente algunas que aparecen con mayor frecuencia en 
el diSeño :et~)á'.",com~niCación visual: 

Re~~ti~ióri:!(:;fa'<:iadón (profundidad del espacio). Movimiento, Dialogismo (diálogo entre los elementos de la imagen con 
:·.·.el re_c~p~ar·>:~:~~UiTI"ulación. Antítesis (presencia simultánea de dos elementos contrarios que enriquecen el significado del 
. mensajé};'fiáradoja. (conjugación de elementos totalmente opuestos), Elipsis (eliminación de una fracción del mensaje, 

dejando:adh1lnar el resto al receptor), Hipérbole (hace llegar los significados hasta la exageración y el exceso), Prosopopeya 
(po~ su"médio las cosas y animales se humanizan y hablan), Comparación (expresa la relación de semejanza o de diferencia 

· que hay-~nt~e dos signos), Perífrasis (se logra adjuntando a algún objeto una serie de significados que de algún modo 
sean sinÓnimos del primero, es decir, que el resultado final se obtiene de acumular similitudes), Ironía (afecta la lógica de 
la ·,:c;.:r;pÓsición del mensaje, para burlarse sutilmente al oponer el significado a la forma). 

L~s limites de esta tesis no permiten profundizar en las figuras retóricas y por ello la descripción anterior es en 
·extremo simplificada. pero era importante abundar en el tema de Ja retórica porque la considero una herramienta 
muy productiva para el comunicador visual. Una herramienta que normalmente no utiliza.* 

L• in*onn•clón 
Así pues. la teoría de las comunicaciones propone ante todo un sistema terminológico que permite clasificar la variedad 
de fenómenos que dependen de ella. Para lograr este objetivo tuvo que adoptar una actitud metodológica 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 sistemáticamente el interesarse por el 
contenido de los mismos; esto en provecho de sus aspectos morfológicos exteriores que son el producto de una observación 
ajena a la subjetividad. De esto se encarga la llamada Teorfa de la Información. 

Para entender el alcance del concepto de información, hay que preguntarse por el valor que puede tener un mensaje 
para un receptor. Se ha dicho que, mediante el acto de comunicación, el receptor participa de las experiencias y los 
elementos del entorno del emisor. El receptor sólo 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 repetición de 
elementos que ya posee, repetición que nada aportaría a su mundo circundante. En otras palabras, el mensaje sirve 
para aportar algo nuevo, y esto es precisamente lo que mide la magnitud llamada información. 

La comunicación puede estar siempre referida a un acto de transmisión de información de un punto a otro del 
espacio o del tiempo, y puede asimismo explotar las propiedades físicas 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 
(átomos de comunicación que. en muchos casos. llamaré signos). Tales signos se reúnen siguiendo cierto número de 
reglas (lo que se denomina códigos). Los signos y los códigos son, en principio, comunes tanto al emisor como al 
receptor; esto es. son conocidos por ambos antes del acto mismo de la comunicación. Si bien los signos son conocidos 
a priori. no son éstos en sí mismos los importantes. sino la manera en que son conjuntados. El mensaje es una 
combinación más o menos nueva de elementos ya conocidos. y su valor informativo se debe a la novedad de la 
combinación, a que no es predecible. Por ejemplo, el alfabeto está constituido por una serie determinada de signos, 

•Para una explicación amplia revisar .. La Semiótica de la Comunicación Gráfica ... 
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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 información no es más que una medida. la información no es la cosa. del mismo modo que los diseños de una 
casa de un arquitecto, no son la casa. Cuando las probabilidades son conocidas. es posible calcular realmente la 
cantidad de información del mensaje y por tanto, la complejidad de las formas que lo constituyen. La información es 
una magnitud matemática (estadística), /a medida de fa cantidad de originalidad para un receptar. El objetivo de 
estudiar la información es que determinando un emisor y un canal. existe la posibilidad de obtener una codificación 

, de máXima eficiencia. Es decir, que las imágenes que crea el diseñador pueden ser altamente funcionales si incluyen 
de manera adecuada algo nuevo (información) para el receptor. 

Comunicación e información son dos aspectos de la totalidad de una sociedad. La sociedad no puede ser tal sin la comunicación 
y no puede transformarse sin la información. 

En este caso, la información tiene mucha importancia, pues la comunicación que se realiza entre investigadores 
científicos se fundamenta en lo nuevo. en lo que una investigación aporta al conocimiento. en estos mensajes 
científicos aspectos como la cualidad estética, la persuasión o el impacto visual devienen en secundarios, lo que 
interesa es que la información cientlfica sea perfectamente comprendida, sin errores de interpretación. 

Uno de los objetivos principales de la teoría de la información es el del menor costo: el mensaje debe ser lo más 
económico posible y este costo reside directamente en el canal, lo que cuesta caro es la utilización del canal. su 
duración durante cierto tiempo: es el caso del teléfono de larga distancia, aquí se trata de economizar los signos al 
máximo. puesto que son ellos los que ocupan el canal, los que constituyen el mensaje. En toda comunicación hay 
transmisiór:a de; un mensaje del emisor al receptor por medio de un canal, es decir. de un sistema material. El canal es 
el __ mec~~i_srn~ .físico de la comunicación: el texto impreso de un libro, las ondas sonoras en una conversación. un 
recept·ar~'tt'e:té'1~~isión, las señales nerviosas en el funcionamiento del cerebro humano. las conexiones eléctricas en 
los ·dife_re;,tes}i:úntos de un ordenador en funcionamiento, etc. 

Es 'ne~~:~;;¡¡:,:¡'.Í:lfsú~·gui;_ dos categorías de transmisión: los canales naturales directos (un hombre que habla o hace 

''.se.ñas:'a.:·b.tú>rx'.los'.ca'!ales· artificiales, que necesitan un sistema técnico (carta, telecomunicación, teléfono, etc.) . 

.. ~_-Tod·~:p~Q~·~~~c;:.'"Cfe\:~~~-rlicación deberá ser juzgado en nombre de cierto rendimiento comunicacional, es decir, de la 
.·. re.laCi6n·é·ntre'nú·meió'de ltems de conocimiento memorizado (y aqul memorizados por la vía icónica) al precio de 
·. fabriC:a~fon'.é:feJa éreación. de la producción y de la decodificación del mensaje. 

Ah';;;;',bÍ~ri;"1a'''u·nidad de medida de esta información es lo que se denomina código binario. La idea surge de que 
· si~n;·p·re~s~·~p~~Cie·deS.componer cualquier tipo de mensaje en una serie de interrogaciones binarias (O 6 1. negro o 
blaílé:c;'/Vé~d-ade·ro .. o falso, si o no. etc.). de incertidumbres elementales. según reglas constantes; y en consecuencia. 

;':po-derTIO~·-:tr~ns~itir un sinnúmero de mensajes como un conjunto de cuestiones binarias. cada pregunta binaria 
.. repre~enta u·;, dígito binario o un bit de información. 

·,El rece~~br'~umano como sistema procesador de información, posee cierta capacidad de recepción de la originalidad, 
y· 1c;;·s·)TI~nsajes para ser recibidos de manera correcta y no simplemente recibidos; es decir. para crear una imagen 
merita'i:'en el receptor, para hacerlo participar, no deben incluir mucha información por unidad de tiempo. Esta 
capacidad está situada alrededor de los 16 a los 20 bits de originalidad por segundo. 

· Cuando en la percepción de un mensaje, lectura de un texto, visión de un cartel, la cantidad de información es 
demasiado grande, se produce una sobrecarga de información; rápidamente 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 el contrario, si el mensaje posee un caudal de 
información 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 último encuentra al mensaje banal. carente de energfa. 
repetitivo y vacío, por lo que rápidamente 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 serán presentados. 

El no sobrepasar esta capacidad es una regla fundamental de comunicación: 
ello se logrará reduciendo sistemáticamente la cantidad de información por 
cada signo o siendo redundante. 

lledund•ncl• 
Dentro de un mensaje la redundancia equivale a un derroche de signos en 
relación con el mínimo 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 comunicación se repiten signos que no 
sirven estadísticamente más que para confirmar a los precedentes, esta 
redundancia se traduce en la comprensión del mensaje. La comprensión de un 
mensaje es la aptitud de percibir en él una forma, más allá de la identificación 
correcta de los signos; dicha comprensión 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 
que se conoce como inteligibilidad. 

De esta manera, los mensajes están situados entre dos polos extremos, por 
un lado, un mensaje simple que se repite indefinidamente es totalmente 
previsible y perfectamente inteligible, sin ninguna originalidad; y por otro, el 
mensaje totalmente imprevisible, tiene un máximo de originalidad, pero es 
incomprensible. No hay inteligibilidad posible sin cierta redundancia. Un 
mensaje banal (redundancia de 100%) o muy original (nula redundancia) no 
tiene valor pragmático para el receptor, puesto que o no lo comprende o no 
le interesa. 

La eficacia del mensaje está en función del equilibrio entre la originalidad y 
la redundancia. 

'n, · .. i.'' rtf)J\T 
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Lo que se busca en la transmisión del mensaje es la percepción de éste con el menor esfuerzo posible de parte del 
receptor, es la «ley del mínimo esfuerzo», considerando que el esfuerzo que hace el cerebro deberá atender hacia un 
mínimo para extraer los signos de su memoria generalizada. 

Los análisis culturales muestran, a titulo de ejemplo, que la redundancia del mensaje de una comunicación científica 
puede ser del 96°/o cuando se dirige a un pequeño grupo de personas altamente competentes en su especialidad; es 
decir, que lo que contiene realmente nuevo, en relación con la memoria universal de la humanidad y de los especialistas, 
podría estar expresado entre 2°/o y 4°/o, de la información total del mensaje. 

Co1nunlc•clón c•r#s1ná•lc• y contunlc•clón #unclon•I 
A otra distinción que rige todo el impacto social e individual de los lazos de la comunicación, es la oposición entre los 
términos carismático y funcional, o si así se quiere, cálido o frío. La comunicación funcional o fria es aquella donde el 
valor se mide a partir de la eficacia, de Ja novedad de los elementos de conocimiento transmitidos y de la eficiencia de 
la realización de metas definidas. En resumen, es aquella con un contenido lógico tal que podemos analizarla y traducirla; 
la decisión, la orden, la encuesta, el texto cientlfico y el cálculo numérico forman parte de ella. 

Las comunicaciones cálidas o carismáticas, 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 seducción de la amante, la divinidad del líder político, el calor de la 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 semiótica llama connotación: lo no dicho, lo evocado, lo armónico. En oposición se encuentra 
la frfa efectividad de la comunicación cientffica, burocrática, administrativa, la relación codificada y elaborada por el 
intermediario de signos sin ambigüedad, la frialdad de los signos abstractos. 

Finalmente, una última clasificación interesante para el 
técnico en comunicación está basada en los conceptos de 
instantáneo,, como en el teléfono o en la radio en vivo y de 
registrado o diferido, como es el caso de la edición de un 
libro o un periódico, en los que necesariamente tiene que 
pasar cierto tiempo, y que permiten conservar intacto el 
mensaje y reproducirlo en cualquier momento. ... 

~··· 
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Ap6ndlce a : Fases de 1• lnveatlpc16n .a.caueor6iica 

Las fuentes de información utilizadas en este apéndice son, Las Piedras Tienen 2000 Años, de Jaime Litvak King y La 

Arqueologfa: Una Visión Cientffica del Pasado del Hombre, de Linda Manzanilla y Luis Barba. 

