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INTRODUCCIÓN 

E 
1 arte es una forma de representar las ideas, los sentimientos, los sueños, las 

fantasías; es el reflejo de la personalidad de un pueblo, de su r istoria, sus 

gobiernos, tradiciones y mitos. Toda expresión artística es el refle jo popµ lar y 

académico de la sociedad, el como perciben su realidad, su pasado y pu presente . 

Actualmente es el museo el sitio en común, destinado y perfeccionado pa ra e l dis­

frute de arte; recinto plural donde el visitante sin importar sus ideas, sus vivencias, 

sin importar sus ideas experiencias o nivel académico puede acceder y aprender 

de los diversos tipos de arte (escuelas, estilos, épocas, etc.). Un minuto de estan­

cia aprovechado en el museo, es indudablemente, un minuto de aprendizaje . 

El Museo de Arte Moderno (MAM), fue planeado y diseñado para desarrollar 

una interacción con el público al abrir sus puertas y ofrecer a todo tipo de visi­

tante propuestas artísticas y actividades pedagógicas que lo interesen. En caso 

particular como estudiante de licenciatura me da la oportunidad de realizar mis 

primeras actividades como profesional (servicio social) en el departamento de Dise­

ño e Investigación; lugar donde puse en práctica los conocimientos académicos 

adquiridos en la enap (Escuela Nacional de Artes Plásticas de la Universidad 

Nacional Autónoma de México), aplicando las diversas teorías y disciplinas del 

diseño a problemas reales; principalmente en ésta área del museo y junto con 

los demás departamento que lo conforman, pude percatarme del funcionamien­

to de la institución, sus planeaciones, desarrollos museográficos, y de los servi­

cios que se ofertan al público visitante. 

Fui participe del desarrollo y aplicación de los planes didácticos y académi­

cos, de los esfuerzo humanos y de los recursos que se emplean en favor del 

público, de los mecanismos realizados para el acceso con detalle a las obras 

plásticas que ahí se muestran -piezas de gran importancia histórico-social, na­

cionales y extranjeras-; entendiendo que el museo en su función de "responsa­

ble y guardián del arte", exhibe y resguarda la producción artística tanto del 

pasado como de el presente en un recinto exprofeso para su función ; edificado 

con el objeto de preservar el arte moderno, contemporáneo y de vanguardia, 

siendo su propósito difundir la memoria. El espectador puede tener una agrada­

ble visita al disfrutar e involucrarse con la basta variedad de opciones culturales, 

de diversión y entretenimiento que proporcionan los diversos recintos ubicados 

dentro del bosque de Chapultepec; durante las visitas familiares, ideal para el 

acercamiento y conocimiento del arte, la ciencia y la tecnología que conlleva a 

modernizarse y mantener acorde los cambios de los tiempos. 

Conforme mis conocimientos se ponían en práctica y me enriquecía con nue­

vos, distinguí que a pesar de que la señalética es tan antigua como el hombre mismo 

y obedece al acto de orientar en un medio o entorno especifico; algo en las señales 

que forman las guías de recorrido e información dentro del espacio del museo, ¿eran 

insuficientes? o, ¿era acaso qué el sistema señalético era casi nulo? o bien ¿poco 

visible?; era evidente en ocasiones que se necesitaba de una descripción del lugar, 

dónde poder ubicarse o buscar un sitio específico, este no existía. En una forma de 
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just ificac ión pensé que se debía a que se da más importancia a la muestra y se 

minimiza ésta información; o tal vez, que esto era causa a la variación constante que 

ex iste entre el cambio de exposiciones y la diversidad de recorridos que se ofrecen. 

Pero aun así, hay lugares que mantienen c ierta permanenc ia en su ubicac ión e infor­

mac ión; por lo que conc luyo que se puede formar un sistema seña lético específico 

para el MAM, uniforme y estandarizado, enfocado al publico con mayor audienc ia 

dentro del museo y de igual forma pudiera ser utilizado por todo tipo de persona, y 

ev itar así, que el visitante se desubique o distraiga constantemente, preguntando al 

personal información de interés: "¿se puede visitar tal sa la?", "¿dónde se encuentran 

los baños?", "¿ la cafetería?", "¿se encuentra abierta la sa la, dónde se ubica?", "qué se 

puede o no hacer en el jardín ", entre otras; previendo el recorrido de los sitios con 

los que cuenta el museo, sin interrumpirlos por curiosidad y ésta se convierta en una 

ayuda en espec ial para los niños, quienes son el público con mayor recurrencia 

inc itada por las actividades esco lares o las mismas v isitas familiares, además de que 

en el MAM se rea lizan activ idades rec reativas, talleres y cursos infantiles, específicos 

a sus intereses ya sea en los recorridos individuales o para un grupo de am igos. 

Es por eso que dentro de esta tesis y con la ayuda de la informac ión propor­

cionada por el museo, llevo a cabo una investigación que da rá paso a formar las 

bases para la realización de un a seña lética infa ntil para el público visitante del 

Museo de Arte M oderno; señalét ica que tenga la posibilidad de crece r segú n las 

condic iones que sean necesari as guiando al usuario en genera l para que logre 

efectu ar un recorrido c laro, seguro, independiente y le resulte agradab le; donde 

tengan presente las normas y libertades (lo que puede y lo que no puede hacer), 

en cualquier caso hay la libertad de decisión de utili za r o no los serv ic ios, el 

orden en que visitará los espac ios y qué hace r en caso de una eventualidad. 

Ésta etapa del museo que busca convertirse en un ser dinámico y vivo que 

siga el desarrollo, y evo luc ión de los ade lantos pedagógicos y c ientíficos para 

incorporarlos progresivamente, y dar así una proyección de futuro, estimulando 

progresivamente en el público el placer de conocer el arte, en sus múltiples 

representac iones, en un espac io de interacc ión comunicativa fomentando la c rea­

tividad med iante la interactividad, implica ndo a la participación, y ex igiendo 

del espectador un a respuesta activa (desde el acto de desplazarse hasta el sitio 

de la expos ic ión y de caminar dentro de las instalaciones), convirtiéndose así en 

un museo comunicativo equipado para provocar la participación y la compre­

sión de los públicos. Y donde los niños respondan a las neces idades de fantasía 

y descubrimiento de su mundo por la asociac ión de ideas y procesos de casua­

lidad; proporcionándoles un sentimiento de control y autodominio en un lugar 

potencialmente extraño e intimidador, hac iéndoles saber sus caracte rísticas; ser­

v ic ios y ex igenc ias al inicio de su recorrido, invo luc rándolo para trabaja r 

autónomamente con la ayuda de las señales que ev identemente, será mejor como 

menos ob ligue a los niños a pedir ayuda a las personas mayores y cuanto más 

haga traba jar su capac idad perceptiva provocando su participación activa y su 

c reatividad, centrándose en pocos objetos de interés para ellos y presentar ideas 

sobre los mismos que se hayan a la med ida de su comprensión. 



CAPÍTULO 1 





CAPíTULO 1 
TEORÍA DE LA COMUNICACIÓN 

1.1 COMUNICACIÓN 

Las acc iones rea lizadas cot idianamente por el ser humano estab lecen enlaces con 

otros seres, al tiempo que si'rven para comun icarse con el med io exterior logrando 

que la vida en soc iedad sea posible por la transmisión de informac ión; teniendo 

como medio la comunicación, convirtiéndose el hombre en producto de ella. 

Et imo lóg icamente comunicar signi f ica poner en común 1; operac ión que con­

siste en hacer público algo de una manera agru pada, dando a conocer experien­

c ias a los demás ind ivi duos y convirtiéndose en el fundamento mismo de la 

soc iedad, pues con esta, rompe el aislamiento y establece una red de relac iones 

entre sus in tegrantes. Jordi Llovet y Roman Jakobson entienden el acto de comu­

nicac ión como: 

" La construcción, por parte de un emisor, de un mensa je acuñado a part ir del marco de 

pos ibi l idades arti culatori as de un cód igo lingüísti co común al em isor y al receptor a 

qui en va dirig ido el mensa je, vehi cu lado a t ravés de un cana l y que se supone que 

hab la de algo contextual a lo cua l remite o refi ere el mensaje" 2 

Todo acto de comunicac ión imp lica una relac ión interactiva y func ional 

entre dos o más sujetos con su med io; l levando a cabo el in te rcambio perm a­

nente de in fo rm ac iones y conductas entre un emisor y un receptor; donde los 

seres v ivos establecen una relac ión y se desa rro llan intern amente adaptándose 

al medio de acuerdo a los estímulos, influenc ias y cond ic ionantes que rec iben 

de este a través de un canal. 

El emisor, es quien estructura y envía los mensajes con el propósito de es­

tab lecer contacto con los demás, su func ión esta determin ada por sus experiencias, 

su visión del mundo, por los va lores morales y las cond ic iones soc io-culturales en 

las que se desenvuelve. M ientras que el receptor es quien perc ibe el mensaje; 

descifrándo lo y actú a cond ic ionado por sus expe rienc ias y su práctica soc ial, 

aceptando o rechazando total o parc ialmente el contenido del mensa je. 

El canal o medio de comunicación se in te rpreta como el elemento materi al 

que sirve de conducto o instrumento para tras ladar, amplificar, d ifund ir o repro­

duc ir los mensajes, dentro del cual ex isten los canales fisiológicos (e l rostro, 

o jos, manos, etc.), y los canales técnicos conoc idos tamb ién como instrumentos 

externos; que func ionan como extensiones de sentidos humanos (pape l, rad io, ' castellanos. Magdalena Raúl 

te léfono, te lev isión, computadoras, entre otros). En este proceso de comunica- cursoModernodeRedacción, 

c ión se da el signo, el cual es la combin ac ión de dos elementos: México. uNAM, 1992. P 1 

1. Significado: Se representa mentalmente al desarro llar una idea . , Vilchis. Luz del carmen 

2. Significante: Evoca un concepto, dando fo rm a al desarro llo en el que se M etodo1og1adeldiseño. 

rea liza la pa rtic ipac ión, donde lo que en princ ipio t ransm ite UnO Se COn- Fundamentos teóricos, México. 

v ierte en comprensión mutu a. UNAM, 1998, p .87 

TEORÍA DE LA COMUNICACIÓN 
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CAPÍTULO 1 

La comunicac ión, es causada primord ialmente por el desa rro llo y la fuerza 

que tienen los actu ales medios, dando lugar a que se le d istribu ya una influenc ia 

de tipo soc ial y psico lóg ico, basándose en la neces idad que tienen el hombre de 

o rdenar su ambiente por medio de l conoc imiento y la informac ión. 

Entre los muchos tipos de comunicac ión; se destacan tres: 

1. La autocomunicac ión o monó logo, donde el emisor es su propio receptor. 

2. La interpe rsonal o diálogo, donde se pe rmite el camb io de roles entre 

emisor y recepto r pe rmitiendo mayor interrelac ión entre las partes que 

se comunican. 

3. Y la de los grandes gru pos o masas, considerada por el receptor como su 

fu ente princ ipal de info rmac ión y c redibilidad. Esta se ca racteriz a por 

que el mensa je es emitido por pocos y rec ib ido po r un número indefini­

do y heterogéneo de receptores. 

R 

R 

E=emi sor M=mensa je R=receptor 

1.2 DISEÑO Y COMUNICACIÓN 

Las diferentes disc iplinas de l diseño pueden se r interpretables por los receptores, 

a pa rtir de la teoría de comunicac ión de masas; éstas portan un mensaje y dan 

como resultado un proceso de comunicac ión, relac ionando la definic ión y la 

explicac ión del fenómeno de comunicac ión v isual; entre su proceso y los perso­

najes del mismo. La func ión comunicativa del diseño rad ica en su ca pac idad 

transformadora y explica tiva, tanto de lenguajes v isuales como verbales y se 

expresa en la relac ión de d iálogo que se establece entre emisor y receptor; su 

responsabilidad soc ial inc luye el contenido de los mensa jes, donde los objetos 

' lb1d P so asumen di fe rentes ro les depend iendo del med io de comunicac ión:3 



• Portadores de forma; como sensibilizadores visuales o táctiles que pre­

paran reacciones y estimulan reflejos motores. 

• Ocasiones de contacto intersubjetiva; portadores de mensajes funcionales 

y simbólicos cuyo lenguaje responde a actividades personales. 

• Materia de valoración; estimula o entorpece las formas de pensar y 

reaccionar, propicia originalidad o trivialidad, alineación o dominio. 

"Cada elemento del mensaje está al servi c io de esa intencionalidad, hay un cá lculo y 

un diseño previo destinado a cumplir con los requerimientos de la distribución y el 

consumo de la mercancía ... el sistema necesita de mensa jes para su fun cionami ento .. . 

el mensaje ti ene la función de reforza r la visión parc ial de la realidad, además de 

acentuar el encantamiento de las mercancías ... " 4 

El lenguaje personal del diseño parte del punto de comprensión de que los 

objetos tienen significado funcional, informativo y formativo; estos juegan un 

papel de entendimiento de la realidad, poniendo de relieve la existencia de tres 

polos fundamentales: la empresa, el diseñador y el público. Donde el diseñador 

es quien ejerce el papel de intermediario, enlazando la empresa y su público a 

través de los diferentes resultados de su tarea como comunicador. La relación 

entre la empresa, el diseñador y el público consumidor (receptor) constituyen un 

sistema interdependiente, operando recíprocamente una dialéctica de 

estimulación y necesidad al mismo tiempo5
• (Figura 1) 

Usuario 

Emisor 

Producto Diseñador 
del diseño 

----~ ~~~ 
Codificador Mensaje 

Medio 
difusor 

Transmisor 

Figura 1. Rel ac ión empresa diseñador y público 

Consumidor 

Receptor 

• El emisor o usuario del diseño, confirma la utilidad y la necesidad de 

recurrir a las diferentes variaciones del diseño. 

• El diseñador en términos de comunicación el codificador de los pro­

ductos y de los mensajes, es quien ejerce la interpretación creativa 

de los datos base, relativos a un propósito definido y su puesta en 

código inteligible. 

• El mensaje es el resultado material del diseño gráfico. Es un conjunto 

de signos extraídos de un código visual que son ensamblados según 

un cierto orden y sus reglas combinatorias. 

• El medio difusor es el canal por el cual circulan los mensajes gráficos: 'Prietocast i110. Dan iel. Diseño 

prensa escrita, cartel, libro, entre otros. v Comunicación, México, 

• El receptor de la comunicación visual y de los productos de la em- covoacán. 19s5.P n -12 

presa, es generalmente un segmento social, un grupo definido pre-

viamente por sus características tipológicas: económicas, sociales, ' Costa. Joan imagen 

cu 1 tura 1 es, etc. E 1 destinatario de 1 os mensajes es e 1 factor que Didáctica. España. cAEC. 1994_ 

realimenta el proceso de comunicación. p. 10-11 

TEORÍA DE LA COMUNICACIÓN 
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CAPÍTULO 1 

Los objetos d iseñados son portadores de lenguaje, por tanto han de se r estu­

di ados como signos, y en tanto signos quedan insertos en los med ios mas ivos de 

comunicac ión. Siendo la d isc ip lin a que permite analizar los elementos de la 

comunicac ión audiov isual, la semiót ica quien ayuda al estudio de todos los sig­

nos o elementos que integran un mensa je establec iendo una relac ión entre los 

elementos de signi f icac ión y los procesos cu lturales. El d iseño al fo rm ar parte de 

un sistema de comunicac ión se encuentra inc luido dentro de su proceso, impli­

cando la ex istenc ia de un objeto o señal que a través de un emisor se transmite 

a un destinatari o o recepto r. (Figura 2) . 

Objeto 
o señal --.¡-...~ Emisor ---1-... .. Destinatario 

Figura 2. Sistema de comuni cac ión 

Los signos monósemicos, son aquellos que poseen un so lo sentido y los 

signos po lisémicos, los que en su significante adquieren d ive rsos sentidos. El 

ca rácter po lisémico de un lenguaje inc luye va lo res meramente desc ripti vos que 

pretenden objetividad (denotac ión), va lo res subjetivos, éti cos, estét icos, religio­

sos, en los cuales se fund a el proceso poético de los diseños (connotac ión) y se 

pueden inc luir los va lo res tendientes a la acción . 

La comprensión del significado de los signos se logra med iante el conoc i­

miento de los códigos que permiten a emisores y receptores entender su relac ión 

con los objetos. Mientras que la semióti ca se sirve de l lenguaje de los signos 

para hab lar de estos, aplicando d imensiones mu y concretas de ellos aparec ien­

do así, tres aspectos d istintos de la semiótica que poseen su prop ia fin alidad: la 

sintax is, la semántica y la pragmática . Sin embargo, cada uno de ellos implica a los 

demás, puesto que todos suponen distintas maneras de hacer referencia al proceso 

semiótico. (F igura 3). 

SINTAXIS 

Estudia la estruct ura 
lógica del lenguaje. 
Posible relación formal 
de unos signos con 
otros. 

SEMÁNTICA 

Estudia su contenido 
significativo y sus 
posibles relaciones entre 
los signos visuales con 
objetos o ideas a los que 
son aplicab les. 

Figura 3. Aspectos de la semi ótica 

Siguiendo a Ch. M orri s se puede afirmar que: 

PRAGMÁTICA 

Estudia las posibles 
relaciones de los signos 
con sus interpretes. 

• Sintaxis. Estudio de las relac iones sintácticas de los signos entre si, hac ien­

do abstracc ión de las relac iones de los signos con los objetos o con los inter­

pretes. Da un conjunto de reglas para manipular los diversos signos y lenguajes. 



• Semántica. Se ocupa de la relac ión de los signos con sus des ignata, y 

por ello, con los objetos que pueden denotar o que de echo denotan. 

Estudia su contenido significat ivo ocupándose de las relac iones ex isten­

tes entre las palabras y las cosas o los sentidos que adquieren. La semán­

tica presupone a la sintaxis aunque pueda presc indir de la pragmática . 

• Pragmática. Es la c iencia de la rel ac ión de los signos con sus interpretes 

y se ocupa de los aspectos bióticos de la semios is, es deci r, de los fenó­

menos psico lóg icos, b io lóg icos y soc iológ icos que se presentan en el 

fun c ionamiento de los signos. Analiza las actividades determin adas po r 

el lenguaje en la comunidad de hablantes. 

Según Ch. Morris, e l proceso semiótico supone tres elementos impo rtantes: 

el vehículo sígnico, el designatum y el interprete. (Figura 4). 

INTERPRETE 

El efecto que produce 
hasta convertirse en 
siqno. 

DESIGNATUM 

Aquel lo a lo que el sig no 
se refiere . 

VEHÍCULO SIGNICO 

Lo que actua como signo. 

Figura 4. Elementos de un proceso semi óti co 

Los signos están reg idos por reg las espec if icas constituidas en un código, el 

cual va a reg ir las relac iones ex istentes entre los d ife rentes signos, con la corre­

lac ión entre el plano de la expres ión y el plano del contenido; correlac ión con­

vencional aunque no arbi t rari a: lo arbitrario es la relac ión de la significac ión. 

Po r lo tanto se dice que un signo jamás representa a un objeto, pero si 

constitu ye un acto de referente, siempre que el código le muestre al intérprete a 

qué c lase de objeto pertenece dicho significante. Los valo res del signo se estu­

dian en tres planos diferentes: 

• Significante; relati vo al análisis de las propiedades formales (tipo logía y 

materia). Es el estud io sintáctico; su materi a la constitu yen las ca racte­

rísti cas de los signos sin atender a su significado. 

• Significado; conc iern e al análisis de los facto res icono lóg icos que con­

figuran al objeto, inc lu ye el estilo, el gusto, las intenc iones, las asp ira­

c iones. Es el aspecto semántico o del estudio de los signos al que perte­

nece la relac ión entre ellos con lo que denotan. 

• Función; correspondiente a la relac ión de los signos con emisores y 

receptores en su aspecto pragmático. 

Las fun c iones fundamentales de la semiótica, según el análisis o riginal de 

Jakobson aplicado por J. Llovet da o rigen al siguiente esquema (Figura 5): 
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METALINGUISTICA 

EMOTIVA - FÁTICA - POÉTICA - FATICA - CONNOTATIVA 

REFERENCIAL 

Figura 5. Func iones de la semi óti ca 

Donde: 

• Emotiva; define las relaciones entre el emisor y el mensaje pues al comuni­

car, expresa una actitud determinada respecto del objeto de la comunicación. 

• Fática; cuyo objetivo es asegurar el contacto entre los sujetos del proce­

so comunicativo. 

• Poética; también llamada estética, concerniente al valor plástico del mensaje. 

• M etalingüística; consiste en la definic ión del sentido de los signos a 

partir de otro sistema conceptu al. 

• Referenc ial; define las relac iones entre el mensaje y su objeto . 

• Connotativa; relativo a las relac iones entre el mensaje y su recepto r. 

El cód igo, es una condic ión necesa ri a para la ex istenc ia del signo. En el 

sistema de signo de comunicac ión se encuentran las señales, que son una va­

ri ante de los signos cuyo princ ipal objetivo es evoca r una acc ión, modifica rla o 

hacer que alguien des ista de real iza rl a. Una seña l só lo se enca rga de alentar la 

presenc ia que representa, sin emplea r ninguna relac ión de significados. 

La comunicac ión es inseparable al d iseño, este puede ser explicado a pa rt ir 

de los elementos de l proceso comunicativo, todo diseñador cumple una func ión 

expres iva contenida en la informac ión transmit ida por el objeto; mientras que la 

func ión comunicativa del d iseño determin a que éste no queda limitado al texto 

de los objetos sino que imp lica necesa ri amente al contexto en el que se da, 

siendo esta relac ión la que pe rmite hacer resa ltar los contenidos específicos de 

los objetos mientras que su c larid ad y prec isión dependen del conoc imiento que 

tenga el d iseñador de l ento rno soc ial6 . 

1.3 COMUNICACIÓN GRÁFICA 

La planeac ió n y prod ucc ión de la comunicac ión gráf ica es la acti v idad de 

estu d io de l dise ño que, como di sc iplina estud ia el com po rtami ento de las 

fo rm as, sus comb in ac io nes, su coherenc ia asociati va , sus pos ibilidades fun­

c ionales y sus va lo res estéti cos captados en su integ rid ad, o ri entados hac ia la 

reso lución de pro blemas de la comunicac ión. Puede ca racteri za rse como 

un a fo rm a específ ica de arte y poéti ca, como tal respo nde a un a func ió n 

' Vitchis. Luz detcarmen. determin ada: la comuni cac ión gráfi ca; es dec ir, proyecta los mensajes que e l 

op cit P s1 hombre requiere para establ ece r un o rden con signi ficados donde la ta rea 

CAPÍTULO 1 



esenc ial del diseñador, consiste en una transfo rma c ión del entorno que se 

expresa en objetos gráficos, que por extensión modifi can al hombre. 

A la comunicación gráfica conciern en diversos fenómenos, la interrelación 

de estos proporcion an el ob jeto de estudio de la disciplina: 7 

• Fenómeno de comunicac ión gráfica: Comprendido por el emisor exte r­

no, necesidad, contexto, diseñador, medio, em isor interno, mensa je, me­

dios de comunicac ió n visual, condi c io nes c ultura les, ambie nte 

perceptual, relac iones entre el mensaje y las referenc ias de la rea lidad 

material o imagin ari a, el receptor y las posibles respuestas que propor­

c iona al emisor extern o, al medio o al contexto. 

• Fenómeno de percepción visual: Integrado por la rea lidad percibida, el 

sujeto preceptor, las formas de representac ión y organización mental de 

las percepciones, la f ij ac ión de la percepc ión, los destinos de las per­

cepc iones y la estructura relac ional. 

• Fenómeno de configurac ión o representación: Inc luye la rea lidad mate­

ri al y la rea lidad imag in aria, las medic iones de la representac ión, la 

intención y el contenido, las presuposiciones del contexto, las conven­

c iones culturales, las etapas de representac ión, los grados de iconicidad 

y los grados de configurac ión. 

• Fenómeno de semiós is: Estab lece la correlac ión entre las sustancias y 

formas de expres ión (s intácticas), las sustancias y formas del con ten ido 

(semánticas) y las sustanc ias y formas de la interpretación (pragmática). 

• Fenómeno de producción: Procedimientos sistemáticos para que un pro­

yecto de comunicac ión gráfica sea reproducido y devenga comunica­

ble, relac iones con la técnica y la tecno logía. 

• Fenómeno de valoración: Estab lece los vínculos disciplinarios entre la 

lóg ica funcional del valor de uso, lógica del valor de cambio, lóg ica del 

ca mbio simbó lico y la lóg ica del valor-signo. 

1.3.1 NOCIONES BÁSICAS DE LA COMUNICACIÓN GRÁFICA 

1.3.1.1 SEMIÓSIS 

Semiósis es la posibilidad de uso de los signos; se refie re a una característica 

fundamental del comportamiento humano, la capac idad de evoca r, representar 

o referi rse a algo; todas ellas, relac iones entre el significa nte y el significado 

comprendidas en el signo. Es el proceso med iante el cual los elementos formales 

func ionan como signos susceptibles de interpretación que permiten explicar tanto 

la configurac ión de cualquier mensa je visual como su comportamiento soc ia 1 en ' Vilchis. Luz del carmen. 

tanto objeto de significac ión desde sus tres pos ibles dimensiones: sintáctica, se- DiseñoUniversodeconocimien ro. 

mántica, pragmática. Esto es fact ible en la c lasificac ión elemental de los signos México. uNAM, c 1aves 

por nive les de semantizac ión: latinoamericanas, 1995, p 36-37 
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• Signos indéx icos. Aquellos que significan un a so la idea u objeto. 

• Signos caracte rizadores. Aquellos que sign ifican una pluralidad de co­

sas y pueden combinarse en diversas formas que exp liquen o restrinj an 

el alcance de su ap licac ión. 

• Signos universales. Aquellos signos que pueden significar cualquier cosa cuyas 

relaciones son abiertas a cualquier signo y tienen implicac iones generales. 

1.3.1.2 TEXTO 

Unidad pertinente de comunicac ión, por el cual no se comprende al signo aislado 

ni un conjunto de signos, sino un bloque estructurado y coherente de signos que 

comprende las intenciones comunicativas de un diseño visual, cuyos elementos 

art iculato rios son ind isce rnibl es en v irtud de que constituyen una estrategia de 

comunicación y tiene intenciones pragmáticas específicas: desarticularlo equi­

va ld ría a la confusión del mensa je. Se habla de la comprensión del texto desde 

las propiedades sintácticas y perceptivas de la imagen a partir de los conceptos 

de unidad y coherenc ia, bajo estos términ os, se puede elabo rar el análisis tex­

tu al desde las teorías de: 

• Alfabetidad v isual: análisis de la imagen por las relac iones sintáct icas 

de los signos que la integran. 

• lconismo: análisis de la imagen en su relación con la realidad. 

• lsotopías: análisis de la imagen a partir de imágenes equiva lentes en un 

espac io determin ado. 

1.3. 1.3 CONTEXTO 

Se refiere a la realidad que rodea un signo, un acto de percepción visual o un discur­

so. El contexto se constituye por todas las med iac iones visuales o no visuales de 

expres ión, as imismo en una totalidad, por la situación completa que rodea a una 

imagen y que determina el sentido. En la comunicac ión gráfica vincula los rasgos 

principales y la acción visual de los participantes, los objetos relevantes, los aconte­

c imientos no visuales y no personales y el efecto que producen. 

El complejo contextual se integra de la siguiente forma: 

• Contexto visual. Elementos preceptúales internos o externos al discurso. 

• Contexto discursivo. Abarca e l sistema universal de signifi cados 

a l que pertenece un discurso o un géne ro y que determin an su 

sentido de va 1 idez. 

• Contexto de situ ac ión. Circunstancias particulares que rodean un dis­

curso v isual , espacio-tiempo de l d iscu rso, generado por él mismo y or­

ganizado con respecto al receptor, se subdiv ide en situac ión inmediata 

y situ ac ión med iata. 



• Contexto reg ional. Espac io cognosc itivo dentro del cual un signo v isual 

funciona en determin ados sistemas de significac ión, puede distinguirse 

zona, ámb ito y amb iente. 

• Contexto emoc ional. Aspectos afectivos que se relacionan con el o con 

los significados que presenta o implica un discurso vi sual. 

• Contexto cultural. Elementos y situ ac iones relac ionados con el modo 

de v ida, háb itos, costumbres, conoc imientos y vínculos valo rati vos. 

1.3.1.4 CAMPO SEMÁNTICO 

Para definir el campo semántico hay que distinguir primero el campo léx ico, el 

cual se refiere a todas las palabras que designan un mismo secto r de la rea lidad, 

mientras que el campo semántico, más complejo, implica las categorías, con­

ceptos y signos v isuales que marcan el perímetro y el sentido de un fragmento de 

la rea lidad o del conoc imiento, siendo este del que se parte para comprender los 

d iferentes fenómenos de la comunicac ión gráfica. 

1.3.1.5 FUNCIÓN 

Desempeña una serie de func iones o va ri ables dependientes del concepto a 

comunica r, por parte de l diseñador, el texto y el contexto. 

• Func ión refe renc ial: formul ac ión intelectiva y objetiva de un mensa je 

en relac ión con su referente. 

• Func ión emotiva: transmisión de las actitudes afectivas y subjetivas del 

emisor interno respecto al referente. 

• Función comunicativa: semántica y pragmáti ca, determin a las pos ibles 

interpretac iones que el receptor haga del mensa je. 

• Función expres iva o poética: res ide en las cualidades plásticas y estéti­

cas del d iscurso v isual. 

• Func ión metalingüística: indica aquellos códigos que se utilizan para 

refe rirse a lenguajes-objeto. 

• Func ión fática: enfatiza el mensa je po r medio de recursos de red undan­

c ia, reiterac ión, remarcac ión, repetic ión de algún elemento para captar 

la atenc ión de l recepto r. 

1.3.1.6 DISCURSO 

El discurso es la unidad máx ima de determin antes del texto v isual; cond ic iona­

das no pueden encontrar más que en ellas mismas su efi cac ia. 

Dentro de la comunicac ión gráfi ca se pu eden establ ece r los siguientes 

tipos de d iscursos. 
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• Discurso publicitario: integra relac iones de la imagen d iseñada con el 

pensamiento mercant il, mani festándose en las formas de expres ión de 

la pu blic idad y sus f ines se relac ionan con la promoción de aquellos 

objetos, productos o se rvic ios entend idos como mercancías o la promo­

c ión de y para personas. 

• Discurso propagandístico: integra las relac iones de la imagen diseñada 

con el pensamiento po lítico y sus fines se enfocan a la persuas ión, pro­

moc ión de las ideas; su objetivo, su fo rma de respuesta se manifiesta en 

el voto o partic ipac ión prose liti sta. 

• Discurso educativo: integra las relac iones posib les de la imagen diseña­

da con fi nalidades de comunicac ión didácti ca enfocadas a la disciplina 

que comprende todas las ve rtientes de aprend iza je, la respuesta de los 

receptores se encuentra en la modificac ión tangible de conductas. 

• Discurso plástico: imagen diseñada con el pensamiento estético y lúd ico, 

se inse rta en las artes v isuales como parte de la denomin ada gráfica. 

• Discurso orn amental: integra las relac iones de la imagen diseñada con las fun­

ciones de ornato, se relaciona con las artes decorativas y los oficios artesanales. 

• Discurso perverso: se manifiesta en todos aq uellos géneros de comuni­

cación gráfica que causan intenc ionadamente un daño -visual, moral 

o intelectu al- a los receptores corrompiendo sus fin es hab itu ales, com­

prende la comunicac ión: amarilli sta, vio lenta, morbosa y porn ográfi ca. 

• Discurso híbrido: son aquellos que resultan de la unión de dos discur­

sos de di fe rente naturaleza, se consideran confusos en tanto que hay 

una mezc la de intenc ionalidades lo cual se traduce en la pos ible frag­

mentac ión tanto de l mensaje como de sus resultados. 

1.3. 1. 7 CóDIGOS 

Los códigos se defin en y c las ifican mediante la combinac ión de reg las bás icas 

prefij adas; los elementos pe rtinentes de los códigos se denominan signos y sus 

propias cond ic iones pos ibilitan la articu lación de mensajes. 

" Los cód igos se definen, como las reg las de elaborac ión y combinac ión de los elemen­

tos de dicho lenguaje. Sea el caso del id ioma que ut ili zamos, las reglas de morfo logía 

y de sintax is t ienen la función de enseñarnos lo básico para poder usar ese recurso de 

comunicac ión .. . son conjuntos de ob l igac iones dest inados a posibili ta r la comuni ca­

c ión entre ind ividuos y entre grupos, dentro de una determinada formac ión soc ial" 8 

Los cód igos son la base de la elaborac ión del diseño de mensajes, que apuntan 

a inc idir en los códigos conductuales, ya sean estos pa ra reforza rlos o transfor­

marlos. En la comunicac ión gráfica se encuentran los siguientes códigos:9 

• Códigos morfológicos: comprende tanto los esquemas formales abstractos 

' tbidem.p57 - líneas, conto rn os, etc. - , como los e lementos fo rm ales fi gurati vos 

' tbidem -viñetas, ilustrac iones-. 



• Código cromático: comprende los esquemas de color que son adjudi­

cados a un determinado diseño, tienen referenci as culturales, específi­

cas regidas por el tiempo y región. 

• Código tipográfico: comprende todos los textos caracterizados por la 

elección de tamaño, valor, grano, forma y orientación de los caracteres, 

incluye también la elección de signos o de configuraciones, estructuradas 

o estilizadas. 

• Código fotográfico: comprende todas las imágenes que se caracterizan 

por el tipo de encuadre, escala tonal , grado de definición, tramados y 

textura y grados de iconicidad. 

No se deben confundir los códigos de elaboración de mensajes con los có­

digos conceptuales que son los conjuntos de obligaciones que rigen los actos de 

diferentes grupos dentro de una clase social; sea del diseñador o del receptor, si 

no más bien hay que relacionarlos. 

1.3.2 HERRAMIENTAS DE LA COMUNICACIÓN GRÁFICA 

Los elementos o herramientas visuales de la comunicación gráfica pueden usar­

se con intenciones muy complejas, pues forman la materia prima de la informa­

ción visual constituida por elecciones y combinaciones selectivas que tienen la 

capacidad de transmitir información de una manera fácil y directa dando a co­

nocer mensaje comprensibles sin esfuerzo para cualquier tipo de receptor. 