Es impresionante la cantidad de trabajo que el arqueólogo tiene que desarrollar antes de hacer algo con el lugar que 
desee investigar arqueológicamente. El esquema siguiente (Fig.1) como se adelanto en el inciso 3.3., resume las 
fases de este trabajo arqueológico. 

z. Arqueolog•• de super'flcle 

.- ~STUf:'IOS DE GABINETE Y LABORATO~{OS, 

4. El •n.611•1• de los n11•terl•I••: 
•) C•r•mlc•. 
b) Litic•-
c) Otros m•teri•I••· 
d) Técnic•• de •echamiento. 
•> Estudio• del medio •ntblente. 

S. lntegr•ción • lnterpret•cl6n. 

&. publlc•clón de I• Investigación. 

La arqueología, para iniciar una investigación, se plantea un problema que, con el tiempo va cambiando y adquiriendo 
nuevas dimensiones. Al principio, es sólo localizar los sitios y describir su contenido. Luego será la caracterización de 
sus materiales por análisis sistemáticos. Después puede ser el establecimiento de una secuencia cronológica. Más 
tarde el estudiar la distribución de sus materiales y rasgos en una región mayor. Luego el determinar sus conexiones 
con otras culturas contemporáneas, más o menos cercanas. El problema puede consistir en observar la situación 
social de la población, su base económica o el estudio de la difusión de su sistema religioso visto a través de los 
materiales asociados a un culto, etc. 

'f. Diseño de I• lnves~lgaclón 
Estas situaciones requieren de un diseño de la investigación que detalle la forma de examinar el problema, las 
soluciones probables y los procedimientos que deben seguirse. El diseño de investigación es de suma importancia. 
Por una parte la arqueología no es, de ninguna manera, una actividad barata. Un diseño eficiente es útil para reducir 
su costo y para incrementar su acción con un gasto determinado. 

1""5 ·----
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Es necesario un buen conocimiento de la situación actual de la zona, incluyendo su geografía, economia, polftica y 
demás aspectos de la cultura actual, así como las tradiciones, leyendas e historias de los grupos nativos, las narraciones 
de exploradores y conquistadores. viajeros y observadores. geógrafos y etnógrafos que la han visitado desde la 
antigüedad hasta nuestros días. Además va a terminar viviendo alH un buen tiempo y necesita saber todo lo posible 
de ella para ser eficiente y na tener demasiados problemas. 

El arqueólogo. desde el principio. está buscando lugares y tiempos especificas para resolver problemas. Lo que pasó 
en una región y en una época. Para poder realizar mejor su trabajo tiene que concebir varias cosas desde el principio 
mismo de su investigación. Para definir el problema requiere saber, antes que nada, todo lo que se conoce sobre el 
tema: quién ha trabajado en él. qué ha hecho y qué ha dicho. Para ello el arqueólogo debe allegarse todo lo que 
contenga información sobre el asunto y consultarlo. Se principia por la formación de una bibliografia exhaustiva. 

Lo mismo ocurre con los mapas. Desde el principio, el investigador debe recabar todas las posibilidades de cobertura 
cartográfica. Una buena cobertura incrementa la base de información en forma especialmente útil. Mapas topográficos, 
de suelos, geológicos, cronológicos, toponímicos, de climas, registros de estaciones meteorológicas, etc., son auxiliares 
importantes si la arqueología desea cumplir con su misión de estudiar la cultura en su medio ambiente. El arqueólogo 
y el ilustrador son generalmente buenos cartógrafos y están capacitados para leer. interpretar y hacer mapas y 
planos. En esta fase de la investigación. el ilustrador puede ser de utilidad ya que la arqueología termina. eventualmente. 
ilustrando mapas de la localización de los objetos que encuentra o incluyéndolos en los ya existentes. 

Los mapas y la cobertura de tomas y fotos aéreas proporcionan al arqueólogo información que le es necesaria. La 
localización de los sitios se hará generalmente por medio de la observación topográfica y geológica. asf como el 
acceso a fuentes de agua, entre otros factores. Conociendo la región desde el principio su trabajo es más completo. 

Las tomas aéreas tienen una importancia parecida. Hay de varios tipos y no todas son fotografías, 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 dimensión, con filtros que le permiten sombrear o resaltar distintas luces para determinar 
diferentes aspectos. Las fotos muestran distintos rasgos por las características de su pelfcula. 

Las tomas aéreas son variadas también por la altura a la que se imprimieron y por el ángulo de inclinación que 
representan. Las más altas mostrarán menos detalle pero darán mejor idea de conjunto. Los distintos ángulos de 
toma indicarán por el juego de sombras. detalles que otros no pueden representar (Figs. 2-3). 

otros. 1:ipos de tomas no son fotografías. Se conocen en conjunto como sensores remotos y representan distintos 
esp.ectros, no lumínicos. Algunos miden el calor relativo del suelo al que apuntan, como el infrarrojo. Otros, como el 
radar, registran la respuesta a una emisión que rebota contra el suelo y representan óptimos testigos de compactación. 
Otros más captan la humedad relativa del suelo. Son generalmente verticales y se toman desde distintas alturas. 
Muchas veces los envfan satélites artificiales. 

El arqueólogo estudia aspectos como marcas en el suelo, señales en las cosechas, agrupaciones del relieve y todos 
los elementos distintos al patrón de la naturaleza, que pueden denotar cualquier actividad humana. 

Una buena parte del trabajo del arqueólogo empieza simplemente buscando lugares en fotos aéreas. No se sabe 
cuántos de fndole arqueológica existen ni mucho menos dónde están. Muchos se hallan ocultos en la tierra y en 
lugares donde nadie los ha buscado. 

Una parte del trabajo previo parece tener poca relación con la función científica de la arqueología: la preparación 
logfstica. El abastecimiento es indispensable para el éxito de un trabajo arqueológico y su solución es caracterfstica 

2:.•·' ·---' 
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de la personalidad de cada arqueólogo. 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 difíciles, muchas veces a cientos de 
kilómetros de los lugares de aprovisionamiento o de reparación. También se debe tomar en cuenta el uso de una 
tecnología no acostumbrada general mente en el lugar. El tiempo anterior a la salida al campo es de gran actividad. 

Flg. 2 Lo• toro91'Gtlo• o4r•o• obllcu•• 
po•lblllron •I r•conoclml•nro, m•dlanr• •I 
•f•cro d• luc•• 1f sombra• sobr• occld•nr•• d• 
lo sup•rllcl• r•rr.arr•, o o porrlr d• la olrura, 
d•I t1lgor y d•I rlpa d• t1•11•racl6n,. qu• r•tl•Jon 
lo qu• ha11 •nr•rrodo sobr• lo suparllcl•· 

Flg. 3 Norsunr•p•, oc•nroml•nro d•I 
c•rcano orl•nr• •n onarollo orl•nrol (la 
actual Turqula}. Colino artificial,. construida 
o partir d• ruinas sup•rpu•atos. Los copos 
mds antiguos s• r•montan ho•ta quinto 
mll•nloo.c. 

Es'tudios de campo 

El trabajo de campo no significa necesariamente, a pesar de la imagen pública, la 
excavación. Una gran parte de él no tiene que ver con esta actividad. En muchas 
ocasiones ni siquiera es aconsejable excavar. El trabajo del arqueólogo tiene que ver 
con muchas actividades y la excavación es solo una de ellas: el establecimiento de 
una base de trabajo, contratación de personal adecuado, el reconocimiento preliminar 
del sitio, el levantamiento topográfico, la recolección 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 arqueólogo 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 vivir y 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 el trabajo de campo: el abastecimiento, y la 
utilización de una tecnología complicada en lugares que no están preparados 
para ella. La institución que este a cargo de la investigación será 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 desarrollarán muchas actividades. Las normales para que 
habite allí el equipo de trabajo, las de oficina, pagaduría, bodega. lavadero 
de material, taller de reparación, mesa de clasificación 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 investigación y la fidelidad y objetividad de los documentos 
gráficos son lo fundamental. Esta etapa del trabajo no es nada fácil, como ya se 
menciono las características geográficas del sitio a observar pueden complicar 
mucho las condiciones de trabajo, por lo tanto, dibujar es mucho más complicado 
y requiere de habilidad y seguridad en el trazo. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN ( :zn -· 



Apéndice B: Fases de la investigación arqueológica 

2. Arqueolo9i• d• superllcl• 

Uno de los desarrollos más extraordinarios de la arqueología moderna es el trabajo que se hace desde la superficie 
antes de excavar y que. muchas veces, hace que la excavación sea innecesaria y se reduzcan los costos. Muchas veces 
están en la superficie todos los elementos necesarios para estudiar el material y establecer una cronología. cuando 
menos tentativa. Cuando el suelo está revuelto afloran restos identificables de épocas anteriores y. con ellos. el 
arqueólogo 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 más importante de la arqueología de superficie fue. sin duda. la posibilidad de estudiar toda una región. Al 
verse desde la superficie fueron más notables la relación entre el sitio. su medio ambiente y otros lugares habitados. 

Una de las características de la arqueología de superficie es su relación con la dimensión espacial. Mucho de lo que 
se hace desde la superficie tiene que ver con el estudio de distribuciones y de razonamientos tridimensionales. en los 
que Jos lenguajes esquemáticos son de gran utilidad. El que usa ese método recoge materiales y observa sus 
características asignándoles la colocación en que los encuentra. Una vez identificados en su fecha el ilustrador los 
dibuja. para cada época. un mapa. En él están los materiales distribuidos en forma distinta a los de otras épocas. 
Esas diferencias proporcionan información que apunta al desarrollo de un sitio. desde su asentamiento original 
hasta su máximo crecimiento y luego su decadencia. Cada momento se ilustra en mapas de materiales y rasgos con 
áreas de distribución, tamaños y localizaciones relativas distintas. 

Dentro del sitio mismo esos datos son significativos: el área 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 distribución 
gráfica del espacio de sus elementos característicos en cada una de sus épocas. 

La arqu.eología de superficie utiliza además una serie de técnicas que le proporcionan datos importantes. A éstas se 
les conoce· como métodos de prospección. 

Del mi~m~>ITIÓdo en que los cirujanos. la prospección arqueológica hace un diagnóstico antes de una intervención 

~~,~.~~r-~·~~~·~~~~P~.~á :hacer la excavación más eficiente y menos destructiva. el arqueólogo incluye una serie de 
estudi.os:1>,~eliminares. 

La' g·~ar¡-;·¡:e;;¡;·.;¡,·sabilidad de preservar y estudiar el patrimonio artístico y cultural. así como la escasez de tiempo y 
'recúrsos'..clbligan a la arqueología moderna a utilizar técnicas de percepción remota. con las cuales se puede obtener 
.información 'relevante sin dañar el contexto arqueológico. 

La inforni'ación intrínseca del suelo y sedimentos puede obtenerse desde la superficie y ser interpretada antes de 
PF·a~ti~~~-,Ú~a··e~cavación destructiva. Con el fin de obtener esta información es necesario combinar técnicas en una 
se·CL.ieiiEia-Ordenada y aplicar cada una en el momento en que resulte más valiosa y eficiente. Esta secuencia intenta 
obtener. l.;'. más completa información sobre un sitio arqueológico estudiando las propiedades químicas y físicas de 
los sedimentos. 

Los :·as~~:tañlientos humanos necesariamente modifican el ciclo natural de la formación del suelo. y producen 
alteracfollesfísicas.que conc.;ntran compuestos químicos y acumulan vestigios culturales. La intensidad de tales 
modifkacio:nésdependé del tiempo de ocupación. el número de habitantes y el tipo de actividades realizadas. De 
·e~ta.m,;nera/se"evita la destrucción del contexto. ayudando al arqueólogo a decidir dónde y cuánto debe excavar. 

"para. haée~. e¡;:..; la operación proporcione más datos y reditúe más en tiempo y dinero. 

La .·rTiay~rí~:.;«:1~·, ~stos cambios son permanentes y pueden ser detectados miles de años después. son intrínsecos al 

suelo.o fo~man parte de los sedimentos. 
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Las técnicas de prospección aplicadas a la arqueología son: 

A) Fotograffa. aérea 
B) Resistencia eléctrica 
C) Prospección magnética (Fig.4) 
D) Prospección qufmica 

E) Técnicas electromagnéticas 

El ilustrador al igual que el arqueólogo tiene que mantener en orden y en 
estricta catalogación todos los restos que se van recolectando durante el 
trabajo de campo. El registro escrito. desde luego .. es de importancia y una 
buen parte de Ja actividad del arqueólogo mientras esta en el campo, consiste 
en llevar adecuadamente esos sistemas de control. 

F19. • Ol.trl•uclfJn *'• le auac•~tl•llJHd 
m•9n4tlc• • .,~.,~.,.•t• • ,_ ro,,..,.11. ,.., d• 
I• •u~rflcl• del ~1--.. d• I• C••• d• I•• Aeulle• 
del T•m~lo M•pr. Este •• un ••c•l•nt• •J•,..~lo 
d• como •I len9u•J• erdflco ... u,..dtko 11 •I uso 
del color •• utlll••n ,_,. d••l•n•r "'••nlrud•-., 
c•nlldod•• 1f ••true-tu,.• trldlm•n•lon•I••· 

Cada objeto debe ser registrado con una gran precisión porque su hallazgo debe interpretarse a Ja luz de todos Jos 
que están en su inmediación. Esto exige una multitud de registros. que incluyen a la ilustración esquemática como 
parte importante del registro y Ja conservación de Jos objetos. También Ja fotografía tiene un papel fundamental en 
el registro de información, de hecho son totalmente complementarias, es muy recomendable que el ilustrador 
arqueológico tome fotografías sin ningún problema, sobre todo ahora que el manejo Ja fotografía digital facilita 
mucho su manejo y se puede combinar con la ilustración manual 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. 
independientes uno de otro, se conjuntan para el estudio arqueológico y son, a su vez, casi independientes de la 
excávación, 'á la ·que sirve también como antecedente y control. Una vez combinados estos estudios el ilustrador 
realiza mapas de.distribución que, cuando son conocidos sus elementos. permiten estudiar un sitio arqueológico a 
traVés del tiempo y compararlo con otros hasta producir un cuadro que analiza toda una región. 

Este estudio, como paso previo a la excavación o sin ella. produce información que enriquece el conocimiento del 
pasado. Su metodologfa, que se basa en pruebas independientes, permite una solidez que la aproxima a la de las 
ciencias naturales o exactas. 

3. L• ••c•v•clán 
La excavación arqueológica puede ser comparada con una cirugía: a través de ella se pretende la detección, 
identificación, recuperación y documentación de contextos. Aquf, por contexto se entiende el conjunto de vestigios 
con relaciones intrínsecas entre ellos. depositados en una matriz de suelo, que representan un acto finito y discreto. 
El hecho de que ciertos factores estén asociados entre si permite que el arqueólogo, identifique actividades y funciones. 

Un determinado tipo de utensilio tenla funciones distintas de acuerdo con el uso a que se destinara, fuera pasiva o 
activamente. Por ejemplo, un cuchillo de obsidiana tenía una función determinada en el taller donde se elaboró, otra 
en la zona de destazamiento en que fue usado y otra más en el entierro en el cual se depositó como ofrenda. 

Al ser abandonado el sitio donde se llevaron a cabo las funciones de alguna sociedad los utensilios y las construcciones 
sufrieron derrumbes, destrucción, erosión, deposición, perturbación. modificación, rapiña y la acción de otros procesos 
·naturales y culturales de transformación. 

El tipo de abandono del sitio influye también en el carácter de la información que puede recuperar el arqueólogo. 
As! pues, el arqueólogo tiene que localizar, registrar y analizar, sin discriminación. todas las huellas de actividad; la 
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interpretación vendrá con el ensamblaje de las deducciones concretas de acciones sociales en diversos órdenes de la 
vida colectiva. 

El proceso de excavación, a pesar de su cuidado, es imperfecto. sobre todo cuando se efectúa en grandes zonas. El 
arqueólogo controla el material que obtiene sólo hasta determinado punto. A pesar de su registro, de las constantes fotos 
que imprime y de la realización de ilustraciones, algunos o muchos de los rasgos del paraje quedan sin ser registrados. 

La estrategia que se debe seguir para la excavación. depende del sector que el arqueólogo elige para practicar su cirugia 
ya que presenta características interesantes: los materiales cerámicos y líticos señalan que abajo hubo ocupaciones humanas; 
la topografía marca microelevaciones que esconden estructuras colapsadas; las anomalías eléctricas v magnéticas denotan 
probables muros. zanjas, zonas de quemado, contrastes entre las actividades constructivas y la matriz en que están 
sepultas. La fotografía aérea mostró manchas de crecimiento diferencial de la vegetación; los análisis químicos revelaron 
concentraciones de fosfatos u otros compuestos indicadores de actividad humana. 

La mesa de registro debe situarse fuera de la excavación, en sectores sombreados y protegidos de los agentes 
climáticos. En ella se concentran los datos de descripción de bolsas de materiales arqueológicos, contextos. áreas de 
actividad, estructuras. capas estratigráficas. ilustraciones y fotos, en cédulas especiales. Todo el personal debe verter 
aquí la información por lo cual, la presencia de una computadora portátil hace más sencillo este trabajo. 

En seguida se debe elegir el tipo de unidad de excavación. Las incisiones profundas se llaman pozos o calas. 
Teóricamente son excavaciones que revelarán secuencias verticales de depósitos. 

Las excavaciones amplias, en las que se pretende correlacionar horizontalmente los contextos. reciben el nombre de 
excavaciones extensivas. Éstas requieren de una retícula (Fig.S) con sistemas de coordenadas para registrar todo lo 
que aparece. El principio básico que domina en este tipo de trabajo es el de asociación: los utensilios y desechos 
cercanos entre sí y ubicados dentro de espacios concretos tendrán significados funcionales específicos. 

Una de las herramientas básicas de registro es la retícula de referencia sobre la excavación. Esta divide al área de 
trabajo en cuadros de dimensiones constantes y sirve como eje de coordenadas para ubicar cualquier objeto, área de 
actividad o estructura que surja en el trabajo. 

TESIR ,..nN 
FALLA DE Uh.l~iN 



El arqueólogo excava por capas. Estas son su control vertical más importante. La guía que el arqueólogo usa para excavar 
es el llamado método estratigráfico (Fig.6). El arqÚeólogo lo usa para su registro al marcar los materiales por capa. 

Nunca -se llega a excavar todo un sitio. No sólo sería costoso y tardado sino que. además. habría exceso de materiales 
y por ende el estudio se dificultaría. Lo lógico es el diseño de una muestra que. siendo lo más pequeña 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 excavación de sitios monumentales requiere de un conocimiento 
especial de arquitectura e ingeniería 

en·excavadón se registran todos los objetos que se encuentran. En muchas ocasiones cada objeto que sale, completo 
o frag~entado. importante o no. se anota por separado. numerándolo individualmente. asignándolo a su capa 
natura( o cu"itural, registrando tridimensionalmente su posición. y documentándolo con fotografías e ilustraciones. 
'en ·otros casos esa técnica que produce una gran cantidad de información, se usa sólo para materiales completos o 
los que tienen un interés especial y los pedazos rotos se controlan sólo asignándolos a su capa y unidad de excavación 

·y,_ si É!s~neces~rio. a la estructura en que se encuentran. En ocasiones es suficiente la ilustración detallada de los 
·objetos en relación con las estructuras. ya que de la ilustración se infieren las asociaciones. En todas las situaciones 
la tierra que sale es pasada por una criba para localizar los fragmentos que hayan escapado al excavador. 

En una excavación. más aún que en el trabajo_ ~e superficie. el arqueólogo está constantemente registrando datos 
(Fig.7). Los objetos y fragmentos que encuenfra son sólo una parte. Cada objeto debe ser registrado con una gran 
precisión porque su hallazgo debe interpretarse a la luz de todos los que están en su inmediación. 

Dentro de los registros se incluyen una gran cantidad de imágenes. desde ilustraciones detalladas de lo que se 
encuentra hasta croquis de las paredes de una u'nidad de excavación y muchas anotaciones sobre las fotografías 
y muestras que se toman. 

Es. pues, importante para el arqueólogo que sus registros sean lo más completos que se puedan. Para ello apunta. 
fotografia e ilustra todos los detalles y medidas posibles de la estratigrafía y toma muestras de tierra, por capas y unidades 
de excavación. para que los laboratorios puedan examinarlas y darle los datos derivados de ellas con precisión. 

La ilustración es un medio muy importante para destacar asociaciones. estructuras. cortes y estratigrafias que permiten 
ubicar con mayor precisión el contexto en que fueron hallados los objetos. Los lenguajes esquemáticos y la ilustración 
icónica a línea son herramientas fundamentales para la representación de los análisis y complejas descripciones 
propias de la excavación. La estratigrafía que implica le explicación de los objetos en su espacio tridimensional no 
podría expresarse con palabras. por el contrario el recurso gráfico del "corte transversal" es ideal para el registro de 
estos procesos tridimensionales._ que además están ocultos bajo la tierra. Una ilustración debe llevar siempre un 
titulo. una escala gráfica (con el fin de manejar dimensiones reales) y un señalamiento del norte. Los dibujos de 
planta ponen en evidencia la rela\::ión entre estructuras y áreas de activididad, y dentro de éstas. los diversos objetos 
que las integran; cada nivetde::O'CUp~ción requiere de una planta. Los cortes o secciones permiten entender la 
dimensión vertical, es decfr •. la ·,¡c;·perposición de estratos y la forma de unidades huecas y sólidas. En arqueología, en 
lo que se refiere a la esfructu·r~>se Úsan escalas 1 :20, y para detalles: de 1 :5 (es decir, que un centímetro del dibujo 
corresponde a cinco cei'i.trn,etros' de la realidad). También se hacen perspectivas para interpretar los contextos que 
estamos estudiando e,frisertai- los objetos en los lugares donde fueron hallados. Este tipo de dibujo da una buena 
idea de cómo púdo habiir.siclo la estructura cuando fue usada. 

Una de las form~s d~··re~l~t-~ci· más importantes es la fotografía en blanco y negro y de color, ya que da mejor cuenta de la 
realidad de los contextos•tal'como están cuando son limpiados por los arqueólogos. Se pueden tomar desde globos 
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aerostáticos. árboles. torres. escaleras de bomberos o 
andamios de aluminio. El uso de escalas de referencia .. 
flechas dirigidas al norte y pizarrones de letras móviles 
permiten la ubicación espacial y con textual de la foto. Las 
fotos oblicuas de cortes estratigráficos y paredes de 
excavación .. a distintas horas del día y con filtros diversos. 
revelan detalles que quizá no se aprecian a simple vista. 