Las herramientas de la comunicación gráfica son: 10 

1.3.2. 1 PUNTO 

Es la unidad mínima e indivisible de la comunicación visual, su potencial expre­

sivo o significativo puede establecerse a partir de la unidad misma o en agrupa­

ciones racionadas, en palabras de O.A. Donis: 

"se concibe como punto a algo que pueda servir de referencia o como un marcador de 

espacio ... cualquier punto tiene una fuerza vi sual grande de atracc ión sobre el ojo, tanto si 

su existencia es natural, como si ha sido colocado ahí por el hombre con algún propósito" .11 

Dos puntos constituyen una herramienta para la mediación del espacio en 

el entorno o en el desarrollo de cualquier clase de plan visual, y cuanto más compli­

cadas sean las mediciones necesarias en un plan visual, más puntos se emplearan. 

Los puntos se conectan y por tanto son capaces de dirigir la mirada . Por 10 o. A . Dandis. Las1n 1ax1sde 

medio del punto se pueden describir; líneas, contornos, texturas, volúmenes 1a 1magen. 1n1roducc1óna1 

e incluso puede ser un recurso en las posibilidades de combinación de alfabe10v1sua1. Barcelona. 

pigmentos. En gran cantidad y yuxtapuestos crean la ilusión de tono o color Gus1av0Gi11;,2000.p.55 

que es el hecho visual en que se basan los medios mecánicos para la repro-

ducción de cualquier tono continuo. " lbidem. P 55 
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12 /dem, p. 56 

13 /bidem, p.57 

" /bid, p.60 

CAPITULO 1 

1.3.2.2 LíNEA 

Cuando los puntos están muy cercanos entre sí, no puede reconoce rse indivi­

dualmente, aumenta la sensac ión de direccionalidad y la cadena de puntos se 

convierte en otro elemento visual d ist intivo: la línea, a partir de esta se pueden 

definir longitudes, alturas, elaborar texturas e inc luso se puede dar forma a los 

volúmenes; Donis define a la línea como: 12 

"un punto en movimiento o como la historia del movimiento de un punto" 

Puede ser la oposición secuencia l de varios puntos en el espac io que cuenta 

con una gran energía, nunca es estática, es infat igab le y el elemento visual por 

exce lenc ia del boceto y la previsualización, es precisa; tiene una dirección y un 

propósito, cumple algo definido por eso puede ser rigurosa y técnica y servir 

como elemento primordial de los diagramas de la construcc ión mecánica y la 

arquitectura, puede se r muy flexib le e indisc iplin ada, delicada, ondulada o au­

daz y burda, inc luso en manos del art ista o diseñador puede ser vacilante, inde­

c isa interrogante cuando es solamente un prueba visual, puede ser personal adop­

tando la forma de curvas nerv iosas. Tanto si se usa flexible y experimentalmente 

como si se emplea con rigor y mediciones. Es el elemento bás ico del dibujo y 

sirve al diseñador para visualizar físicamente una imagen determinada. 

El elemento visual de la línea se usa mucho para expresa r la yuxtaposición 

de dos tonos, se emplea muy a menudo para describir esa yuxtaposición y cuan­

do así se hace es un procedimiento art ific ial. 

1.3.2.3 CONTORNO 

Existen tres contornos básicos; el cuad rado, el círculo y el triángulo. Cada uno 

de ellos tiene su carácter específico y rasgos únicos, atribuyéndose le una cantidad 

de significados, a veces med iante la asoc iación, otras mediante una descripción 

y otras a través de nuestras propias percepciones psicológicas y fisiológicas: 13 al 

cuad rado se asoc ian significados de to rpeza, honestidad, rectitud y esmero; al trián­

gulo, la acc ión, el conflicto y la tensión; al círculo, la infinitud, la ca lidez y la protec­

c ión. Todos los contornos básicos son fundamentales, figuras planas y simples que 

pueden describirse y construirse fácilmente. A partir de éstos se derivan, me­

diante combinac iones y variaciones in acabables, las fo rmas fís icas de la natura­

leza y de la imag inac ión del hombre. 

1.3.2.4 DIRECCIÓN 

Todos los contornos básicos expresan tres direcciones visua les elementales y 

signifi cativas: 14 el cuad rado, la horizontal y la vertical, el tri ángulo, la diagonal, 

el círculo, la curva: cada uno tiene un fuerte sign ificado asoc iat ivo y es una 

her rami enta valiosa para la confección de mensajes visuales. La referen c ia 



ho rizontal-ve rti ca l constituye la refe renc ia primari a del hombre respecto a su 

b ienestar y su maniobralidad. Su significado bás ico no só lo ti ene que ve r con la 

relac ión entre el o rganismo humano y el ento rno, sino ta mbién, con la estab ili­

dad en todas las cuestiones v isuales. La d irección d iagonal tiene como referen­

c ia d irecta a la idea de estabi lidad, en la formul ac ión opuesta, es la fuerza 

d irecc ional más in estab le y en consec uenc ia, la fo rmul ac ión v isual más 

provocadora. Su significado es amenazador y cas i literalmente subve rsivo. Las 

fuerz as d irecc ionales curvas tienen significados asociados al encuadramiento, la 

repet ic ión y el ca lo r. 

1.3.2.5 TONO 

Las va ri ac iones de luz, también ll amado tono constitu ye el med io con que se 

d istinguen óptica mente la info rm ac ión v isual del ento rn o, es dec ir, vemos lo 

oscuro por que esta próx imo o se superpone a lo c laro y v iceversa. Cuando se 

hab la de tonalidad en el grafi smo, se refiere a un a c lase de p igmento, p intura o 

nitrato de p lata que se usa para simular el tono natural. Entre la luz y la oscuridad 

de la naturaleza hay c ientos de grados tonales d istintos, pero en las artes gráfi cas 

y en la fotografía esos grados están muy restrin gidos, basta dec ir que la esca la 

tonal más usada entre el p igmento b lanco y el p igmento negro, se descomponen 

en trece grados. La manipulac ión de l tono mediante la yuxtapos ic ión amino ra 

considerablemente las limitac iones tonales relac ionadas al prob lema de compe­

tenc ia en la copia tonal de la naturaleza . 

El tono es uno de los instrumentos de que d ispone el v isualizador para ind ica r y 

expresa r esa d imensión. La claridad y la oscuridad son importantes para la percep­

c ión del ento rno que se acepta una representac ión mocromática de la rea lidad, 

mientras que la sensib ilidad tonal, necesaria para nuestra supervivenc ia; pues gra­

c ias a ella vemos el mov imiento inesperado, la profund idad, la distanc ia y otras 

referencias ambientales, el va lo r tonal es otra manera de descri bir la luz. 

1.3.2.6 COLOR 

M ientras el tono esta relac ionado con aspectos de la superv ivenc ia y es pa rte del 

o rganismo humano, el co lo r ti ene un a afinidad más intensa con las emoc iones. 

Es necesa rio para la c reac ión de mensajes v isuales ya que se encuentra ca rgado 

de info rmac ión y es una de las experi enc ias v isuales más penetrantes; constituye 

una va liosa fuente de comunicac ión v isual engloba en una amplia categoría de 

significados simbó licos. 

" El co lo r es un fa ctor im portante y se em plea para dar v ida e interés, fu erza y valor al 

impreso: resa ltar una frase, pa labra o i lustrac ión; atenuar c iertos detal les pesados con 

el f in de equi l ibrar el con junto; interpretar m ejor un determ inado tema; representar lo 

m ás fi elmente pos ible un ob jeto, paisaje, etc. , con sus co lo res naturales ... " 15 
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15 Enciclopedia: La compos1· 

ción en las artes gráficas. Tratado 

tecnológico con pro fusión de 

ilustraciones y ejemp los 

gráficos. Tomo dos. España, 

Edebé, 1974 . p 104 

TEO RÍA DE LA COM UN ICACIÓ N 



26 

" Küppers . Harald, Fundamento 

de la teorla de los colores. Bar-

celona, Gustavo Gilí, 1995. p. 11 
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comunicación visual en museos 

v exposiciones, México, UNAM-
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El color sólo es un fenómeno perceptual que s debe al c romatismo, pues 

absorbe y refleja las ondas de luz presentándose en el transcurso de reflejo y el 

ojo, y donde esta presenta dos particulares: la temperatu ra y la longitud de onda. 

Solamente la forma de energía radiante comprendida ent re 380 y 780 milimicras 

tiene la propiedad de estimular la retina del ojo humano, provocando la sensa­

ción que llamamos luz blanca. Se conocen dos tipos de co lor: 16 el de luz que se 

encuentra en el ambiente (procedimiento aditivo) donde a partir de un área 

oscura los co lores se iluminan dando la mezcal de dos colo res como resultado 

uno más luminoso, teniendo como base al rojo, verde y azul y los de pigmento 

(procedimiento substractivo) a partir de una base blanca donde filtran la luz 

absorbiendo unos colores y reflejando o dejando pasar otros, mezclar dos colo­

res a partir de este sistema da como resultado uno menos luminoso teniendo 

como base al magenta, cian, amarillo y negro. Manuel López Monrroy habla 

sobre las características del color cuando menc iona: 17 

" La cualidad que nuestro cerebro interpreta como co lor es en realidad una diferen­

c ia en las long itudes de onda de la lu z. Lo que nu estros o jos ven como lu z blanca 

es la mezc la de rad iac iones luminosas diferentes. La long itud de onda de la lu z 

v isibl e está ent re los 380 y los 780 nanómetros (nm) ... la posición de la luz en el 

espect ro determina su co lor. El número de co lores que puede ser sepa rado o iden­

tificado es convenc iona l pero es posible distinguir con c laridad ro jo, naranj a, ama­

rillo, verde, az ul y viol eta." 

Las teorías sobre el co lor, abarcan tres dimensiones que pueden definirse 

y medirse en: 18 

• Matiz, es el color mismo o croma, existiendo mas de cien. Cada matiz 

tiene ca racterísticas propias ya que los grupos o categorías de colores 

comparten efectos comunes. Hay tres matices primarios o elementos: 

amarillo, rojo, azul; cada uno de ellos representa cualidades fundamen­

tales como son: el amarillo es el co lor que se considera más próximo a 

la luz y el calor; el rojo es el más emocional y activo; y el azul es pasivo 

y suave: el amarillo y el rojo ti enden a expandirse, el azul a contraerse. 

Cuando se asocian en mezclas adquieren nuevos significados. El rojo, 

que es un matiz provocador, se amortigua al mezc larse con el azul y se 

activa al mezc larse con el amarillo. Los mismo cambios en los efectos 

se obtienen con el amarillo que se suaviza al mezclarse con el azul. 

• Saturación, se refiere a la pureza de un color respecto al gris, el co lor 

saturado es simple, cas i primitivo y ha sido siempre el favorito de los 

artistas populares y los niños; carece de complicaciones y es muy 

explicito, se compone de matices primarios y secundarios. Los colores 

menos saturados apuntan hac ia una neutralidad cromática e incluso un 

acromatismo y son sutiles y tranquilizadores . Cuanto más intensa osa­

turada es la coloración de un objeto visual o un hecho, más cargado 

esta de expresión y emoción . Lo informativo da lugar a una elección de 

color saturado o neutralizado que depende de la intenc ión . 



• Acromática, se refiere al brillo, que va de la luz a la oscuridad, es decir, 

al valor de las gradaciones tonales. El aumento y disminución de la 

saturación pone de relieve la constanc ia del tono y demuestra que el 

co lor y el tono coexisten en la percepción sin mod ifica rse uno al otro. 

La posimagen o imagen persistente es el fenómeno visual fisiológico que 

ocurre cuando el ojo humano se ha fijado durante cierto tiempo sobre una infor­

mac ión v isual cualquiera, parece reacc ionar con un comportamiento tonal idén­

tico al de un pigmento. La posimagen negativa de un co lo r produce un co lo r 

complementario o su opuesto exacto. Cuando mezc lamos dos co lores comple­

mentarios, ro jo y verde, amarill o y púrpura, no so lo se eliminan entre sí, sino 

que también producen un tono med io de gris en el producto final. 

"La fi jac ión de una ga ma de co lor cond uce a una adaptac ión de l órgano de la vista . La 

intens idad de la sensac ión de co lo r se va red uc iendo cont inuamente . Observa mos qu e 

e l estímulo de color, físicamente inva ri able, produce de fo rma continuada sensac iones 

de color cambiantes. Si a l cabo de un tiempo prudencia l apartamos la vista de un 

campo da color a una superfi c ie blanca, apa rece e l co lo r de imagen persistente. Pero si 

volvemos la vista del campo de co lo r fij ado a otro campo de co lo r, e l color de la 

imagen persistente se mezc la con aqu e ll a sensac ión que ha sido despertada por el 

estímul o de color ex istente ." 19 

D ado que la percepc ión del co lor es la parte simple más emotiva del proce­

so visual, tiene una gran fuerza y puede emplearse para expresa r y reforzar la 

informac ión visual. El co lo r no so lamente tiene un significado universa lmente 

compartido a través de la experiencia, también un va lor independiente informa­

tivo a través de los sign ificados que se le adscriben simbó licamente, a parte del 

significado cromáti co altamente transmisible. 

1.3.2. 7 TEXTURA 

La textura es el elemento v isual que sirve para est imul ar otro sentido; el tac­

to. La textura se aprecia y reconoce ya sea med iante el tacto, la v ista o ambos 

sent idos. Cuando hay un a textura rea l, coex iste n las cualidades táctiles y óp­

ticas, no como el tono y el co lo r que se unifica n en un va lor comparable y 

uni forme, sino po r sepa rado y permitiendo una sensación individu al a la 

vi sta y al tacto, aunque se proyecten ambas se nsac iones en un significado 

fuertemente asociativo. 

La textura es un fenómeno de la percepción visual , que como e l co lo r, 

permite d iferenc iar objetos, personas y ambientes. Esta debe a la in c idenc ia 

de la luz sobre las diferentes superfi cies la posibilidad de percibirla. La textu­

ra es la repetición de un a forma ya sea gráfica o física con una constante de 

o rd en. Se encuentra re lac ion ada con la composic ió n de una susta nc ia a tra­

vés de va ri ac ion es diminutas en la superficie del materia l sirvi endo como 

expe ri enc ia sensitiva y enriquecedora . 
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El conoc im ie nto po r m edio de la exper ien c ia se nso ri a l permite a l 

di señado r tomar las refe renc ias de sus parti cul ar idades (análisis estru ctural 

de la form a), para después deri va rl as a sopo rtes gráficos como un recurso 

más de su represe ntac ión. 

El hombre ti ene un a ex peri enc ia táctil míni ma e in c lu so un tem o r a l 

contac to; e l sentido de l tacto c iego qued a r igurosamente restrin g id o en 

los v id entes, ya qu e ex iste un a experi enc ia táctil limitada y muchas veces 

no sabemos reconoce r un a textura basa ndo exc lusivamente un signi f icado 

en lo que vemos. 

1.3.2.8 ESCALA 

Todos los elementos v isuales ti enen ca pac idad pa ra mod ifica r y definirse un os 

a ot ros, este proceso es en si mismo e l e lemento ll amado esca la, do nde, 

expli ca D. A . Donis:2º 

"se estab lece lo grande a través de lo pequeño y donde se pu ede ca mb iar toda la 

esca la con la introducc ión de otra mod if icac ión v isual". 

Es pos ib le establece rl a no só lo mediante e l tamaño relati vo de las c laves 

vi suales, sino tambi én mediante relac iones con el ca mpo vi sual o e l ento rn o, 

siendo los resultados v isuales fluid os y nun ca abso lutos, pu es son someti dos 

a muchas va ri ables modif icado ras convirtiéndose en parte esenc ia l para la 

estru cturac ión de los mensa jes vi suales ya que este efecto puede extende rse 

a todas las manipulac iones del es pac io, por ilu so ri as que sean. La esca la 

suele utilizarse en pl anos y mapas para representar un a medi c ió n proporc io­

nal rea l. La medic ió n es una parte integ rante de la esca la, pero no resulta 

c ru c ial. M ás importante es la yu xtapos ic ión, pero e l facto r m ás dec isivo es e l 

establ ec imiento de la esca la en la med id a del hombre mismo, ya que todo va 

en fun c ió n del tamaño medio de las pro po rc iones humanas . 

Ex isten fó rmul as proporc io nales sobre las que se basa una esca la; 

siendo la más famosa la sección áurea, que se obti ene biseca ndo un cuadro 

y usa ndo la d iagon al de un a de sus mitades como radio para ampli ar las 

dimensio nes del cuad rado, hasta conve rtirlo en " rectángulo áureo". 

1.3.2.9 DIMENSIÓN 

La representac ión de la dimensión o representac ión vo lumétri ca en fo rm atos 

v isuales b idimensionales depe nde tambi én de la ilusión, pero en ningun a de 

las represe ntac iones bidimensionales de la rea lidad ex iste un vo lumen rea l; 

este sól o está implíc ito. La ilu sió n se refu erza de numeros as cualidades, pero 

e l arti f ic io fund amental para simul ar la dimensión es la convenc ión técni ca 

de la perspectiva, donde los efectos pueden intensif ica rse mediante la m ani -

'° º A. Dandis oµ c11 P 11 pul ac ión tonal de c larosc uro, énfas is a base de lu ces y sombras. 
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La perspectiva tienen diversidad de reg las y usa la l ínea para c rea r sus 

efectos, pero su intenc ión última es producir una sensac ió n de rea lidad. Es e l 

e lemento dominante en cua lquier materi al visual relacionado con el vo lu ­

men tonal y rea l, tratándose de un problema muy complejo que requiere la 

capacidad de previsualizar y planear a tamaño natural. 

El diseño y la proyección de un mater ial visual tridimensional, exige 

muc hos pasos para idea r y proyectar las posibles so luc io nes, en primer 

lu ga r esta e l boceto, que sue le hace rse en perspectiva; en segundo luga r 

están los dibujos de trabajo rígidos y mecánicos; y por último la const ruc­

c ión de una maqu eta para la visualización del aspecto que tendrá e l objeto 

un a vez termin ado. 

1.3.2.10 MOVIMIENTO 

El movimiento es probablemente un a de las fuerzas visuales más predomi­

nan tes en la expe ri encia humana, a nivel fáctico só lo ex iste en todo aq uello 

que se visualiza con algú n componente de movi mi ento . La sugestión de 

mov imiento en formulaciones visuales estát icas es más difícil de conseguir 

sin distorsionar la rea lidad, pero esta implíci ta en todo lo que ve mos ya que 

deriva de nu estra expe ri enc ia completa de mov imiento, esta acc ión impl íc ita 

es la información v isual estát ica de una manera a la vez psicológica. 

El mundo para li zado y conge lado es lo mejor que se ha c reado hasta e l 

arribo de la imagen móv il y su mil ag ro de la representac ió n de l mov imiento. 

Pero no ex iste mov imiento auténtico tal como se conoce, este mov imiento 

no es atribuible al med io si no al ojo del observador, en e l que se da el fenó­

meno fisiológico de la "persistenc ia de la visión". Como componente visual 

el movimiento es dinámico. 

1.3.3 DISCIPLINAS DE LA COMUNICACIÓN GRÁFICA 

Y SUS CARACTERÍSTICAS 

Los géneros o disciplinas permiten conceb ir las diversas manifestaciones 

discursivas del diseño de la comuni cac ión gráf ica en un a c las ifi cac ión de 

medios o rganizados por sus ca racte ríst icas físicas y sus cond ic iones de con­

figuración, poniendo de manifi esto la es pec ific idad propia de los diferentes 

lenguajes que sirven sobre todo para ev idenc iar su complementari edad ex­

presiva en tanto que disciplinas y medios de comunicac ión. Lo diseñado com­

prende el producto de la acc ió n, cuya variedad aba rca lo mismo siste mas de 

seña l izac ió n, libros, rev istas, periódicos, ca rte les, estampill as postales, dibu-

jo de animación, fo ll etos, envases, entre muchos otros. Dentro de los géne- " Vi1chis.Luzde1carmen . op 

ros del diseño se encuentran:2 1 cir. P 54-56 
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Género Su diseño gráfico se basa en los elementos Papeles decorativos 
ornamental morfo lógicos simp les, no proporcionan Promociona les 

información , carecen de te xto y son Objetos d-acorativos 
repetitivos . Objetos para fiesta 

Género Comprende aquellos objetos impresos cuyo Libro 
editorial diseño gráf ico dependen de texto continuo, Periódico 

proporc ionan conocimiento superficial o Revista 
profundo sobre uno o varios temas; estan Folleto 
condicionados por la leg ibilidad, son los Catálogo 
diseños más próximos al receptor. Su 
duración varia desde el tiempo breve hasta 
la permanencia indefinida . 

Género Comprende aquéllos objetos impresos Volantes 
paraeditorial cuyo diseño gráfico t ienen como origen Calendarios 

un texto mínimo, reducido a información Empaques 
30 breve y específica, la imagen llega a tener Promociona les 

mayor importancia que el te xto, su Etiquetas 
duración es efímera . Tiene gran proximidad Portadas 
con el receptor. 

Género Se encuentran aquellos objetos impresos Cartel 
extraeditorial cuyo diseño gráf ico tiene como origen un Periódico mural 
o publicitario tema determinado, pueden o no integrar Espectacu lar 

un texto sin embargo este siempre está Escenografías 
condicionado por la imagen, sus estratégias Anuncio mura l 
son de motivación, difusión y repetición, 
logrando efectos sociales de persuación y 
estimulación de actos de consumo. 

Género Comprende aque llos objetos impresos de Imagen instituciona l 
informativo materia les diversos cuyo diseño gráfico se Identidad corpo rativa 
e ind icativo basa en la imagen y la representación Sistemas de identif icación 

simbólica, proporcionando información, Sistemas de seña lizacón 
aunque ca rezca de texto en un espacio de Sistemas museográf icos 
acc ión para uso de los individuos , su 
función es la de introducir un signo 
dist intivo y de memorización; constit uyen 
un sistema norma lizado para su aplicación . 

Género Incluye aquéllas manifestaciones gráficas l lustración 
narrat ivo impresas cuya base de interpretación se Historieta 
linea l ma nif iesta por medio del dibujo. Fotonovela 

Diaporama 
Dibujo animado 
Multivisión 

Género Incluye aquel las manifestaciones gráficas Mult imedia 
narrat ivo impresas cuya base de interpretación se Presentaciones 
no lineal manifiesta mediante el dibujo y te xto Páginas electrón icas 

organizado con base en leguaje dig ital ; su Publicaciones 
lectura es. electrón ica. electrónicas 
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1.3.4 COMUNICACIÓN TEMPORAL Y DURACIÓN 

Un facto r esenc ial y fundamental es la secuenc ialidad, la cual aparece de modo 

imprev isto en el d iálogo y la conve rsac ión. El componente de la secuenc ia 

comunicac ional es el ti empo, en tanto que soporte de la durac ión. Se caracteri­

za prec isamente por esta capac idad de los comunicantes pa ra altern ar sucesiva­

mente sus ro les de parti c ipantes activos en un proceso simétri co. 

El contacto de un solo emisor con un gran número de receptores (comunicación de 

masas) no siempre conserva este modelo fundamental, ya que generalmente no hay pro­

piamente diálogo. La comunicac ión aquí, susc ita reacciones en forma de actos más 

que de mensajes dando pie a otra vari able importante: la reacc ión d iferida, donde la 

respuesta no siempre se manifiesta de inmediato, a la inversa del d iálogo. 

La comunicac ión emitida po r un ente soc ial22 hac ia los receptores se rea liza 

indirectamente, ex istiendo interfase técnica, de ca ra a cara de cada indiv iduo 

recepto r con la termin al del méd ium: pantalla de c ine o telev isión, receptor de 

radio, rev ista, li bro, peri ódico. En su mayoría son mensa jes pree labo rados que 

toman vida con la ejecuc ión. En estos casos la relac ión emisor-receptor cambia 

radica lmente, puesto que el primero toma la inic iat iva y la actitud activa de 

comunicar mientras que el segundo adopta una actitud de recepto r pas ivo. Den­

tro de esta d imensión temporal ca be considerar los aspectos que determin an la 

extensión temporal; hay mensa jes de durac ión mu y breve. Esta d imensión tem­

poral de c iertos sistemas de comunicac ión, experimenta a veces una modifica­

c ión substancia l por lo que se refiere al modo de produc irse: es la noc ión de 

discontinuidad o de intermitenc ia. Puede hab larse entonces de continuidad re­

lativa, de modo que el proceso se presenta como una suces ión de mensa jes 

interrumpidos entre si, por ejemplo: un conc ierto, proyecc ión c inematográfi ca, 

etc., el mensa je se rá el que se da en la suma de los mensajes parc iales. 

1.3.5 COMUNICACIÓN ESPACIAL Y SECUENCIA 

Dimensión espac ial es ópticamente, llevar de las dos d imensiones de l plano a 

las tres dimensiones del vo lumen, es dec ir: la forma. Las dos dimensiones de l 

plano constitu yen el sopo rte universa l del mundo de la inscripc ión y de la ima­

gen. La comunicac ión que se desarroll a en el espac io es rad ica lmente d ife rente 

de la comunicac ión que se desa rroll a en el tiempo. En esta segunda la durac ión " Porentesocial,seentiende 

esta predetermin ada en el mismo mensa je a través de un modelo esc rito, cuyas cua1qu1erorgan ismou 

durac iones diferirán en fun c ión del ti empo rea l de cada ejecuc ión, el espectador organización que fabrica un 

debe dedica r esta misma proporc ión de su tiempo si quiere rec ib ir el mensa je en mensaje técnico o es 

su integridad. La comunicac ión por mensajes espac iales se caracteriza po r que responsable mora1 º factua1 de1 

conserva una c ierta 1 ibertad temporal para el recepto r, donde el espectador par- mismo y permanece en el 

t ic ipa de la configurac ión del mensa je con el recorrido de sus o jos y desplazán- anonim ato de la transmisión 

dose de un punto de observación a otro en busca de los ángulos más s ign if icati- como son la com unicación 

vos de la forma en el espac io. Se destaca, dentro de la comunicac ión espac ial, la radiotórnca, cinematográfica, 

ev idente func ional id ad del medio señalético, el cua 1 rehuye cualquier astuc ia de impresa o 1e1evisiba. 
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23 Costa, Joan, Seña/ética, de la 

seña lización al diser1o de progra-

mas. España, CAEC, 199 1 p. 25 
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la retención de la mirada; se dirige a la estructura cognoscitiva del cere­

bro a través de la visión, que es especialmente apta para registrar con­

juntos significativos y le evita cualquier esfuerzo suplementario que se­

ría preciso para descifrar las partes: la señalética funciona, y desaparece 

de inmediato de la memoria. Esta renuncia a incidir sobre la atención 

visual, sobre la inversión temporal, la percepción estética y e l recuerdo, 

define explícitamente el carácter funcional y autodidáctico, específico 

del sistema señalético, que lo hace sustancialmente diferente de los de­

más sistemas y medios de comunicación. 

1.3.6 LAS ÜRIENTACIONES DE LA COMUNICACIÓN 

La orientación es la intencionalidad fundamental del emisor en relación con 

los efectos esperados. Es de carácter general; de ella derivan, las diferentes 

estrategias, lenguajes, medios y técnicas. De las cuales se distinguen siete 

orientaciones principales: 23 

1. Comunicación injuntiva. Esta ejemplificada por la orden que dicta el 

jerarca a sus subordinados, la apelación decisiva que impone la acción 

de obediencia, de ser cumplida sin demora ni discusión. 

2. Comunicación persuasiva. Cuyos ejemplos más evidentes son; la pro­

paganda, publicidad y la seducción amorosa; en la comunicación per­

suasiva hay una participación más o menos voluntaria entre quienes se 

comunican. Siempre se halla oculto el factor carismático, estético y 

emocional y la estrategia de la fascinación. 

3. Comunicación distractiva. Llena los tiempos de ocio o las pausas en 

que la atención se relaja; es el caso del espectáculo y el entretenimiento. 

4. Comunicación pedagógica. Cuyo fin es la transmisión de elementos de 

conocimiento por medio de la lectura, la demostración, el razonamien­

to, el discurso didáctico, el documento y los esquemas e ilustraciones. 

5. Comunicación informativa. Aporta datos utilitarios de la praxis, de co­

nocimiento de novedades, noticias, advertencias e indicaciones. 

6. Comunicación identificativa. Cuyo fin principal es el reconocimiento 

de aquello que se transmite; el retrato, el documento fotográfico poli­

cial, así como los signos de identidad en el campo individual: la foto de 

identidad, la firma, la huella digital, etc. 

7. Comunicación autodidáctica. Es una reacción del receptor frente a da­

tos de carácter informativo, la autodidáctica depende del individuo y 

de su capacidad por extraer datos de conocimiento. Pero hay mensajes 

de sentido totalitario y mensajes que se basan en conseguir la convic­

ción o la seducción; otro dejan un margen más o menos notable a la 

libertad de interpretación y también de decisión de los receptores: por 

ejemplo el arte, y en otro extremo la señalética. 







CAPÍTULO 11 
EL MUSEO COMO MEDIO DE COMUNICACIÓN 

2.1 MUSEOS 

El nombre de museo procede de la palabra latin a museum, y ésta de l gri ego 

mouseio; este trataba de un sa ntu ari o ded icado a las musas . Po r extensión, la 

palab ra comenzó a usa rse pa ra un edifi c io y un luga r donde se practi caba n 

las artes liberales . De l Renac imiento se deri va el conce pto conven­

c ional del museo, lugar donde se reúnen los objetos destinados al es­

tudio de las artes, las letras y las c ienc ias. Pero fu e hasta los siglos XVIII 

y XIX, al parejo de la consolidac ión de los estados nac ionales que se da 

la neces idad de reflejar la ri queza comunita ri a: el patrimonio. Sur­

giendo el concepto de bienes patrimoniales de los Estados nac ionales; 

dando perfil es de configurac ión específi ca de los museos contempo­

ráneos y teniendo repercusiones c laras en la nueva po lít ica de los mu­

seos que comienzan a constituirse en instituc iones, al mismo tiempo 

de reco lección, conse rvac ión y estudio. El museo pasa pues a ser una 

instituc ión de carácter ofic ial con vocac ión académica, reuniendo fun-

c iones de investigac ión, de d ivulgac ión y en muchas ocas iones de Museo Solomon R. Guggenheim . 

docenc ia. Recientemente los museos tienden a se r instituc iones de 

carácte r ofi c ial y público de in te rés nac ional, con vocac ión didáctica y frecuen­

temente ax iológ ica donde se conservan, investigan y di funden temas y objetos 

patrimoniales de dive rsa índo le, enfatizado en el deleite y el conoc imiento del 

pú b lico visitante convirtiéndose entonces en un espac io v ivo. 

Lo grandioso del museo como instituc ión no es lo que se muestra dentro de 

las v itrin as, sino la ca pac idad para producir un lenguaje, sin intermediarios entre 

los ob jetos y el obse rvador ya sea en exposic iones tempo rales o permanentes; 

los objetos o testimonios, permiten reconstruir un ayer algun as veces o lv idado y 

entender su actu alidad. 

2.1.1 DEFINICIÓN DE MUSEO 

Bajo el patroc inio de la UNESCO se confo rmo el: Conse jo Intern ac ion al de Mu­

seos (ICOM) que conforma el moto r de impulso de los museos. La definic ión de 

museo que esta menc iona dice: 24 

" El museo es una Insti tución permanente, sin finali dad lu crati va, al se rv ic io de la soc ie­

dad y de su desarro llo, ab ierto al públi co, que adquiere, conserva, investi ga, comunica 

y exhibe para fines de estudi o, de educac ión y de deleite, test imonios mater iales del 

hombre y su entorn o .. . " 
"Sánchez de Horcajo. Abió. 

Et. al. Sociologla de Arte. 

El museo es un edific io o luga r que se destin a al estud io de las c ienc ias, las España. Librerias/Prodhut1, 

artes, las letras, la histo ria, etc. En él se cumplen fines culturales; se guardan, se 1997. P 51 
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conservan y se exponen objetos notables, reuniendo los 

más auténticos, valiosos e importantes del patrimonio para 

ser mostrados en un espacio donde se c rean y difunden 

narraciones de la historia y de la cultura. El museo, es en si, 

un medio cultural para inscribir en la conciencia pública el 

lugar y el papel que al arte le corresponde, además de ser 

un centro de estudio y de investigación, teniendo por pro­

pósito ser educativo, estético, comunicar las intenciones 

de sus promotores y creadores. Sin descuidar el valor pro­

pio que tienen las colecciones y el discurso museográfico. 

" El papel que los museos juegan en nuestra soc iedad es cada vez más dinámico, un 

papel que los acerca o incluso los integra a los medios modernos de comuni cac ión. 

Subsanando un antiguo concepto que los convertía en almacenes pasivos, a la vez que 

recobran el rango de instituciones científi cas, de investigac ión y comuni cación de los 

diversos campos del conocimi ento. En este proceso se han vuelto masivos e interactivos .. . 

Los museos tambi én se han vue lto obras de arte ellos mismos, un nuevo concepto de 

museo abierto, vivo, participativo, requiere de un nuevo tipo de espec iali stas para su 

planeac ión, diseño, organizac ión, adm inistrac ión y difusión. " 25 

" En este fin de mil enio, el concepto de museo ha tratado de ser diversifi cado, y se ha 

buscado la utili zac ión de otros térm inos que amplíen su uso y su func ión tal es como 

centros cultural es y espacios museográficos ... ¿qué es un museo o una exposic ión ? Es 

un espacio de comuni cac ión en donde lo más importante es la interacción entre una 

instancia promotora y el público visitante a partir de un acervo cultural y sus discursos. " 26 

Las nuevas formas de concebir los museos surgida durante los primeros años 

de la década de los setentas resultan c laves para la museología mundial y 

para la mexicana en particular. Es aquí cuando se comienza a redefinir el papel 

" EntrevistaconJoséde social y cultural del museo y atribuyen particular importancia al aspecto comu­

santiago, revista de la Escuela n icatiVO de SUS mensajes Y exposiC iones. 