En ocasiones el arqueólogo 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. 
etcétera. La fotografía. la topografía y la ilustración son los 
únicos registros que se podrían hacer. 

Estudios de gabinete y laboratorios 

''•· 7 •••l•tro 'º' metilo d• I• c•lc• ti• lo• motltt•• •r•••tlo• e11 I•• 
roe•• d• Au•tr.11• ••.-t•nlrlo11•f 411e •• c11•11t•11 •11tr• I•• torm•• 
•rtl•llc•• m•• 01111•11•• tl•I mundo 

El trabajo del arqueólogo no acaba en el campo. En realidad éste debe entenderse principalmente como la fuente de 
obtención para el registro de los datos que estudia (Fig.8). 

La arqueología se apoya en los estudios de laboratorios para fechar objetos. estudiar a la población que habitó el 
paraje. el medio ambiente y. sobre todo. para determinar mejor las características de los materiales obtenidos. así 
como para el trabajo normal de conservación y restauración de los objetos que están dañados o requieren medidas 
especiales para su protección. 

En el trabajo de laboratorio participan numerosos profesionales de diversas ciencias. cada uno con sus fines específicos 
que, para ese objeto. son auxiliares de la arqueología. El trabajo de los laboratorios en la arqueología es absolutamente 
esencial y un grupo de arqueólogos que no cuenta con laboratorios adecuados y con el equipo y los especialistas 
conocedores de las técnicas apropiadas, está seriamente impedido en sus posibilidades de entregar resultados serios. 
utilizables por otros, para integrar con ellos conclusiones generales válidas. 

4. Análisis d• nt•~•rl•l•s 
El arqueólogo 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 arqueológicos. clasifica estos materiales según la materia prima. la técnica de manufactura, el acabado. la 
forma, la decoración y la función. La tipología arqueológica generalmente se hace macroscópicamente en el gabinete 
y el arqueólogo pretende derivar de ella la procedencia de los materiales. las diferencias tecnológicas entre talleres 
distintos. los estilos de fabricación propios del grupo, la función de los contextos a través del análisis funcional de los 
utensilios. etc. En la actualidad esto se considera como la primera etapa de un largo proceso de análisis que incluye 
etapas con técnicas microscópicas muy específicas en los laboratorios. 

a) Estudios de cerámica. 
Estos estudios se detallan en 4.3.1. 
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b) Estudios de litica: 
Desde tiempos prehistóricos el hombre utilizó los objetos de piedra para abastecerse de alimento. Los principales 
estudios de litica son: 
• Creación de tipo/ogfas: El análisis tipológico del material litico tiene una larga tradición en la arqueología y se 
basa en la materia prima en que fueron elaborados, las técnicas de trabajo, la función y la forma. 
• Procedencia de Ja materia prima: A través de estudios petrográficos y de activación neutrónica es posible definir 
de dónde procede la roca o mineral sobre la cual fue elaborado determinado instrumento. 
• Huellas de huso: Uno de los aportes más significativos al análisis de la función de una herramienta lítica es 
el estudio de las huellas que sobre ésta dejó una determinada actividad repetida. 
• Residuos orgánicos: Otro campo de muy reciente auge es el estudio de los residuos orgánicos. 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. 

e) Otros materiales arqueológicos: 
Existen muchos otros tipos de materiales arqueológicos que pueden ser analizados de las mismas maneras. Por 
ejemplo, los objetos de metal, de madera, las conchas, la cestería, los textiles, etc. También se puede determinar en 
ellos la procedencia, la técnica de manufactura, y el probable uso o función. 

d) Técnicas de fechamiento: 
Para establecer la cronología de los acontecimientos representados en el registro arqueológico, el investigador depende 
de los laboratorios de fechamiento, que, a través de propiedades físicas y biológicas, 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 geología del lugar, su clima, la edad probable del objeto y, lo que es muy importante, la 
limpieza y precisión de la exploración y de los datos que se puedan ofrecer con el objeto al laboratorio. 

El resultado de un proceso de fechamiento nunca es. paradójicamente. una fecha. Es un valor que indica algunas 
caracterlsticas como su intensidad de radiación. el contenido de determinado elemento u otros datos. Llevar esos 
valores a que signifiquen una fecha es producto de la manera en que el arqueólogo 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. 

Las siguientes son algunas de estas técnicas: 

• Hidratación de obsidiana. 

, • Dendrocronologfa (Fig. 8). 

• Varvas. 

• Trazas de fisión de uranio. 

• Potasio/argón 

• Radiocarbono. 

• Colágeno. 

• Arqueomagnetismo. 

• Termoluminiscencia. 

~--~-
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El fechamiento más común en arqueología es el que se conoce como fechamiento relativo por posición estratigráfica. 
Se apoya en el principio de la estratigrafía y supone que, generalmente, una capa que se encuentra arriba de otra es 
más joven que ella. Se están desarrollando nuevas formas de fijar la edad de los restos arqueológicos. Los que se 
aplican están siendo perfeccionados. Son ya muchos métodos y pocas veces se llega a practicar uno sin cruzarlo, 
para comprobar y extender su acción, con otros. Un reporte arqueológico generalmente contendrá una sección que 
explica cuáles se usaron, por qué y cómo. 

e) Estudios del medio ambiente: 

• Antropologfa ffsica. 

La antropología física, una ciencia hermana de la arqueologia, es uno de sus auxiliares más importantes. 
Independientemente de su objetivo especifico: el estudio de las poblaciones humanas. de sus características y de su 
variabilidad. es invaluable por el apoyo que puede prestar al trabajo en arqueología, cuando puede examinar los 
materiales óseos. Ésta es la labor de sus especialistas en osteología, paleodemografla, paleopatologla y 
paleoepidemiologia (Fig.9). 

Si el estado de conservación del material óseo es suficientemente bueno. permite ver la edad aproximada y el sexo de 
personas que habitaron en la región. el estado de su nutrición y esto, a su vez. arroja datos con respecto a los 
componentes de su dieta, algunas enfermedades como artritis. sífilis. caries. abscesos dentales. Estos hallazgos, 
llevados a toda una población, ayudan a conocer sus posibilidades de trasmisión hereditaria o de propensión genética, 
o a la definición de un medio ambiente que los pudiera haber prohijado. Otras características interesantes que 
observa la antropología física son los llamados marcadores genéticos. Muchos de los rasgos que son trasmitidos por 
la herencia biológica se pueden detectar en los huesos. 

• Ciencias biológicas. 

Las ciencias biológicas son usadas en arqueologia en muchos aspectos. Uno de ellos es la identificación de especies de 
plantas y animales para el estudio del medio ambiente en que vivían los grupos humanos. Las especies animales se 
identifican por sus huesos. que son estudiados por zoólogos especializados. Muchos animales están limitados a un clima 
dado y su hallazgo es un dato importante para saber qué clima privaba cuando el hombre vivió 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 región a región y son de gran utilidad para la arqueología. 

-------·--
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• Geo/ogfa. 
Entre las ciencias que han sido usadas en arqueologla desde su princ1p10 están las derivadas de la geologla. La 
petrologla y la mineralogla entre ellas, son invaluables auxiliares en el campo y en el gabinete para el arqueólogo. 
Estas permiten al arqueólogo identificar la procedencia de muchos de sus materiales y saber si son originarios del 
lugar donde se encontraron o si fueron traídos de otras partes. algunas muy lejanas. 

• Qufmica y ffsica. 

Un conjunto de ciencias que el arqueólogo moderno usa con gran asiduidad es el constituido por la qulmica y la 
física. Su uso.es Co~ún·d.esde hace varias décadas pero la difusión de las técnicas que dependen de la ciencia nuclear 
ha permitido el ·estudio de.los materiales arqueológicos con medios de análisis más poderosos, y las ha popularizado. 
La utilidad prindpal de esos instrumentos es el estudio de la composición de los materiales y el estado que guardan 
en el momento en qü.;, el .hombre los modifica por su trabajo. 

El manejo principal inmediato del análisis de la flsica y la qulmica es en tipologla: la verificación de las agrupaciones del 
arqueólogo. Cuando éste clasifica, lo efectúa por los elementos que puede ver. Es posible que éstos no sean suficientes y 
una caracterización fisicoquímica ayuda a ver si el material de cada uno de sus grupos es verdaderamente uniforme. 

Del análisis de materiales surgen otras posibilidades. Una de ellas, quizá la más común, es el establecimiento de su procedencia. 

.l 
Flg. JO E•qu•ma cramdtlco sobr• un mapa 
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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 cerámica. Su presencia y su cantidad se han usado hasta para detectar 
falsificaciones. Cuando esas huellas denotan una procedencia diferente a la 
mayoría de los materiales encontrados en un sitio, o cuando esos elementos 
no se encuentran en la geoquimica de la región. se puede inferir que llegaron 
a ella de otro lado. Su lugar de origen está probablemente registrado en las 
impurezas de artefactos frecuentes en él. 

Esos sistemas requieren tecnologías que van desde un laboratorio bien 
montado hasta la presencia de un reactor atómico. 

La interacción entre las ciencias naturales y la arqueología es constante y aumenta 
continuamente. La relación es mutua. La amistad con la geografía. por ejemplo. 
ocuparla muchas páginas con la aplicación de la geomorfología, o el estudio de 
las formas del paisaje. La arqueologla le sirve a ella para reconstruir formas 
anteriores. Sería muy largo detallarlas. Baste suponer que. cuando estas ciencias, 
como todas las demás, se aplican a la arqueologla, la utilidad es reciproca. 

Un uso importante del laboratorio arqueológico estriba en la conservación. 
Muchos materiales llegan al campo dañados por la acción del tiempo o por 
efectos del transporte. Algunos, además, terminarán siendo exhibidos en 
museos o exposiciones. El patrimonio cultural de la humanidad es valioso y 
sus restos no son abundantes. El arqueólogo contribuye a su preservación y 
la arqueología ha estado activa en el desarrollo de métodos para mejor cuidar 
los restos del pasado. Muchos de los laboratorios arqueológicos conservan 
al tiempo que analizan el material. 
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5. L• cl••l#lc•cldn • ln~erpre~•clón 

Las técnicas que se han descrito son poderosos auxiliares del arqueólogo y sin ellas su trabajo de ninguna manera tendría 
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 del gabinete. Que es donde se hace la 
mayor parte del trabajo del arqueólogo: el examen meticuloso del material que llega del campo. 

El material llega del campo separado, cuando menos. en grupos generales como litica, cerámica, 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 excavación o de recolección. capa, cuadro de trabajo y 
su posición 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 clasificación con eficiencia y con 
exactitud. Después se envían 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 arqueólogo. 
Lo que va a buscar en este movimiento es su clasificación tipológica, su división 
en agrupaciones que signifiquen clases objetivas. verificables, con probable 
significado en la cultura que los hizo y los usó. 

Para ello el arqueólogo y su equipo revisan cada fragmento y cada pieza y 
los examinan por varias características que pueden ser importantes. En 
cerámica son, entre otras, el color, la arcilla que sirvió para producir la pieza 
y sus impurezas, o la textura de la superficie. El fragmento puede ser, por 
ejemplo. én. el. casó' de uná ·vasija: un borde, un fondo o un pedazo del 
cuerpo; y es ·importante su forma general, su curvatura y ángulos para 
·r~·cÓ.nstruir. la. de la .vasija de la que formó parte. Se observa también su 
d~cora'dó;:;\; .¡;I grada· de cocimiento. Se verifica si la pieza es de un tipo ya 
cono"cíc:Í(:;;)?•qu·e ·ahorrará tiempo en su descripción. 

¡:;;'.Tía't~riale~ de piedra (la lítica), se buscan rasgos como su composición y 
sú ·técr;ica de manufactura general. es decir. si fue tallada o fabricada por 
abra~ióri, su· forma, huellas de su manufactura y de su utilidad. entre otros. 
Se examinan también los otros materiales. como metal, madera. hueso. 
concha, etc. Se analizan los materiales para buscar los que pudieron haberse 
escapado a exámenes 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 arqueología. 

Las ilustraciones junto con toda la información que se recopila en el campo, 
se ordenan y catalogan de manera precisa. para que los análisis arrojen los 
datos derivados de ellas con la mayor claridad y precisión posibles. 

Aquí la labor del ilustrador se intensifica, ya que se tienen los materiales 
arqueológicos en mejores condiciones que en el trabajo de campo. Están 
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limpios y debidamente organizados, pueden estar ya restaurados, y el ilustrador está en su lugar de trabajo habitual, 
· es decir en la institución donde se encuentre el arqueólogo y todos sus colaboradores. 

El arqUeólogo está más avanzado en el análisis y los objetivos de la investigación y determina cuáles son los materiales 
. que. deben ser ilustrados y qué es lo que se quiere de esas imágenes. Es buen momento para determinar de qué 

manera se va imprimir el documento para su posterior difusión y de esta manera se van realizando las ilustraciones 
y los originales para impresión al mismo tiempo. 

Hay que recalcar la importancia de que el arqueólogo y el ilustrador tengan una correcta comunicación. ya que las 
ilustraciones que se tengan que realizar. tienen que tener un objetivo de comunicación lo más preciso posible. Para 
que el ilustrador pueda aprovechar y desarrollar los recursos gráficos que tienen los lenguajes visuales y sus herramientas 
de codificación (retórica visual); de otra manera. el ilustrador corre el riesgo para él y para el arqueólogo. de convertirse 
en copista y no aprovechar sus conocimientos para obtener ilustraciones y esquemas con un máximo de funcionalidad 
comunicativa y con una estrategia didáctica adecuada. 

Los grupos resultantes de las clasificaciones. generalmente llamados tipos. son descritos exhaustivamente. Se ilustran 
sus formas. se miden y se archivan con su descripción. 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 eje vertical tienen los 
tipos y en el horizontal los números clave. 

La parte siguiente del trabajo del arqueólogo es principalmente estadística. Con la ayuda de los tabuladores se puede 
observar la distribución de cada tipo de material, tanto en las situaciones. como por capa, las cuales se interpretan 
temporalmente. y en su aplicación a espacio o situaciones de orden social. de conformidad a su localización en edificios 
específicos. La.estadística ayuda al arqueólogo a constatar qué distribución tienen sus fragmentos y a verificar el grado de 
confiabilidad de sus datos. 

Un tipo arqueológico: es, .en sí, una conclusión del investigador. En este momento. del juego el arqueólogo todavía 
no puede probar cuál era ese significado. Lo único que conoce es la división de su material y su distribución. El resto 

será averigU·a~~·~· ~.~.ia.:rjdc;;~·~e_ s~·~~. si-.t~ér:l7 una distribución similar a otros tipos y su asociación con otras características 
del sitio, qué .. deben ¡,-,;ber''sido''.r;;9·¡stradas en el trabajo de campo. El arqueólogo, en esta etapa, espera que empiecen 
a asomar p~tr~_n-es. ~~·dYst~ü~'Q'ción.~que _expliquen su material. 

El probl~ri;·.;:'~é.¡a:~-¡~~¡·~;~[~:l'¡!;i;,zas es importante también. Como ya se indicó, el arqueólogo va a estudiar más 

bienfragmerit6s q'ueobjet,C>~·C:o;;.:;pletos. Cuando un arqueólogo habla de frecuencias, de cantidades de sus materiales. 
lo que estárefirÍénci6 'realm'e'nte's'on porcentajes al total. Lo que estudia el arqueólogo como cantidad es, realmente. 
la proporció·,;·'enúe la· frecuencia de un tipo en una situación y la de todos los demás tipos y situaciones. 

: .. ·._-.·:'-.·· __ -' . ''_ 

Un ~i.tio ··y Su¿ VecinOs viven' en contacto y forman un sistema. La comparación de sus materiales con los de ellos arrojará 
rTiuchos datos con respecto a su posición en el sistema regional. Este cambiará constantemente en el tiempo. El sitio 
puede ser el lugar dominante. Puede estar especializado en alguna función: ser un proveedor de productos agrícolas, un 
luga·r de talleres, un sitio ceremonial. un pueblo. mercado o una mezcla de varios de esos papeles en distintos grados. 

El estudio de un sitio arqueológico implica, de hecho, varios estudios. Cada época posible se estudia como si fuera 
la 'única y se compara con todas las demás. De sus diferencias se determinarán tos periodos significativos en el 
desarrollo de la cultura. El ejercicio es la definición de cada uno de ellos y. por consiguiente. la descripción del sitio 
en cada uno de los momentos por los que transcurrió. El conjunto de esas descripciones constituyen el modelo 
general para el sitio o la región. 

El trabajo del arqueólogo en el gabinete puede dividirse en cuatro partes: la clasificatoria. la de verificación y análisis, 
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la de reconstrucción de la cultura en cada parte y en cada época del sitio, y la de utilización de los modelos que 
obtiene. Cada paso debe ser comprobado y sus resultados tienen que ser estadísticamente significativos. El resultado 
es un producto científico válido, que le autoriza a explorar el proceso general de la cultura en el lugar que estudió y 
compararlo con otros. 

El modelo descriptivo de una época de un sitio produce en realidad información bastante limitada, pero contiene 
muchos detalles. Su intención es ta reconstrucción de la cultura de un lugar dado en un momento determinado. 
Tiene. es cierto, una apreciable capacidad de penetración y permite entender el sitio como si se hubiera tomado una 
instantánea que lo cubriera. Se pueden observar sus componentes sociales y constatar cómo funcionaban. pero es 
un resultado estático que reduce la capacidad de estudiar el proceso de Ja cultura, que es dinámico. 

Conforme avanza el trabajo. el arqueólogo 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 más 
interesantes del arqueólogo: el estudio del cambio. La regla general es fácil de entender: el cambio está expresado 
en las variaciones significativas de la tipología y sus distribuciones y asociaciones. 

Para ello generalmente se auxilia de la sociología, que estudia a las sociedades humanas y los aspectos colectivos del 
hombre con énfasis en sus componentes. Usa la etnologfa, una ciencia hermana que es también parte de la 
antropología. que enfoca el proceso de la cultura y de sus mecanismos sociales. y que pone especial atención en sus 
procesos de cambio; y utiliza la historia. con la cual sostiene amplios contactos, ya que ambas manejan una escala 
temporal, permitiéndole conocer pueblos con los que tuvo relación el sitio que estudia. 

El arqueólogo termina observando más de un sitio. El concepto de patrón de asentamiento lo hace enfocar a la 
región como su unidad de estudio. Por eso se usa también una metodología derivada en gran parte de la geografia 
cuantitativa. que permitía el estudio de grandes regiones. 

La epigrafía, el estudio de las inscripciones y las escrituras antiguas, tan vieja como Ja arqueología, y que formó parte 
de ella misma, ha sido de mucha utilidad en algunos lugares, como en Egipto, Mesopotamia y el Egeo, prestó una 
gran precisión en el estudio de materiales antiguos. En Mesoamérica, en la zona maya, ha contribuido directamente 
al fechamiento del material arqueológico. Los epigrafistas. al intentar descifrar la escritura, encontraron que había 
referencias a calendarios muy precisos. Sus fechas se han podido identificar con bastante seguridad, muchas veces 
por comparación, con métodos arqueológicos. 

Esa situación ejemplifica una de las características de la arqueología: ni su problemática ni su metodología permanecen 
estáticas~ La arqueología busca siempre nuevos problemas que pueden no tener solución 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 preocupación por integrarlas para ser más completa. representa 
un constante reto de actualización. 

Se ha dicho que las pistas con las cuales el arqueólogo trabaja pueden ser desde microscópicos granos de polen, 
concentraciones químicas en pisos. huellas de pisadas sobre superficies de Jodo, huesitos de animales. utensilios, 
recipientes cerámicos o sus fragmentos, evidencias de incendio, asociaciones de materias primas y desechos. espacios 
arquitectónicos 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 arqueólogo reconstruye un magno rompecabezas de información funcional. cronológica y espacial. Tiene pistas 
de numerosos casos de diferentes actores anónimos que actuaron en tiempos diversos. De toda esta información 
debe sacar un relato coherente del comportamiento de una sociedad en un determinado momento de su historia. y 
de cómo se sucedieron Jos cambios a través del tiempo. 
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Este apéndice trata del vocabulario técnico y de la producción de la cerámica. y cómo se utiliza para hacer 
clasificaciones, por ejemplo. la identificación cronológica o regional de un conjunto cerámico arqueológico se basa, 
en gran parte, sobre criterios relacionados con las condiciones y los procedimientos de fabricación. Es necesario, 
entonces, poder establecer sin ambigüedad las diversas modalidades de fabricación. 

Posteriormente, se hablará de la descripción de la cadena operativa teniendo en cuenta las grandes etapas que 
intervienen en la manufactura de la cerámica, a partir de los materiales brutos hasta los productos terminados y 
listos para la utilización. 

La fuente de información para el desarrollo de este tema es el libro la Cerámica en Arquea/ogfa, de Clive Orton, 
Paul Tyres y Alan Vince. 

La repetición experimental de los estilos y las técnicas de la cerámica antigua también puede contribuir a la comprensión 
del material procedente de contextos arqueológicos. La mayor parte del interés que hay por este campo recae sobre 
los hornos de cocción experimentales, recogiéndose información acerca del tiempo de cocción, el uso de combustible 
y los índices de desperdicios. Sin embargo, no siempre están claras las ventajas que este tipo de trabajo experimental 
tiene sobre Ja observación de los sistemas tradicionales de producción de cerámica. 

Se describen a continuación fas variedades de la cerámica y los siete pasos pra la fabricación de cerámica. Están 
unidos por complejas interrelaciones debido. por una parte. al carácter 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. 

V•ri•d•d•s d• I• cerántlc• 

Cerámica. alfarería. terracota 
Los términos cerámica, alfarería, terracota (que son equivalentes) deben emplearse para designar los objetos de 
arcilla que han sido sometidos a un proceso de deshidratación por medio de la cocción. 

Estos términos no deben utilizarse cuando se trata de objetos que han sido simplemente secados al sol. aún si han 
sido sometidos a ese tratamiento durante un largo periodo. 

La palabra cerámica es un término general que puede servir para designar, a diferencia de los términos específicos 
(véase más adelante), toda cerámica que no ha sido vitrificada o recubierta de una capa vidriada. 

Cerámica vidriada 
Cerámica de pasta no vitrificada recubierta parcial o totalmente de una capa vidriada transparente que la impermeabiliza. 

Loza 
Cerámica de pasta no vitrificada recubierta parcial o totalmente de un esmalte (capa vidriada opaca) que la impermeabiliza. 

Gres 
Cerámica opaca, dura, sonora e impermeable obtenida gracias a una cocción a temperatura elevada (alrededor de 1 
200 ºC) la cual provoca una semi vitrificación. 