Nac ional de Artes Plásticas 

#17, Museografla contemporá-

nea, De musas y museos. UNAM 2.1.2 FUNCIÓN DE LOS MUSEOS 

México, p. 5 

El museo debe ofrecer la posibilidad de examinar y cuestionar el med io, y de 

" Ote1ia Manrnez. Er. a1., La comparar, c lasifica r y analizar los objetos y situaciones de acuerdo con la premi­

comunicación Visual en Sa de que el Crecimiento intelectual depende del potencial Y la informac ión 

Museos y Exposiciones referencial del visitante y del carácter estimulante del medio. Los museos en 

Revista de la Escuela Nacional general Cuentan COn CUatrO funciones específicas: 27 

de Artes Plásticas #17, 

Museografía contemporánea. 

UNAM México . 

" Sánchez de Horcajo. Abió, el. 

al. Op. cit. p 53-55 

CAPITULO 11 

1. Misión del museo. 

Se deduce de su definición, conoc iéndose tres partes: 

•Misión educativa. Reajusta su función didáctica que le compete a la 

nueva situación social representando nu estro haber tradicional en 



forma viva y conexa con la cultura universal. El museo se con­

vierte en un ser dinámico y vivo que debe seguir atentamente 

todo el desarrollo, evolución y novedades del mundo circundan­

te, así como los adelantos pedagógicos y científicos para incor­

porarlos progresivamente. El mensaje transmitido por el museo al 

visitante debe dar la proyección de futuro, generándole una serie 

de impulsos positivos de tipo espiritual frente a la obra humana, 

su evolución y perfeccionamiento, así como estimulando progre­

sivamente en el público el placer de conocer. Transformando el 

museo en instituciones docentes que hagan conocer a todas las 

personas, especialmente a los niños y jóvenes, el desarrollo cul­

tural e histórico del hombre en sus múltiples facetas. Ha de ser 

entendido como servicio al bien común desde el punto de vista 

educativo y lograr la consideración de lugar de la comunidad. 

• Misión científica. Se auxilia de los mecanismos necesarios para 

llevar a cabo una labor de investigación y de relación con otros mu­

seos y organismos institucionales especializados que enriquezcan su 

saber y permita a otros organismos conocer e investigar. 

• Misión social. Se proyecta tanto hacia el exterior como al interior del 

mismo y es esencialmente difusora, apoyándose en los medios tecnoló­

gicos y publicitarios para su promoción tanto social y educativamente. 

2. Memoria 

Ofrece las posibilidades para conservar el bien hu­

mano. Es el elemento de transmisión de las tenden­

cias artísticas de una nación, comarca o de las fases 

más importantes de la evolución cultural en gene­

ral, exhibiendo una colección de objetos. 

3. Creación cultural 

Se basa para desarrollar este punto en un espacio 

de interacción comunicativa del museo, fomentan­

do la creatividad humana mediante la interactividad. 

4. Reproducción y transmisión de cultura 

Papalote, Museo del Niño 

El museo elimina todo tipo de fronteras, acorta distancias y universaliza 

toda la civilización. 

2.1.3 TIPOS DE MUSEOS 

En palabras de Luis Alonso Fernández: Museología es la ciencia del museo; estudia " Fernández, Luis Alonso 

la historia y razón de ser de los museos, su función en la sociedad, sus peculiares Museologra. 1nrroduccióna 1a 

sistemas de investigación, educación y organización, la relación que guarda con el reoríavprác ticadefmuseo, 

medio ambiente físico y la clasificación de los diferentes tipos de museos. 28 España, 1tsmo, 1993. p. 2s 
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" José de Santiago. Op. cit. p. 11 

xi www.icom .com/museos 

CAPÍTULO 11 

El desenvolvimiento museístico obliga a los museos a entrar en una fase de 

definición y comportamiento, donde las exigencias del mundo actual, el avance 

de las tecnologías aplicadas a su infraestructura, e l fun c ion amiento y la 

museología, han configurado una amplia variedad y c lasificac ión de los museos. 

" Al f inal del sigl o xv1 11 , surge la di ve rsifi cac ión de los museos . A partir de este m o­

mento vam os a encontrar mu seos ya no solamente como grandes co lecc iones qu e 

incluían prácti cam ente de todo, si no qu e se va n ir dando espec iali zac iones, por 

qu e son in stitu c iones que ti enen al análi sis cl as ifi catorio ... surge la aceptac ión 

modern a del museo, qu e se va a di vidir bás ica mente en dos áreas fund amentales : 

los qu e albergan co lecc iones c ientíf icas y los dedi cados al arte ; en los histó ri cos y 

en los naci onal es se dan superv i venc ias de museos g lobales qu e ti enen de todo .. . 

en el sig lo xx se agudi zan las di cotomías como produ cto d e la súper espec iali za­

c ión, a consecuenc ia de la manipul ac ión ideo lóg ica." 29 

El ICOM utiliza un sistema de c lasificación de los museos, teniendo en cuen­

ta las característi cas de las colecciones agrupándolas del siguiente modo: 30 

MUSEOS DE ARTE 

(CONJUNTO BELLAS ARTES, ARTES APLICADAS, AROUEOLOGIA) 

• Museos de pintura 
• Museos de escultura 
• Museos de grabado 
• Museos de música 
• Museos de arqueología y antigüedades 
• Museos de arte religioso 
• Museos de artes decorativas y aplicadas 
• Museos de arte dramático, teatro y danza 
• Museos de artes gráficas: diseños, grabados y litografías 

MUSEOS DE HISTORIA NATURAL EN GENERA L 

(COMPRENDIENDO COLECCIONES DE BOTÁNICA, GEOLOGIA, PALEONTO LOGIA, A NTROPOLOGIA, ETC. ) 

• Museos de sitio 
• Museos de geología y mineralogía 
• Museos de botánica, jardines botánicos 
• Museos de antropología física 
•Museos de zoología, jardines zoológicos, acuarios 

MU SEOS DE ETNOGRAFIA Y FOLKLORE 

MU SEOS HISTÓRICOS 

• Museos de la marina 
• Museos de guerra y del ejército 
• Museos históricos y arqueológicos 
• Museos de historia de una ciudad 
• Museos "bibliográficos", grupos de individuos, por categorías profesionales y otros . 
• Museos y colecciones de objetos y recuerdos de una época determinada . 
• Museos conmemorativos (recordando un acontecimiento) 
• Museos bibliográficos, referidos a un personaje (casa de peronajes celebres o históricos) 



MUSEOS DE LAS CIENCIAS Y DE LAS T~CNICAS 

• Museos de la ciencias y de las técnicas, en general 
• Museos de física 
• Museos de oceanografía 
• Museos de medicina y cirugía 
• Museos de técnicas industriales. Industria del automóvil 
• Museo de manufacturas y productos manufacturados 

MUSEOS DE CIENCIAS SOCIALES Y SERVICIOS SOCIALES 

• Museos de pedagogía, enseñanza y educación 
• Museos de justicia y de política 

MUSEOS DE AGRICULTURA Y DE LOS PRODUCTOS DEL SUELO 

MUSEOS DE COMERCIO Y DE LAS COMUNICACIONES 

• Museos de moneda y sistemas bancarios 
• Museos de transportes 
• Museos de correos 

2.1.4 TIPOS DE EXPOSICIONES 

Las exposiciones se pueden clasificar a partir de su estructurac ión, sus conte­

nidos temáticos y sus colecciones, de la definición de los objetivos de los 

espacios de exhibición y de la utilización de sus recursos paradigmáticos 

(elementos ritual es, educativos y lúdicos) . Partiendo de ello es posible en­

contrar los siguientes tipos de exposiciones: 3 1 

• Objetos. Elementos mas importantes de la exposición, alrededor de 

ellos se desarrolla el discurso museográfico. 

• Historiográficas. Presentan la colección o ex­

posición y respetan una secuencia cronológica 

dentro de una serie de acontecimientos. 

• Artísticas. La colección es el origen de la pues­

ta en escena de la exposición en donde se 

enfatiza la posibilidad del disfrute sensitivo-vi­

sual, auditivo o táctil por parte del espectador. 

• Interactivas. Presentan colecciones y dan in­

formación generando participación activa 

con el espectador. 

• 
Exposición artíst ica . 

Exposiciones de estimulación temprana . Es­

pacios donde los recursos museográficos es­

tán destinados a motiv a r la capac idad 

Museo de Arte Modern o. CO NACULTA-INSA 

perceptiva global del espectador, propiciando una actitud de in­

vestigación y descubrimiento. No importa que no exista n co lee-

c iones en términos reale s. 

31 Martlnez. Ofelia. Et. al. 

Op. ci t. p. 42-43 
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Exposición artística . 

2.1.4.1 CARACTERÍSTICAS 

La exposic ión tiene características propias siendo este un medio de comunica­

c ión v isual, que las distinguen de otros medios dentro de los que se encuentran:32 

• El mensa je de una expos ic ión se da por el conjunto de signi f icantes de 

va ri os elementos, como son: el espacio arqu itectónico, los soportes 

tri d imensionales, los objetos, la iluminac ión, los elementos gráficos de 

la in fo rmac ión (poseedores de tres lenguajes inherentes: icónico, textu al 

y literari o )y los elementos audiov isuales. 

• D entro de los e lementos de d iv ul gac ió n de apoyo, como son fo ­

ll etos, ca rte les, li bros, guías, anunc ios y e lementos p ro moc ió nales 

se sum an a l conjunto de signi f icac io nes y complementa n e l d is­

curso mu seográfi co. 

• Genera lmente la confo rm ac ión de este comp lejo sistema de signifi­

cac iones está rea l izada por un eq ui po interdisc ip linar io . El resultado 

de este traba jo tendrá una v igenc ia de va ri os meses como mínimo, 

hasta un a sec uenc ia de años que puede se r indefinida. 

• Ex iste una narrat iva secuencia l en donde las intenc iones de los emisores 

puede estar implíc ita o exp líc ita. En ambos casos la lectura se puede dar 

a partir de una contemplac ión co lectiva o individual, pero siempre es 

una act iv idad soc ializada. 

• Las exhibic iones son c readas pa ra un públi co específi ­

co, por lo que es mu y importante el papel que este desempe­

ña en la interpretac ión y comprensión del d iscurso. Dentro de 

la p laneac ión museográfica se debe preve r su partic ipac ión. 

• La visita a una expos ición se da generalmente en el tiem­

po li bre del espectador, e implica la parti cipac ión tota l de su 

capac idad perceptiva (ver, oír, toca r, en algunos casos o ler y 

gustar). Exige de l espectador una respuesta activa (desde el 

acto de desplaza rse hasta el sit io de la expos ic ión y de cami­

nar dentro de ella, hasta la c reac ión de su propia interpreta-
Museo de Art e Moderno. CONACULTA-INBA. 

c ión narrativa de la experienc ia de la v isita. 

2.1.4.2 NIVELES DE LECTURA 

Existen d ife rentes nive les de lectura dentro de una expos ic ión por parte de los visi­

tantes que dependerán de los intereses particulares y la cultural de cada uno de los 

espectadores. Entre ellos se pueden mencionar:33 

• Primer nive l de lectura. Títulos y subtítulos de áreas de expos ic ión, junto 

" Martrnez. otelia . Et ar op con imágenes, con altos índ ices de iconic idad (fotografías, ilustraciones 

cir.. p.39-42 o p intu ras), objetos, sopo rtes y espac ios arquitectónicos. Lo conforman 

" 1dem. p6s-71 los elementos museográficos que en primera instancia registra el v isitante, 
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entre estos se encuentran los que a nivel perceptivo reconocen de in­

mediato y se identifican. Los textos, títulos y subtítulos se encuentran en 

este primer nivel tanto por su significado como por su aspecto formal. 

• Segundo nivel de lectura. Textos presentados como cédulas temáticas e 

imágenes con índices de iconicidad que requieran mayor tiempo para 

su interpretación (mapas, diagramas, gráficas, etc.) Lo conforman los 

elementos museográficos que requieren una lectura cuidadosa por par­

te del visitante, quien interpreta información más específica que la pre­

sentada en el primer nivel. 

• Tercer nivel de lectura. Cédulas, fichas técnicas de objetos y del material 

presentado, con material interactivo. Este nivel de lectura requiere mayor 

tiempo y exige más atención por parte del espectador. 

Esta conformado por aquellos elementos a partir de los 

cuales el visitante puede profundizaren la información, 

requiere más tiempo e información de su parte. 

• Cuarto nivel de lectura. Medios de apoyo, como 

son bancos de datos y consultas en bibliotecas, así 

como guías y catálogos complementarios y razona­

dos. Este nivel de lectura se puede dar fuera del es­

pacio físico de la expos ic ión, como puede ser la pro-

pia casa del visitante. Formado por aquellos elemen- Catálogo de exposición artística. 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-I NSA. 

tos que sin estar presentes en los espacios de exposi-

ción, refuerzan el discurso presentado por los productores. Dentro de 

este rango se encuentran los libros de arte y guías. 

2.2 EL MUSEO COMO MEDIO DE COMUNICACIÓN 

En los últimos años se considero que la experiencia que se vive en el museo no 

sólo tiene la intención de que el visitante camine y vea testimonios del pasado, 

consideración que llevo a analizar el modo de comunicación y percepción no 

só lo de los objetos exhibidos sino también de quien mira estos objetos, (el es­

pectador) conduciéndolos a intentar remplazar al viejo museo, con posibilida­

des de encontrarse y comunicarse con los más variados visitantes, pasando a ser 

considerado como un lugar de comunicación, e inc luso el medio de comunica­

c ión más viejo del mundo. 

"E l museo (o una exposición) es un medio de comuni cación. Es un soporte multimed ia 

(es decir con muchos medios) a través del cual se intenta comunicar una informac ión; 

esta puede ser de índole muy diversa, y abarca desde la obra de una artista, la evolución 

el hombre, la historia de una nac ión, los adelantos c ientíficos y hasta otros más.''34 

" El museo, lo mismo que otras expresiones artísticas intentan conocer y comprender 

nuestro momento, nuestra era, se asemeja a nuestros modos de v ida actua les .. . el mu­

seo es lugar de encuentro, principalmente con el encuentro con sí mismo.'' 35 

34 Martfnez, Ofelia. Revista de 

la Escuela Nacional de Artes 

Plásticas #17, Museografla 

contemporánea. Entorno a la 

creación de exposiciones, 

UNAM, México, p.8 

35 Zavala, Lauro . Et. a. I, 

Posibilidades y limites de la 

comunicación museográfica, 

UNAM, México, 1993., p.31 
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En las soc iedades complejas, la oferta cu ltural es mu y 

va ri ada y se conc iben va rios estil os de percepc ión y com­

prensión, formados en relac iones dispares con bienes proce­

dentes de trad iciones cultas, populares y mas ivas. Sobre es­

tas bases la estética de la percepc ión cuestiona que ex istan 

interpretac iones únicas o correctas. Toda escritura, todo men­

sa je, están ca rgados de espac ios en blanco y silencios, en los 

que se espera que el lecto r prod uzca sentidos nuevos. Pero 

lo fundamental es que se reconozca la asimetría entre emisión y 

recepción y se vea en esta asimetría la posibilidad misma de 

• 
Exposición artíst ica. 

leer y mirar el arte. Hoy se tiende a aceptar que el museo es una 

estructura que almacena una se rie de mensajes, que intenta despertar en el especta­

dor ideas convencionales, convirtiéndose en un signo que enc ierra dentro de sí 

otros muchos signos que el destinatario ha de ir descubriendo progresivamente. 

• Como signifi cado e l mu seo se enti ende com o un a parte de l senti­

do g lobal de un a soc iedad, que ha sido c reado siguiendo mode­

los culturales prec isos . 

• Como mensaje el museo hace uso de todos los canales de in formac ión, 

con el propós ito de hacer llega r su contenido a toda la soc iedad. 

En su contexto de comunica r se presenta como un libro abierto que espe­

ra múltiples y va ri adas lec turas y respuestas, cuya fin alidad es in fo rm ar y 

proponer el encuentro del público con la materia lidad de los testimonios del 

pasado o del presente. 

El visitante del museo va y vincula las relac iones simbólicas con lo expues­

to, con lo imaginario soc ial, con los visitantes y con lo imaginario individual. Es 

en este momento donde las personas enca rgadas de montar la exposic ión anali­

zan como influyen los modelos de presentac ión; va liéndose de medios auxilia­

res : v ideos, catálogos, folletos, juegos didácticos, entre otros, que ayuden a este 

encuentro entre obra física y el públi co sea productivo. 

Refiri éndose al mundo de las artes, la teoría de la comunicación puede ser 

aplicada ya que pretende insinu ar que todo arte, si desea ser aprec iado y reco­

noc ido por el público, necesita expresa rse en un lenguaje 

que le sea famili ar, de no ser así, cae rá en la monotonía y el 

aburrimiento. Sobre la base de que el museo se considera 

como un espac io de múltiples significados; que favo rece la 

búsqueda de un sent ido a través de los objetos, el edi fic io, su 

estructura, etc., se convierten en el medio que conduce al 

visitante a introduc irse a su espacio, dando inic io a una rela­

c ión comunicativa entre el espectador y su emisor, recordan­

do que el visitante es el elemento princ ipal, pues es a él a 

quién va dirigida la expos ic ión. 

Todo museo se ha de convertir en un eficaz medio de 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA. comunicac ión de la cultura, que llega a la soc iedad y a los 
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centros de estudio e investigación, volviéndose el med iador 

entre la producción artística y su difusión con el público, 

sometido a un desarrollo constante en cuanto al sentido de 

comunicac ión que lo forman. Hoy en día, la entrada a un 

museo moderno ya no ex ige una visita guiada, sino que el 

vis itante tiene libre acceso d irecto a las obras sin que sea 

necesario ningún intermed iario. El libre contacto con el arte 

supone en el visitante una capac idad de saber situarse frente 

a las obras, encontrando los propios apoyos que den sentido 

a SU esfuerzo por conocer, permitiendo la posibilidad de un Vestíbulo. Museo Solomon R. Guggenheim. 

itinerario democrático, en el que es posible ir de un sitio a 

otro. Este tipo de museo pretende llega r a la sensibilidad estéti ca del púb lico que 

contempla la obra, golpeándo le en su propia intimidad con el objeto de c rea r 

dentro del visitante una c ierta desestabilización de sus esquemas actu ales me­

diante la fo rmul ación de preguntas que van más allá de lo que simplemente se 

ve, para adentrarse en un mundo que lo sensib i lice y le ofrezca posibilidad de 

escoger diversas al tern ativas a la hora de rea lizar su recorrido po r el museo. 

2.2.1 FUNCIÓN COMUNICATIVA 

El museo forma parte de un grupo urbano donde tiene luga r el encuentro con los 

demás, un lugar cargado de significados para todos aq uellos que viven en la 

c iudad y se acercan a él, sin o lvidar que se tiene delante no só lo un espac io 

fís ico, sino también un ámbito relac ional que no se cataloga sistemáticamente, 

ab ierto a cualquier sugerenc ia que pueda ofrecer en un mo­

mento determinado. 

Cuando se entra a un museo y se contempla su arq ui­

tectura desde un punto de vista significativo, se descubre 

que cada un a de sus formas cumplen la función de un len­

guaje o razonami ento capaz de transmitir al visitante un 

determin ado mensa je, que es comunicado a través de un 

signo arquitectóni co. Esto no significa que se considere 

como rea lidades inseparab les tanto su estructura como las 

obras que este contiene, sino que se conc ibe el museo tal 

como lo hace S. Zunzunegui :36 Sala de exh ibición. MuseodeArteModernO. CONACULTA-INBA. 

" una superfici e d iscursiva, como un espac io fís ico organizado, en la que se expresa la 

acción enunc iati va de un sujeto co lectivo sintagmát ico implíc ito. " 

La arquitectura es un elemento fundamental para la ex istenc ia y funcio­

nam iento de un museo, el ed ific io en si mismo, dependiendo de su diseño, 

puede pasar desapercibido o bien tener un importante contacto v isual-emotivo, 36 Herneandez. Hernández 

para e l visitante; ese primer impacto visual es determinante para recorda r no Francisca. El museo como 

so lamente sus ca racterísti cas físicas, sino que tipo de museo es, que trata y espacio de comunicación 

que contiene, es decir, e l ed ific io permite al vi sitante tener un a refe renc ia España. Trea. 1998, P 24 

EL MUSEO COMO ESPACIO DE COMUNICACIÓ N 

43 



44 

--

visual que fac ilita e l acto de apropia c 1on emotivo-visual para el recuerdo . 

Franc isca Hern ández, hab la sob re como el museo se auxili a del es pac io para 

lograr sus objetivos: 3 7 

"El museo se sirve de la lectura del espacio como un medio de plasmar 

sus objeti vos. En muchas ocasiones la misma arquitectura dentro del 

conjunto urbano es capaz de llegar directamente hasta el visitante, ma­

nifestándole a primera vista cuál es su propia función, contr ibuye a faci ­

litar una valoración adecuada de las colecc iones y, al mismo tiempo, 

favorece el acercamiento a las obras a través del diseño de un itinerari o 

de la percepción. A su vez, dicha función se traduce en una dimensión 

didáctica y pedagógica que trata de expli car una serie de valores nacio­

nales que son fruto del esfuerzo histórico que rea li zan los diferentes 

movimientos de masas y de valores estét icos que refl ejan el quehacer 

de las disti ntas escuelas y movimientos artísticos" 

El edific io arquitectónico del museo se manifiesta, des­

de tres perspectivas distintas, el espac io lúdi co, escénico 

y ritu al: 

1. El espacio lúdico, la imaginac ión y la fantasía de la 

persona que entra en el museo se ven aprox imadas a su­

merg irse en la dinámica del juego que esté propone, posi­

bilitándole a desempeñar un sin fin de papeles con los que 

pueda disfrutar libremente. Elementos lúdicos; módulos 

interactivos, simulac ion es, tiendas, computadoras, restau­

rantes, viajes ed ucativos, visitas para niños y demostrac io­

nes . 

2. El espacio escénico, introduce al espectador en un espa­

cio donde es posible la representac ión de dichos papeles 
Salas de exhibición temporales como si estuviera dentro de un teatro . Se hacen presentes los 
Museo de Arte Moderno.CONACULTA-INBA. 
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elementos ed uca tivos como so n; tex tos (cedularios), 

audiovisuales, películas, videos, maquetas, paneles, materia­

les gráficos, conferen c ias, guías de visita y catálogos. 

3 . El espac io ritual , se ab re como un lugar para la ce remonia donde 

es fácil rec uperar, a través de la puesta en escen a, e l autenti co 

impul so lúdi co. El e m entos rituales; ob j eto s, arquitectura, 

ambientac iones, umbral , sa lida, espacios de proyección, y transpor­

te para e 1 acceso. 

Para comprender lo que un mu seo desea que e l visitante perciba es 

necesa rio co nocer la diferencia entre un museo "frío" o comuni cativo y 

uno informativo o "ca li ente", la cua l, se encuentra en el echo de que e l 

primero está equipado para provoca r la parti c ipac ió n, mi entras que el 

segundo simplemente tran smite los co ntenidos dentro de una estructura 

" ldem. P 35 que impide dicha participac ió n. 



El museo moderno se presenta como una extensión y un perímetro abierto, 

dentro del cual el visitante se mueve libremente sin neces idad de que nadie le 

indique el camino a seguir en su recorrido. Esa libertad a la ho ra de partic ipar en 

la experienc ia contemplativa de l arte implica tres aspectos: 

1. Supone que la estructura arquitectónica y expositiva 

priva de toda connotac ión de monumentalidad pro­

pia del museo histó rico . 

2. Abre la posibilidad a que se de un espac io transparente 

donde el espectador pueda encontrarse con las obras 

sin la mediac ión de los elementos museográficos. 

Sala de exhibición. 
3. Se presc inde de todo recorrido indicativo que pueda 

encas illar de algún modo la visita, para dejar paso a 

una concepc ión libre y democrática de su recorrido. 
Museo de Arte Moderno. coNACULTA-INBA. 

Ge rardo Portillo señala: 

"E l v isitante encontrará que el museo le propone ll evar a cabo una ci rcu lac ión que se 

considera la adecuada o la óptima para un recorri do por todo el espac io dispuesto para 

las exposic iones y demás áreas . Di cha c ircul ac ión que deberá ser b ien organizada, 

puede ser interrumpi da en algunos casos de acuerdo a la planeac ión arquitectóni ca de l 

ed ific io de l museo; si este fu ese exactamente pl aneado para ell o, y puede propo rcionar 

además una opción d istinta para que los visitantes hagan una lectura del d iscurso 

museográfico di ferente a la que proponen los museógrafos en cada muestra." 38 

El visitante es el elemento bás ico del proceso de comunicac ión en todo 

espacio cultural, y en parti cular en los espac ios museográficos, no só lo es recep­

to r pasivo de una propuesta museográfica frente a la cual reacc iona, sino que es 

el elemento a partir de cuyas neces idades de reacc ión, educac ión y comunica­

c ión se establecen dive rsas estrateg ias de diseño por parte de los responsa bles 

del discurso museográfico. Se induce al visitante por lo menos a reconoce r tres 

dimensiones dentro de la experiencia de visita (centrada y o rganizada a 1 rededo r 38 Poni110. Gerardo. La 

de espac ios y objetos), la d imensión educativa (basada en la experi enc ia de arquitectura de los museos 

adquirir nuevas perspect ivas y o rganizada alrededor de sistemas conceptuales, tuncionafidad vrecuerdo 

afectivos y contextos de referenc ia) y la dimensión lúdica (centrada en el juego Revista de 1a Escuela Nacional 

de las pos ibilidades de lo imag in ario y lo deseable). de Artes Plásticas #18. 

La perspectiva pragmática se centra en los estudios de los procesos de in ter- Museograf la contemporánea 11 

pretac ión, y por ello es necesario señalar cuáles estrateg ias ti enen lugar en los uNAM, Méxicop 16 

espac ios museográficos. 39 

39 Zavala, Lauro. Tendencias 

• Público rea l, potenc ial e idóneo para la expos ic ión. En este contexto, el accua1esen1asesrudiossobre 

público idóneo y el potenc ial ex isten antes de la in augurac ión y el pú- comunicaciónenfos museos. 

blico rea l se modifica dentro del proceso posterior a la in augurac ión. La Revista de 1a Escuela Nacional 

definic ión del público idóneo determ ina los c riterios del diseño y la deArtesPlás ticas #1 7 

prOdUCC iÓn de la expos ic ión; la naturaleza del público rea l determin a el Museograflacon temporánea, 

grado de éxi to de la expos ic ión. uNAM, M éxico. p. 30 
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• Recursos disponibles y est rateg ias para el emp leo de estos recursos 

durante e l proceso de diseño y producción, de ac uerdo con las ex­

pectativas del público virtual y con los objet ivos del equ ipo de pro­

ducción, así como el reconoc imiento de los recursos utilizados en 

otros contextos de producción. 

•Evalu ac ión previa de los resultados parciales durante el proceso de 

planeación y diseño, y después de la inauguración. 

•Respuesta del público a lo expuesto con fines estadísti cos, desde la 

perspectiva de los objetivos perseguidos por la insta nc ia productora 

de la expos ición . 

•El análisis de la expe ri enc ia mu seog ráf ica, desde e l punto de vis­

ta del visitante. 

•Crítica profesional de las exposiciones, en la prensa especia lizada, la 

radio, la televisión y de ex isti r libros de visitantes. 

Vest íbu lo. Museo José Lu is Cuevas 

La semiótica, que altern a con el intercamb io de mensa jes o fenó­

menos de la comuni cac ión, y que no es otra cosa que un signo o un 

conjunto de e ll os producidos por una fuente y transmitidos a un recep­

tor, ayuda para que un mensa je pueda llega r a su destinatario o recepto r me­

diante los ca nales adec uados, rea lizando un proceso de cod ifi cac ió n y 

decodificación que ad mite la ex istenc ia de un código o un conjunto de reg las 

que hacen posible la reconversió n de los mensajes, sin embargo surge la duda 

si el públi co está o no preparado para comprender el mensa je que el museo 

le quiere dar a comuni ca r, a lo que en opinión de García Canclini se respon-

de esta duda cuando menc iona: 40 

Sala de exhib ic ión. Colecci ón permanen te. 
Museo de Arte M oderno.coNACULTA-INBA. 

"entre el em isor y el receptor del arte, no han de ser interpretados 

como una incomprensión del receptor ante la obra de arte. " 

Al contrario, puede ser fruto de la continua interacción 

entre c readores, c ríti cos, mercado y museos, que son quie­

nes, dan sentido a los objetos culturales, aunque no pueda 

afirma rse que las obras adquieran un significado inmovible y 

único para tod as las épocas, al igual que pueden se r diversas 

las interpretaciones y lecturas que de ella se rea licen. Al mis­

mo tiempo, puede tener diversas lecturas dentro de una estética 

de la recepción, abierta siempre a interpretaciones p lurales. 

Por tanto, e l espacio expositivo neces ita, un ca mpo 

semántico donde la obra no puede decirse así misma sin la 

presencia del v isitante o espectador que le da sentido; y este no puede prescindir de 

los factores de tipo histórico, político, soc ial, económico, religioso y estético, que 

dan un sentido nuevo al objeto, insertándo lo dentro de una dinámica humana que 

lo hace más fácilmente c laro para todos aquellos que lo contemplan. Solamente 

"Acha, Juan. Expresión y entonces la obra de arte se manifiesta, como un objeto culturalmente significativo. 

apreciaciónarrrs r1ca México, Como se ha mencionado el museo, a través de su propia estructura, se con-

Tri1 1as, 1993 . P 52 vierte en el med io o emisor del mensaje de los signos, propio de la si ntaxis. 
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En un segundo momento, el museo trata de ofrecernos una serie de contenidos 

bien organizados que forman la base discursiva y semiótica del mismo; pretende 

comunicar algo y se asiste de la semántica -relaciones de signos y objetos-. 

Por último, el receptor o público trata de dar sentido al objeto, interpretando su 

significado y aplicándolo a la situación cultural en que se mueve, propio de la 

pragmática, dándose una rel ac ión entre los signos y el público. (Figura 6) 

SINTAXIS SEMÁNTICA 

Es un medio emisor del Ofrece contenidos organizados 
mensaje de los signos. Comunica algo. 

Relaciona signos-objetos . 

PRAGMÁTICA 

Cuenta con receptor. 
Da sentido al mensaje. 
Interpreta su s ignifi cado. 
Decodifica. 
Lo aplica a su situación actual. 

Figura 6. Museo como lenguaje sign ifi cativo 

Como todo sistema de comunicac ión, el museo es un centro emisor, un 

canal de comunicación que puede ser el propio ed ific io y las exposiciones de 

objetos y un centro receptor que es el visitante. En la actualidad, se trata de 

considerar a la expos ición como media, considerando que la creac ión de un 

espac io expositivo es un mundo de lenguaje. Por un lado, se trata de un mundo 

real, en el que se da la exposición misma con sus objetos y elementos comple­

mentarios, su ambiente y sus visitantes que configuran el espacio sintético y, por 

otro lado, esta constituido por un mundo irreal o imaginario, lleno de significaciones 

producidas a lo largo de la visita, configurando lo que se denomina mundo utópico. 

De ésta forma, el objeto expuesto se encuentra en estrecha relación con el mundo 

real, de donde procede, con el espac io sintético al que pertenece y con el mundo 

utópico sobre el que actúa. Frente a estos dos mundos es necesa rio tener en 

cuenta la actitud del visitante, que desempeña un papel activo en la expos ic ión, 

quien puede elegir su itinerario y diseñar su propia visita. El espectador es invi­

tado a construir el mundo utópico dando sentido e interpretando la expos ic ión. 

Se necesita crear el ambiente adecuado donde sea posible la contemplac ión 

del arte, el diálogo, el encuentro entre los visitantes y las obras expuestas, que 

los objetos tengan el espacio físico que haga posible la recupe ración de su di­

mensión lúdica, como un campo abierto, donde puedan decir lo que verdadera­

mente son, ya que cada obra de arte o todo objeto que se encuentra en el museo 

posee ca rácte r de diálogo, es decir, relac ionar y comunicar. Convirtiéndose el 

museo en la recreación de un espacio físico y de un ámbito humano donde, el 

relac ionar y dialogar ocupa un puesto primordial y donde las obras, al ser ex­

puestas, adquieren importanc ia al entablar una comunicación con el visitante o 

espectador. Constituyendo un ámbito lúdico capaz de sugerir la creación de 

nuevos ámbitos, donde la experienc ia estética pueda se r compartida con todos 

aquellos que están abiertos a la belleza y al diálogo. Los objetos pueden ser 

analizados desde dos puntos diferentes; como signo y como mensa je. Si el obje­

to es considerado como signo se sitúa en distintos niveles: (Figura 7). 
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UN IVERSO DE LOS SIGNOS 

Nivel semiót ico 

UN IVERSO DE LAS SITUAC IONES UNIVERSO DE LAS COSAS 

Nive l funciona l Nivel referencial 

Figura 7. El objeto como signo. A escala semiótica, se coloca dentro del universo de los signos, a escala 
referencial dentro del universo de las situaciones y a escala funcional dentro del universo de las cosas. 

Todo objeto considerado signo esta constituido por dos elementos, uno ma­

teri al (e l signif icante) y otro conceptual (s ignificado), presentándose como un 

sistema de significac ión en el que po r un a parte, se significa así mismo y por otra, 

la fun c ión que este denota o rea liza. Ex istiendo los dos modos de significac ión: 

monosémicas - cuando la imagen tiene un sentido inmed iato- o po lisémicas 

-cuando la imagen puede tener muchos significados-. El objeto-mensaje, po­

see dos va lo res distintos, un va lo r semántico, de ca rácter denotativo y un va lor 

asoc iado, de ca rácter connotativo o subjetivo. (Figura 8) . 

VALOR SEMÁNTICO 

Caracter denotativo u objetivo. Hace 
referencia a su signif icac ión. 

VALOR ASOC IADO 

Caracter connotativo o subjet ivo . Hace 
refe rencia a su re lac ión contextua l, 
incidencia funcional y a su signif icado. 