Porcelana 
Cerámica blanca traslúcida, dura. sonora e impermeable lograda gracias a una cocción a temperatura elevada (alrededor 
de 1 400 •e para ras porcelanas duras), la cual provocara vitrificación. y recubierta de una capa vidriada transparente 
llamada cubierta. 
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Bizcocho 
Cerámica cocida una primera vez y sometida a una segunda cocción 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 cerámicas del mismo tipo pero sin revestimiento vidriado. 

Fases principales en I• #•brlcecl6n de cer~ntlce 

f Obtencl6n de I• nt•terl• prlnte o peste 
2 ~reperecldn de le peste 
~ ll/lod•l•do de I• .,•slJ• 
4 n-etantlentos anteriores • I• coccldn 
S Secado 
fi C:occldn 
7 Ace,..do y t.-Cnlces de decoracldn 

1) Obtención de la materia prima o pasta 

Pasta 
Material del que está compuesta una cerámica: la pasta que resulta del amasado toma forma cuando está en estado 
plástico y adquiere firmeza gracias a la cocción. 

El elemento de base es siempre la arcilla que puede tener una proporción variable de antiplásticos. 

Elententos constitutivos de I• peste 

Arcilla 
Material que resulta de la descomposición de diferente rocas; por sus elementos constituyentes principales la arcilla 
es un silicato de aluminio hidratado (Si02 Al 2 0 3 H 2 0). 

La principal propiedad de la arcilla. y la que permite la fabricación de la cerámica. es la de poder ser amasada con 
agua y formar así una pasta plástica. 

En la práctica. la consistencia más o menos plástica de una arcilla depende de su composición y de su fineza. Se llama 
arcilla magra aquélla que es muy poco plástica y difícil de modelar; el caso inverso es el de las arcillas grasas o pegajosas. 

La composición mineralógica de las arcillas varía según la naturaleza de la roca de origen y las modalidades de 
descomposición y depósito. 

La arcilla es un material complejo. pero sus dos características principales son el pequeño tamaño de sus partículas 
(menos de 0.002 mm de diámetro) y la elevada proporción de minerales de arcilla en la mezcla. El componente 
mineral de la arcilla deriva de Ja erosión de las rocas. especialmente de las rocas ígneas. El tamaño de sus partículas 
y las características de estos minerales proporcionan a la arcilla las propiedades físicas y químicas que permiten 
modelarla y cocerla. creando la cerámica. 
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Podemos dividir la arcilla ·,'.,atU~al.:en dos grandes grupos: las arcillas que derivan de la descomposición in situ del 
lecho de la ·roca Y las qÚe 'tiañ· ·~¡dQ: acarreadas por ríos, glaciares, el viento o el mar. Se suelen denominar primaria y 
secundaria (o sedirOent.arici) respeC:tivamente. La mayor parte de la arcilla utilizada en la cerámica pertenece a esta 
última categorla. 

Inclusiones 
Antes de describir la manera· en que hay que estudiar las inclusiones hay que tener bien claros algunos conceptos 
terminológicos. Se puede cO,.:.si~ierar como inclusiones cualquier elemento apreciable en la pasta cerámica, incluso 
los espacios vacíos. Con frecuencia nos resulta imposible decidir si las inclusiones que se encuentran en un material 
son el resultado de Un proceso natural o han sido añadidas deliberadamente. 

Las inclusiones funcio.nan 'comó un desgrasante antiplástico de naturaleza diversa que puede agregarse. en la 
proporción necesaria x:sufici~~nte, a una arcilla demasiado grasa para modificar su consistencia. 

Ciertas arcillas contienen antiplásticos en su estado natural y, por lo tanto, no necesitan desgrasante. Se propone 
utilizar el término desgrasante cuando se ha agregado voluntariamente el antiplástico a una arcilla. Como esta 
incorporación no es siempre fácil de identificar, es más adecuado utilizar. en esos casos, el término antiplástico. 

La identificación mineralógica de los antiplásticos, desgrasantes o no, puede dar informaciones sobre la procedencia 
de la cerámica; si no es posible identificarlos de manera precisa se les describirá de acuerdo con los criterios establecidos 
más adelante. 

El estudio de las inclusiones en ta cerámica deriva del estudio de la geología sedimentaria, un tema demasiado vasto 
y complejo para que se pueda incluir aqui con detalle. Sin embargo, debemos mencionar al menos dos aspectos: la 
identificación de las inclusiones y la descripción de sus efectos en la textura de la pasta. 

Identificaciones de las inclusiones 
A la hora de añadir el desgrasante a una cerámica se puede utilizar una amplia gama de materiales, que abarcan 
desde el estiércol de burro hasta la lava en polvo. Entre los elementos que pueden ser utilizados como antiplásticos 
se pueden citar: arena, conchiila molida, fragmentos vegetales. 

Algunas inclusiones pueden ser muy caracterfsticas, lo que permite localizar el origen del material en un afloramiento 
geológico en concreto. Por otro lado, las inclusiones más comunes, como la arena de cuarzo y las conchas, no 
suelen ser muy específicas y obligan al analista de cerámica a estudiar características menos «objetivas». 

Inclusiones no plásticas 
La mayor parte de las arcillas naturales incluyen otros minerales además del componente mineral de la arcilla. En el 
caso de las arcillas primarias, las inclusiones no plásticas pueden incluir fragmentos parcialmente descompuestos o 
que no han estado expuestos a la intemperie procedentes de la fuente principal de la roca sólida. 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 erosión diferente. Uno de los minerales más duraderos y más frecuentes son 
los granos de cuarzo redondeados (arena). 

La segunda fuente de materiales no plásticos en la cerámica son los que añade el propio ceramista, por lo general 
deliberadamente, pero también los que están en el agua utilizada o los que recogen las herramientas y las superficies 
de trabajo. Lo habitual es que los materiales añadidos 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 la arcilla. Al contrario de la 
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arcilla los materiales añadidos no contienen agua, disminuyendo la proporción de ésta en la mezcla: de ah( que se 
produzca una reducción del volumen de la arcilla y se acorte el tiempo de secado. Cuanto más material de relleno se le 
agregua, menor es la reducción del volumen. La arcilla con una mayor proporción de inclusiones tiende a tener una 
resistencia a la humedad más elevada; puede aguantar mejor durante el proceso de secado. Sin embargo. cuantos más 
materiales no plásticos haya, más se reducirá la plasticidad de la arcilla, aumentando la dificultad para trabajarla. 

D•scrlpclón d• I• P••~• 
La descripción de una pasta. empleando instrumentos con aumentos medianos o bajos. puede hacerse en todos los 
casos. Los criterios requeridos para la descripción son los siguientes: 

Escala granulométrica: 
Apreciación de los diversos calibres y proporción de los elementos correspondientes. Se distinguen: 

• la parte arcillosa: inferior a O.OS mm 
• Los elementos muy finos: de O.OS a O. 1 mm 
• Los elementos finos: de O. 1 a 0.2S mm 
• Los elementos medianos: de 0.2S a O.SO mm 
• Los elementos gruesos: de superiores a O.SO mm 

Proporción de antiplásticos: 
Se evalúa, precisando sobre qué tipo de superficie se ha efectuado el análisis (fractura natural o pulida). La proporción 
puede ser: 

• Reducida: inferior a 1 S o/o 

• Media: de 7S a 30 o/o 
• Elevada: superior a 30 o/o 

Textura: 
La pasta puede ser más o menos compacta o más o menos homogénea y se caracteriza por: 

Agu• 

• La fineza y el aspecto de la parte arcillosa. 
• La forma. color; transparencia y aspecto (más o menos anguloso o gastado) de los antiplásticos as/ como 

por su distribución. 
• El color: la cocción modifica el color de la cerámica (véase especialmente Atmósfera de cocción). Por 

esta razón se debe precisar si se trata de una pasta cruda o cocida. 
• En el caso de una pasta cocida se diferenciará. en una fractura reciente. el color de las zonas 

superficiales y del interior de la pared. 

La mezcla de arcilla y agua da lugar a un medio plástico moldeable. que se puede tornear y cocer. Se incorpora a la 
arcilla, además. sales solubles disueltas en el agua. Se puede añadir sal común (NaCI), 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 combinación 
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. 

Contbus~lbl• 

Para cocer la cerámica necesitamos combustible, asi como para facilitar el secado y ahumado de la piezas, procesos 
estos últimos cuyo propósito consiste en extraer el exceso de humedad de la pasta. Los combustibles varían en 
cantidad y calidad del calor y del humo que producen, lo que determinará el tipo de combustible empleado en cada 
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función. Los ceramistas modernos reconocen_ que los distintos tipos de 
combustible calientan de manera diferente. por lo que puede que sean más 
adecuados para una parte del proceso de cocción que para otra o que afecten 
al producto de distintas maneras. como en su color. 

El registro arqueológico no ha prestado mucha atención a los depósitos de 
ceniza procedentes de la cocción de cerámica. para tratar de identificar el 
tipo de combustible empleado. El registro etnográfico menciona el uso 
extendido de la madera como combustible de la cerámica tradicional. También 
se suelen usar productos resultantes de procesos agrícolas. como la poda de 
árboles frutales u olivos. cáscaras de coco. fibras o virutas arrancadas de la 
madera al cepillarla. Otro combustible habitual es el estiércol seco. 

2) Amasado y preparación de la arcilla 

El amasado es la operación que permite mezclar íntimamente los elementos 
plásticos, los antiplásticos y el agua, los cuales constituyen la pasta cerámica. 

El amasado. hasta la reciente adopción de medios mecánicos. se hacían con 
las manos y los pies (Figs. 1-2). Las dos operaciones (el amasado con los pies, 
o acción de pisar y el amasado a mano) constituyen frecuentemente dos 
etapas sucesivas en la preparación de una pasta homogénea. 

Casi toda la arcilla requiere algún tipo.de preparación antes de ser empleada 
en la fabricación de cerámica, aunque dicha preparación consista tan sólo 
en. amasarla ligera merite. La prépa.raciÓ;; de la arcilla entra en dos categorias. 
En primer. lugar, hay que mencionar la pudficación: la extracción de materiales 
no·_de~cidós. ·éomo. las raf_c.es y otras sustancias orgánicas. o de guijarros 
grandes. En segundo lugar. puede que sea necesario alterar las propiedades 
del material. El objetivo es obten.;r un producto regular y uniforme. Una 
preparación· de arcilla adecuada para trabajar a mano puede que no lo sea si 
se utiliza en un torno o con un molde. 

3) Elaboración de la 'forma y modelado 

Los ceramistas disponen de una amplia gama de técnicas para realizar su 
obra: muchas vasijas se fabrican por etapas. convinándose varios métodos. 
que son visibles en diferentes partes de la pieza (o en distintos fragmentos, 
en el caso de un contexto arqueológico). Si se quiere conocer toda la historia 
del proceso de formación de una vasija concreta, tendremos que prestar 
atención a todas sus partes. 

El modelado es la operación que permite dar forma a la pasta utilizada para 
fabricar una pieza cerámica. La elaboración de la forma se efectúa a partir 
de una porción de masa. utilizando un molde que se recubre de pasta o 
uniendo elementos con o sin ayuda de un movimiento circular. 
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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 
huellas1 pero en los casos que no sean muy claras o donde se superpongan 
distintas técnicas se habrá de recurrir a técnicas más sofisticadas# como la 
radiografla o las láminas delgadas tangenciales. 

Cons~rucc#6n por -•dio de •l•-•nÑ• 
Elaboración 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, están dispuestos en forma de círculos 
superpuestos (enrollado anular) (Fig.3) o en espiral (enrollado espiral). La 
técnica de enrollado existe desde la aparición de la cerámica. 

Los elementos empleados para pegar los rollos por presión son muy 
rudimentarios: manos, raedera de madera, hueso, paleta, etcétera. 

Los criterios de identificación se muestran con frecuencia en fracturas paralelas 
a la dirección de los rollos (horizontales) y verticales (Fig.4), y en la orientación 
horizontal de las partículas de arcilla, visible si se comparan las fracturas 
horizontales y verticales (Fig.5). 

Modelado 
Elaboración de la forma por medio de un molde, convexo o cóncavo, 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 
cerámica. si bien dentro de esta categoría se encuentrá una amplia variedad 
de técnicas. 

en el caso de las vasijas, el moldeado puede ser efectuado ya sea en una sola 
operación (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 fabricación de figurillas o de objetos 
pequeños utilizando un sólo molde o moldeando las diferentes partes de la 
pieza separadamente. 

Los instrumentos son moldes pueden ser: de cerámica. arcilla cruda, madera, 
yeso~ mimbre. Y los criterios de criterios de identificación: 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 
Elaboración de la forma, a partir de una porción de pasta, por medio de la 
fuerza centrífuga desarrollada gracias a un movimiento circular rápido. 
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Varios son los· ~ipos de instrumentos (llamados frecuentemente ••tornos de 
alfarero ... ) que permiten obtener el movimiento circular. Las manos son las 
qúe· ejecútan· la mayor parte de ese trabajo de fabricación. Se denomina 

.... ter.no d~ alfarer_6" a un dispositivo giratorio que permite dar a una masa de 
árcilla uri-nióVimiento circular a la velocidad necesaria (aproximadamente 60 
vÚeltá's POr ñíinuto) para crear la forma deseada. gracias al efecto conjunto 
de la·s.ni_a_nos_y de la fuerza centrifuga. Este movimiento puede obtenerse de 

:~- ~-~:~/~i~~-~~,,~~C<;J~-~inuo con la mano. mantenido por un ayudante de alfarero. 

· •· M~~i,;i~er1t~ ·c~~tinUo r::on el pie sobre la rueda unida por un eje a la superficie 
·'!e Ú-áb;jc;· i~to~¡,'Q de pie~) (Fig. 7). 
•.:~a~.~~~i'e~t~;,~-,¡;·~n· ":O'¡~nte cuya masa conserva el movimiento de la misma 
manera'que"~',i'fromp;;,_ (Fig.B). 

se~-11~-~~:·~~f~l~-o\:~~~·~:7~1_ ~Üspositivo giratorio con una velocidad insuficiente 
para .da~: fó.r,T;a ·¡, la arcilla por fuerza centrifuga. Se utiliza como un 
complemento de la fabricación; para igualar un forma elaborada con otro 
procedimiento, o para efectuar el trazado de una decoración (Fig.9). 

Para identificar el uso del torno se observará: perfecta simetría axial, 
regularidad del espesor a la misma altura del recipiente, surcos horizontales, 
concéntricos o en espiral. internos o. a veces. externos. 

4. Tra'tamien'to de la super,icie 

No existe una línea 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 
fabricación con anillos o tiras de barro. así como para unir las distintas partes. 
pero al mismo tiempo alteran la apariencia de la vasija. Algunos tratamientos 
de la superficie sólo pueden aplicarse cuando la vasija se ha secado hasta el 
punto del «Cuero duro». aunque hay otras técnicas que se pueden aplicar 
estando todavía en estado plástico. 

Uno de los tratamientos de la superficie más comunes es el bruñido. que consiste 
en frotar la 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 bruñido también puede tener ciertos efectos en la 
eficacia calorlfica de la vasija de cerámica al reducir el paso de líquidos a través 
de la vasija mientras se está calentando sobre el fuego. Hay otros tipos de 
decoración 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 más complejo 
como .un peine o un sello. 

FI•· 7 Ma1tufactur• de 111t• t1••IJ• c•r•mlc• 
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s. Sec:ado 

Antes de cocerla. hemos de secar la vasija ya acabada. con el fin de eliminar 
el agua acumulada junto a las partículas de arcilla. Este proceso se puede 
llevar a cabo al aire libre o en cobertizos calentados especialmente. Durante 
el secado la vasija se encogerá. lo que causa una presión que pueda acabar 
en grietas. La forma y posición de estas grietas refleja en cierto modo los 
procedimientos empleados en la manufactura de la vasija (Fig. 1 O); uno de 
los ejemplos más frecuentes es la grieta en forma de S en la base de las 
vasijas hecha torno. 

El proceso de secado concentra también las sales disueltas y las partículas 
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 más perceptible 
en la superficie exterior. y puede afectar al color de la vasija durante ta cocción. 
Es importante distinguirlos de los efectos producidos por los engobes. las 
pinturas y otros tratamientos de la superficie. 

6. Coc:ción 

Operación que consiste en someter un objeto, elaborado con pasta arcillosa, 
a una temperatura suficiente para que se produzca una transformación 
irreversible de deshidratación. 

la cocción provoca diversas transformaciones según: 
• La temperatura alcanzada. 
• La atmósfera de cocción. 
• La naturaleza de la arcilla. 

El propósito de la cocción es transformar los minerales de arcilla en un material 
nuevo, la cerámica. En algunas arcillas los cambios físicos y químicos 
necesarios empiezan a tener lugar alrededor de 550-600 ºC; la cerámica que 
no alcanza esta temperatura durante la cocción suele desintegrarse cuando 
se sumerge en agua. aunque tarde un año en hacerlo. 

En la cerámica podemos reconocer dos modalidades de cocción: 

1. La cocción abierta. también denominada cocción en montón 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 cocción en horno. en la que la cerámica y el carburante están separados. 
La vasija suele estar en una cámara calentada por los gases calientes y las 
llamas del combustible. 

Temperatura 
La temperatura, a partir de la cual comienzan los fenómenos de cocción y su 
velocidad de desarrollo, varían considerablemente según el tipo de pasta, más o 
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menos refractaria (que soporte temperaturas elevadas) o fusible. Estas características son propias de la arcilla utilizada o 
pueden ser obtenidas en el momento de la preparación de la pasta. 

La mayoría de los objetos de cerámica son sometidos a una temperatura que varia entre 500 ºC (temperatura que 
puede ser fácilmente alcanzada con un fuego al aire libre) y 1 400-1 500 ºC (temperaturas que requieren una 
instalación construida y un fuego prolongado). La identificación del grado de cocción por medio de un examen de 
los productos exige la utilización de métodos especializados (dilatometría .. mineralogía) .. salvo en algunos casos 
privilegiados en los que la pasta contiene elementos calcáreos cuya disociación se produce a una temperatura 
aproximada de 600 ºC (fenómeno que se puede observar en la superficie o en la fractura). La primera transformación 
indispensable para poder hablar de cerámica es la deshidratación. Esta afecta la masa de arcilla privándola del agua 
que contiene, aún en estado seco, e impidiendo que retorne al estado plástico. 

Otras transformaciones afectan los diversos elementos de la pasta plástica .. particularmente la combustión de los 
elementos orgánicos (que se produce desde la primera fase de la cocción) y más tarde un proceso de consolidación 
por vitrificación. 

La vitrificación es el resultado de la fusión progresiva de las partículas 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 fenómenos son necesarios especialmente cuando se fabrica gres y porcelana. productos cerámicos 
completamente impermeables. 

Atmósfera de cocción 
Se denomina atmósfera de cocción a la mezcla gaseosa que rodea las piezas de cerámica durante la cocción. 

Se distingue particularmente: 
• La atmósfera oxidante que contiene oxígeno libre y favorece, por lo tanto, la oxidación de las pastas y 
especialmente la de las materias orgánicas y compuestos ferrosos. 

• La atmósfera reductora que no contiene oxígeno libre; la combustión de las materias orgánicas se produce 
lentamente y los compuestos ferrosos no se oxidan. 

La atmósfera puede controlarse de manera más o menos adecuada según las instalaciones donde se lleva a cabo la 
cocción y puede variar. voluntariamente o no. durante la cocción. 

El principal criterio de identificación de la atmósfera es el color de la cerámicas. Sin embargo. las diferentes partes de 
una· pieza de alfarería pueden haber estado expuestas de manera diferente a la influencia del oxígeno y de los gases 
de combustión (particularmente en el caso de cocción directa), lo cual dificulta la aplicación del criterio del color 
para la clasificación. cuando se trata de fragmentos arqueológicos. 

La frecuencia de hierro. bajo diferentes formas, en las arcillas comunes, explica la importancia de los fenómenos de oxidación y 
de reducción en la descripción de la alfarería cuya coloración puede ser modificada por la presencia de dicho constituyente. 

• Las arcillas cocidas en atmósfera oxidante tienen generalmente un color que varía entre el beige y el ocre. más o 
menos intenso. según la proporción de hierro contenido en la arcilla. 
• La ·a-rcillas cocidas en atmósfera reductora tienen generalmente un color que varía entre el gris claro y el gris 
metálico oscuro. 
• Las manchas negras en las cerámicas cocidas en atmósfera oxidante se produce frecuentemente cuando la atmósfera 
cargada de oxígeno circula difícilmente entre las cerámicas. especialmente cuando éstas están 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 oxidación incompleta puesto que 
ésta se efectúa progresivamente desde el exterior hacia el interior de las paredes. 

Instalaciones 
Para la cocción, las cerámicas pueden disponerse de diferentes maneras. Sin 
embargo, como ya se mencionó, se puede distinguir dos modos principales: 
• la cocción al aire libre. 
• la cocción en hornos construidos. 

Cocción al aire libre 
La cocción abierta es muy habitual entre los ceramistas tradicionales y sin 
lugar a dudas es la responsable de una gran proporción del material 
recuperado en contextos arqueológicos (Figs.11-13). La caracterfstica más 
notable de la cocción abierta es el rápido incrémento de la temperatura desde 
el primer momento y su corta duración. La temperatura tarda unos pocos 
minutos en alcanzar su intensidad máxima; al cabo de un poco rato se pueden 
retirar las vasijas ya cocidas. Aunque se trate sin duda de una técnica más 
simple que el uso del horno. la cocción abierta resulta perfectamente 
adecuada para cocer muchas vasijas. 

La disposición de las piezas de alfarerfa puede estar supeditada o no a una 
preocupación de ventilación a nivel de la base. 

En la cocción al aire libre. las piezas están siempre en contacto con el 
combustible. pero la combustión de las cerámicas y el combustible puede 
presentarse de manera diferente: 

1. Combustible + cerámicas + combustible. 
2. Combustible + cerámicas + combustible en placas. 
3. Combustible + cerámicas + combustible + cobertura 

incombustible. 

Cocción en horno 
El horno es una construcción que consta de una cámara de cocción (Fig.14) 
donde se colocan las cerámicas, que pueden cerrarse de manera permanente 
o temporal. y de un fogón donde el fuego puede mantenerse y controlarse. 

Las diferentes combinaciones de los elementos determinan las siguientes 
variedades de hornos: 

1. El fogón y la cámara dé cocción no están separados y las cerámicas se encuentran. 
por lo tanto.,en corit~cto.con el combustible. En ese caso puede ser: 

• Llnhorno con cobertura temporal (Fig. 7 5). 
• una c·onstrucción permanente abovedada. 

FI •• 1 f Coccldn •I •Ir• ll•re, Gu•t•m•I•, 
Cltln•ull•, lndl••n•• lr•ltcltl•u•I. 