Figura 8. El ob jeto como mensaje 

La func ión comunicativa de la obra de arte consiste en 

inducir al espectado r a aprec iarl a, similar a comenzar un diá­

logo con ella; mientras que lo sensitiva de los signos, es lo 

más importante en las manifestac iones artísticas, cada uno 

de los espectado res ve detalles que otros no ven. Toda comu­

nicac ión ex ige al recepto r que le dé un sentido, que no es 

comunicable, sa lvo cuando hay co inc idenc ias entre e l emi­

sor y el recepto r; ya que es este ultimo quien siempre tienen 

la última palabra en el proceso de la interpretac ión y va lora­

c ión de todo público cultural. En esta línea Ju an Acha expli ­

ca como se da la comunicac ión ante una obra de arte: 4 1 

Lisa Yuskavage. La pequeña gran Lisa. 1997-98 

" Para capta r lo sensiti vo es necesari o que el receptor de a las imáge­

nes y formas de la obra art íst ica un sent ido estét ico, esto es, que 

acepte estar ante una o bra de arte y utili ce los códigos artíst icos. En 

41 !bid, p. 66 

CAPÍTULO 11 

consecuencia, además de dar un sent ido al tema, se debe darl e uno estético al cuadro. El 

receptor ha de darl e otro senti do a lo pictóri co del cuadro (tendenc ia o el estil o plástico al 

que pertenece). El tema, es lo que signifi can las figuras o, lo que presentan. Este es el signi ­

fi cado establecido de las figuras y puede tener var ios sentidos. Lo estéti co, que es lo sensiti ­

vo de las figuras, formas y trazos, y que pueden ser traducidos en función de belleza. Lo 

pictórico, que es el lenguaje de las semejanzas y d iferencias pictóricas con sus sim ilares de 

su tiempo y lugar, pr imero; y luego con las similares de su pasado." 



Toda obra de arte ti ene tres fun c iones comunicativas o aprec iac iones: la 

temática, la estética y la pictórica (por tratarse de un cuadro). Las aprec iac iones 

temáti ca y pictóri cas son mentales y se dirigen a los significados establec idos de 

las formas y los co lo res, mientras que la aprec iac ión estética requiere prestar 

atenc ión con nuestra sensibilidad o subjetiv idad. Ju an Acha hace referenc ia a 

los códigos de los lenguajes artísticos, que sirven para desc ifrar lo que la obra 

quiere dec ir. Cabe distinguir los planos o niveles comunicativos y los efectos 

comunicativos (Figura 9) . 

...:.'\.,.--..•'::l.•:'_ ,' ' ,,- - ' .,...~_;;;.,. ':::i,-.~,...,~,..o.;-~~:~"' • - ~·..;.-,,~':n:i'1;"...:.1:W 
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Implica detecta r el pa recido En cualquier obra artística Donde la obra acentúa los 
o no de la imagen co n la predomina la composición ef ectos de el la sobre el 
rea lidad este plano es el de y la organización armónica recepto r, es deci r, log ra 
la semejanza entre la figura de los componentes que lo afectar o asombrar. Aquí se 
y la rea li dad q ue el la fo rman . Aquí interesanlas tratade las relacionesde las 
representa . re laciones entre las f iguras. f iguras con el receptor. 

Figura 9. Pl anos o ni ve les comuni cativos 

2.2.2 RELACIÓN ENTRE EL OBJETO, EL MUSEO Y EL HOMBRE 

Desde su o rigen, los museos han sido sitios destin ados por princi pio a la educa­

c ión (Jean Galard 42
), partici pando en la empresa general de la instrucc ión públi­

ca, o rganizan la presentac ión de sus co lecc iones según un propósito demostrativo, 

siguiendo recorridos " lóg icos", que son su modo específico de comunicar un saber; 

donde tanto objetos, el v isitante y el propio museo asumen un pape l importante para 

la comprensión de su func ión y comprensión entre ellos y los objetivos persegui­

dos. Ofelia M artínez de igual fo rma analiza este asunto d ic iendo: 43 

"Una de las d isc usiones comunes sobre e l tema de los museos, es ace rca de la va li dez 

que ti enen los ob jetos y las co lecciones para conformar las áreas indispensable de esta 

instituc ión. En términos ortodoxos, no existe museo sin co lección, en térm inos contempo­

ráneos, el museo va más all á de los objetos ... los visitantes buscan en los museos las co lec­

ciones, las obras de arte, pero no queda claro si e l visitante busca los objetos por una propia 

fa scinaci ón en la obse rvación de las co lecc io nes o b ie n se tra ta de un "presti g io" que 

a fu e rza de re pet ic ió n lo cons ide ra pa rte in he rente a su ex pe ri enc ia de la visita." 

"Galard, Jean. El museo y la 

cuestión de la comunicación. 

Revista de la Escuela Nacional 

de Artes Plásticas #18 

Museografía contemporánea 11 . 

Todos los objetos adquieren su significado mediante los diversos ambientes uNAM, México. P 61 

soc iales, económicos, po líticos y culturales que se desarro llan en su ento rno; donde 

se llevan a cabo su evolución en escenarios públicos y pri vados que entran y sa len " Martrnez. 01e1 ia. Los 

del mundo de los bienes y mercancías; derivando en una se rie de objetos va liosos museosdeartecomocadáver 

que COn frecuencia Se encuentran en lugares muy espec iales, COmO templos, Y aún exquisito Revista de la Escuela 

otros espac ios construidos para mostrarlos, como es el caso de los museos. Junto Nacional de Artes Plásticas #18 

a estos objetos se ti enen una larga se rie de vari antes, réplicas y reprod ucc iones; Museogratra co ntemporánea "· 

que se conv ierten en objetos de dominio popular y que en la medida en que se uNAM, México. P º 
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David Alfara Siqueiros . 
Yo por yo (Autorretrato), 1956 

alejan del o rigin al, tanto en ca lidad como en ti empo, se pierden sus nive les 

de atracc ión; este proceso rec ibe el nombre de sucesión formal. 

Para reconoce r al museo como un lugar que resguard a "cosas" y evalú a 

los rasgos que distinguen a estos objetos " privileg iados", es necesario saber 

como surge el interés por ellos y el momento en que se reconocen como 

parte esenc ial para el estudio de la cultura y del hombre mismo, es dec ir, 

un a "histo ri a de las cosas"; donde lo primero es reconocer que cualquier 

objeto llega a desenvo lve r un valo r histó ri co y que este aspecto sirve para 

reforzar mecanismos de identidad y reconoc imiento de los individuos como 

parte de un grupo diferenc iado; por esto algunos objetos destacan por su 

poder sugerente y simbólico, tanto que su presenc ia puede rastrearse histó­

ri ca y socialmente. En el caso de las obras de arte, éstas se toman como la 

so luc ión de un problema; es dec ir, como un acontec imiento histó rico. Des­

de este punto, los objetos son una fo rma de hacer evidente la soluc ión a 

c iertos requerimi entos, en algunos casos, el objeto en sí no es sino una 

copia tardía de una larga serie de objetos de meno r ca lidad y muy alejados 

de la finura y c larid ad del o rigin al, destacándose la diferenc ia entre los ob-

jetos o riginales y las replicas . El trabajo que rea liza n los museos en relac ión con 

los objetos que muestra y con los significados que define, res u Ita concentrarse 

en una idea. Los significados producidos son necesa ri amente parc iales, pero lo 

más importante, es que son parte esenc ial de las pretensiones particulares de la 

auto rid ad y leg itim idad de las cuales depende toda la posic ión del museo; des­

pués de todo, es a través del objeto y de la ca lidad de este como parte de una 

co lección como se establece el carácter distintivo de un museo. 

Para Roger Silverstone, 44 han surgido dos facto res que 

dificultan la relac ión que ex iste entre el museo y el objeto, 

particularmente en las expos ic iones contemporáneas. La pri ­

mera estriba en el reconoc imiento de que el significado de 

un objeto y su comunicac ión no se detiene con su puesta en 

exhibic ión, ni está determin ado por el luga r que ocupa en 

ella o por la desc ripc ión que aparece en la cédula adjunta. 

Anónimo. Caballo de cristal. Siglo xx 

El significado del objeto sigue res idiendo en el trabajo 

imagin ativo del v isitante, el cual incorpora e involuc ra sus 

experienc ias y sus sentimientos. 

44 El discurso museográfico 

contemporaneo y Roger Milles: 

Con relac ión a esto Ludmilla Jord anova señala: 45 

" El ob jeto se conv ierte en una especie de feti che, sujeto a una atenc ión exagerada, 

congelado en el t iempo y en el espac io, como una expres ión de las pretensiones de 

maestría inscritas en la estru ctura m ism a de l m useo" 

Elmuseodellururo, algunas Este razonamiento de distancia y acces ibilidad es común encontrarlo en las 

perspectivas uNAM-CONACULTA, desc ripc iones del fun c ionamiento que utilizan los medios contemporáneos. La 

México, 1995, P 29 segunda, se genera en la introducc ión de no-objetos en la exposic ión o puntos 

de in fo rm ac ió n a través de: computado ras interactivas, cedularios y fotografías, 

" Hernanctez, Hernanctez ilustraciones que, de manera d iferente pretenden ofrece r una experienc ia de lo 

Francisca. op cir, P 29 rea l. La tendenc ia crec iente a que el museo se apropie de los nuevos medios y 
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tec no logía respond e como parte de un a experi enc ia 

multimed ia interactiva, que ha conve rtido a los museos en 

mercancía. Esta merca lizac ión del museo se refleja refor­

za ndo la mercalizac ión de los objetos que el museo exhibe, 

viéndose la realidad manifestada por medio de estos obje­

tos-med io en una realidad fundamentada en la experienc ia 

de la v ida cotidian a y en la domin ac ión de los med ios ma­

sivos en d icha experienc ia. Así, que al lado de las preten­

siones que puedan apoya rse en la autoridad del pasado y 

en la del curador, estas tecno logías establecen sus propi as 

pretensiones por med io de la familiarid ad, seguridad y se­
Jesús Reyes Ferre ira . Estuche y lentes, Siglo xx 

ducc ión. Es importante comprender al objeto en el museo como elemento de 

una co lecc ión, que contiene pa rte de arbitrario, pero que no obstante es la f ic­

c ión sobre la cual se sostiene gran parte de la auto ridad de l museo como medio. 

Ante este punto de v ista se enfrentan sistemas tradic ionales que explican la cul­

tura, que determin an el sentido de muchos de los parámetros para el d iseño de 

expos ic iones, as í como estud ios específi cos sobre los objetos creados por el 

hombre, sobre todo los estét icos. 

En muchos casos la info rmac ión de los grandes museos, se estructura sobre 

la base del c riteri o de catalogar y fechar en pe riodos, que poco aportan a la 

comprensión profunda del proceso c reativo. Sin embargo, hay que tomar en 

cuenta que un objeto no es nada, a menos que fo rme parte de una colección. 

Una co lecc ión no es nada a menos que pueda responder con éxito a una lógica de 

c lasificac ión que la rescate de lo arb itrario o de lo ocasional. En 

su labor de reco lecc ión, el museo proporc iona tanto un modelo 

como un reflejo del trabajo de consumo en el que todos los 

indiv iduos se invo lucran, al extrae r de un mundo de va lores de 

uso o comerc iales objetos que, al apropi arse de ellos, adquie­

ren su signifi cado po r inclusión en nuestro propio unive rso 

simbó lico . Sin embargo, el museo no sólo lleva a cabo una 

c las ificac ión, y as í como los objetos pueden adquirir auto ri ­

dad según su luga r en un sistema de c las ificac ión, también 

adquieren signi ficado según su lugar de exposic ión. Una de 

las relac iones estrechas es la de l hombre con los objetos, Charles Long. Fred, 1999 

necesario para considerar los aspectos bás icos que confo r-

man cualquier d iscurso museográfico; desde el quehacer de la museografía en el 

ámbito de la museología, hasta los aspectos que retoman la d imensión pragmá­

tica de l proceso, en las áreas de d iseño y producc ión. En este interés se ha de 

reconoce r el valor de los estudios en el área educativa, preocupada por los fac­

to res d idácticos-pedagógicos que en mayor o menor grado aparecen en la mayo­

ría de las exposic iones. As imismo, resa lta dentro de esta problemática los estudios 

en el área de los procesos de recepc ión y desde luego el importante reconoc imiento 

de los aspectos peculiares que conforman la vis ión de la cultura. En este sentido, 

desde el inic io de los procesos mentales complejos y la concepción de los pri ­

meros objetos-herramientas, el hombre se explica así mismo en cuanto hacedor, 
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Anónimo. Brújula, Siglo xv111 

reconoc iendo en los productos elementos psícos-anímicos fund amen­

tales pa ra su ex istenc ia. En la mente del hombre es donde nace el culto 

a los vesti gios, que ace rcan el pasado, exp lican el presente y fo rman 

pa rte de un pos ib le futuro . Desde el princip io de l desarro llo, se encuen­

tran c laras referenc ias a la preocupac ión por los procesos de la vida, 

que el pasado y el futu ro generaban, y lo siguen hac iendo en lo ínt imo 

del pensamiento de l hombre; tanto así, que este fue almacenando y 

atesorando aquellos objetos que le aseguraban una c ierta exp licac ión de sí 

mismo en lo particular, pero también en lo general, en cuanto a cultura. 

Esta neces idad de identi f ica rse dentro de una línea de desa rro llo le 

oto rga seguridad al reconoce rse dentro de procesos transcendentes y no 

en términos que no conc luyan. Acercándolo a reconocer va lo res extre­

madamente importantes en aq uellos objetos o cosas que configuran el 

pasado. En un momento dado surgen espac ios pri v ileg iados donde se co locan al 

princ ipio objetos sagrados o ritu ales y después en un p lano menos sacra lizado 

objetos comunes, estos lugares dieron o rigen a los museos que en la actu alidad 

destacan como centros depos itarios de la cu ltura. El objeto, que aunque senc illo 

y en apa rienc ia poco reve ladora, cont iene la máxima acumulación de experien­

c ias y significados de las generac iones que lo conc ibieron, lo diseñaron y lo 

materia li zaron conv irtiéndose en una constante; el hombre reconoce en ellos 

valo res que en contexto se ordenan para comunicar algo, brill ando por esta mis­

ma fuerza de comunicac ión que contienen, comprimida en sus límites de espa­

c io y vo lumen, y en sus característi cas c romáticas o lumínicas. 

La cultura que genera el hombre, como lo hace ver J. Franc isco Vi llaseñor,46 

se puede ver en una cultura " hacedora de objetos", de aquí el pape l importante 

que éstos t ienen pa ra el estud io de la cultura en genera l. Este va lo r res ide en que 

una de sus pecu liaridades es el alto n ive l de contenidos que pueden llegar a 

posee r. Así, pueden significa r trad ic iones y costu mbres que se enmarcan en un 

gran continente del pasado. Puede detectar las "va ri ac iones culturales" que mues­

tran las distin tas respuestas de la soc iedad en el gran ámbito de la sociedad 

mund ial. En la búsqueda de los conceptos exactos que defin an al objeto, reco­

nocemos que su explicac ión como contenido de trad ic iones, se entrelaza con la 

percepc ión de l t iempo, lo que a su vez liga al hombre con la pos ib ilidad de 

explica rse dentro de un sentido pasado-presente. La comunicac ión se conv ierte 

en un proceso que involucra una compleja agrupac ión de acc iones bajo contextos y 

restricc iones d iferentes: política, económica y cultural. El museo no se convierte en 

una excepc ión, pues el hombre acercándose a descubrir esta relación con los obje­

tos se ha vuelto cada vez más importante, no sólo en las considerac iones teóricas 

sobre los med ios, sino también en el proceso de la creac ión misma de una sa la o de 

una exposición. En el museo, la compres ión de los públicos, en espec ial en rela­

c ión con la c iencia y la tec no logía, son un marco de referenc ia cada vez más 

insistente para el d iseño de exposic iones. El va lo r de l objeto en el museo; la cred i­

bi lidad, la persuasión y los p laceres que ofrezcan los textos del museo, la representa-

" Zava1a. Lauro Et al, Op cir , CiÓn Y la art iculac ión del tiempo Y de l espac io, depende de la parti c ipac ión Y 

p119 competenc ia activa de los receptores de la comunicac ión, es dec ir, el hombre. 
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CAPíTULO 111 
MUSEO DE ARTE MODERNO 

En la década de los años 60, M éx ico al igual que va rios países de Latinoa mérica, 

v ive el auge del desa rro llo y actu alizac ión posbé lico, desde 1945 año en que 

fi nali za la úl t ima guerra mund ial, las naciones invo luc radas de forma ind irecta y 

d irectamente, inic ian la restaurac ión y contro l de sus bases socia les, po lít icas, 

económicas, tecnológ icas e ideológ icas. 

La Unión de Repúb li cas Soc iali stas Sov iéti cas (URSS) y 

Estados Unidos de Améri ca (EUA), se constitu yen como las 

potenc ias económicas e ideológ icas, manifiestan su poder tec­

no lógico y bélico sobre las naciones; el mundo se divide en dos. 

Este dominio d icta las normas de expres ión y avance; en 

el caso particular de M éx ico, dadas sus característ icas de neu­

tralidad y culturales, le permiten desarroll ar su cultura con 

c ierta independenc ia. El país se encuentra en paz, con crec i­

miento soc ial y económico; un Estado totalitari o, administra­

dor de la industria y los avances tecno lóg icos; merecedor 

como premio a sus logros y equili brios, la o rganizac ión de Museo de Arte M oderno coNAcuLTA-1NsA 

los juegos o límpicos y un campeonato mund ia l de fútbo l 

(1968); el Estado manifiesta sus avances con la construcc ión y desarro ll o de l 

sistema de transporte: M etro, una de las mas avanzadas en su época, y la cons­

trucc ión de rec intos educativos y culturales, que no so lo reflejen su pasado, sino 

su modernid ad. 

Con José Vasconce los (en los años 20) se da inic io a la llamada Escuela 

M ex icana de Pintura, que en su primera fase ve la c reac ión de un mov imiento de 

p intura mural (Muralismo) destinado a crea r conc ienc ia de los va lo res patrios 

entre las masas y las razas indígenas. La producc ión de los arti stas de la Escuela 

M ex icana reg ida por el Estado se vuelve impo rtante po r su ca lidad, surgiendo 

como un arte que tomaba caminos d istintos a los que en Eu ropa se establecían 

(pese a que va rios tuv ieron estudios y v iv ieron en Europa). Se presenta como un 

gru po de est ilos y tendenc ias plást icas homogéneas con un margen amplio para 

se r interpretadas; ca racterizándose por c ierto manejo o rtodoxo de la figurac ión 

y de las técnicas, ofrec iendo temas y contenidos con espíritu de renovac ión, se 

definen como la búsqueda de una identidad, que neces ita va lidar la Revo luc ión 

mex icana. De esto habla Teresa de l Conde: 

"Med iante alegorías y símbolos fác iles de descifrar, los temas se vinculaban con lo que 

se sentía que era o debe de ser la "esenci a de la nacionalidad"47 

La pintura mex icana narra su histo ria en los muros, pero éstos no fueron 

47 Del Conde, Teresa . Historia 

Mfnima del arte mexicano en el 

siglo XX Atame. 1994, p.97 

siempre sufic ientes ni resp~nd i e ron a la neces idad de c reac ión que pos ib ili ta la " Paz. octavio. Los privilegios 

pintura de caba llete, ya que muchos de ellos fu eron estudios de futuros murales de 1avis ra11. Arte deMéx1co. 

algun as veces no rea lizados. Octav io Paz d ice al respecto: 48 
México.1991P 188 
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Construcción de la fachada del 

"La pintura es hija de la Revolución mexicana ... como una inmersión de 

M éxico en su propio ser. M éxico, su histori a y sus paisa jes, sus héroes y 

su pueblo, su pasado y su futuro constituyen el tema central de nuestros 

pintores ... es la pintura de un pueblo que acaba de descubr irse as í m is­

mo, y que, no contento con reconocerse en su pasado, busca un 

proyecto hi stóri co que lo inserte en la c iv ili zac ión contemporánea" 

Museo de Arte Moderno, 1964. SEP- INBA 

En contrapos ic ión al Muralismo surge lo que se llamo la 

generac ión de la Ruptura a lo que en opinión de Jo rge Alber­

to M anrique señala:49 

"Si los arti stas de la escuela muralista se preocuparon muy d irecta­

mente por crear un arte nacional, sus sucesores no muestran el menor interés en hacer­

lo, apoyados en la afirmac ión de que lo importante es hacer arte, y todo otro conteni do 

resu lta irrelevante; cuanto más se as ienta la prob lemáti ca sentenc ia de que; si soy mexi­

cano, mi arte tendrá que ser mex icano" 

Durante este mov imiento se producen pinturas de carácter monumental, se 

envo lvían en una lucha por la búsqueda de espac ios y por establecer como 

epílogo a la abstracc ión, fuese en sus variantes: geométrica, lírica u orgánica. Bus­

ca ron priv ileg iar al arte mismo, posibilitando a los artistas mexicanos llevar a cabo 

una libre elecc ión. Lo que menos pretendían era parecerse alguien, o que sus obras 

puedan ser similares a las de otros. Lo moderno lo entienden a partir de que com­

pa rten y aceptan ideas que se generan al mismo tiempo po r todas partes del 

mundo y que responden a va lo res compartidos generac ionalmente. La Ruptura 

fue el único movimiento que en su mismo ámbito pudo hace r contrapeso a la 

Escuela M exicana. Todo lo que surge después de la década de los años sesenta 

puede se r Ruptura, y el mismo Museo de A rte M oderno sería producto de un 

pensamiento de esta época. Un inmueble para el arte moderno, que va lga po r sí, 

y no po r la fun c ionalidad. 

3. 1 ANTECEDENTES HISTÓRICOS DEL MUSEO DE ARTE MODERNO 

Como proyecto, el Museo de Arte Moderno (MAM), t iene como antecedente el Mu­

seo Nac ional de Artes Plásticas (1947), que se ubicaba dentro de las instalac iones 

de l Palac io de Bell as Artes, sin embargo, e l inmuebl e no res pondía a los 

lineamientos y neces idades de un museo y mucho menos de los artistas que a 

través de l Muralismo se había conso lidando. El precursor directo como espac io 

que tiene el MAM , se encuentra en las sa las de Arte M oderno M exicano alo jado, 

igualmente, en el Palac io de Bellas Artes, donde se llevó a cabo un reacomodo 

" Del Conde. Teresa. Et. al. de las ga lerías Y Sa las de exhibic ión, Ubicadas en el terce r piso que fu eron adap­

Museo deArteModerno. tadas para exhibir obras de la segunda y terce ra generac ión de muralistas, ade­

Tradición v vanguardia. más de los mura les preex istentes. 

coN•cuLTA-1Ns•. Landuci Aunque el proyecto para la edificac ión de un inmueble ex istía desde 1953, 

Editores. México, 1999, P 51 se rea lizaron pequeños intentos, con un éxito mínimo, o rientados a la c reac ión 
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de un Museo de A rte Moderno como fue el patronato dirigi­

do por C:irmen R;:i rrecL=1 cl irector;:i cle l S;:i ló n ele l;:i Plástic;:i M exi­

cana, rea lizado por el departamento de Artes Plásticas, el cual 

era una ga lería comerc ial de arte que proporc ionaba a los artis­

tas las fac ilidades para la exhibic ión y venta de su obra, como 

parte esenc ial para el estímulo a la creac ión y d ivulgación del 

arte mexicano, integrado por pintores, grabadores y esculto res 

de M éxico dentro de los que se encuentran: Dav id Al fa ro 

Siq ueiros, LJiego l<i ve ra, Ju an So riano, rr ida Kahlo, Lu is 

N ish isawa, entre otros. 50 
Movimiento de obra al interior del MAM, ca. 1964 
SEP-INBA 

Este intento contaba con otro anteproyecto; años atrás 

José Clernente Orozco había rec ibido por parte de la Se cretaria de Educac ión 

Pu',hl; r ~ I ~ ;nrl;r~r;.<.n rl~ ~ ~ ~ t ;~ ~ r t0 r ~rn~r·¡~r rle ·· n ~0r;h t ~ ~ Au r~~ rl~ A,.._~ 
"UllLU., la 1 IUl \.....QL IVI UC: ü.iiQ..llLc.:I 1 .J C.JijJClL U.JU U i t-' JiUIC: /'v i :>CU UC: i\il'C' 

t'i \oderno en el edificio de las Bombas de fa co loni a Condesa, proyec to que no 

ll egó m uy lejos . Asi m ismo, surge El Eco .Museo Experimenta l, espacio 

inte rd isc ip linario de vanguard ia fundado por M athi as Goe ri tz en 19.5.3. 

La primera secc ión del Bosque de Cha pu ltepec, lugar donde se ubica actual­

mente el Museo de Arte Moderno, estuvo ocupada primero por un inve rn adero 

mientras fueron terrenos de la Secretaría de Agricultura, para después pasar a ser 

prop iedad de la Sec retaría de Educac ión Pú blica por dec reto pres idenc ial en 

1951, con el f in de ser utilizada por el INBA. A llí, se adaptaron, en construcc io­

nes que ya ex istían, el Museo de la Flora y de la Fa un a, el Restaurante 

Chapultepec, las ga lerías Chapultepec y un a escuela dom inical de arte.5 1 El pre­

sidente Ado lfo Ruiz Cortines fue quien destinó ei luga r ai actual M useo de Arte 

Moderno, poste rgándose el proyecto hasta fina les de l sexe n io de Adolfo López 

1V1ateos a quie n se debe la e tapa n1u sefsti ca c apitalin a . 

3 .2 MUSEO DE ARTE MODERNO 

El M éx ico mode rn o tuvo q ue espe rar hasta la segunda mitad del siglo xx pa ra 

que se generaran institu c io nes que pudi eran de finir lo que se conoce como 

arte mode rn o mex ica no. Siendo parte el Museo de A rte M ode rn o de la hi sto-

ri a artíst ica que lo ha conve rtido en custodio de los grandes talentos que han "' Exposición colectiva de 

Surgido en nuest ro paÍS. artistas mexicanos. Festiva/de 

El museo abre sus puertas al pú b lico en 1964, bajo la d irecc ión de la funda- forma enhomena/eaFemando 

dora de l patronato MAM, Ca rmen Barreda ( 1964-1 972). El museo contaba con Gamboa (A sus 50años como 

una gran aportac ión cuilura i, ai ser esle uno de ios organ ismos más imµorlanles museógratovdifusorde la 

dedicados a la conservación, estudio y exhibición de trabajos estéticos pettene- cu1turai u•M. secretaria 

cientes JI patí imon io nacional mexicano y que se ha visto en dive íSJ.S etJpas de Gene¡;;ildeDes3riuiluSuci;.;I. 

desa rro!lo, desde su creac ión hasta nuestros dfas . En ese n1ismo año de su inau- 1D05. rA3 

gu rac ió n cohra importa ncia g rac ias a !a expos ición de ohras de José Ma ría 

Ve lasco,. Ru fi no Tamayo, entre otros, conv irtiéndose en el fo ro idea l pa ra las " Secretar1adeFducación 

expres iones contemporáneas que han ido surgiendo. Con el paso de l ti empo, Pública. Historia de los museos 

siguió exhibiendo importantes muestras que sirv ieron como punta de lanza en de 1asEP, México. 1992. p36 
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Latin oa méri ca para d ive rsas apo rtac iones art ísti cas. En la década de los años 

setenta continúan los camb ios en el ámb ito cultu ra l en M éx ico, al igual que 

ex iste un a gran d ifusión po r med io de rev istas y otros medios que impulsa n 

e l desa rro llo de las d isc ip lin as que van aumentando las exhibic iones de arte. 

Fue bajo la direcc ión de Fern ando Ga mboa (1972 -1 98 1) qu e el MAM tu vo 

un a época de gran auge al di fund ir el arte en M éx ico, añadiéndose una vi­

sión ecuánime, pues durante toda su vid a, Gamboa procuró trae r a nu estro 

país expos ic iones de l extranjero qu e enriquec ieran el ca mpo artísti co. Jo rge 

Gu adarrama, quien fuera museóg rafo de l MAM durante nueve años, y que 

estuvo bajo la direcc ió n de Gamboa, expresó lo siguiente en un entrev ista 

para la rev ista M emoria de Papel en octubre de 199 1 :52 

"La museografía es una actividad técn ica y a rt ísti ca que no hace uno solo, sino en 

eq uipo ... s in e mbargo e l maestro Gamboa era ant ipedagógico, nu nca daba expli cac io­

nes, traía e l gui ó n en la cabeza. Muc has obras de a rte que e l pond ero hoy son obras 

maestras de l a rte mex icano . El nunca hab lo de m useografía , s ino de m useología, es 

reconoc ido co mo un a rt ista úni co e n la hi stori a de la museografía mexica na." 

Este periodo fue de plenitud para el museo, debido a que 

su colecc ión perm anente adqui rió 346 obras que se han ex­

puesto de manera va ri ada y motiva ron a que hubiera gente 

enca rgada de impulsa r las v is itas guiadas. 

Vestíbulo y escaleras durante una inauguración. 
Museo de Arte Moderno. 2001 . coNACULTA-INBA 

Durante los años ochenta, la tendenc ia plástica de l mo­

v imiento fue el postmoderni smo etapa en la que el museo 

tuvo un a suces ión de cambios de d irecto res continu a, entre 

los que se encuentran: José de Santiago Silva (198 1-1 982); 

Helen Escobedo (1982 -1 984), quien hic iera algun as modif i­

cac iones,, como la apertura de l café y quiso limitar las expo­

sic iones a las colectivas a las retrospect ivas de artistas vivos y 

las individuales a los ya fa llec idos. Osea r Urrutia (1984-1987); 

Jo rge Alberto M anrique (1987-1 988) en este period o se 

inc rementaron las acti vi dades di fusoras en espec ial las confe renc ias; Jorge 

Bibriesca (1988-1 989) y Luis Ortiz M acedo (1989-1 990) siguió la muestra para 

ce lebrar los 25 años del MAM. 

En la década de los noventa, se vio constatado el auge que se le dio al arte 

moderno y a sus artistas, mediante la va ri ac ión constante de diversas muestras 

tanto de artistas mex icanos como de arti stas extranjeros. En este periodo de ges­

tión, de la doctora Teresa del Conde (1990-2000) como directora de l museo, se 

exhibieron muestra sobresa lientes del arte modern o. Actualmente el MAM se en­

cuentra bajo la direcc ión de l profesor Luis-Martín Lozano (2000 a la fecha)·53 

Al se r eri gido un Museo de Arte M odern o en M éx ico por primera vez, se 

da pauta a la c reac ión de otros luga res simil ares y con los mismos pro pós itos 

" Dei conde. Teresa or cit. para la exhibic ión de este arte, ll enando el vacío mu seog ráfi co que se había 

p45 generado. El MAM es aho ra un a in stitu c ión con personalidad pro pi a llena de 

solidez y fuerz a cultural que ha desempeñado un papel importante como 
53 wwwarts historymxcnartmx di fusor y promotor de la pl ástica mexicana, a través de sus exposic iones y su 
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basto acervo que se ha ido inc rementando a 1 largo de l tiempo ganando territo­

rio para convertirse en uno de los museos mas impo rtan tes de l país, con gran 

renombre y presenc ia internacional. De igual forma los artista que ah í exh iben 

su obra han encontrado en el museo un luga r est imulante a su labor creqtiva 

mientras que el público que lo visita puede constata r de que este rec ih to f2S el 

guardi án de la producción artísti ca de México y del extranjero, por medio de l 

vínculo con la gente que lo v isita (servicios al público) a través de cic los de 

conferenc ias y mesas redondas rea lizadas con periodicidad, donde los v isi an­

tes tiene relac ión con personalidades del queha er intelectual y artíst ico de nuestro 

país, visitas guiadas, ed ición de catá logos, librería, centro de documentación, 

talleres artíst icos y culturales para niños y adultos, cafete ría, seguridad, entre 

otras, que lo hacen un museo vivo. 

3.2.1 CARACTERÍSTICAS (ARTE MODERNO Y CONTEMPORÁNEO) 

El Museo de Arte Moderno como su nombre lo dice, exhibe las 

tendencias de vanguardi a que surgen en el arte no só lo en México, 

sino en el mundo a lo largo del siglo xx mostrando la creativ idad de los 

art istas extranjeros y nacionales como impulsor y promotor donde se 

muestran el arte mode rn o y contemporáneo en toda sus variantes. 

" El modernism o en la p lásti ca y la arquitec tura se conoce así a l movi­

mi ento artíst ico desarroll ado en Europa a fines de l siglo XIX y comienzos 

de l sig lo xx, caracterizado por su pape l clave entre una época artesana l, 

de esti l o y manufa c tura a punto de desaparecer, y un a nu eva 

industria li zada, masificada y n ive lada, es decir entre el arte que mu ere a 

comienzos del presente sig lo y el naciente ."54 

El arte moderno, a semejanza del arte contemporáneo es com­

prendido en términos de su propio marco de referenc ia y lo que el 

artista trata de rea lizar. El arti sta contemporáneo puede intentar de­

leita r o irritar, exhortar o casti gar, sorprender o exc itar, ap laca r o 

buscar el choque, puede deliberadamente tratar de ll ega r al desor­

den y no al o rden, al caos y no al cosmos, donde el acto de crea r a 

David Alfaro Siqueiros 
Nuestra imagen actual. 194 7 

veces sust ituye a la importanc ia del objeto c reado y los acontec imientos al azar 

y se lecc iones aleatori as tienden a hace r de c ierto arte rec iente una ejec uc ión 

o una act iv idad. Alguna parte de la pintura mode rn a ha quedado suped itada 

al diseño interior, donde busca hall ar poseía en donde nadie antes la hubiese 

adve rtido, convirtiéndose en la misión etern a del arti sta, aunque ésta le lleve en 

su búsqueda a las ruinas de la antigüedad, hileras de casuchas o un basurero. El 

pintor se vuelve libre de planear su cuad ro como un puñetazo visual. 

De igual fo rm a los materi ales y los métodos modern o han ab ierto la puerta 

a nuevas posibilidades en las artes. El hormigón armado, el acero estructural, el 

c ristal y la madera laminada han ocupado por derecho propio un sitio junto a "' Del conde. Teresa. op. cit. 

los lad rillos y la argamasa, en tanto que el voladizo tiene tanta importancia P 105 
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Vi sita guiada. 

como en su tiempo la tuvieron la co lumn a y el dintel. El escultor en la actuali­

dad emplea el soplete para soldar, al igual que el c ince l, y sus materiales son 

fibra de vidrio, acero inoxidab le y plásticos al igual que el bronce y mármol. 

Parece que sus estatuas no las dedica ya a conservar la imagen perdurable del 

hombre y la monumentalidad estática, ha cedido el paso al movimiento y la 

propulsión con máquinas. Los pintores trabajan con superfic ies de masonite y 

en diversos materi ales, al igual que en el lienzo tradic ional al ó leo y con espátu­

la y las técnicas con pulverizador, al igual que con el pincel. 

Aunado también a la invenc ión de nuevas formas de arte como la pintura y 

la escultura c inética y los happenings; la c inematografía y la televisión . Una 

nueva categoría pictórica de obras abstractas y fantásticas se ha añad ido a las 

c las ifi cac iones tradicionales de pinturas histó ri cas, escenas de género o 

"costumbristas", retrato, paisaje y bodegón . 

"Las a rtes gráfi cas se han extendido pa ra incluir nuevos materi a les y técnicas, entre 

e ll os impres ión con panta ll a de seda y fotog rafía de co lor. La d ife renc ia entre las ll a­

madas "a rtes mayores y menores" , bell as a rtes y a rtesa nías, be ll eza y utilidad, se ha 

borrado casi a l punto en qu e e l a rquitecto y el ingeniero c ivil, e l esc ultor y e l di señador 

de muebles, una catedra l y un pu ente co lgante, a lguna vez concebidos como extre­

mos, han sido he rmanados en la unid ad modern a de fo rma y fu nc ión ."55 

El espectador al enfrentarse a las creac iones y progresos del 

arte contemporáneo, básicamente cuenta con dos formas de 

contemplar el mundo: desde dentro o desde fuera, esto es, 

subjetivamente u objetivamente, a través de la emoción o de la 

razón. Estos c rit erios no se contraponen ni exc luyen 

obligadamente, pues para la percepción emocional se neces ita 

la mente y el espíritu, y sin un impulso emocional inc luso la 

proposición más rac ional sería hueca y sin sentido. 

Museo de Arte Mode rno. 2001 CONACULTA- INBA 

Los estilos contemporáneos que se pueden apreciar varían en 

cuanto su forma, estilo, función pensamiento, no obstante, se consi­

dera una época de ismos y cismas, dentro de los cuales se pueden 

encontrar: expresionismo, abstraccionismo, neoprimitismo, fauvismo, 

cubismo, futurismo, estilos mecánicos, dadaísmo, neodadaismo, su rrea lismo (supe­

rrealismo), rea lismo soc ial, expresionismo abstracto, arte op, etc. 

3.2.2 MISIÓN, VISIÓN y OBJETIVIDAD 

" Fleming, William. Arre. La ed ucac ión es un proceso de sensibilizac ión y adquisic ión de conoc imientos 

música e ideas. McGraw-Hill, que se encuentra en el arte, instrumento esenc ial en la formación de las nuevas 

México. 1996, p.333 generac iones. Es una actividad humana que busca comun ica r sentimientos, pen­

sa mientos e ideas a otros hombres por med io de obras que son rea lizadas con 
06 charlas de Pedro Ramírez una gran variedad de materi ales, las cuales pueden trascender el ti empo y el 

Vázquez cap 11, espacios lugar donde fueron c readas. En sus orígenes, menc iona Pedro Ramírez Vázquez, 

museográfiCOS, UAM, p 57 arqu iteCtO del proyecto:56 
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" ... se considero que el museo tendría un ca rácter promocional, su objetivo era el de 

acercar el arte contemporáneo a los vis itantes que acudían los domingos al Bosque de 

Chapu ltepec. Esto se superó con creces" 

En la actualidad, el Museo de Arte Moderno más que un espacio de exposi­

c iones, es una sólida instituc ión cultural con personalidad propia, ·siendo su 

principal objetivo y perfil conceptual el poder exponer, buscar e impulsa r el arte 

moderno; desempeñando un importante papel de promotor y difusor de la plás­

tica mexicana al organizar expos iciones en forma continua; aunque también 

mostrando los diferentes tipos de " modernidades" tanto de nuestro país como 

del extranjero, como lo menc iona Teresa del Conde:57 

"La vocac ión primordial del Museo de Arte Moderno ha sido mostrar, investigar, pro­

mover el arte moderno y principalmente, aunque de ninguna manera en forma exclu­

siva, el arte mexicano. Vocac ión que se desempeña a través de las co lecc iones perma­

nentes y de buena parte de las expos iciones temporales que alberga; en cambio, entre 

las que acoge, ex iste proc lividad por mostrar lo que proviene de otros países" 

Las misiones básicas de este museo g iran en torno a 

su acervo permanente que se ha incrementado durante los 

últimos años. La índole de las colecciones de algún modo 

dicta con fl ex ibilidad, el cariz de las exposiciones tempo­

rales. Con estas se pretende ampliar el mosaico del arte 

mexicano del tiempo, y ofrecer ejemplos de las modalida­

des artísticas que se cultivan o se han cultivado a lo largo 

del siglo xx en varias latitudes. 

El museo ha rea justado la función tanto educativa, 

científica y social que le compete a la nueva situación 

nacional mostrando el por qué de vida relacionándolo con 

la cultura universal , convirtiéndose en un ser dinámico y 

li. 

Vestíbulo. escaleras y salas de exhibic ión. 
Museo de Arte Moderno, 2002. CONACULTA-INBA 

vivo que debe seguir atentamente todo el desarrollo, evo lución y novedades 

del mundo, así como los adelantos pedagógicos y científicos para incorpo­

rarlos progresivamente y transmitir así un mensaje al visitante de impulsos 

positivos frente a la obra humana, su evolución y perfeccionamiento, est i­

mulándolo progresivamente al placer de conocer, entendido como un servi­

c io de bien común para lograr la consideración de luga r cultural de la huma­

nidad actuando esencialmente como difusor en cuanto a c reac ión cultural y 
abriendo nuevos campos de interacc ión comunicativa, fomentando la c rea­

tividad mediante la interactividad. 

3.2.3 ARQUITECTURA 

En primera instanc ia, no se consideraba dentro de los programas la creac ión de 

un Museo de Arte Moderno por el poco acervo con que contaba el Estado, de la 

-

producc ión plástica contemporánea, tampoco se adquiría o se promovían " Dei conde. reresa.opcitp.87 
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Perpectiva arquitectónica 

donaciones, por que no había un lugar donde exh ibirlas; por lo tanto no se 

podía realizar un guión museográfico. Fue por inic iati va del entonces presiden­

te Adolfo López Mateas que se llevo a cabo este proyecto. Siendo Chapultepec 

el sitio que mejo r respondía a las condic iones para su ubicac ión pensando en 

Segundo edif ic io (Sala Fernando Gamboa). 
Museo de Arte Moderno, ca. 1962-63. SEP-INSA 

un lugar donde hubiera gente para no tener que promover­

los, sino que tropezaran con ellos y sin haberlo dec idido de 

antemano, tuvieran la oportunidad de conocerlo con el afán 

de exc itarl os ha introducirse al amb iente artíst ico que mues­

tra este rec into. En algunas ocasiones se llegaba a decir que 

la construcc ión de los museos en Chapultepec, agredía al 

bosque y al área de rec reac ión que este ofrece, sin embargo 

tanto el Museo de Arte Moderno como el Museo Nac ion al 

de Antropo logía -edificado tambi én por Ped ro Ramírez 

Vázquez- fueron construidos en zonas no arbol adas y lo 

que era entonces la glorieta de Bolívar (donde después se 

hizo el tajo este, para el Circuito Interior), en el área de un 

antiguo jardín botánico (v ive ro), que se extendía sobre la superfic ie que actual­

mente ocupa lo que es el edific io principal del MAM. Tampoco había árboles 

ce rca de la sa la de expos ic iones temporales -Fern ando Gamboa- frente al mo­

numento a los Niños Héroes, en su luga r estaba el restaurante Chapultepec. 

Museo de Arte Moderno, años 1970. SEP-INSA 

Por lo tanto el proyecto de Ramírez Vázquez y Rafael 

Mijares se ajustó a las construcc iones preexistentes que fue­

ron demolidas para evitar la deforestación. Su estructura res­

ponde a las vanguardias arquitectónicas organicistas de esos 

años con un ligero toque de nac ionalidad . Los dos ed ific ios 

cuentan con un cie rto tono basilical, dado que en ellos hay 

espacios que funcionan como cruceros coron ados por cúpu­

las o domos, la abundanc ia de mármo les y de otros materia ­

les nob les corresponden a la idea de museo; como dijera 

Deloche, templo laico o como luga r de las musas, denomi­

nado "monumento de c ristal y ace ro, temp lo laico de las ar-
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tes plásticas contemporáneas" . 

El terreno tiene una superfic ie de 36,528 m2 distribuidos en un ed ificio prin­

c ipal , con fachada sobre el Paseo de la Reforma de 2,615 m2; repa rtido en dos 

plantas vinculadas por una impres ion ante escalera de mármo l de Carrara con 

tres ramas que convergen en un círculo que sirve de descanso, de éste se des­

prenden dos más dirigiendo al visitante a las salas de exhibic ión de la planta 

alta. En la parte superior del ed ific io en sentido vertical a las esca leras se en­

cuentra un domo, que produce resonanc ias, de 18 metros de d iámetro hecho de 

fibra de vidrio y res ina de po liéster, al igual que los demás domos menores. Este 

inmueble alberga cuatro sa las llamadas desde 1990, Xavier Villaurrutia, José 

Juan Tablada (p lanta baja), Carlos Pellicer y Antonieta Rivas Mercado (primer 

piso) en hono r a estos intelectuales mex icanos quienes fueron estudiosos y pro­

mov ieron el arte que ex istía en nuestro país, y rec ientemente se reabrió al públi­

co la sa la Manuel Álvarez Bravo (ubicada en el primer piso). La iluminación de 



estas salas es de dos tipos: natural y artificial. La primera, se entiende por las 

características físicas del inmueble (que está construido con grandes ventanales 

que dan a los jardines); y la segunda está en función de los requerimientos que 

cada exposición presenta. 

La arquitectura esta creada para tener un ámbito público 

totalmente distinto, el espacio debajo de las escaleras, se aba­

tió el piso y se bajó el nivel, para tener salas a ambos lados, 

además del acceso principal y la salida al jardín, permitien­

do establecer una conexión de una sala con otra y que al 

mismo tiempo funcione como espacio de reunión, actual­

mente este sitio se encuentra ocupado por la tienda. 

La altura de las salas fue determinada por las características 

de la producción plástica de caballete. Los espacios, en los cua­

les se amplio la altura responden a varios propósitos: incrementa 

la iluminación y reducir el gasto de la electricidad para aprove­

char la luz natural y crear en las áreas de exhibición mayor es­

pacio para alguna pieza importante o de mayor tamaño. 

La construcción está antecedida por un estacionamiento 

al que se tiene acceso por Paseo de la Reforma; el cuerpo 

principal sigue un trazo curvo cuya cuerda es paralela a di­

cha avenida dando un trazo circular a la fachada . 

Cuenta con un corredor amplio, a la intemperie que une 

al edificio principal con la sala de exposiciones temporales 

Fernando Gamboa, su forma es cilíndrica en sus dos niveles 

y corresponde al eje de la antigua glorieta de los Niños Hé­

roes. El vestíbulo recibe una agradable luz ambarina por el 

espacio central que se encuentra cubierto por un domo de 

poliéster reforzado de una sola pieza. 

Estas dos construcciones están rodeadas de amplios jar­

dines únicos en México, que mantienen una colección de 

esculturas que alternan con árboles, plantas y jardineras cer­

cados por un enrejado con diseño de panal de abeja, creado 

también, por Ramírez Vázquez, que permite vislumbrar tan­

to jardines como construcciones y esculturas desde las cal­

zadas aledaña. La indiscutible belleza de los jardines deter­

minó una de las características más notables con las que cuen-

Jardines e interior del M useo de Arte Moderno, 2001 
CONACULTA-IN8A 

tan las edificaciones, por lo que el museo no posee muros, sino vidrios polariza­

dos solar green y solar gray aislante de rayos ultravioleta, siendo su intención 

que el espacio exterior penetrara al interior y viceversa, procurando que la ilu­

minación general fuese uniforme en toda el área de exposiciones, para que la 

obra tuviese la misma luz en cualquier rincón, de igual forma la fachada del 

museo esta rodeada de cristales, que en un principio se había pensado para no 

agredir el espacio ajardinado, con una construcción excesivamente ostensible, 

sino buscando que se fundiera con la parte del jardín y con el reflejo de los " Ramrrez , Vázquez Pedro, op 

árboles en los vidrios. Pedro Ramírez Vázquez menciona: 58 cir, p76 
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Interior de sala de exhibición . 

" La gran fachada de cri stal tenía la intenc ión de permitir una ampli a 

visibilidad del movimi ento interno del museo e integrar a la gran 

masa construida con el bosque de Chapultepec utili zando un vidri o 

Sol ex de tono ve rde y aislante de rayos ultrav ioleta .. . vuelve a tener 

el bosque a la vista, o sea un constante captar su curi os idad hac ia el 

jard ín, recordándol e qu e está en un parque. Esta concepc ión ha 

sido conservada en mi manera de ver por museos de esta área." 

Museo de Arte Moderno, ca. 1965 SEP-1N8A Este manejo de la arquitectura provoco gran asombro 

al mo mento de la in auguración del museo donde las ob­

servaciones y críticas no se hicieron es perar: 59 

Interior de sala de exhibición. 

" Lo úni co que resulta inexpli cable es que en este loca l no existan paredes: todas las 

superfi c ies que deberían servir para co lgar los cuadros son de v idrio, lo que ha hecho 

que las obras se expongan en muros y templetes falsos . Los v idrios polarizados ev iden­

temente se ven muy bien, pero distraen la atención y resta superf ic ie qu e hubi eran 

podido aprovecharse. Sa lvo este error, el museo es soberbi o y digno de una capital 

como M éx ico" 

Sin duda esto respondía a un manejo arquitectónico más 

estético que funcional. Por lo que ti empo después la disposi­

c ión interior permitió que las mamparas se colocaran 

radialmente para que los rayos del sol no inc idieran en forma 

directa sobre las pinturas que allí se exhiben. 

Museo de Arte Moderno, ca. 1965 SEP-IN8A 

De ac uerdo con el esquema inic ial de Ramírez Vázquez 

y Rafae l Mijares, queda ron por construir otros espacios pla­

neados detalladamente, pensando dotar al museo de un au­

ditorio, una biblioteca, una cafetería y de espac ios específi­

cos para oficinas, respetando la totalidad de las áreas verdes. 

Algunos de estos se han tenido que adecuar al actual espacio. 

3.2.4 SALAS 

El espacio de las salas de exposición se diseño con un criterio de gran flexibili­

dad y libertad; como se menc ionó anteriormente estas llevan por nombre, en 

honor a lúcidos y talentosos artistas mex icanos que impulsaron fielmente el arte 

que subsistía en nuestro país: Xavier Vill aurrutia, Carlos Pellicer, José Juan Tablada 

y Antonieta Rivas M ercado. Todos ellos conforman un grupo de escritores con­

temporáneos que surgen en el Modernismo, dando eco al futurismo, dadaísmo y 

superrealismo donde han contribuido personalmente a la génesis de esos movi­

mientos; son grandes escritores que a finales del siglo XIX y princ ipios del siglo XX 

habían adquirido experiencia literaria sufic iente llegando a ser promotores de 

una escuela internacional . Se cuenta con una sala bajo el nombre de Fernando 

59 Exposicioón Colectiva, op Gamboa (titular del museo de 1972 a 1981 ), quien fuera uno de los más impor­

cit, p 54 tantes museógrafos de M éx ico, realizando una gran labor en el ca mpo de la 
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Interior de sala de exhibición. 

difusión de las artes . Se le considera como uno de los pro­

moto res más importantes de la pintura mex icana. Conocido 

intern ac ionalmente po r su partic ipac ión como organizador 

de exposic iones, tales como: " Un sig lo del grabado po lítico 

mex icano", presentada en España, la exhibic ión que pre­

sentó en el Art lnstitute of Chicago que tuvo como eje cen­

tral la obra de José Guada lupe Posada. En su momento llevó 

a cabo la exposic ión más notable de Arte M ex icano en Eu­

ropa: "Obras maestras del arte mex icano desde los tiempos 

preco lombinos hasta nuestros días", que tuvo tal éx ito que 

llegó hasta Tokio. Grac ias a él, se rea lizaron un gran núme­

ro de impo rtantes publicac iones ace rca de M éx ico, esc ritos 
Museo de Arte Moderno,2001 CONACULTA-IN8A 

en españo l y otros idiomas. De ahí su importanc ia como promotor y difusor del 

arte mex icano as í como de la museo logía. Debido a sus actividades profes iona­

les fij ó las reg las de la museografía mexicana modern a, además de difundir e l 

arte en las escuelas y fundar ga lerías populares. Como homenaje al fotógrafo 

mex icano M anuel Á lva rez Bravo se abrió un espac io de exhibic ión artística que 

lleva su nombre, rindiéndo le homenaje y en el cual se expone de manera per­

manente la basta producc ión artística donada por él mismo al museo. Una pri­

mera sa la fue abierta en los 80, fue ce rrada para rea brirse en 1999 . 

3.2.5 ACERVO 

El ace rvo del Museo de Arte M oderno, concentrado bás ica­

mente en la Escuela M exica na, la Ruptura y sus pro legóme­

nos, da forma a un discurso que se distingue como eje que se 

sustenta en el ca mbio, en la renovac ión soc ial y en la pre­

senc ia de una identidad, só lidamente establec ido po r med io 

de la obra de los auto res que a princ ipios de sig lo XX, estu­

vieron un tanto al margen de la producc ión plástica que los 

muralistas habían establec ido . La intención museográfica se 

centró en una visión panorámica de la evoluc ión de la pl ás­

tica a través de sus máx imos exponentes. 

3.2.5. 1 COLECCIÓN PERMANENTE 
Frida Kahlo. Las dos Fridas. 1939 

La expos ic ión perm anente es la que ca racteriza al museo. En e ll as se exhiben al 

público las colecc iones y elementos museográficos más importantes y represen­

tativos de sus temáticas o acervos. 

La co lecc ión permanente de l MAM, consta de obras de arti stas mex icanos y ex­

tranjeros, desde princ ipio de sig lo xx hasta nuestros días, se exhibe po r lo regu­

lar en dos de sus sa las: Xavier Villaurrutia y Carlos Pellicer. La colecc ión reúne 

obras representativas de la plástica mexicana pertenec iente a distintas escuelas 
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Hersúa. Ovi, 1986 

o corri entes, tanto nac ionales como extranjeras que se han 

produc ido en nuestro país. La Escuela M ex icana de Pintura 

se encuentra representada con las obras de David A lfa ra 

Siqueiros, José Clemente O rozco, D iego Rive ra, Frida Kahlo, 

M aría Izquierdo, Ca rlos Orozco Romero, Antonio Rui z, Fran­

c isco Zúñiga, O live ri o M artínez y Gerardo Murillo (D r. Atl ), 

entre otros . De igual manera apa recen los creadores de la 

segunda generac ión de la Escuela M ex icana entre los que 

podemos menc ionar a Ju an O' Gorman, José Ch ávez M orado, O iga Costa, Jorge 

Gonzá lez Camarena y A lfredo Zalee, entre muchos otros. 

Junto a estas dos generac iones, de d icha escuela, se exhiben también otras 

importantes expres iones que forman pa rte del universo p lástico de l M éx ico de l 

siglo xx, donde el discurso museográfico se complemento con obras de autores 

que estuv ieron al margen de las ideas de los muralistas, prin cipa l movimiento 

de la ya mencionada Escuela M ex icana de Pintura. En este gru po habría que 

inc luir a personalidades como A braham Á nge l, Juli o Castell anos, M anue l 

Rodríguez Lozano y Franc isco Go iti a, Roberto M ontenegro, Ruf ino Tamayo, 

Emilio y Ben-Hur, Baz Viaud, entre otros. A l tratar de reunir de manera crono lóg ica 

otras escuelas se encuentra a los p into res herede ros d irectos de los postulados 

de los muralistas, dentro de la colecc ión permanente donde se inc luye la pre­

sencia de arti stas mujeres cuyo trabajo ha sido relevante en el quehace r pl ásti co 

de l país, como: Frida Kahlo, M aría Izquierdo y O iga Costa y donde aparecen 

también obras de Leonora Ca rrington y Remedios Varo, artistas asoc iados al 

movimiento surrea lista. La generación de Ruptura se integró por artistas intere­

sados en c rea r obras no figurativas y lejos del nac ionalismo, activos desde f ines 

de los años 50 y princ ipios de los 60, en está co lecc ión encontramos a jóvenes 

arti stas como Enrique Echeverría, Franc isco Corzas, M anuel Fe lguérez, Lili a Ca­

rrill o, Vicente Ro jo, José Luis Cuevas, Carlos M érid a, Fran­

c isco To ledo, siendo só lo algunos de los nombres de los artistas 

más renombrados. Como parte de la generac ión de Ruptura, 

los interioristas o Nueva Presencia, qu ienes cultivaban la nue­

va figurac ión proponiendo una estética de t ipo humanista, 

se cuenta con ob ras de arti stas como Arno ld Belkin, Franc is­

co !caza y Rafae l Coronel. Inc luso se expone la obra de ar­

tistas cuya personalidad, sin afi liac iones prec isas o corri en­

tes, es de gran importanc ia dentro de nuestra histo ri a, tal es 

el caso de Xav ier Esq ueda, Julio Ga lán y Emilio Ortiz . 

Juan O'Gorman. Retrato múlt1ple, 1950 

En cuanto a la escultura en sí, se ha hecho un esfuerzo 

por renova rl a y que algunas obras tengan gran so lidez en la 

trad ic ión c lás ica modern a ya que esta se ha desarro llado más 

lentamente que la p intura; pero ha renovado la tradic ión con 

nuevas expresiones. El Museo de Arte M ode rn o, cuenta con 

una co lecc ión con más de 300 esc ul turas tanto de arti stas 

nac ionales como extranjeros pertenec ientes ad ife rentes épo­

cas y tendenc ias artíst icas, que dan cuenta de aspectos repre-
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sentativos de la trayectoria de la escultura mode rn a y contem­

poránea nac io na l. Las esculturas se encue ntran s ituadas en la 

e ntrada de l museo, en e l edific io central y e n e l espac io conoc i­

do como Jardín Escultórico. Se bastián, Mathias Goeritz, Fede ri­

co Silva, Luis Ortiz Mo naste rios, He rsúa, Waldema r Sjo lande r, 

Ge lsen Gas y Ángela Gurría form an parte de a lgunos de los 

a rtistas c uyas esculturas se muestran en este rec into . 

La fo tog rafía ocupa un luga r impo rtante de ntro de la bas­

ta co lecc ión , tanto e n núme ro como e n lo re lativo a a uto res 

e imágenes, form ando esta un a c ua rta pa rte del acervo to tal. 

Se ha d ado e l pec uli a r caso de fa mosos fotógrafos venidos 

de l extra nj e ro pa ra los cu a les e l ambie nte mex ic an o ha s ido 

un fac to r dete rmin ante e n su trayecto ria y de esta ma nera 

llega r a te ne r un a eta pa mex icana o conside rados, po r de re­

c ho propio, fo tógrafos mex icanos. Este conjunto se ha cons­

tituido pa ul atin ame nte con base e n generosas donac iones y 

compras po r pa rte de l Estado , como la co lecc ió n de Manue l Diego Rivera. Elniñodeltaco, 1932 

Álva rez Bravo, qu e apa rte de su o bra inc lu ye un a cáma ra de 

Dague rre. Ade más, e l ru bro de la fotografía a nt igua inc lu ye á lbumes con imáge­

nes log rad as med iante la técnica de la ta ll a dulce, a pesa r de no se r propiame nte 

un a técnica fotográfi ca s ino de tipo gráfi co , Entre los fotóg ra­

fos extranje ros se encuentran obras de: Edwa rd Westo n, Tina 

Modotti , Kati Horna, Henri Cartie r-Bresson, Mariana Yampo lsky, 

Eugenia R. De Olazába l, Eric Renne, Yoshikazu Shirikawa. 

El g ra bado, es o tra técnica de ex pres ió n a rtíst ica que 

se ma nifiesta más vigorosa y va ri ada, mostra nd o un as­

pecto pre ponde ra nte c ríti co, dra má ti co, líri co y costum­

brista Estas son o bras de a lto va lo r d o nde se pu ede te ne r 

un a v is ió n de lo que los a rti stas s ie nte n, pie nsa n e imag i­

na n, d e sus ideas e idea les y de la ca lidad técni ca que han 

a lcanz ad o. El ace rvo in c lu ye impo rta ntes co lecc io nes d e 

g ra bad o, d e dibujo y pi ezas d e a rquitectura, in sta lac ió n y 

a rte obje to de a rtistas nac io na les y extra nj e ros. 60 

3.2.5.2 EXPOSICIONES TEMPORALES 

Manuel Álvarez Bravo. Sed pública, 1934 

Tie nen un e fecto más efíme ro y no necesa ri ame nte requie re n 

la as iste nc ia frec ue nte de los visitantes. Su diseño ge ne ra l y la se lecc ió n de sus 

mate ri a les son pla neados cons ide rando su co rta vida qu e puede va ri a r desde un 

día, un a se mana o un mes, hasta su durac ió n promed io que va de tres a se is 

meses, estas imprime n un a im age n din á mi ca y co nsta nte me nte re novad o ­

ra pa ra e l mu seo y susc itan nu evas e xpe ctati vas e n e l publi co as iste nte. 

Al se r co nceb id as de be hace rse no ta r e n e ll as a lgun a af inid ad te m áti ca 00 oe1conde.Teresa,op. cir, 

con lo ex hibid o e n las ex pos ic io nes pe rm a ne ntes . passim. 
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Shírín Neshat. Poselda.1997 

Regularmente, en las sa las José Juan Tablada, Antonieta Rivas 

Mercado, Fernando Gamboa, se presentan expos ic iones tem­

po rales de l arte nac ional e intern ac ional que muestran d is­

tintas etapas y tendenc ias modern as, pero c ircunsc ritas a lo 

que llamamos arte modern o, como son: arte abstracto, arte 

conceptu al, arte ob jeto, esc uela de pintura al aire l ib re, 

expres ionismo, expres ionismo abstracto, neoexpres ion ismo, 

rea lismo fantástico y surrea lismo. Este rec into ha ofrec ido la 

oportunid ad de conocer y admirar numerosas muestras tanto 

co lectivas como indiv idu ales de personalidades como Henri 

M oore, Paul Klee, Robe rto M atta, Franc is Bacon, Raoul Du ffy, Joaquín Torres 

García, Henri Cartier-Bresson, G iacomo Manzu, G iorgio de Chirico, Luc ian Freud, 

Sebastiao Sa lgado, M ax Beckmann, Joan Miró, Auguste Herbin , Luc io Fontana, 

M arc Chaga ll ; una de las más importantes co lecc iones de los museos: M etropo­

litano de Nueva York, MOMA; de Sao Paulo; MALBA; M ex ican Five A rts, etc. 

Desde la década de los 90, la administrac ión del museo han pretendido estab le­

cer un discurso teórico estético para las exposic iones que justifiquen los atributos de 

la modernidad y de la posmodernidad. Entendidas como una proyecc ión mental 

que rebasa los fines de contemporaneidad perseguidos en una muestra, sea indiv idual 

o colectiva, nacional o inte rnac ional. En tal sentido se ha buscado sustentar cada 

expos ic ión en propuesta de permanencia estética, más que de conveniencia, y muestra 

que los espac ios del museo están abiertos a diversos canales de expresión, siempre y 

cuando se fundamenten en un discurso teórico só lido. 

3.3 PÚBLICO INFANTIL 

Lo que se denomina público en rigor menc iona Néstor García 

Canc lini:6 1 

Taller infantil, 2001. M useo de Arte Moderno. CONACULTA-INSA 

" Es una suma de sectores que pertenecen a estratos económicos y edu­

cati vos d iversos, con hábitos de consumo cultural y d isponibili dades 

diferentes para relac ionarse con los bienes ofrecidos en el mercado" 

El museo esta obligado a ofrecer a sus públicos alte rn ativas para que efectúen 

v isitas completas e integra les. Para p lanear y eva luar las exposiciones y todos los 

otros servic ios que ofrece, es prec iso conocer y caracterizar a los públicos potencia­

les y a los rea les; es dec ir a los que efectivamente lo visitan. 

3,3.1 CARACTERÍSTICAS 

Para los niños las expos ic iones se montan, con el f in de responder a las neces i­

" Garcra, canclíní Néstor. dades de fantasía y descubrimiento de su mundo, el cual empieza en su casa y 

currurasHrbridas. su ento rn o, extendiéndose hac ia horizontes más amplios por la asoc iación de 

Grijalbo. 2000, P 142 ideas y procesos de casualidad. 
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Jensen N. habla sobre como deben diseñarse los programas 

educativos para los niños y las ventajas que estos pueden ofrecer:62 

"Los programas para niños deberán centrarse en so lamente unos pocos 

objetos de interés para ellos y presentar ideas sobre aquellos objetos 

relevantes que se hallan a la medida de su comprensión. De otra forma, 

las piezas de los museos serán para los niños como tantas otras cosas en 

su vida -objetos que simplemente están ahí, sin explicación y fuera de 

su control- . Un centro de interés selectivo y limitado proporcionará a 

los niños un sentimiento de control y autodominio en un lugar poten­

cialmente extraño e intimidador y aumentará las posibilidades de una 

auténtica comprensión de las ideas que hay detrás del mundo de pala­

bras y objetos en el cual se introducen" 

Actividades infant iles. 2001 
Al realizar programas para niños hay que tomar en cuenta Museo de Arte Moderno. coNAcuLrA-IN8A 

las similitudes y las referencias a la vida cotidiana, los objetos 

expuestos deberán ser objetos sencillos y cotidianos que los niños, en general, pue­

dan manipular en un entorno habitual. Para esto se pueden auxiliar de los llamados 

kits, copias de los materiales u objetos que se encuentran en el museo. El momento 

de la llegada de los niños al museo, tanto si se trata de grupos escolares como si no, 

es un momento vital y preciso. Colette Banaigs menciona:63 

" La calidad de la acogida es un elemento esenci al para algunos ni­

ños: es necesario que se sientan bienvenidos al museo. Tienen nece­

sidad de encontrarse bien para ver con buenos ojos y percibir todo lo 

que les rodea. Así, muchos se sientan, incluso se acuestan en el sue­

lo. Debemos dejarlos hacer. Es suficiente que los supervisemos dis­

cretamente para que no deterioren las obras, cosa que, por otra par­

te, no hacen prácticamente nunca" 

En el momento en que los niños no se interesen en el 

museo habremos perdido a nuestros mejores aliados, para Actividades infantiles 2000. 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-IN8A 

ello, se requiere de una preparación cuidadosa de la visita 

por parte de los adultos (padres, maestros) responsables de los niños y tener en 

cuenta la necesidad de servicios y orientación adecuados por parte del personal 

del museo. La recepción del departamento educativo tiene ciertas funciones 

importantes como dar la bienvenida al grupo; orientarle sobre lo que verán en el 

museo y sobre las características de su visita; repartir el material didáctico y 

explicar la manera de utilizarlo. Algunos museos se apoyan en técnicas 

audiovisuales para hacer estas introducciones (videos, montajes de diapositivas). 

No se trata de hacer una visita larga que cansaría a los niños deseosos de reco- "Pastor Homs María 

rrer las salas, lo principal debe ser la observación directa de las piezas, de igual inmaculada. Elmuseo v ia 

forma el museo debe hacer saber a los grupos escolares visitantes sus caracterís- educación en la comunidad. 

ticas; servicios y exigencias con antelación; la proporción entre adultos, acom- CEAc. Barcelona . 1992. 

pañantes y niños que considera conveniente; horarios de visita; contenido gene- p17 

ral de las colecciones; programas educativos para grupos que vienen de lejos; 

material que han de llevar los niños; comportamiento que se espera del grupo " idem,p19 
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Actividades infantiles. 2000. 

visitante; act ividades permitidas en el recin to del mu seo. Si se da el caso de 

que el museo cuenta ya con programas ed ucativos elabo rados para grupos 

de diferentes edades, só lo se tendrá que escoger aq ue l que sea aprop iado 

para los niños, pero si e l museo no d ispone aún de estos programas, tendrá 

que hace r un a se lecc ión de las expos ic iones, salas y objetos que se ve rán 

durante la v isita, de preferencia la se lecc ión se ha de hacer sobre un tema 

que los niños hall an trabajado en la escue la y que esté re lac ionado con una 

experienc ia previa; no hay que o lvidar ce ntrarse en unos 

pocos ob jetos. 

Museo de Arte M oderno. CONACULTA-INSA 

Los niños dentro de la institución aceptan mal e l dis­

curso frente a la obra y no se sienten impli cados, esc u­

chando y percibiendo escasamente lo que se intenta mos­

trarl es. La palabra del guía y lo que ella comporta de de­

seo exp li cativo const ruye un a barrera entre e l niño y la 

obra, bloquea sus reacciones inmediatas a las formas y a 

los co lo res, reprimiendo su primera emoción. H ay que to­

mar en cuenta que es la ca lidad del contacto de una sensi­

bilidad con otra -la del niño y la del artista a través de la 

obra-, lo que conviene preservar y desarrollar, para que este pueda se ntirse 

implicado y pueda expresar de un a forma activa esta sensi bi lidad. 

3.3.2 MATERIALES GRÁFICOS E IMPRESOS 

Los materi ales gráficos e impresos que se han desarro-

1 lado en e l museo en su gran mayo ría, han sido dedica­

dos al público adulto que se interesa por las expos ic io­

nes; para el público infantil actualmente se han realiza­

do, guías famili ares para c iertas exposic iones y activida­

des, dentro de las expos iciones que requiere de la ayuda 

del d iseño de fo rm a mu y ampli a y no espec ifica para los 

req uer imientos de sus necesidades. 
Conferencia en vestíbulo del Museo de Arte Moderno. 2001. 
CONACULTA-INSA 
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3.3.3 ACTIVIDADES 

Se tiende a que los alumnos se acostumbre a trabajar autónomamente con la 

ayuda de un buen material didáctico que ev identemente, se rá mejor como me­

nos ob ligue a los niños a pedir ayuda a las personas mayores y cuanto más haga 

trabajar su capac idad perceptiva provocando su participación activa y su c reati­

vidad. Una hora u hora y med ia como máx imo, según la edad, es lo que se suele 

prever; sobre todo si se trata de niños pequeños. Es impo rtante permitir la 

manipul ac ió n de los ob jetos de las co lecciones; ya que este con tacto directo 

con los ob jetos proporciona resultados muy interesantes, pues unos pocos 

instantes de manipul ac ión pueden consegu ir lo que no se conseguirá con 



horas de contemplación. La asignación de un lugar en el museo jugara un 

papel importante ya que será ahí donde este deseo de manipulación de los 

niños pueda satisfacerse bajo el control adecuado. 