FI•· 12 Un fu••• ••l•rlo en G,.n C••lll•, 
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w•rl•• c•p•• d• l•lt•. 
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2. El fogón y la cámara de cocción están separados por una pared horizontal 
calada que deja pasar los productos de la combustión (las llamas), en ese 
caso puede tratarse de: 

• Un horno con cobertura ternpora/. 
• Un horno con cobertura permanente. 

3. El fogón y la cámara de cocción se alinean formando un horno corredor, 
construcción permanente horizontal u oblicua. 

4. La cerámica está separada del combustible y de los productos de combustión. 

Control de la cocción 
El control de la cocción, o sea el control de la elevación y de la disminución de la 
temperatura y de la ventilación, constituye un factor importante de la cocción. 

El primer aumento de temperatura no debe ser demasiado rápido. En los 
hornos en los que el fuego es alimentado durante la cocción pueden 
distinguirse dos fases: 
• La primera con un pequeño fuego (a menudo alimentado con leña) que 
arde lentamente y que propaga el calor paulatinamente al interior de Ja masa 
de la cerámica. 
• La segunda fase con un gran fuego con el cual se obtienen las 
temperaturas elevadas. 

Terminada Ja cocción, se debe evitar que las piezas cerámicas se enfríen 
demasiado rápido puesto que esto puede dañarlas, aun en los casos de 
cocción al aire libre. Cuando se ha usado horno, se puede retardar el 
enfriamiento demorando la abertura del horno. 

V•n~ll•clán 

Las diversas instalaciones de cocción permiten, en general, un control desigual 
de la ventilación de la cual depende la atmósfera de cocción. 

La ventilación se obtiene introduciendo una circulación de aire entre el fogón 
y las chimeneas de evacuación, 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 cocción al aire libre. 

Cuando se desea obtener una cocción oxidante con el objeto de lograr una 
cerámica de color claro, al menos en superficie, se debe usar la ventilación 
máxima. Por lo contrario, para obtener colores grises o negros se recurre a la 
cocción por reducción o también al ahumado, generalmente efectuado al 
final de la cocción. 
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7. Acabado y ~écnlcas de decoración 

Operación destinada a preparar la superficie de una pieza cerámica, emparejando 
la capa superficial de la arcilla y/o aplicando un revestimiento. Esta operación 
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 la cocción. 
•Aplicación de revestimientos: engobe (revestimiento arcilloso aplicado antes 

la frecuente utilización de los modos de acabado y de las técnicas decorativas 
como criterios para diferenciar tipos cerámicos, en particular en arqueologfa, 
exige el establecimiento de una terminologfa bien clara en este dominio. al 
menos en sus grandes lineas. 

Primero se presentan algunos términos relacionados con el tratamiento de la 
superficie de la pasta que corresponden a operaciones efectuadas antes de 
la cocción. En la segunda, se agrupan las técnicas decorativas que modifican 
la superficie cerámica. En la mayorfa de los casos se trata de operaciones 
ejecutadas sobre la superficie del objeto todavía crudo. Algunas de ellas sin 
embargo, se efectúan después del cocimiento. la tercera parte reúne las 
técnicas de aplicación de un revestimiento o de un ornamento. 

Para cada uno de los términos se da la definición correspondiente, se precisan 
los instrumentos que sirven para ejecutar este tipo de ornamentación y finalmente 
enumerados los criterios que permiten identificar el procedimiento utilizado. Se 
aborda el problema de la decoración desde un punto de vista estrictamente 
técnico. reservando para un trabajo ulterior los aspectos en relación con el análisis 
estético, en particular, los problemas de composición y de simetría. 

Tr•t•-lento de I• super#lcl• de I• past• 

Alisado 
Es la acción de emparejar, total o parcialmente. la superficie de un pieza 
cerámica cuando está aún húmeda. Esta operación permite obtener una 
superficie lisa y mate (Fig.16). 

El alisado es una técnica que se utiliza generalmente para las grandes superficies. 
La superficie alisada puede servir de fondo a una decoración. efectuada con 
otras técnicas (ver particularmente Pulido), o no recibir ningún otro tratamiento. 

Pulido 
Es la acción de emparejar, total o parcialmente. la superficie de una pieza 
cerámica por frotamientos repetidos al final del proceso de secado. Esta 
operación. que comprime y orienta las partlculas de arcilla. da a la superficie 
un efecto de brillantez (Fig. 17). 
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El pulido puede apli.carse a grandes superficies; en este caso, puede servir de 
fondo a otras decé>raciones O no recibir otro tratamiento o utilizarse para 
trazar una decoración· que se destaca por su brillo sobre un fondo mate 
(alisado.o 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 cocción 
para acentuar el brillo. Este tratamiento no deja ningún rastro en las cerámicas 
arqueológicas, pero puede observarse .. en vivoº. 

Raspado 
Es la acción por la cual se da un aspecto granuloso o rugoso, generalmente a 
una parte de la superficie de un objeto cerámico, raspándola cuando está casi 
seca. Se puede igualmente efectuar esta operación sobre una supeñicie alisada 
o pulida, con el propósito de obtener un efecto de contraste (Fig.19). 

Incisión 
Es la acción de entallar la arcilla cruda. Se llama también incisión a la 
decoración obtenida con este procedimiento (Fig.20). 

Excisión 
Es la acción de retirar una parte de la materia de un objeto de cerámica de 
pasta firme, arrancándola o recortándola (Fig.21). Se habla de champlevé 
cuando la superficie de excisión es importante (Fig.22).Cuando la excisión se 
hace por medio de corte, afecta a todo el espesor de la pared y produce una 
decoración perforada. 

Grabado o esgrafiado postcocción 
Este término se reserva a la acción de entallar la arcilla cocida o completamente 
seca. Habiendo perdido toda su plasticidad. la arcilla es considerada como un 
sólido estable con extracción de la materia sin desplazamiento (Fig.23). 

Impresión 
Es la acción de imprimir, por presión perpendicular u oblicua, un instrumento 
sobre la superficie de la arcilla todavía plástica. Este término designa también 
la decoración que resulta de esta acción (Fig.24).Existen tres modos de ejercer 
presión con un instrumento sobre la superficie: 

• Estampado o impresión simple 
Impresión con rodillo 

• Impresión de rnecedora 

IK~,-~ 
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Est•mp•do o Impresión simple 
Es la acción de imprimir por simple presión perpendicular u oblicua, un 
instrumento. sobre la superficie de la arcilla todavia plástica. El mismo 
término se utiliza para designar la decoración que resulta de esta 
operación (Fig.25). 

Impresión con rodillo 
Es la acción de imprimir una decoración. antes de la cocción con una matriz 
de forma cilíndrica que se hace rodar sobre la superficie a decorar (Fig.26). 

Impresión de mecedor• 
Es la acción de imprimir una decoración con una matriz a la cual se le da un 
movimiento de báscula. la impresión que resulta de este tipo de aplicación es 
un motivo continuo (en zigzag) o una serie de motivos discontinuos (Fig.27). 

Modelado 
1) Es la acción de decorar una pieza cerámica modificando el relieve de la 
arcilla plástica por desplazamiento de la materia. 

El modelado puede afectar el espesor total de la pared (bordes pellizcados, 
ondulados) o solamente la superficie. 

2) Es la acción de dar forma, con la mano, a un elemento de la decoración 
en arcilla plástica, destinado a ser aplicado (Fig.28). 

Decoración corrugada 
Decoración que se obtiene. antes de la cocción. dejando exteriormente 
visibles. sobre una banda o sobre toda la superficie de una pieza cerámica, 
los rodetes empilados que la constituyen. Dentro de este tipo de 
decoración, la más conocida es la decoración de rodetes ondulados. los 
rodetes finos están dispuestos de tal manera. que se encuentran 
parcialmente sobrepuestos los unos sobre los otros y al mismo tiempo 
presentan las marcas de la presión ejercida por los dedos del alfarero, 
para facilitar la cohesión de los rodetes. Este procedimiento da como 
resultado un efecto general de ondulaciones regulares (Fig.29). 

Moldeado 
1) Es la acción de decorar una cerámica durante el proceso de fabricación, por 
presión en un molde con decoración en hueco o en relieve (Fig.30). 

2) Es la acción de dar forma con la ayuda de un molde, un elemento 
decorativo aplicado. 

Aplicación de un ,..., •• ~lntlen~o 

Engobado 
Es la acción de recubrir, antes de la cocción, la totalidad o una parte de la 
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superficie de un objeto cerámico, con un revestimiento de naturaleza arcillosa 
que se llama engobe. 

El engobe, frecuentemente pulido, puede dejarse sin ningún tratamiento 
posterior o puede servir de fondo a una decoración pintada o a elementos 
ornamentales, como por ejemplo incisos, que permiten ver el color natural 
de la arcilla en contraste. 

Decoración con grafito 
Es la acción de recubrir con grafito, antes de la cocción, la totalidad o una 
parte de la superficie de un objeto cerámico. 

El revestimiento es generalmente pulido (Fig.31 ). Durante la cocción, 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 cocción) sobre la totalidad o una parte de la 
superficie de una cerámica, dándole un aspecto granuloso o rugoso (Fig.32). 

Ahumado 
Es la acción de introducir negro de humo en la capa superficial de la arcilla 
(Fig.33). El ahumado se aplica al final o después de la cocción propiamente 
dicha sobre superficies generalmente pulidas que pueden haber recibido o 
no un engobe. El ahumado puede ser total o parcial. 

Vidriado 
Es la acción de recubrir, total o parcialmente, la superficie (interior y/o 
exterior) de una cerámica con un revestimiento que se vitrifica durante 
la cocción (Fig.34). 

El vidriado obtenido puede ·ser transparente u opaco y de colores diversos. 
Se llama esmalte· a un.vidriado opaco (y loza a la cerámica que tienen dicho 
revestimiento). y .::ubierta ·ai vidriado transparente de la porcelana. 

> .. '.,~:·>:;; .. ~:~,, .-,- .. . . ' 
El revestimienfo·:vitdficable es una mezcla de s!lice finamente molido y de 
producto~ (fundentes) que permiten fundir el s!lice, entre los cuales se 
encuentr.an óxidos metálicos que son también colorantes. En ciertas 
fabricaciones· de gres, como el gres con sal, el vitrificado se produce 
espontáneamente (en detrimento del sílice contenido en la arcilla), por la 
acción de fundentes que se volatilizan en la atmósfera del horno. 

Aplic•cl6n d• un orn•1n•n~o 

Decoración pintada 
Es la acción de aplicar, total o parcialmente, una pintura sobre la superficie 
de un objeto de cerámica. Antes de la cocción se utilizan soluciones de colores 

.·.':.;
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minerales y después de la cocción se emplean revestimientos de origen orgánico o mineral (Fig.35). 

En este último caso puede intervenir un calentamiento ulterior que modifica (por ejemplo. carboniza parcialmente) 
el material original. 

Decoración con barbotina 
Acción de aplicar una decoración en relieve trazada con barbotina sobre la superficie de la pieza cerámica. La 
barbotina es una mezcla de arcilla y de agua en estado de suspensión coloidal (Fig.36). 

Aplicación de un elemento model•do o moldeado 
Es la acción de fijar. generalmente antes de la cocción. un elemento decorativo previamente modelado o moldeado 
sobre una cerámica cruda. Según el estado más o menos plásticos de la arcilla. la fijación se efectúa simplemente por 
presión o requiere el agregado de barbotina (Fig.37-38). 
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