Para los alumnos mayores o adolescentes, resulta de mayor interés organi­

zar coloquios con los educadores del museo, artistas invitados, científicos, etc.; 

después de su visita, a fin de facilitar la reflexión sobre todo lo que se a podido 

observar, aclarar dudas, expresa y contrastar opiniones personales posibilitando 

--
Actividades infantiles. 2000. 

la necesidad de autoafirmación y libertad de expresión. Hay 

que tener presente una característica propia de estas edades: 

la importancia de la vida social, de los grupos de amigos, en 

su desarrollo. Las visitas al museo se consideran buenas opor­

tunidades para relacionarse con los compañeros y, si éstas se 

llevan a cabo sin el grupo de amigos despertara poco interés 

entre ellos. La creación de un club de jóvenes es una posibi­

lidad interesante dentro de los programas educativos para 

quienes se organizan actividades durante los fines de sema­

na y períodos de vacacionales, teniendo un carácter más 

lúdico y menos formal, respondiendo al propósito de captar 

el interés de los niños y adolescentes para estimular su regre­

so al museo y profundicen sobre él , a la vez que intentan 

ampliar la oferta de actividades para el tiempo de ocio. 

Las actividades de vacaciones o de fin de semana, a las 

que pueden acudir los interesados, solos o acompañados 

de una persona mayor, cuentan con una orientación mas 

individualizada, lúdica e informal. Los temas que se tratan 

son menos "académicos" en sentido estricto, pretendien­

do que estén relacionados con el mundo cotidiano de los 

niños, donde puedan desarrollar un trabajo creativo con 

la finalidad de servir como medio subalterno a los jóvenes 

para gozar del museo, a entender las colecciones y, por medio 

M useo de Arte Moderno. CONACULTA-IN8A 
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Actividades infantiles 2002. 
Museo de Arte Moderno. coNAcuLTA-INBA 

de esta comprensión ganar conocimiento de su entorno, entusiasmándolos para 

que vaya al museo no únicamente cuando va su clase, sino continuamente, con 

los padres, amigos o solos. El museo ha de ofrecer al público infantil, juvenil 

una oferta individualizada distinta de la que ofrece el grupo. Una posible solu­

ción, es formando centros o salas de recursos donde los niños puedan acudir a 

trabajar individualmente o en pequeños grupos sobre aquellos aspectos del museo 

que más le interesen, contando con el material didáctico apropiado y una orien­

tación adecuado por parte de una o varias personas responsables, cuya finalidad 

será la de proporcionar a los interesados la oportunidad de investigar un área 

de especial interés para ellos, utilizando las instalaciones del museo y desa­

rrollando las destrezas apropiadas para el trabajo de investigación indivi­

dual. Intentando con los programas tener un sentido y proporcionar a cada 

público, colectiva o individualmente, aquello que mejor sirva para entusias­

marle a descubrir el museo y a desarrollar sus posibilidades de observación, 

investigación y creación. 
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Sala de exhibición, 

3.3.4 LOS ESPACIOS CULTURALES PARA LA INFANCIA 

A lo largo de la histo ri a de la humanidad, las c ienc ias y las artes se han ca racte­

ri zado po r se r el refl ejo tanto cultural, como tecnológ ico de una soc iedad. En 

particul ar, la rea lidad de los aislamientos o influencias de otras culturas hac ia 

ella m isma, o el dominio de ésta hac ia otras, de limita la cul­

tura-soc ial de los indiv iduos. El rec into se lecc ionado pa ra 

se r protagonista de la histori a, presente y futuro artístico-so­

c ial: es el museo. 

En nuestro país, desde no hace más de 50 años, estos 

rec intos se han convertido en los depos itari os de nuestra cul­

tura; multiplicá ndose y perfecc ionándose ellos mismos. Ac­

tua lmente se enfrentan a los cambios soc io-culturales de una 

Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 
ace lerada globalizac ión económica, po r ello sus responsa­

bles enfrontan nuevos cuestionamientos: ¿los museos son una 

Act ividades infantiles. 2000. 

neces idad soc ial, cultural o po líti ca?; ¿un negoc io lucrativo 

o una utópica moda?; ¿una fo rma de contar la histo ria de los vencedores o de los 

venc idos?; ¿es el museo un luga r popular o para la elite intelectual?. Ésta cre­

c iente y ace lerada transformac ión de la soc iedad, crea la neces idad en los mu­

seos de espec ializarse, definir sus ofertas culturales (replantea r o crea r sus acer­

vos artísticos); sus guiones museográficos (como exhibir las obras artísticas); de­

finir sus expectativas museísticas (histó ricas, de artes aplicadas, tecno lógicas, 

etc.); y su pú b lico objetivo, al que en un princ ip io y bás icamente - sin ser exc lu­

sivo- defin ir, su razón de se r. 

En muy corto ti empo (menos de 1 O años), ev itando caer en prec ipitac iones 

ideo lóg icas los museo han definido sus ob jet ivos museísticos y museográficos, 

tomando en cuenta las ca racterísticas soc iales, económicas 

y po líticas en que están inmersos, así como sus recursos his­

tó ri cos, arquitectónicos y humanos, para c rear los programas 

d idáctico-pedagógicos para su púb lico objetivo; en este re­

p lanteamiento los museos, han (re)definido sus expectativas 

de usuario; el v isitante se ha transformado y pos ic ionado como 

la figura central ; para él se crean y desa rro llan temática y 

didácti camente exhib ic iones de arte, histo ri a y/o tecno logía; 

ya sea, princ ipalmente dirigidas hac ia los niños, los jóvenes, 

a los adu ltos, a d iscapac itados, hombres, mujeres, pa ra la 

soc iedad en general y en parti cular. 

Museo de Arte M oderno. coNACULTA-l NBA Como punto de part ida, los museos están d irigiendo sus 
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intereses hac ia el público objetivo que representa su supervi­

venc ia: los niños y los preado lescentes; pues estos, son más susceptibles en sus 

gustos y háb itos a se r influidos pos it ivamente en el uso y costumbre de la cultu­

ra, el arte, las tradiciones y la histo ri a; en un país como M éxico, los responsab les 

de los museos no só lo deben de enfrentarse a la poca o nula aceptac ión que se 

tienen hac ia estos como ofe rta global de cultura (expos ic iones artísti cas, talleres, 

cursos, activ idades rec reativas, entre otras), sino, deben de enfrentarse y destruir 



los mitos y argumentos que han ocas ionado que generac iones atrás no hayan 

accesado a los museos en particular y de la cultura en general. Tomando en cuenta, 

los factores económicos y demográficos que los alejan aún más de estos recintos. 

Los programas y esfuerzos pedagógicos que están encausando los recintos 

hacia los niños y preadolescentes, tienen como objetivo fomentar el primer contacto 

con el museo, ya sea por la intervención de la escuela y de la 

fa milia; a la vez que se motiva la segunda visita; pues sin una 

continuidad de poco servi ría llenar de debutantes las sa las de 

exhibic ión. Si el museo no es capaz de ofertar diversidad para 

saciar los gustos, comodidades, información y afecciones para 

un visitante, este no regresará creando un rec into "muerto". 

Es el seno familiar, donde se debe dar este primer con­

tacto del niño o preadolescente con la actividad cultura (an­

tes de los doce años); pero, princ ipalmente es en la escuela 

donde se da esta mediación entre el niño y el arte. El infante 

entra en contacto con la cultura en aq uellas edades en el que 

el proceso de socia lizac ión, tanto famili ar como esco lar, es 

intenso (poco antes de los 18 años); superando este periodo 

es menos frecuente que el indiv iduo entre en contacto con la 

obra de arte, a mayor edad las posibilidades de hacer lo son 

cada vez más limitadas; sin olvidar que hay fuertes y marca­

das diferencias en las prácticas culturales de los indiv iduos 

de un mismo nive l soc io-económico, sumando a esto, las 

trad iciones familiares y el grado de desarro llo educativo. Si 

en la familia existe un interés por v isitar los museos, el por­

centaje de personas que as istan por primera vez entre los 

uno a ocho años es mayor; pero, si los familiares, principal­

mente los padres no se interesan por el arte o c ienc ias en 

cualquiera de sus manifestac iones, y hasta un tanto vo lunta­

riamente siembran la desconfianza por estos recintos, el por­

centaje desciende a niveles alarm antes, contando só lo con 

una visita al museo en la v ida; provocando en los niños que 

no se llegue a desarrollar el gusto por el arte en su etapa de Act ividades infant iles. 2ooi. 

adultos. La importanc ia y trascendenc ia que la famili a toma 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 

e l papel de transmisora del aprec io y gusto por las manifestac iones artíst icas, 

cultura les y museísticas, es superio r en todos los sentidos, sobreponiéndose a las 

influencias socia les que el niño y/o preadolescente puede encontrar fuera de 

este núc leo; ya que aquellos en cuya familia se ha generado una inquietud por el 

arte son quienes siguen visitando el museo con mayor frecuenc ia (más de cuatro 

veces al año). Eduardo Salas comenta: 64 

" La obra de arte permite miles de mensajes diferentes ... El niño, al ver un cuadro de Velásquez, 

no le dice nada como arte, pero le llama la atención como iba vestido un niño en otra época, y 

haber v isitado un museo desde niño va hacer que le resu lte un siti o fami liar, y esto hará que 

lo vaya a visitar posteriormente, por eso creo que es muy importante la labor de la familia" 

"Sánchez de Horcajo, Abió. et. 

al., op. ci t. p. 115 
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Respecto a quienes visitaron por primera vez el museo 

después de la adolescencia (16 ó 18 años) son personas ale­

jadas, y hasta c ierto punto ajenas al interés por el arte, por la 

cultura y las tradiciones que en su familia fueron escasas; los 

que han sido llevados por iniciativa propia o por la influen­

cia de las escuelas; los amigos, y en ocasiones por los me­

dios de comunicación se convierten en visitantes esporádi­

cos, mu chas veces incómodos o desfasados de la oferta 

museística, pues su tardía incorporación les dificulta el co-

nocimiento y comprensión de la obra expuesta, sus significa­

dos artísticos, sociales y culturales, c reando un acto de re­

chazo, subvalorado e incomprensible. El crítico de arte José 

Ramón Danvilia, ratifica esta idea:65 

"La formación debe empeza r desde pequeño, hay que enseña r ver el 

arte desde la niñez . El gusto hay que empezarlo a cuajar desde pe­

queñito para que e l individuo tenga capacidad de eleg ir" 

Actividades infantiles. 2000. 

Cuando en el ámbito familiar es escasa o nula la afec­

ción por las artes y las ciencias, es de vital importancia que 

los profesores y maestros en las escuelas se conviertan en los 

intermediarios entre el niño y el museo. Si bien la educación 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-I NBA 
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escolar, puede influir y modificar los hábitos familiares, no sólo como mera 

transmisora de conocimientos, sino como formadora de los futuros ciudadanos 

y profesionistas; estos educandos pueden evolucionar hacia un público esporá­

dico; a uno asiduo, pero no experto, entre las varias posibilidades con respecto 

a su vinculación o alejamiento hacia las ciencias y las artes. Pese a toda la 

descarga de conocimientos académicos, reflexivos y hasta sociales que pueden 

proveer la escuela, es en la familia el medio propicio para inculcar la pasión, el 

gozo y disfrute del arte. 

"Cuando la familia no co labora otra manera de llegar a los niños es mediante la escue­

la las vistas a los museos por los colegios puede ser importantís ima esos primeros 

contactos sirven en a lgunos casos para afianzar las posteriores visitas, los maestros 

deben fomentar la lectura sobre arte, así como las visitas a museos. El arte debe ser 

tratado por la escuela no sólo de manera académica, sino también de una manera lúdica."66 

Cuando el niño entra al museo, su primer contacto es con un mundo que le 

ofrece muy poca o nula atracción para su esparcimiento, y menos aún para su 

entendimiento; muros color blanco o neutro; grandes textos con información 

incomprensible, obras de arte (algunas no lo parecen), o históricas, aisladas, 

extrañas, no puede tocarlas o manipular, la mayoría de estos objetos que son 

muy viejos y con un significado ajeno a sus realidad; la luz es extraña, con 

zonas muy iluminadas y otras no; etcétera. Todo lo que es el museo y hace que 

el niño (según los mitos y falsas concepciones) es un recinto ajeno; no se puede 

" lbid p1 10 hablar; no puede caminar libremente; siempre esta vigilado; en ese lugar sólo 

" lbidem P 121 hay cosas viejas que no sirven para nada; un museo no es precisamente un lugar 



para dive rtirse; hay que ser mu y listo para entender lo que hay ahí, etcétera. Es 

ésta la rea lidad de la percepc ión de los museos para un gran secto r de la pobla­

c ión, como lugares más hostiles que agradables. Despectivos, pues quien los 

frecuenta no es un ser que parezca tener dive rsiones o entretenimientos, se ma­

neja la cultura como un sinónimo del aburrimiento y para estar en vanguardi a 

soc ial, son preferidas otras actividades, que las artísti co-culturales. Es muy gran­

de la necesidad de los museos de poder pos ic ionarse en la mente del usuario 

como una opc ión rea l de esparc imiento, como el cúmulo y depositario de cono­

c imientos que ofrece los niños la oportunidad de entrar en contacto con él mismo, 

de fac ilitarles las ca racterísti cas y la importanc ia de contenidos; de los movimien­

tos artísticos, histó ricos y tecno lóg icos; los cuales pueden sac iar la ca renc ia de 

un mundo de fantasía y entretenimiento que el niño va c reando en su hoga r, su 

ento rn o y los luga res que le permitan, por medio de la asoc iac ión de ideas y 

procesos casuales, llega r a su comprensión. Los museos ya no hacen expos ic io­

nes pensando en su "grandeza histó ri co-intelectual", ahora están enfocando sus 

esfu erzos en c rea r las exhibic iones hac ia el público en general (con sus parti cu­

lari dades), sin mayores expectativas que poder provocar un acercamiento y d is­

frute po r el materi al expuesto, su aceptac ión y entendimiento por lo que es. 

El pequeño v isitante (niños y preado lescentes) a estas expos ic iones no se 

guía autónomamente por las áreas y activ idades que el museo le ofrece; el reco­

rrer las sa las, al observar las piezas exhibidas, los materi ales didácticos y peda­

gógicos que apoyan la muestra en si, no siempre son tan c laros y explicativos 

como en teoría deberían de ser; en la mayoría de los casos los niños deben de 

ser auxiliados por adultos, limitando o negando impulsar su capac idad perceptiva, 

su partic ipac ión activa y su creatividad, vagando de un lado a otro desorientado 

y obligado a una pres ión constante de esfuerzo de comprensión que lo lleva a 

una fati ga que lo conduce a perder su interés y su capac idad 

Activ idades infantiles. 2001 . 

de entendimiento y percepc ión que el museo quiere dar a 

conocer. Es aquí donde los objetos diseñados son el vínculo 

que ha de servir, no só lo con una fin alidad estética, sino como 

elemento fundamental para fac ilitar el aprendiza je del niño, 

con las cualidades c romáticas, tipográficas e iconográficas, 

que hagan de él un rec urso para optimizar el entendimiento 

de la audienc ia; un medio que por su c laridad lo convierta 

en un elemento indispensable para la capac idad autónoma 

del público; teniendo la opc ión de escoger li bremente lo que 

mejor le parezca e interese o seguir caminos más detallados. 

Lo que está libertad ofrece; además de la obtenc ión amena 

de l conoc imiento del entorno enriquec ida con la ca lidad de 

la experienc ia que proporc ione la visita, que entre más aco­

gedora sea mejor, es hacer que el visitante regrese tantas ve­

ces como lo desee, a una misma exhib ic ión o actividad de 

interés, invo luc rándose y comprendiendo algunas bases de 

los movimientos artísticos que llegaran a formar parte de su 

espac io y puedan encontrar similitudes y diferencias de la vida Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 
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Actividades pedagógicas. 

cotidi ana fundamentado en el trabajo c reativo que sirve de enlace para gozar 

del museo. Buscando una forma dinámica y efi c iente que permita al público 

invo luc rarse profundamente con el arte o la c ienc ia, y que recuerde agradable y 

perdurablemente la experienc ia, donde se captara su interés 

y representando ideas que puedan as imil ar e integrar como 

parte de su desarro llo obteniendo control y autodomin io den­

tro de un espac io nuevo. 

M useo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 

La identidad de un museo y la rel ac ión con su público se 

defin e del modo en que se constru yen y d ifunden sus com­

ponentes museográficos y didácti cos, de la desarticulac ión 

de tod as las formas en que el museo se puede posic ion ar, 

comunicar y d ivulgar entre los diversos tipos de público, bus­

cando un entendimiento qué vaya mas allá de la simple ex­

hibición de las piezas artísti cas o tecno lóg icas; adquiere gran 

importanc ia la perm anenc ia en el inmueble, esta debe de ser 

lo más placentera y lo menos intimidante; por ello el museo, 

como espac io, debe proporc ionar los aspectos visuales más 

concretos para que el visitante pueda tener el conoc imiento 

de en donde esta y lo que puede hacer ahí; esta implicac ión 

primera y más importante del desplazamiento es para el d i­

seño como parte de la imagen instituc ional, una herramienta 

que conduzca necesa riamente a un (re)planteamiento de la 

identidad instituc ional; la imagen es el efecto v isual y públi­

co de un discurso de comunicac ión. Formul ar un sistema de 

recursos integrales en una imagen instituc ion al es optar por 

una determin ada ca racteriz ac ión de la modalidad y el tem­

peramento con que la instituc ión integra y opera en el con­

texto soc ial el conjunto de atributos concretos de identidad, 

centrando al museo dentro de un espac io de comunicac ión y 

transmisor de mensa jes para los diferentes flujos de especta­

dores que lo visitan, basándose en las diferentes activ idades 

y serv ic ios que este ofrece; conoc iendo e identificando el 

comportamiento, las necesidades y la fo rm a en como se relac ionan con su espa­

c io; en caso concreto de los niños y los preado lescentes, el desarro llo de un 

sistema in fo rmativo (didáctico y/o pedagógico) que proporc ione los elementos 

bás icos, que le permitan tener un conoc imiento y desenvo lv imiento al estar en 

el museo, ya sea que se enfrente a este como instituc ión o como inmueble, 

comprend iendo las fun c iones y activ idades que se desa rro llan dentro de él; el 

diseño debe estar integrado a la concepc ión global del museo. 

" El diseño de los mater iales de exhibi ción, del montaje del con junto de la exposi ción, 

de la distribuc ión del ed if icio, no sólo deberá guardar coherenc ia intern a si no ser 

consistente con los cr iteri os del museo" .67 

Tomando en cuenta las neces idades y rea lidades de los usuarios mas peque­

" Entrevista J Alfredo Hidalgo. ños y jóvenes; el planteamiento de una exhib ic ión es brindarles un espacio mínimo 
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en el que puedan manejarse autónomamente, de acuerdo a sus intereses; reco­

noc iendo que el niño, como se r ind ividual es d ife rente a un adulto, cuyas nece­

sidades de conoci miento y de refl ex ión son otras, así como los med ios (didáct icos) 

con los que se haga entender, comprender y apode rarse de 

su espac io para hacerlo su " rea lidad". Tomando siempre en 

cuenta que cada niño es d ife rente y único, sus orígenes so­

cia les, cul turales y demográficos que lo afectan. El crec imiento 

de las c iudades ha planteado los espacios al aire libre, el 

aumento de la c lase med ia d io luga r a los niños en el merca­

do de consumo, primero la public idad se dirigió a los padres, 

aho ra a los niños. Estos p lanteamientos mercado lóg icos, han 

conduc ido a los museos a reconocer que no tienen va lo r por 

sí mismos, n i por las obras que exhiben, sino po r el ti po de 

usuario que los v isita y hace uso de sus oferta (se rv ic ios). La 

identidad gráfica de l museo, es la encargada (med iante sus 

estud ios y su logística) de d ivulga r la obra cultu ra l y fac ilitar 

su comprensión, es además, la tu tora de atrae r la atenc ión de 

la comunidad infa ntil ; despertando el interés por la expe­

rienc ia de mayor impacto educativo (d idáctico); provocando 

el impulso necesa rio por med io de la comunicac ión gráfi ca, 

adaptado a un lenguaje v isual, ve rba l e iconográf ico (luz, 

co lo r, vo lumen, p lanos, ti pos, entre otras), de acuerdo a los 

nive les de percepc ión y visualizac ión de un niño; para ello 

el objetivo principa l de l museo es se r el centro de d ivulga­

c ión educativa, el cual se refuerza con las activ idades que 

promueven la part icipac ión, basados en los prog ramas de 

educac ión bás ica . A través de la pa rti c ipac ión activa de los 

peq ueños visitantes, se estimulará la observac ión c ientífica 

como medio pa ra obtener informac ión. 

Actividades pedagógicas. 

A l permitir la libertad de acc ión de los niños en la rea li­

zac ión de las activ idades de su prefe renc ia (li bertades deli­

mitadas prev iamente), llámese: observac ión v isual, manipu­

lac ión, y/o exp lo rac ión, las cuales darán como resultado la 
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sac iedad sin inhibic iones de su fantasía, imagin ac ión, la acumulac ión de cono­

c imientos, y su mejo r razonamiento, los cuales propic iaran un aprend izaje a 

través de la interactiv idad. Esto significa que la adquisición de alguna destreza, 

producto de una situac ión de aprend izaje, desencadena un proceso donde el parti­

c ipante siente placer y evoluc iona mental o físicamente, en un ambiente libre. 

Para ello, el museo deberá perfecc ionar cualitativa y cuanti tativa mente sus 

recursos materi ales y humanos. Entre los primeros, la exhib ic ión de las piezas 

artístico-histó ri cas, es el m.ed io a través de l cual se tra nsmite el mensaje globa l, 

una comunicac ión que debe ser desc ifrada med iante la interpretac ión de todos 

los elementos en pa rt icular y en conjunto (que ti po de obras componen la expo­

sic ión; su relac ión conceptu al o temática; la edad de los mismos; el colo r de los 

muros, de los muebles; los elementos gráfico-didácticos que auxilian la muestra: 
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Actividades infantiles. 2000. 

ced ularios, textos, libros, catálogos, etc.); en segundo caso, los recursos huma­

nos, el personal que labora en un museo es el responsab le de crea r, diseñar, cons­

truir, mantener y actualizar las exhibic iones; facilitar la interacc ión de los visitantes 

con el museo en si, y de aprovechar los serv icios co latera les que les proporciona. 

Las actividades diseñadas, se o rientan básicamente hac ia el acercamiento 

de los niños con la oferta del museo; ésta oferta, no es exc lusiva para los niños, 

se platean las variantes necesa ri as para que el público de cua lquier edad y gene­

ro pueda ser partic ipe de las act ividades museográficas y didácticas. El museo 

contempla tanto a familiares y docentes de los niños, como a los visitantes que 

no son acompañantes de ningún infante para su participación e integrac ión de 

tod as las activ idades; como un ejemplo se puede menc ionar la actitud del mu­

seo ante los docentes, se presenta ante ellos como un recurso de apoyo para la 

ed ucac ión formal, la cu al no se limita a los niveles de básicos o de bachillerato, 

sino, en un recurso útil para estudiantes de niveles profes ionales, técnicos, de 

posgrado; para investigadores y espec ialistas nac ionales y/o extranjeros. Los 

museos no son espac ios para un público exc lusivo con una oferta c las ista; han 

sido, son, y se rán un apoyo para la educac ión, su ex istencia radica en la unión 

directa de su público visitante; para él se ofrecen las exh ibiciones, se estructuran 

para se r más atractivas (mercadotecnia), lo más académicamente completas, sin 

se r exces ivas; por ellos se consideran aspectos básicos, tales como: la informa­

c ión captada por el niño durante su interacc ión con la exhibi c ión (a po rte 

cognosc itivo); donde pueda puede accede r a esta info rmación por med io del 

texto exp licat ivo, estructura del ed ific io, distribución y seña lizac ión, o por la 

simple interacción con la exhib ic ión. Por lo que contar con una exposic ión bien 

diseñada, en buen funcionamiento y acompañada por textos claros, cobra rele­

Museo de Arte Moderno . CONACULTA-INBA 

vancia para el logro de la simultaneidad entre el aprendizaje 

y la recreac ión. El "aporte conductual" es dado por la figura 

del guía o personal del museo, quién con una se rie de ca rac­

terísticas físicas y conductu ales lo hacen mode lo digno de 

imitar por el niño. Su función es la de se r un "faci litador" del 

aprendizaje, su labor será la de transmir el gusto por la c ien­

c ia y la cu ltura, de manera que motive al conoc imiento del 

niño y despierte su curios idad. Por otro lado, debe transmitir 

una imagen positiva, un trato cord ial y cá lido que genere en 

el infante confianza. De igual forma surge el llamado "poder 

atractivo", el cual se refiere al poder que posee la exhibic ión 

para atrapar la atención del pequeño visitante, hac iendo que 

éste se acerque e interactúe con ella hasta culminar la actividad. 

Dentro de los materiales didáctico-pedagógicos se encuentran 

los "textos", los cuales son un complemento de las exhibic iones 

a través de los cuales se amplia el mensaje que se desea transmitir 

y a su vez indican una serie de instrucciones que permiten hacer 

uso adecuado de las mismas, los textos no pueden ser largos sin 

mantener una información c lara y/o concreta en un mínimo 

de palabras, es decir textos cortos . Hay que ac larar que el 
Actividades pedagógicas. 
Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 
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hecho de que un niño se sienta atraído por una exhibición 

no significa que le guste, esto último sucederá en una etapa 

posterior, después de que haya interactuado con la exhibición. 

" Los museos para niños son centros donde la creatividad, el descu­

brimi ento y la curiosidad cobran vida a través de exposi c iones y 

programas diseñados para desarrollar una pasión por una vida de 

constante aprendizaje. Establecer el museo corno un centro prima­

rio para el enriquec imi ento educacional y el entretenimiento de los 

niños y aquéllos que los tienen a su cuidado". 68 

Si la temática del museo es científica, artística, o históri­

ca; en los visitantes (niños y/o preadolescentes) se privilegia 

la función transmisora-educativa, en relación con las de con­

servación de patrimonio e investigación científica. Los mu­

seos pueden ser un gigantesco laboratorio de pedagogía, exi­

giendo diseñar el museo, en su conjunto, como un aparato 

educativo no formal, respondiendo a criterios epistemológicos 

claros y a un enfoque pedagógico bien definido. 

~(< 

Actividades pedagógicas. 

Definir la función del museo, es entender en qué contex­

to se encuentra y tomar en cuenta las características de la 

institución como paso fundamental; dentro del cual se to­

man en cuenta los siguientes aspectos: 

Museo de Arte Moderno. CONACULTA-INBA 

• Libertad de elección del visitante 

• Poder manipular objetos-materiales 

• No eliminar cualquier momento que conduzca a la reflexión 

• Relacionar conceptos de validez universal con la vida concreta de un lugar 

•Motivar interés por el arte, la ciencia o la técnica 

• Promover la reflexión, la exploración y el descubrimiento 

• Entender la ciencia y la cultura como herramienta de estudio y no como 

un conjunto de verdades acabadas 

• Reconocer la relación de la ciencia, la cultura o la técnica, con otros 

aspectos entre si; la vida humana y su contexto social 

El conocimiento se construye a través de la confrontación de las propias 

teorías con la realidad; no confundiendo con una institución escolar, anclando 

su temática en la realidad de nuestro país. La estructura de la exposición debe 

ser transmisora del museo, definirse de acuerdo con el criterio pedagógico sin 

ser resultado de la casualidad, con la posibilidad de elegir un orden que estructure 

la muestra, dividiendo el museo en secciones (según disciplinas) con datos con­

cretos apoyados por materiales audiovisuales, definiendo prioridades de temas 

y la decisión de una estructura expositiva que no condicione a un recorrido fijo. 

Es importante que el museo mismo sea considerado un material de exhibir y 68 Manual de exposicion es 

mostrar; para esto, puede auxiliarse de maquetas 0 laminillas informativas que el Museo del Niño. capitul o 1, 

visitante pueda observar; las cuales son colocadas en lugares seleccionados para 1997. p s 
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que se encuentren a la mano del usuario y pueda elegir su 

recorrido; de igual forma, puede mostrar detalles construct i­

vos y contemplar otras act iv idades, considerando al museo 

un centro de cultura y tecno lóg ica . También se encuentran 

los talleres de actividades para que manipulen y relacionen 

lo que han visto, convirtiéndose en rincones de trabajo, es­

pacios de reflexión , discusión, cambio de ideas, organizan­

do ámbitos donde los niños produzcan (talleres de plástica, 

expres ión corporal, otros), y se permita estimular un proceso 

activo de construcc ión del conoc imiento, entrañando proce­
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sos afectivos y cognitivos, que estimule a formar espectadores críticos, el c lub 

de c ienc ias o artes donde rea licen trabajos sobre temas específicos; el centro de 

documentación, un centro de cultura científica . En general, las exh ibiciones van 

acompañadas de un catá logo que refleja el cri teri o de considerar a la exposic ión 

como conjunto de materiales valiosos. Pero para los niños se pueden desarrollar 

libritos con diferentes temas tomando como punto de parida los materiales de 

exhibición, pero que permitan una lectura independiente de la visita, donde se 

reforzará y ampliará las noc iones que se adquieren en el museo y constituirán 

una biblioteca básica para niños que no concurran a la visita. De igual forma se 

pueden proponer disti ntos recorridos del museo específico para niños y pre­

ado lescentes; pensarse en láminas, f ilminas, kits para hacer cosas, así como 

también mate ri al para los docentes. 

" La auténtica misión soc ial del museo como fuerza activa en la políti ca del país, es 

apoyando la gratuidad de la enseñanza, la igualdad de los medios educati vos para toda la 

sociedad y, en definitiva, colaborando a una transformación sociocu ltural de vi tal impor­

tancia: que la cultura privil egiada se transforme en privil egio de la colectividad" .69 

La comunicac ión de los contenidos y interacción del público debe predo­

minar respecto a la pura contemplación pasiva del discurso museográfico. Como 

una institución preocupada por construir una verdadera oferta cultural, por com­

petir conscientemente con otras altern at ivas y equipamientos culturales, con 

base en la orig inalidad de sus lenguajes comunicat ivos y la compenetrac ión de 

las comunidades a las que se deben, y por transform arse así en un activo motor 

de la promoción y el rescate cultural entre sus públicos, para que estos no sean 

pasivos contempladores de los sucesos cotidianos. Creando conc ienc ia de los 

aspectos impo rtantes de la histo ri a y evo lución del arte en nuestro país y nuestra 

importancia como miembros en una soc iedad con temas como: el consumismo, 

el desperdicio de recursos y la conciencia ecológica del entorno; partiendo de 

la idea de que el museo por sus ca racteríst icas y contenidos, no debe entenderse 

como un lujo cultural, un espacio exc lusivo de so lo unos cuantos o un lugar 

para rea lizar so lo visitas esco lares, si no como una instituc ión educat iva y 

orientadora al serv icio de la comunidad, dotado de los medios sufic ientes que 

promuevan la investigac ión para la experimentac ión de nuevos mode los ed uca­

tivos apropiados a la idiosincrasia de la institución, manifestando y comunican-

"www.icom.com do nuestra cultura. 







CAPíTULO IV 
LA PERCEPCIÓN EN LOS NIÑOS 

4.1 CARACTERÍSTICAS DE LOS NIÑOS 

ENTRE LOS 6 Y 12 AÑOS DE EDAD 

Las características de desarrollo en los niños entre los 6 y 12 años de 

edad llegan a ser muy notorias, a pesar de que existen casos en el que 

algunos grupos de infantes se desarrollan con mayor rapidez, en compa­

ración a otros; durante estos años los niños se encuentran en una etapa 

llamada: Período de las operaciones concretas. 70 En su transcurso el pe­

queño realiza el mayor avance tanto de su cuerpo como de su mente, 

pues ninguna de ellas existe por separado; conjunto a este periodo lo 

constituyen sus primeros años escolares; donde aprenderá los valores y 

destrezas que son útiles en la sociedad a que pertenece . 

La actividad motriz del indi v iduo ti ene por obj eto alc anzar un fin ; 

siendo la intención y la motivac ión parte integral en su realiz ación, apun­

tando así a las relaciones que la motricidad m antiene con la vida psíqui­

ca , tanto en lo intelectual y afectivo como en lo social; siendo el medio 

la influencia indispensable para crear los mecanismos de aprendizaje a 

través de la estimulación y de la posibilidad de experiencia ofrecidas al 

niño y que a su vez, influirá en la maduración de este. La exploración del 

mundo circundante conducirá al niño, a partir de tanteos y en una ac­

ción recíproca entre motricidad y posibilidades mentales; a la integra­

ción de sus percepciones, la estructuración del espacio en que se mueve, 

al dominio de las relaciones temporales, al conocimiento del propio cuer­

po y a la simbolización, logrando así, que el niño actué dentro de su 

medio. 

Las regulaciones intuitivas se van coordinando entre sí hasta formar 

un sistema de operaciones con c retas que llevan al niño a distinguir lo 

qu e, a través de las transformaciones sufridas por las cos as, pe rman ece 

invariable; su pensamiento alcanza así la reversibilidad , la deducc ión. 

Este nuevo pensamiento estructurado y lógico no le permite despegarse 

todavía de lo perceptible, lo manipulable, lo concreto, pero mediante él, 

el niño será capaz de llevar a cabo dosificaciones seriales y explicará los 

fenómenos físicos de forma más objetiva, teniendo en cuenta y relacio­

nando los diferentes factores implicados. 

Dentro de este mismo período de operaciones concretas se desarro-

lla Una mayor SOCializaciÓn O Un modo COOperatiVO de relación, en que 70 Bibl1otecapediatricafami liar 

el diálogo SUStituye al "monólogo COiectivo " propio de edades anteriores Loscu1dadosdelmño,conocev 

y que influye por confrontación en el pensamiento de otros, en una toma comprendeatuhijodesarrol/o 

de conciencia de su propio pensamiento, a 1 que puede a portar su ces iv as ps1camoror Ect1c1ones s1 g10 

correcc iones. Así, al final de este período alcanzará un razonamiento cu ltural, Espana, 1997, 

lógico ante todas las transformacion es de los obj etos. p11-Jo 
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CAPÍTULO IV 

4.1. 1 DESARROLLO MOTRIZ, SOCIAL, INTELECTUAL Y DE LENGUAJE 

Desarrollo de los niños: 71 

DESARROLLO MOTRÍZ 

DESARROLLO SOCIAL 

DESARROLLO INTELECTUAL 

Colorea 
Utiliza instrumentos cortantes 
Coordina movimientos ritmicos 
Practica algún deporte siguiendo las reglas 
Sus movimientos finos son más torpes 
Se le caen lápices y cubiertos 

Se baña, seca, viste y peina solo (a) 
Se cepilla los dientes sin ayuda 
Identifica sus habilidades y limitaciones 
No le importa su aspecto personal 
Juega en grupo 
Participa en concursos 

Reconoce letras 
Hace razonamientos lógicos y numéricos simples 
Se interesa en los fenómenos de la naturaleza 
Adquiere la lecto-escr itura 
Dice la hora 
Ubica pasado, presente y futuro 

DESARROLLO DE LENGUAJE Amplia su vocabulario 
Cuenta sus propias historias 
Inicia el lenguaje escrito 
Dice malas palabras 

DESARROLLO MOTRIZ Aumenta la velocidad de sus movimientos 

DESARROLLO SOCIAL Es autosuficiente en la casa 
Puede servirse algo de comer 
Identifica sus interéses 
Programa actividades de una semana 

DESARROLLO INTELECTUAL Lee por su propia iniciativa 
Hace compras pequeñas 
Sigue el ca lendario 

DESARROLLO DE LENGUAJE Se comunica por cartas o recados 
Expresa lo que piensa y lo que siente ve rbalmente 
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DESARROLLO MOTRÍZ 

DESARROLLO SOCIAL 

DESARROLLO INTELECTUAL 

DESARROLLO DE LENGUAJE 

Hace trabajo manuales y creativos por su propia in iciativa, 
utilizando sus destrezas motrices 
Realiza bailes y actividades motrices de mayor complejidad 

Hace pequeños trabajos remunerativos 
Programa actividades para un mes 
Se responsabi liza de sus tareas escolares 
Toma recados con exactitud 
Gasta y administra su dinero 
Va solo a lugares cercanos 

' Le agrada pertenercer a grupos o clubes y también busca 
momentos de soledad 

Memoriza información que lee 
Resuelve problemas matemáticos 
Organiza fácilmente sus ideas 
Organiza sus objetos personales 
Realiza colecciones sobre sus temas favoritos u objetos de interés 

1 Realiza toda clase de clasificaciones de acuerdo con los 
artributos de los objetos 
Sigue instrucciones para hacer las cosas 
Contesta anuncios 
Contesta cuestionarios 
Da opiniones por escrito 
Se entera de cualquier situación familiar y opina 
Entabla alguna conversación sobre algún tema y sostiene su 
punto de vista 
Es extremadamente sensible a la crítica verbal 

DESARROLLO MOTRIZ Realiza bailes y actividades motrices de mayor complejidad 

DESARROLLO SOCIAL Gasta y administra su dinero 
Va solo a lugares cercanos 
Le agrada pertenecer a grupos o clubes; busca momentos de 
soledad 

DESARROLLO INTELECTUAL Organiza sus objetos personales 
Realiza colecciones sobre sus temas u objetos de interés 
Realiza toda clase de clasificaciones de acuerdo con los 
atributos de los objetos 
Sigue instrucciones para hacer cosas 

DESARROLLO DE LENGUAJE Entabla una conversación sobre algún tema y sostiene su 
punto de vista 
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DESARROLLO MOTRIZ El desarrollo motríz acelerado algunas veces causa torpeza 
en los movimientos, dificultad para calcular y medir instancias 
y fuerza 
Puede romper objetos fácilmente 

DESARROLLO SOCIAL Le gusta ayudar en la preparación de alimentos 
Es independiente para elegir sus compromisos sociales y 
se esfuerza en cumplirlos 

DESARROLLO INTELECTUAL Se adapta con personas de todas edades y puede ser flexible 
al pensar como preescolar o como adulto 
Posee un alto sentido de ética y justicia 
Se interesa en aspectos religiosos 

DESARROLLO DE LENGUAJE Le agrada hablar sobre sí mismo y preguntar opiniones a 
otras personas sobre diferentes temas 
Establece comunicaciones secretas o crean códigos para 

86 comunicarse con sus amtgos 
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DESARROLLO l'viOTRÍZ 

DES.ARROLLO SOCIAL 

Las niñas usualrnente han alcanzadu el 90% de su estatura 1 

antes de la menstruación y el resto se da en el proximo año 
Los varones sólo han alcanzado el 80% de su estatura y 
menos de la mitad de su peso de adultos 

Demanda 1 ibertad constantemente 
Les interesa buscar actividades renumeradas para comprar 
objetos que son importantes dentro de su grupo de amigos 

DESARROLLO INTELECTUAL 1 Aumenta su interés y necesidad de entender aspectos de 
tipo religioso y místico 
Busca nuevas ideas y aumenta su sentido crítico de las 
situaciones y personas incluyendo a los padres 

DESARROLLO DE LENGUAJE Imita el tipo de lenguaje y entonación de su grupo de amigos 

1 
A_rnor y odi~~on pa~~-~-~u _vocabulario __J 

4.2 DESARROLLO DE LAS PERCEPCIONES 

La percepción analiza las diversas formas en que las personas perciben el medio 

ambiente a través de los diferentes estímulos: luminoso, mecánicos, térmicos 

acústicos y eléctricos. Además de tener relación directa con la ergonomía cognitiva 

la psico logía de la percepción sienta sus bases en el diseño gráfico e industria l. 

Las percepciones son e l reflejo de un objeto integro qu e actúa directamente 

sobre los órganos sensoriales del individuo, donde la imagen que se forma es 

una detalle subjetivo de una realidad objetiva, que incluye vivencias relaciona­

das con el objeto, es decir, su experiencia práctica y sus conocimientos. 



Las sensaciones son consideradas como la forma de conexión primaria del orga­

nismo con el mundo externo asegurando su actividad adaptativa. 

" En cualqui er caso, todas las concepciones teóri cas de la percepc ión admiten que, 

fundamentalmente, dicho proceso consiste en una organización de datos sensori ales 

que informan sobre un objeto" 72 

" Las percepc iones no suelen ser vividas de una form a aislada, sino como un con junto. 

Desde el punto de vista neurofisio lógico, en el proceso de la percepción parti c ipan 

diferentes estructuras y func iones nerviosas que, de una manera compleja, pos ibilitan 

la ll egada de una impres ión sensori al al cerebro, su registro amnés ico y el matíz afecti­

vo emocional que lo acompaña, así como su modul ac ión e integrac ión en la corteza 

cerebral. Desde el punto de vista psicológico, la percepción es una func ión del Yo" 73 

La primera experienc ia de aprendizaje en un niño se realiza a través de la 

conciencia táct il , además de este conocimiento manual el reconocimiento in­

cluye el olfato, el oído y el gusto en un contacto con su entorno. Lo icónico (la 

capacidad de ver, reconocer y comprender visualmente fuerzas ambientales y 

emoc ionales) supera rápidamente estos sentidos. 

Las sensaciones se van desarrollando por el vínculo que existe entre diversos 

tipos de actividades (observación de la naturaleza, dibujo, audición de música, 

etc.), donde la imagen es guardada de acuerdo a las huellas dejadas; un conjunto 

integro de las conexiones temporales que se han formado ya sea por su co lor, 

olor y sabor del objeto. 

La cognic ión sensorial adulta es la compresión de lo que se siente y de lo 

que se percibe. Cuanto más complejo sea el objeto reflejado, mayor papel jue­

gan en la percepción correcta de sus rasgos y aspectos sensoriales (análisis) y de las 

conexiones que entre ellos existen (síntesis), en cuanto a las sensaciones y percepcio­

nes en los niños este es un proceso de reestructuración de su cognición sensorial. 

La sensibilidad táctil se supera en los dos primeros meses mientras que la 

sensibilidad visual y auditiva en la segunda mitad del primer año de vida, donde 

el niño comienza a orientarse con la ayuda de la vista y el oído adquieren impor­

tancia decisiva en la cognición sensorial de la realidad , la cognición práctica no 

sólo se mantienen en el transcurso de la edad preesco lar, sino hasta la edad 

escolar primaria. La sensibilidad distintiva de los niños se agudiza notablemente " Diccionario Encic1oped1co 

si pasa a formar parte de un juego. T.V. Endovítskaia demostró, en una prueba Educac1ónespecia/,volumen 1v , 

normal, que los niños pueden determinar a una distancia de 2.05 m pero si se santi11ana, México, 1996, 

real iza en base a un juego la vista es más aguda y permite a los pequeños deter- P 1577 

minar a una distancia de 3 a 4 tanto la distinción de los colores como la asimila-

c ión de sus nombres (letras). Las pruebas también demostraron que: 74 " Enciclopedia Ps1copedalog1a, 

pedagogla y ps icologla. 

• Los niños son ya capaces de distinguir bien los colores y sus matices . océano, España, 1996, pa91 

• El co lor es un rasgo distintivo. Se apoya en las conexiones a nivel del 

primer sistema de seña les (sensaciones, percepc iones y noc iones), " Lubinskaia . Desarrollo 

pero no todas se reflejan en el segundo sistema de señales (lenguaje, Psiquicode1mño, Grqalbo, 

idioma, comunicac ión). México, 1971, P 77 
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• El color le sirve de ayuda, aun cuando no siempre consciente; la formas, 

sin embargo es el rasgo decisivo para su reconocimiento, es decir la 

percepción del contorno de los objetos. 

• El reconocimiento y la distinción de los colores pasa por una serie de 

degradaciones, llega a suceder que a pesar de distinguir los colores en 

ciertas condiciones, el pequeño los confunde en otras. 

Mientras que el mecanismo de inhibición y análisis, funciona así: 

• Se divide la cualidad del objeto: color, peso, sabor que se denomina con 

la palabra. Una misma palabra sirve para reflejar idénticos rasgos en 

objetos distintos, termina por convertirse gradualmente en señal 

generalizadora de ese rasgo. Los rasgos: rojo, pesado, blanco, dulce, 

designados por la palabra se convierte en objetos del conocimiento. 

• La palabra es una señal que generaliza la cualidad destacada y recono­

cida, se observa en cualquier otro objeto independientemente de las 

necesidades vitales del niño. 

• La denominación dada a un rasgo, es para el niño un punto de apoyo 

para determinar la similitud y diferencia entre cualidades semejantes, el 

infante cuenta ya con esta posibilidad de comparar, apoyo para el poste­

rior perfeccionamiento de su sensibilidad distintiva. La palabra se con­

vierte en instrumento para el análisis de los matices que se perciben del 

aparato visual y sonidos. La asimilación del método comparativo, se 

manifiesta en la utilización -por parte del niño-de las correspondien­

tes formas gramaticales. Aparecen así las palabras: "rojísimo", "más es­

trecho", "más alto", "más alegre", "más pesado", etc. 

• El niño va obteniendo con la palabra el apoyo para distinguir nuevos 

matices de colores y sonidos, fomentando poco a poco su obseNación y 

agudiza su sensibilidad. 

• Cuando unos mismos rasgos aparecen constantemente y están presentes 

en objetos similares, pasan a convertirse en rasgos distintivos, que des­

pués se convertirán en lo que llamamos señales. 

Solamente con la ejercitación, en la distinción de colores, olores y sonidos 

llega a producirse el desarrollo de las sensaciones. Es un proceso de formación 

de complejos sistemas de asociaciones, mientras que la palabra reestructura la 

actividad del analizador y la totalidad del proceso de la cognición sensorial. 

Para percibir un objeto lo fundamental reside en destacar su forma y el 

contorno, existiendo una serie de circunstancias que las facilitan, como son: 75 

• La separación del objeto, que se logra mediante su percepción repetida, 

acompañada de su consolidación incondicional. 

• El objeto se puede diferenciar gracias a su aspecto (colores vivos, 

novedosos, etc.) 

• La movilidad del objeto sobre un fondo de objetos inmovibles es la más 
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importante, ya que propo rc ion a la separac ión como "figura", conoc ida 

y al mismo tiempo constante, sobre un "fondo". 

• En la percepción del objeto, propic ia una importante acc ión activa del niño. 

• El proced im iento tác til-ce nes tés ico lo emplea e l pequeño para reco­

noce r los obj etos . 

Esta importanc ia de l conto rno pa ra la percepc ión de un objeto conc reto es­

tablece una f in alidad entre el tacto y la vista, B. G. Anániev esc ri be: 76 

"Séchenov seña laba sus rasgos comunes: e l conocim iento de la forma de l ob jeto, la 

pos ic ión que ocupa y e l tamaño vienen dados tanto por e l o jo como po r la mano. 

Además la vista proporciona una idea acerca de l co lor de l objeto . Pero e l tacto es más 

rico, ya que da a conocer la hechura de la cosa, el acabado de su superfi c ie y aba rca la 

fo rma del ob jeto en su con ju nto de l modo más claro. Mediante e l tacto, e l niño ana liza, 

acti va, y consecuentemente e l objeto, lo que se ve d ificultado durante la percepción 

visual de la cosa, que actúa simul tá neamente con todas sus partes componentes y en 

sus constantes re laciones recíprocas sobre e l o jo de l pequeño." 

4.2.1 PERCEPCIÓN DEL OBJETO Y SU REPRESENTACIÓN 

En la pe rcepc ión de un objeto conoc ido, hasta un niño de tres años se o rienta 

prec isamente por su forma, por el conto rn o de l mismo, es dec ir, por aquel rasgo 

que es rea lmente bás ico y esencia l en el objeto. La corteza v isual es est imulada 

únicamente con los bordes, contornos y líneas de los objetos y con esta in fo rma­

c ión se deduce la forma. Cuando los niños conocen el nombre de los objetos, no 

neces itan mirar el modelo con detenimiento, fij a inmed iatamente su mi ra en los 

objetos que se le presentan aún cuando este pintado de otro colo r, o se d iferen­

c ien del modelo por su tamaño. La pe rcepc ión de los objetos por el niño se basa, 

en las fo rmas de las cosas, que es inseparable de su contenido. La des ignac ión 

de l objeto con una palabra consó lida el conoc imiento del niño ace rca de los 

rasgos fund amenta les de aquél. Los niños de se is y siete años, cuando conocen 

el nombre de la figura geométrica, la ven entre los objetos que les rodean. Así 

d icen: " la estufa es un c ilind ro", "e l embudo es un cono que tiene enc ima un 

c ilindro". Ven a la form a, como po rtadora de un dete rmin ado contenido de un 

obj eto, como rasgo fundamental de l o bj eto . Se apoya tanto en el todo como 

en las partes, no obstante, al representar e l o bj eto, no siempre sabe tras lada r 

correctamente al plano las re lac iones entre las pa rtes y e l todo de l ob jeto 

como ex isten en la rea lidad, por la qu e el niño no disoc ia las partes esenc iales 

y no descubre los nexos bás icos que entre ellos ex isten. El niño generaliza fác il­

mente dos objetos homogéneos, basándose en la identidad de sus rasgos esen­

c ia les, demostrando que: 

• El niño perc ibe los objetos por rasgos aislados. 

• Cuando el niño percibe cosas conoc idas y comprensibles, le basta con 

el apoyo que le proporc iona una parte. " lbid. pa1 
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• La perce pc ió n del niño es un refl ejo de l objeto, en el que e l in fa nte se 

apoya sob re e l conjunto de sus rasgos y partes, y en part icul ar sobre 

aque ll as que son espec ialmente pecu liares y típi cas de las cosas 

dadas, es dec ir, qu e la dist inguen de las demás cosas. 

Para destaca r las pa rtes esenc iales de un objeto, se prec isa un a acti v id ad 

analít ico-sintéti ca, lo que es igual a dom inar el método de la percepc ión. El 

adulto enseña al pequeño esta percepc ión consc iente con el materi al que 

fac ilita los fenómen os de la naturaleza, los obj etos de uso corri ente o las 

artes, el cual consiste en destacar y mostrar a los niños lo común a través de 

lo aislado y peculiar. En un fenómeno singular, en el caso que aparecen fun­

d idos tanto los rasgos esenc iales y comun es como los cas uales e individua­

les, el niño ha de ver, prec isamente, lo esenc ial y común. 

4.2.2 PERCEPCIÓN DE COMUNICADOS 

Desde e l segu ndo año de edad e l niño con temp la los comuni cados, tamb ién 

conocidos como láminas, figu ras o reproducción de estas; con sat isfacción. 

Primero m ira la representac ió n de los objetos aislados y esc ucha lo que ace r­

ca de e llos dice el adulto; posteri o rmente e l mismo señala con e l dedo las 

fi guras de la lámina y la nombra. Al mismo ti empo pa ra los niños pequeños 

suele ser completamente indiferente el co lo r, tamaño de l obj eto representado 

y su pos ic ió n en e l espac io. 

Perc ibir un comuni cado exige: 

• El conocimiento de los objetos aislados que componen el núcleo temático. 

• Destaca r la acti tud y el emplazami ento de cada f igura. 

• Estab lece r las conex iones bás icas de la lámina y el es pac io . 

• Di stinc ión de los deta lles de la lámin a, su ilumin ac ió n, fondo, expre­

sión fac ial de las personas, etc., que v iene a comp leta r la síntesis y 

asegura la comprensión tota l de l te ma. 

La perce pc ión de un obj eto desconoc ido, y más aún cuando se trata de 

algo tan difícil y complej o como es un comunicado, exige la correcta corre­

lac ión de la síntes is y e l análisis, signifi ca que es necesario destaca r no un as 

partes cual es quiera, sino solamente las que son ese nc iales para e l todo, que 

no se debe destaca r de manera deso rd enada y sue lta, aisladas un as de otras 

sino en sus conex iones recíprocas. La relac ión que ex iste entre el análisis y la 

síntes is en la percepc ió n de l comunicado no só lo se manifiesta en el paso de 

la obse rvac ió n minuc iosa (a nálisi s) al títul o generaliz ado r (s íntesis) , sino tam­

b ién en el curso inverso de l pensami ento. En la perce pc ió n de l objeto o de su 

imagen y mu y es pec ialmente en el an álisis de los comuni cados, un pape l 

rn uy importante correspo nde al refl ejo de una categoría tan ese ncia l de la 

rea li dad como es el espac io. 



4.2.3 PERCEPCIÓN DEL ESPACIO 

La cantidad de lugares en los que el ser humano se puede comuni car con los 

demás dentro del espacio es ilimitada: transportes, espacios públi cos, res tau­

rantes, parques, oficinas, museos, campos deportivos, bibliotecas, tea tros, 

cines, etc. 

" Una vez que la persona haya perc ibido su medio, de una c ierta m anera se i nco r­

poran sus percepciones para llevarlo a la elaboración de mensajes que envi ara pos­

teriormente. Y una vez enviado el mensaje, las percepc iones que otros pueden te­

ner sobre el entorno se habrá alterado a su vez . De esta form a es como se recibe la 

influencia del medio y al mismo tiempo como influye la persona sobre este. Parte 

de las reacciones totales al medio, se basan en la percepción y posibilidad que se 

tiene para dejarlo, la intensidad de estas percepciones están estrechamente relacio­

nadas con el espacio disponible (la privacidad de este espacio), durante el tiempo 

que se permanezca en un medio determinado . En general , la comuni cac ión más 

íntima se asoci a con medios informales, no restringidos, privados, cerrados y cálidos. " 

El color, la iluminación, el mobiliario, la estructura y el diseño del lugar 

llegan a jugar un papel muy importante, por ejemplo; las tonalidades más 

placenteras son por orden, el azul, el verde, el violeta , el rojo y el amarillo, 

mientras que los más excitantes son el rojo seguido por el naranja, el amari­

llo, el violeta, el azul y el verde. En cuanto a la luz esta contribuye a estruc­

turar las percepciones de un medio y estas a su vez pueden influir en el tipo 

de mensajes que se emiten. Birren sugiere que las reacciones humanas son el 

12% más rápidas si la iluminación es roja. Las luces verdes, en cambio, pare­

cen provocar reacciones más lentas, que las normales. Las luces de color 

también parecen influir en los juicios sobre el tiempo, la longitud y la anchu­

ra. Con la luz roja, estos juicios tienden a ser exagerados, mientras que la luz 

verde o azul parece provocar subestimaciones. Pero aunado a esto los mobi­

liarios del lugar pueden llegar a afectar un mensaje como pueden ayudar a 

que ese mensaje sea comprendido de una forma más clara y precisa, todo 

depende de la disposición de los objetos para facilitar o inhibir la comunica­

ción, la distancia funcional está determinada por la cantidad de contactos 

que se ven estimulados por la posición y el diseño; mientras que la arquitec­

tura puede desempeñar un papel importante en la determinación de quién 

encontrará a quién, dónde y tal vez en cuánto tiempo. 78 

En el caso del niño tiene que ser destacado y disociado entre la multipli­

cidad de objetos percibidos, es decir orientarlo correctamente en el espacio 

tomando como base las asociaciones que antes se han formado en las zonas 

visuales y cinestésicas. 

Es importante para el proceso de desarrollo en la orientación de los niños 

dentro del espacio, tener en cuenta la combinación constante de su expe­

riencia sensorial-motora con la asimilación del lenguaje, su vocabulario y su 

régimen gramatical , dentro de las que se encuentran las siguientes categorías " lbidem, p101 

de nociones del espacio que asimilan: '' 1bidem. p102 
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• Refl e jo de l a le jam ie nto de l obje to y de su loca lizac ió n, po r med io de 

la ma rc ha y los mov imi e ntos de tra ns lac ió n. As imi !ac ió n de los voca­

b los " le jos", "ce rca", "a llí ", "aqu í" . 

• Cua ndo más exac ta me nte def in an la pa lab ra y e l sentido, más fác il­

me nte se o ri e nta e n es te. Esto es; utili za des ignac io nes ve rba les de l 

espac io: "a llí", "aq uí", "acá" e n luga r de los vocab los conc retos " le­

jos", "de la nte", "a lado", etc. 

• La pa lab ra d a a conoce r las re lac io nes espac ia les e ntre los obje tos; 

c ua ndo estas se fij a n las conexiones se cie rra n, hasta e n un niño pe­

qu e ño de 1 a 7 años, con g ra n rap idez, de oc ho a d iez veces antes 

qu e s in la pa la bra. Al mismo ti e mpo son mu y estab les y se t ra nsmite n 

ráp id a y ampli a me nte a c ua lquie r ot ro tipo de objetos . Las pa labras 

"so bre", "de la nte", "detrás de", "de ba jo de", se convie rte n e n seña­

les ge ne ra li zadas de de te rmin adas re lac io nes espac ia les q ue e l niño 

di soc ia, hac ie ndo abs tracc ió n de un a s itu ac ió n conc re ta y s ingul a r y 

de un os objetos de te rmin ados. 

El "es pac io de l ca min o" lo as imil a n los ni ños e n su segun do a ño de v ida, 

e l "espac io de l p la no" ex ige e l do mini o de l le ngua je, e l pape l de la des igna­

c ió n ve rba l y de la di stri buc ió n de los ob je tos es de im po rta nc ia espac ia l e n 

la pe rce pc ió n de un a lámin a o comun icado, pa ra su rep resentac ió n co rrecta, 

do nde no só lo es necesa ri o conoce r los ob jetos rep resentados, s ino q ue ha 

de más, hay qu e ve r y d a rse cu e nta de l lu ga r q ue oc upa n e n é l y e n sus re la­

c io nes rec íprocas . Hay que ve r y da rse c ue nta de la postura de la pe rsona (u 

ob jeto prin c ipa l), ya q ue p rec isame nte la postura, es dec ir la s ituac ió n de las 

figuras e n e l espac io, d a pie pa ra inte rpreta r las acc io nes de l individ uo y pa ra 

compre nde r un te ma, e l se ntido de la postura y de la pos ic ió n de un a fig ura 

e n e l es pac io se puede de no min a r " lóg ica de las re lac io nes es pac ia les". 
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CAPÍTULO V 
SEÑALIZACIÓN Y SEÑALÉTICA 

5.1 SEÑAL, SEÑALIZACIÓN Y SEÑALÉTICA 

Antigu amente el hombre, movido po r la neces idades elementales, procuro 

refe renc iar su ento rn o, su mundo, sus espac ios; por med io de ma rca~ o se ña­

les nac iendo así la se ñalizac ión:. En los ti empos modern os do nde el ca mpo 

de la señalizac ión se ha desa rroll ado y manifestado dentro de un ampli o 

mercado; susc itando la ex istenc ia de sistemas de señales que los estab lec i­

mi entos han construid o para sí mi smos ayud ando en las func io nes p ro ­

p ias de su ento rn o y neces id ades, que aun cuando se remite al d ise ño de 

simbo log ía uni ve rsa l para indi ca r c iertas fun c io nes ge nera les , requi ere 

e l di se ño de se ñales parti cul ares . 

Este desa rro llo se ha observado espec ialmente en las entidades de se rv ic io 

público quienes buscan y requieren ut i lizar una señalizac ió n específi ca des­

de que el c li ente entra en la instalac ión así como d urante su perm anenc ia, 

con el fin de operar con un cometido in fo rm at ivo y didácti co. 

5.1 .1 CONCEPTO DE SEÑAL, SEÑALIZACIÓN Y SEÑALÉTICA 

Se le ha denomin ado señal al signo de comuni cac ión cuya func ión expli c ita 

es la de transmitir in fo rm ac iones apropiadas para coordin ar la acc ión. 

Señalización es el acto med iante el cual se apli can se ñales, a fin de re­

so lve r las neces idades in fo rm ativas y o rientati vas de los ind iv iduos. Es la parte 

de la c ienc ia de la comuni cac ió n vi sua l qu e estudi a las re lac io nes fun­

c io na les entre los signos de o ri entac ió n en e l espac io y e l co m porta miento 

de los ind iv id uos . 

Señalética es la pa rte de la c ienc ia de la comuni cac ión v isual que estu­

di a, o rganiza y regula las relac iones func io nales entre los signos de o ri enta­

c ión en el espac io y el comportamiento de los individuos. 79 Es un lenguaje 

desa rro ll ado de signos específ icos y también e l conjunto de c riteri os para su 

concepc ión y apli cac iones, cuya característ ica prin c ipa l es la adaptac ión a 

pro blemáticas prec isas, siempre re lat ivamente d iferentes. 

5.1.2 SEÑALAMIENTOS MÁS COMUNES 

Los niveles señaléti cos o señalami entos más comun es que se encuentran en 

el mercado se di viden en las siguientes categorías: 80 
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EXTERIOR E INTERIOR 

Transmite información 
normativa con símbolos y 
leyendas para indicaciones 
del usuario. 

EXTERIOR E INTERIOR 

Transmite información 
acerca de las diferentes 
áreas de importancia, 
ayudando a reconocer el 
lugar (en ocasiones con 
nomenclatura) . 

EXTERIOR 

Ind ica, transmite y da 
información a los usuarios de 
la presencia de poblados 
cercanos a la carretera; 
mediante un acceso simple 
y su ramal correspondiente. 

EXTERIOR 

Se utiliza para indicar por 
medio de una leyenda, las 
diferentes dispociones o 
recomendaciones para los 
usuarios de las calles y 
carreteras . La leyenda 
tendrá un máximo de 4 
palabras por renglón pero 
en ningún caso más de dos 
renglones. 

CAPÍTULO V 

TRANSPORTE DE CARGA 
TRAMO CON RESTRINCION 

1 TERMINA 1 

EXTERI OR 

Transmite mensajes publi­
citarios con el fin de fijar la 
atención del usuario en él. 

EXTERIOR E INTERIOR 

Transmite información 
para dirigir apropiadamente 
los flujos de masas. 

EXTERIOR E INTERIOR 

Transmite información 
para dirigir apropiadamente 
los flujos de masas. 

INTERIOR 

Símbolos que transmiten 
información normativa 
con respecto a zonas de 
alto riesgo para prevenir 
al visitante o trabajador. 

EXTERIOR E INTERIOR 

Transmite información 
donde se desarrolla una 
actividad temporal. 

BIENVENl2 

SALIDA • 

... 
USAR LENTES 



.. ...... -11 

5.1.3 ¿SEÑALIZACIÓN O SEÑALÉTICA? 

Desde la antigüedad hasta el desarro llo alcanzado en nuestros días, ex iste una 

tendenc ia progresiva que va de la intuic ión que llevo a los in d ividuo~ a "poner 

señales"; a la actividad empírica fund ada en la observac ión directa de los he­

chos, la experien c ia y la práctica, hasta .los primeros intentos de mentalidad 

rac ionalista pa ra reg lamentar la c irculac ión (1607) y la vo luntad crec iente de 

sistematizar los procedimientos de la informac ión po r señales, donde .el funda­

mento de la señalizac ión es y sigue siendo empírico . La obse rvac ión de los acon­

tec imientos diarios, la experienc ia basada en los hechos precedentes y la prácti ­

ca; ayudados por el control estadístico, son las bases que han dado luga r a la 

suces ivas convenc iones, comisiones y acuerdos intern ac ionales, que han des­

embocado en el sistema vial actu al. Éste, apen as sufre va ri aciones conceptuales 

y técnicas, y si bien la info rmát ica ha sido aplicada a la gestión reguladora de los 

fluj os, esto no modif ica el sistema de señalizac ión que conserva los criterios, los 

códigos, el lenguaje y las normas, prácti ca mente sin cambios. 

En la señalizac ión los problemas son conoc idos prev iamente grac ias a la 

observac ión empírica, como lo son también las señales y sus códigos. Los signos 

utili zados han sido ya memo rizados por los usuarios y así instituc ionalizados, 

fo rmando pa rte de la cultura v isual de nuestro ti empo. Todas estas situ ac iones 

son previ stas por la señalizac ión hasta loca lizar los puntos c lave en el espac io 

rea l y situarl os sobre el plano o mapa de la c iudad o ca rreteras, aplicando el 

elemento señalizador que le corresponde. 

Señaliza r, no es, si no la acc ión de aplica r señales ex istentes, a prob lemas 

conoc idos y están tipi f icadas en un listado estadístico de problemas que se repi­

ten indefinidamente. El empirismo y la redundanc ia son los dos factores implíci­

tos en la señalizac ión y que difieren de la señalética. Estas dos facetas de la 

señalizac ión: su normalización (unive rsa l) y su empirismo implíc ito en la acc ión 

de señalizar se extiende a su vez a otros campos soc io lóg ica mente menos rele­

vantes: la v ida cotidiana de los grupos humanos y de los indiv iduos. 

Germán D íaz Cordero menc iona las ca racterísti cas de la señalizac ión:81 

Fin alidad .... .. ... .. ... .......... ... func ional, organizativa 

O rientac ión ................... .. .. informativa, d idáctica 

Procedimiento ...... .... ....... .. visu al 

Código ....... .......... ........ ..... signos simbó licos 

Lenguaje icónico .. .. .... .. .... . unive rsa l 

Presenc ia ...... .. ................... disc reta, puntu al 

Funcionamiento .. .. ............. automáti co, instantá neo 

La señalizac ión no altera la configurac ión del ento rn o ni se suped ita a él, 

puesto que es concebida y perc ibida como un elemento necesa rio, y po r ello 

justificado; por tanto señalizar no requiere un adaptac ión espec ial a la morfo logía 

de l paisaje o del entorno, ni a su estilo. Por eso mismo, está no altera el aspecto 

general del ento rn o y menos aun puede imprimirle un ca rácte r o reforza r su " www.wolkoweb.ar 
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propia personalidad. La señalización urbana o vial incorpora elementos que por 

ser estandarizados, crean un efecto uniforme, indiferenciado e incluso 

despersonalizado desde el punto de vista de la identidad y la imagen propia de 

cada ciudad y de cada paisaje, contribuyendo a diluir el carácter particular de 

los pueblos y ciudades. Los efectos de caracterizar la señalización con relación 

a la señalética como dos prácticas en parte semejantes y en gran parte diferentes 

será recordando los rasgos que caracterizan a la señalización como son: el 

empirismo, los códigos preexistentes, las señales preexistentes, la normalización 

de los casos y la uniformidad de entorno. 

La señalización no significa el paso a la señalética, ya que la segunda no es 

exactamente una continuación técnica de la primera, sino más bien están deli­

mitados ambos campos como áreas substancialmente diferentes, aunque super­

ficialmente pueden aparecer como equivalentes e incluso idéntica. Este paso de 

la señalización a la señalética, así como cada uno de sus dominios, es un fenó­

meno de la complejidad social y de la comunicación de informaciones, la cual 

deviene de una necesidad que reclama soluciones más sofisticadas. Las similitu­

des enmascaran lo esencial, es decir, el concepto, el programa, el diseño de 

cada caso específico como punto básico de la disciplina señalética, donde nace 

por necesidad para convertirse en una serie más evolucionada de sistemas de 

información y orientación en el espacio y en las cosas, siendo estas necesidades 

las que definen su naturaleza, sus características y sus funciones. En su estatuto 

de ciencia que estudia los signos de orientación en el espacio y sus relaciones 

con los individuos, la señalética es históricamente posterior a la señalización, de 

la cual deriva y a la cual recubre asimismo. 

El alcance y la especificidad de la señalética en tanto que constitutiva de 

programas requieren un estudio y un diseño para cada caso particular; en la 

misma medida en la que ambas formas de comunicación poseen rasgos diferen­

ciales evidentes, conservan también condiciones comunes y efectivamente una 

y otra nunca se oponen, sino que se complementan o se amplían en determina­

dos aspectos funcionales que se dividen para cubrir las diferentes necesidades 

de información que devienen de problemas distintos. 

Diferencias entre señalización y señalética.82 

• Tiene por objeto la regulación de los • 
flujos humanos y motorizados en el 
espacio exterior 

• Sistema determinante de conductas 
• Es un sistema universal y esta crea- • 

do como integramente • 
• Las señales preexisten a los problemas 
• El código de lectura es conocido a priori • 
• Las señales son materialmente nor-

malizadas y homogenizadas • 
• Se encuentran disponibles en la in­

dustria 

Tiene por objeto identificar, regular y 
facilitar el accesova los servicios re­
queridos por los individuos en un es­
pacio dado (interior o exterior) 
Es un sistema optimo de acciones 
Las necesidades son las que determi­
nan el sistema 
El sistema debe ser creado o adop­
tado en cada caso particular 
Las señales y las informaciones escri­
tas, son consecuencia de los proble­
mas precisos 



• Diferente a las características del • 
entorno 

• Aporta al entorno factores de unifor- • 
mi dad 

• No influye en la imagen del entorno 1 

• La señalización concluye en si misma • 

• 

• 

• 

El código de lectura es parcialmente 
conocido 
Las señales deben ser normalizadas, 
homologas por el diseñador del pro­
grama y producidas especialmente 
Se supedita a las característ icas del 
entorno 
Aporta los factores de identidad y di­
ferenciación 
Refuerza la imagen pública o la ima­
gen de marca de las organizaciones 
Se prolonga en los programas de 
identidad corporativa o deriva de ellos 

5.1.4 ESPECIFICACIONES Y FUNCIONES DE LA SEÑALÉTICA 

Además del mundo de la circulación públi ca, el tráfico y los viajes, hay 

una gran variedad de organizaciones sociales que se integran en el domi­

nio de la señalética como son: restaurantes , hoteles, parques, museos, 

hospitales, universidades y escuelas; donde la arquitectura posee recursos 

expresivos e inductivos para que ella misma implique un sentido señalético; 

formando con ellos, elementos potenciales de una semiótica informativa de 

carácter señalético, coincidiendo arquitectura y organización del espa­

cio; la primera como un hecho inmodificable, la segunda como una adap­

tación no siempre fácil. 

En los espacios arquitectónicos, como una realidad que es generalmente 

previa a la señalización, se añaden también las variables de sus diferentes 

usos sociales a los que dichos espacios serán destinados. Estos no son sólo 

los que devienen de la circulación, sino también los de localizar e identificar 

los servicios requeridos en espacios interiores, alcanzar aquellos que intere­

san, rechazar los que no conciernen y hacerse un plan mental de cómo pro­

ceder, esto es, organizarse en función de las necesidades que se plantean, 

acciones y decisiones que definen una secuencia de comportamientos. 

El diseño señalético supone la información en el espacio de acción de 

los individuos, esto es el entorno físico. Los principales factores son el valor 

de la monosemia: la precisión, la máxima claridad perceptiva y semántica. 

No pretende inyectarse en la memoria ni condicionar los actos de comprar, 

sino servir a los individuos para orientarles en los espacios de acción. 

Puede decirse que el uso social de la información señalética es de usar y 

tirar, ya que el mensaje desaparece inmediatamente del campo de concien­

cia, con esto se quiere decir que el campo señalético procede de la necesi­

dad de ser comprendido y todo ello en el mínimo espacio de tiempo. Este 

repertorio señalético basa su expresividad en la imágenes, las formas y los 

colores, es decir en aquellos signos visuales que son intraducibles por natu­

raleza como son: 
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• Los p ictogramas : Son esquemas fi gurativos 

• Los ideog ramas: Figuras esquemáti cas de conce ptos 

• Los signos emblemát icos: Como la fl echa 

• Los co lo res puros o en: su ·máx imo grado de ~aturac ión 

D e igual modo, el d ise ño se ñaléti co util iza los textos siempre b reves y 

unívocos, confo rm e a esta clase de in fo rmac ió n ta n c laramente fun c ional, 

que rehu ye la retó ri ca vi sual, la estéti ca como ado rnos superfluo, la amb i­

güedad y la complejidad, siendo el prob lema e l de se lecc ionar los mas aptos 

para comuni ca r con mayor eficac ia la in fo rm ac ión que debe se r transmiti da 

y ensaya r un a adopc ión p rogres iva de estos pictogramas en dete ri o ro de los 

menos efi caces. 

Dentro de las premi sas pro pi as de l sistema se ñaléti co, la prin c ipal es la 

econo mía generalizada, en el se nti do de la máx ima simplic idad, ta nto en el 

lenguaje se ñaléti co como en el número de paneles y los sistemas téc ni cos de 

construcc ión y montaje, siendo esenc ial la adec uada adaptac ión de los re­

cu rsos de in fo rm ac ión a sus ca pac id ades expres ivas; donde c iertos tipos de 

in fo rm ac ión requieren el código lingüíst ico, mientras otros se transmiten más 

efi caz mente po r medio del código icónico; ambos pueden refo rza rse a su 

vez con el código c ro máti co. 

5.1 .5 FACTORES DE LA SEÑALÉTICA 

A l contrari o de la señalizac ión, la se ñaléti ca se ocupa de programas especí­

fi cos para probl emas parti cul ares, como son: 

5. 1.5.1 INDIVIDUO 

La señaléti ca debe de identi f ica r dete rmin ados luga res y serv ic ios; así como 

fac ilitar su loca l izac ión en e l espac io arquitectónico/ urbanís ti co. Info rm a­

c ió n que debe rá pe rm anece r abi erta a moti vac iones y neces id ades de los 

usuarios, dándo le la li bertad de dec isión de utili za r o no estos se rvi c ios, cua­

les y en q ue o rden. 

Ex isten casos en que la o rgani zac ión no esta d iseñada para simp lifi ca r la 

estanc ia y los recorridos de los usuari os, sino para complica rl os, este es el 

ejempl o típ ico de la o rganizac ión expos itiva de los produ ctos en los supe r­

mercados y otros ce nt ros comerc iales. En este sent ido, la pos ic ió n de l 

d iseñado r es neutra y depende siempre de la o rganizac ió n de l espac io; su 

tarea es la in fo rm ar hace r identifi cab le y loca lizab le el se rvi c io requ eri do o 

hace r comprensibl e la acc ión a rea li za r en cada paso con la máx ima efi ca ­

c ia. Esta responsa bili dad es independ iente de las o ri entac io nes e intereses 

de l o rgani smo en cues ti ón, cu yos f in es pueden ser mu y di fere ntes: cívi cos, 

culturales, humanitari os, comerc iales, etc. 



5. 1 .5.2 ESPACIO 

Cada lugar tiene una morfología o una arguitectura determinada, casi siempre 

preexiste al proyecto señalético, o que ha sido concebida con ,i¡idepe~dencia a 

la futura aplicación señalética. En la mayo,r parte de los casos, la existencia de 

una estructura arquitectónica determinada es un hecho consumado: donde es 

notable la distancia temporal entre la construcción ,del edificio o del conjunto y 

su adaptación a un servicio abierto al público. Readaptar un espacio a unos fines 

muy diferentes constituye un problema serio, no sólo por lo que se refiere al acon­

dicionamiento y la organización de los servicios y el trabajo, sino porque la es­

tructura morfológica del espacio expresa otra muy distinta de lo que debería 

expresar la información señalética que en el se ubica. 

Todas estas situaciones comportan en si mismas una notable ambigüedad 

para el usuario circunstancial, y si la señalética no incorpora otra lectura del 

espacio de acción, seria dificultoso desenvolverse en él. El acondicionamiento 

en si del espacio en acción o la ambientación, comportan obviamente significa­

dos, pero no comportan mensajes. En cualquier prestación de servicios ya sea: 

administrativa, pública, transporte, banca, cultura, humanitaria, etc. la informa­

ción señalética es el primer servicio que se presta al público. 

5. 1.5.3 MEDIO 

Un complejo deportivo, industrial, administrativo, hospitalario o el Metro de la 

ciudad, constituyen un universo. Pero este conjunto puede ser examinado desde 

diferentes niveles, cada uno de ellos presenta unas características muy precisas a 

la que todo el programa señalético debe sujetarse. 

• Todo el espacio de acción obedece a una función precisa, donde exis­

ten estos determinados códigos, correlativos a cada función del medio, 

que forman parte de un nivel del conocimiento constituido por frag­

mentos de cultura y que en sí mismo implica una convención social. 

• La estructura arquitectónica constituye otra dimensión del problema, u 

otro nivel de adaptación señalética. En la medida de esta simpUcidad o 

complejidad relativas, la información señalética es afectada en princ i­

pio, y no es en absoluto lo mismo resolver un tipo u otro de problemas, 

si se trata de una estructura transparente y franca o un laberinto. 

• En tercer lugar se presenta el estilo ambiental, que es un nivel más par­

ticular, donde a partir de lo más general -las funciones- hasta lo más 

particular-la estructura arquitectónica y el estilo ambiental-, resulta 

indispensable para definir un estilo de conjunto. 

Cuando se habla de una señalética de la marca, se refiere a una de sus 

extensiones por la cual sobrepasa los espacios físicos, frecuentados por el 

público y se extiende coherentemente a todos los demás soportes y medios de 
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comunicación de la identidad; como son: la se ña lética externa, impresos 

de escritorio y administrativo, promociónales, etc. ; se adapta a la imagen 

que se desea proyectar al exterior, la cual debe contribuir a reforzar y el 

plan señalético, debe adaptarse a las directrices que impone el programa 

de identidad corporativa. 

La adaptación de la señalética al medio, factor diferencial por relación a la 

señalización, se diversifica en una serie de necesidades: 

• Espacio: Abarca la superficie total y parcial en que esté se subdivide. 

• La morfología arquitectónica o del entorno. 

• Organización del espacio en función de los servicios que se prestan. 

• Distancias de visión de los paneles señaléticos, que determinan su ta­

maño y contraste. 

• Iluminación ambiental: Natural, artificial o ambas. 

• La imagen de marca del espacio, objeto de tratamiento señalético. 

5. 1.5.4 CONCEPTOS SEÑALÉTICOS 

La terminología señalética menciona tres conjuntos fundamentales que confor­

man las señales, con el fin de transmitir una información precisa: 

• El concepto lingüístico (referente a las familias tipográficas). 

• El concepto icónico (se refiere a los grafismos pictográficos). 

• El concepto cromático (relacionado a la gama de los colores). 

5.1.5.4.1 LINGÜÍSTICO 

En señalética se dan dos condiciones, primero, los signos generalmente no son 

percibidos por individuos que circulan a altas velocidades, sino por peatones, lo 

cual cambia esencialmente la relación temporal y espacial. Segundo, las infor­

maciones son tan simples como las del código de circulación, conocidas por la 

gran mayoría. Los mensaje señaléticos no siempre son expresables por figuras 

pictográficas. 

La pictografía señalética necesita a menudo la incorporación de textos, no 

para repetir lo mismo que la imagen ya muestra, sino para comunicar con pala­

bras lo que es incomunicable con pictogramas. 

El concepto lingüístico forma parte de toda palabra o conjunto de palabras 

que transmiten una información precisa mediante la lectura. Las letras que con­

forman las palabras se clasifican según sus características. Una buena elección 

tipográfica y de contraste cromáticos será indiscutible y deberá leerse en forma 

inmediata (legibilidad). Las tipografías de uso más frecuente en la señalización, 

debido a su funcionalidad, son los caracteres lineados de trazo uniforme, espe­

cialmente por el equilibrio de las relaciones entre el grosor del trazo y el diseño 



" limpio " y proporc ionado; dentro de este tipo de familias tipográficas se encuen­

tran las palo seco. Aparecerán los datos suficientes con el menor barroquismo e 

ileg ibilidad posible, c laridad, tranquilidad, síntesis. No decir más, sólo lo nece­

sa rio, só lo la informac ión precisa en el luga r .adec uado (economía informat iva); 

la tipografía es la disciplina que aborda el ~specto formal de las palabras. La 

letra o tipo, tienen una forma ca racte rísti ca propia, representando entre ellas 

diferentes significados: 

Aa limes! S~~~ ~ HhlimesJ 

Famili as tipográficas: 

A---1 
_. _ _Futura ¡ 

A 
y dentro de una famili a, las variables visuales que se le atribu yen: 

A-~··, 
1 

Gill Sans ! 
A -~ A ---- , 

1 Gill Sans 1 Gill Sans J 

1 

ltalic Bold 1 

1 3~ puntos 30 punt~s : 30 puntos 
---' 

A~ill Sansl 
Bold ltalic 1 

30 puntos 1 

A 
¡ Gill Sans 

Extra Bold 
30 puntos 

Conforme a la mo rfología del espac io, condic iones de iluminac ión, dis­

tancias de visión, imagen de marca y eventualmente, programa de identidad 

corpora tiva son se lecc ionados los caracteres tipog ráficos. 

5. 1.5.4.2 ICÓNICO 

El concepto icónico representa gráficamente las cosas u objetos que se observan 

en la rea lidad. Para transmitir mensajes completos que req uieren además de un 

texto, un símbolo, etc. En la señalética, se utilizan los pictogramas, es dec ir 

grafismos basados en objetos reales, fácilmente reconoc ibles y asoc iados a una 

idea que comunica un significado aprendido. 

El protocolo referente a la señalizac ión divide el sistema de señales de c ircu­

lac ión de la manera siguiente: 

TRIANGULARES 

Doble sentido Se cierra ca rril 
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RECTÁNGULARES 

Información Usar lentes 

5. 1.5.4.3 CROMÁTICO 

Se denomina concepto cromático al uso de color en los sistemas de señales con 

el fin de evocar y provocar sensaciones enfatizando un mensaje. 

Un elemento secundario de transmisión de información es el buen manejo 

del color, puesto que este apoya al mensaje y transmite emociones y sentimien­

tos que se aprenden, ya sea debido a las asociaciones simbólicas adquiridas a 

través del tiempo, o bien a sus características psicológicas. Los colores más uti­

lizados en un sistema señalético son: blanco, negro, rojo, amarillo, azul, verde, 

naranja y gris ya que el usuario los percibe y distingue fácil y rápidamente. 

En la señalización cromática existen colores que han sido normalizados 

internacionalmente como son: 

Verde Salud, seguridad Primeros auxilios 

Amarillo Precaución Medidas preventivas 
Rojo Peligro Equipo de emergencia 
Naranja Alerta Medidas preventivas 

Azul Instrucción, organización, Estacionamientos 
información 

Negro Información Enfatiza el color con 
que se asocia 

Blanco junto a negro Información Tráfico y mantenimiento 

5.2 LENGUAJE VISUAL 

El lenguaje visual, es la capacidad que tiene un signo, elemento o color de sus­

citar sensaciones o reacciones, que interpretan o expresan una idea. Para la 

percepción correcta de un mensaje existen conceptos en cuanto a la organiza­

ción visual importantes para el diseño, ya que se toma al lenguaje visual como 

una base de la creación del diseño. 

Dentro de los principales elementos del lenguaje visual se encuentran: 



f.!..>Jt--:,. -;:,"~. ~ .... ,<~~-.- .. ~· ~ ,~ "'• \ ~ . ,~ '''.~ ,~ -, ' -_.. ~ ~ ... f '¡t:;~ Í ,,:. { r~ l • ,__. - : '>;.~< '~- r' ~ 'l, ~;e-~r:,1"~, '/ <.,_' __, !."~--~~ ..-·- ,. J {' •''e #'\h • 1 "','...~f::1:i~q_i'~'<>',." 

~-::-f.:_~;:~}~:~:--~:·~~~~~-\ ·-: ... ~:- ;¡~~ .. ~~~~* ~~~¡,;·: .. 1 ~ -·~:.~i>r;. .. ~ t·,~ "~ ~ ... 1 -~~-': .. ~l-~~~:-~.,,~-~~,:~l;l~ .. ~!·,~,..1;;--L~'"-: ~~~ 
TEXTURA Característica física de una Visualmente depende de la agrupación de 

superficie con respecto a la puntos y líneas en forma densa y regu lar • ~ -forma y dimensiones de sus logrando sensaciones de aspereza, 
partículas constituyentes . - · 

suavidad, rugosidad y movimiento. 
Estimula el sentido de la vista 
como al del tacto . 

PR óXI MIDAD Distancia entre dos o más Mientras mas cerca se encuentren los 

elementos visua les. elementos visuales, mayor es la pro~abi li dad 
1 5 4 8 o 

15 4 80 
de que sean vistos como gru

1

po. 15480 

SIMETRÍA Armonía de posición de las Los elementos visuales que son simétricos 
partes similares de un todo, proveen un balance v isual ; mientras más ~ [aJ con referencia a un punto, simétricos mayor es la tendencia a 
línea o plano determinado. agruparlos y a verlos como figura. 

ENCERRAMIENTO Figuras limitadas por líneas Visua lmente las áreas cerradas son mas e perimetrales . fácilmente vistas como f igu ras. (~ 

FUNCIÓN Se hace presente cuando un uepende del concepto rormado por r1guras : Geométricas: 
105 

d iseño debe s ervir a un • Geométricas; sugieren orden, dinamísnno, ••• determinado proposito aluden a conceptos matemáticos. Orgánicas: 
• Orgánicas; sugieren desarrollo, fluidéz y 

~ ¿:>~ -libertad. 
• Irregu lares; sug ieren movim iento . Irregulares: 

··~ GRAVEDAD La sensación de gravedad no Los aspectos util izados crean sensaciones 

~ a~ es visual sino psico lógica, se de pesadez o livianidad, estabilidad o 
presenta mediante aspectos inestabilidad. 
como: color, tamaño, dirección 
y fo rma . 

TIPOGRAFÍA Diseño de letras que auxilian la Valores Efecto 

comunicación visual, haciendo la Con patines Clasicismo, tradición, religión FELIZ 

más efectiva. Se divide por Sin patines Indicativo de actualidad y mecanismo feliz 
familias según la forma, peso, Cursiva o Dinamismo, movimiento. Tipografía feliz 
proporción, fuente, composición oblicua con diferentes ángulos de inclinación 

y valor. Las letras se miden de Mayúsculas, Se utiliza en textos más sobresalientes 
manera individual por su altura Altas ó de un escrito, como cabezas o inicios de FELIZ 
al igual que la interlínea versales texto. titulo, importancia. 

(espacio entre los reng lones), Bajas Por su forma este tipo de letras dan 
fe liz agi lidad a la lectura. 

en puntos y el medianil (espacio Gruesa Sirve para destacar o dar mayor 
entre columna s) se mide en o Bo ld importancia a algún texto en especial; feliz 
picas. Transmite los mensajes dotada de fuerza, poder y energía. 

perceptivos ocasionando distintas Delgada o Es una letra con un trazo muy delgado, fe liz 
sensaciones en el observador. Light suavidad, lujo, elegancia, bel leza. 

Condensadas Son letras mas altas o delgadas que feliz ocupan menos espacio 

Normal ó Proporción normal entre su ancho y feliz 
Book su la rgo 

Extendidas Proporcionalmente mas anchas que feliz 
altas. 

Medium 
Es mas flexible y se adapta a textos 
con cualquier característica. feliz 

Outline 
ts una t1pogra1ía de1ineaaa. r-or sus 
características permite introducirla con íf@~ ~:?l gran legibilidad en fondos de color. 
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5.3 COLOR 

Cada individuo varia considerablemente en su habilidad de distinguir y recordar 

colores. Este debe convertirse en el objeto de la curiosidad, en el centro de expe­

rimentación y el conocimiento de quienes lo observan, a manera de ampliar, 

profundizar y enriquecer su natural protagonismo expresivo. El color puede lle­

var a reconocer en los niños ciertas situaciones no sólo relacionadas con la plás­

tica sino también con la vida cotidiana, desarrollando la percepción y registran­

do los distintos datos provenientes del campo visual (sensación visual). 

Cuando se observa un objeto, inmediatamente se percibe su color, que cum­

ple dos funciones importantes: 

• Permite obtener información acerca del objeto o de una situación. 

• Transmite expresión; es decir produce una experiencia emocional que 

afecta a las personas de un modo distinto, pero también con elementos 

socialmente comunes. 

El color señalético esta determinado por varios criterios que no están aisla­

dos, sino que se combinan en la mayoría de los casos: 

• Identificación; como es el caso de algunos transportes públicos, donde 

los colores funcionan para distinguir rutas. 

• Contraste; es imprescindible un alto contraste entre los pictogramas, ti­

pografía o flechas y el fondo del soporte. 

• Integración; armoniza el sistema cromático señalético con el medio am­

biente que le rodea. 

• Connotación; el color del sistema señalético de un hospital será diferen­

te al de un parque de diversiones. 

• Pertenencia a la imagen de marca o a la identidad corporativa o 

institucional; considera los colores por su asociación al logotipo. 

5.3.1 TEORÍA DEL COLOR 

El color es la sensación producida en el observador cuando la retina es estimula­

da por la energía radiante. Es importante para llamar la atención del observador 

causando efectos decisivos, al ser percibidos por el del ojo del espectador. De 

"' Kuppers. Hara1d. op. cit. p.66 acuerdo con Küppers83 existen ocho colores elementales: seis colores cromáticos: 

amarillo, magenta, cyan, azul-violeta, verde y rojo-naranja, y dos colores 

"'serrano orozco Ma. del acromáticos, blanco y el negro. El color contribuye a la eficacia del mensaje, 

carmen Diseño de 1a imagen establece atmósfera, crea un impacto, di rige al ojo enfatizando zonas específicas 

coorporativa para la tienda del y graduando puntos de interés, transmite información, sentimientos e ideas, expre­

museo del niño. Universidad Sa emociones, eS SUgestiVO, Crea ilusiones Ópticas, Sin embargo, aunque la Unión 

Iberoamericana. México. 1993. del diseño y el color sea tan necesaria, el diseño debe siempre mantener su pre­

p.1s-19 ponderancia sobre el color, 84 existiendo varias categorías relacionadas con este: 
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• Tin te: Es el estímulo que permite d ife renc iar un co lor de otro .. 

• Va lo r: Es el grado de c laridad q ue posee cada co lor. 

• Co lores primarios: Son aquellos co l ~res que no son posibles de obtener 

por mezc las. 

• Co lo res secUndarios: s.on aq uellos co lo res que se obtienen de la mezc la 

de dos co lores primarios. 

• Temperatura: Depende del co lo r en si como de la influencia que ejer­

cen sobre él los co lores que lo rodean. 

• Calidad acromáti ca : No tienen tinte o cualidad cromát ica, donde el 

va lo r más alto esta representado por el blanco y el más bajo el negro. 

• Armonía o as imil ac ión: Consiste en la disposición de co lores a fines o 

semejantes. Se da cuando en la compos ic ión surgen var iac iones suaves 

y el o jo rec ibe la sensac ión de un conjunto concordante. 

• Contraste: Consiste en la yuxtapos ic ión de co lo res dispares y sin afini­

dades tanto en tonalidad como en el tinte. Ofrece al o jo una sensac ión 

de mayor d in amismo y tensión. 

A continu ac ió n se mu est ra un a tabla de contrastes de co lores 

Blanco 
Cyan • 
Magenta • 
Amari llo • 
Naran a • 
Vio leta • 
Verde • 

Blanco • texto 
• texto 

• texto 

• 
Naran·a • texto 

Vio leta • texto 

Verde • texto 

Cyan Negro • 
Blanco • 
Magenta • 
Amarillo • 
Naran·a • 
Violeta • 
Verde • 
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• 
• 
• 

Naranja • 
Violeta • 
Verde • 

Amarillo Negro • texto 
aneo • 

Cyan • texto 
108 

Magenta • texto 
Naranja • texto 
Violeta • texto 
Verde • texto 

Naranja Negro • 
Blanco • 
Cyan • 
Magenta • 
Amarillo • 
Violeta • 
Verde • 

Violeta Negro • 
Blanco • 
Cyan • 
Magenta • 
Amarillo • 
Naranja • 
Verde • 

Verde Negro • 
Blanco • 

• 
• 

• 
Naranja • 
Violeta • 
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5.3 2 VISIÓN DEL COLOR 

Cerca de un 10% de los hombres tienen una deficiencia en la visión del color 

(generalmente para el verde); entre las mujeres, esta anomalía apenas alcan­

za el medio por ciento. 85 Los colores que atraen más la atención del observa­

dor son el naranja y el rojo debido a su alta percepción por el ojo humano. 

Es importante señalar que para lograr la eficaz percepción de una señal 

es necesario realizar el máximo contraste de color entre el fondo y la figura. 

12 % 

Verde 
12.6 o/c 

Gris 

17 % 

Esca la de percepción del color 

Rojo 
18.6 % 

La percepción del color está asociada con la luz y con el modo en que 

ésta se refleja . Nuestra percepción del color cambia cuando se modifica una 

fuente luminosa, o cuando la superficie que refleja la luz está revestida de un 

pigmento diferente. 

5.3 .3 PSICOLOGÍA DEL COLOR 

85 Dr. Lundegren Nils. 

Ergonomia: 46 sumarios 

preparados por el Dr. Nils 

Todos los colores tienen una fuerza poderosa de sugestión que actúa sobre el Lundgren. Servicio nacional 

equilibrio psíquico. ARMo . M éxico. 19n p.1so 

Cada color manifiesta una vibración especial y ejerce una determinada 

influencia, por su relación con los seres tiende a desarrollar un significado 06 ort izGeorgi na.Elsigniticado 

especial, el CUal puede Variar de acuerdo a SU ideología, religión, COStUm- de/osCo/oresTrillas, M éxico, 

bres y relaciones psicológicas dentro de las que se encuentran: 86 
1992. p. s4 1os 
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ROJO 

ROJO 

ESCARLATA 

ROJO CLARO 

ROJO 

OSCURO 

NARANJA 

NARANJA 

CLARO 

AMARILLO 

AMARILLO 

ORO 

AMARILLO 
CON ADICIÓN 

AL ROJO 

VERDE 

Seriedad, explosividad, guerra, peligro, 
conquista, infancia, fuego, afecto apasionado, 
atención, estímulo, actividad, calor, viveza, 
impulso, rivalidad, positivismo, amor y 
crueldad. 

Severo, tradicional, poderoso, símbolo de 
dignidad . 

Fuerza , animación, energía, alegría y 
triunfo . 

Serio, profundo, estimulante y dinámico. 

Exaltación, vida, sol, alegoría y entusiasmo. 

Irritante, extrovertido y rico 

Luz, claridad, brillo, atracción, acción, oro, 
voluntad, inteligencia y felicidad . Es el 
más luminoso de todos y tiende a 
exteriorizarse; color joven y vivaz, por su 
gran luminosidad alarga los contornos y 
agranda los espacios y las formas . 

Activo, riqueza, gloria, poder, esplendor 
y elegante. 

Agradable a la vista, cálido, provoca un 
sentimiento de alegría y satisfacción . 

Simboliza la naturaleza, es vegetación, 
humedad, primavera, esperanza, equilibrio 
emocional, frescura, pasividad, se asocia 
con la calma, seguridad, esperanza, lealtad, 
juventud, contemplación y paz. 

AZUL 

AZUL 

CELESTE 

VIOLETA 

PÜRPURA 

LILA 

ROSA 

CAFt: 

GRIS 

BLANCO 

NEGRO 

Relajación, confianza , sabiduría, verdad 
e inmortalidad, pensamiento, sinceridad, 
vida interior, precisión y orden. 

Pureza, cielo, fe, color profundo, calmado, 
sereno, da la impresión de descanso y 
relajamiento, color preferido de los adultos; 
expre~a una cierta madurez. 

Experiencia, misticismo, tristeza, aflicción, 
sacrificio, penitencia, espiritual y misterio. 

Dignidad, realeza y suntuosidad. Con 
tendencia al azul es tristeza y muerte. 

Más mágico que místico, más dulce que 
serio, regresa al observador a la infancia, 
a los sueños, a un mundo de fantasia. 

Timido, dulce, discreto y romántico, poca 
vitalidad; representa la feminidad y la afección; 
sugiere la dulzura y la intimidad. 

Ricos, obscuros, saludables y vitales, da 
la impresión de firmeza y de gran utilidad, 
es el más obscuro y asume las cualidades 
del negro. 

Conservador, quieto, calmado, inteligente, 
apático y depresivo. 

Evoca una sensación refrescante y 
desinfectante; tiene un alto grado de 
luminosidad, no delimita los contornos, 
agranda los espacios y las formas. 

VERDE CLARO Salud higiene y libertad . 

Representa la nobleza, la distinción y la 
elegancia, especialmente si es brillante, 
pasivo totalmente. 

CAPÍTULO V 

5.3.4 COLOR DE SEGURIDAD Y CONTRASTE 

Dentro del mercado de la señalización se encuentra los colores de_ seguridad 

y los colores de contraste. 

• Color de seguridad: Se le atribuye cierto significado, que se utiliza 

con la finalidad de transmitir información , indicar la presencia de un 

peligro o una obligación a cumplir. 

• Color de contraste: Estos colores se uti 1 iza para resaltar el color bási­

co de la seguridad. 



Rojo 

Amarillo 

Azul 

Verde 

Blanco 

Blanco 

SIGNIFICADO 

Alto, prohibición, identifica equipo 
de incendio 

Precaución, riesgo 

Obligación, información 

Condición segura, primeros auxilios 

5.4 MATERIALES 

El materi al es un e lemento importante en la interrelación de l v1s1tante 

con el objeto y la seguridad que esté le ofrece, sat isface sus capac id ades. 

5.4.1 ANÁLISIS DE MATERIALES87 
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NOMBRE CARACTER!STICAS 

Acero • Se trabaja con soplete de 0
2 
y seguetas de carburo de tungsteno . 

• Dúctil, maleable, firme, inmutable e inalterable y tiene un alto 
grado de dureza. 

• Puede ser perforado con instrumentos apropiados como el taladro . 

• No permite humedad, decoloración, fuego, erosión, corrosión . 

• En su aleación con el níquel, cromo y fierro se hace inoxidable . 

• Permite acabados muy finos y elegantes . 
• Satisfactorio para señalamientos, excepto en caso de ilumina-

ción interna . 
• La tipografía y señal puede ser aplicada con facil idad . 
• Material económico y fácil de soldar . 

Alumin io • Se trabaja con segueta ordinaria y ca ladora. 

• Dúctil , ma leable, ligero, firme, estable o permanente, durable . 

• Fácil de limpiar y pulir con jabón neutro . 

• Resistente a los cambios climáticos, humedad, fuego, erosión 
y desgaste. 

• No se oxida, no pierde propiedades, no se raya ni se raspa . 

• Existe una gran variedad de formas, aplicaciones, tamaños, 
colores y texturas, por lo que permite acabados óptimos. 

• Presentación en láminas, tubos, rollos, pape l, pasta maleable 
con diferentes grados de dureza . 

• Existente en el mercado nacional. 

Cobre • Material dúcti l. 
• Posee una gran elasticidad . 
• Permite aleación para obtener latón y bronce . 
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NOMBRE CARACTERÍSTICAS 

Acrílico • Se trabaja con dobladora térmica, segueta eléctrica y cortado-
ra de disco. 

• Incoloro, ligero, moldeable y permite varios acabados . 
• Se presenta brillante, mate, semiopaco u opaco, el cual se uti-

liza por lo general en señalamientos iluminados para esconder 
la fuente de luz. 

• Resistente a la humedad, lluvia y erosión, aunque se decolora 
ligeramente al contacto con el sol. 

• Se raya o cuartea fácilmente . 
• Se le puede aplicar pintura, misma que fusiona con la superfi-112 

cie volviéndose parte de ella . 
• Formas de presentación: barras (redondas o cuadradas), tubos 

de 2" a 6" de diámetro con espesores de 3 a 1 O mm), perfiles, 
cancelerias, láminas ( 1.20 x 2.40 m, 1.80 x 1 .20 mm con es-
pesares de 1 a 50 mm) . 

• Índice de durabilidad de 1 O a 15 años . 
• Costo accesible . 

Polícarbonato • Misma cualidades que el acrílico, con la ventaja que no se cuar-
tea ni se rompe. 

• Tiene un rango específico de colores . 

Estireno • Se trabaja con resistencia eléctrica y cortadoras especiales. 
• Ligero, fácil de manejar y excelente aislador en la refrigeración . 
• Resistente a los cambios de temperatura, excepto intemperismo 

y fuego . 
• Su presentación en placa permite realizar anuncios, letreros 

de grandes dimensiones . 
• Material económico y encontrado en el mercado nacional. 

Acetato • Ligero y resistente . 
• Se fabrica en distintos colores . 
• Grosor de 2 a 6 mm . 
• Elegante y costoso . 

Fibra de • Textura visible y granulada, que al pintarse da apariencia ondulada. 
vidrio • Material de alto impacto . 

• Baja difusión de la luz . 

CAPÍTULO V 
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NOMBRE 

Ciprés 

Cedro 

Tablero 
cong lomerado 

Madera de 
pino 

Tripl ay dos 
caras 

Madera 
terciada 

• 
• 

• 
• 

• 

• 
• 

• 
• 

CARACTERÍSTICAS .:. 1 
, 1 

Dureza media . 
Presenta una variedad de acabados por su fácil apl,[2ación . 

,, 

Resistencia alta, buenos acabados, apropiado para señalamientos . 
Material más costoso que el pino . 

Se trabaja principalmente con ca ladoras, sierras; pulidoras, 
remachadoras . 
Masa compuesta por la compresión de partículas de madera . 
Firme, sólido, fácil de perforar, cortar, clavar, atorni llar, pegar, 
ensamblar. 
Resistente a la compresión y a los impactos 
Su resistencia a la humedad a los cambios de temperatura , al 
paso del tiempo, al fuego y a la polilla depende del acabado 
que presente, ya sea barniz, pintura, o bien un recubrimiento 
de laminado plástico. 

• Presentación en láminas de 1.22 x 2.44 m con espesores de 
3, 6, 9,o 12 mm. 

• Material económico y existente en el mercado nacional. 

• Se trabaja principalmente con cerrote, sierra circular, pulidora, caladora. 
• Durable, resistente, firme, fáci l de perforar, ensamblar, atorni­

llar y cortar. 
• Resistente a fuertes impactos y permanente en su estructura 

o ca lidad . 
• Baja resistencia a la humedad, fuego o polilla. 
• Resiste variación de temperatura, compresión y apilamiento, 

desgarre y flexión . 
• Gran variedad de usos así como de acabados finos y elegan­

tes, laqueado, esmaltado, barnizado, recubrimientos texturizados, 
pintura acrílica. 

• Materia l a precio accesible y existente en el mercado naciona l 
en dimensiones específ icas . 

• Se trabaja genera lmente con ca ladora, pu lidora, sierra circu lar, 
li jadora, serrucho. 

• Se obtiene con la unión de dos o más hojas de madera de 
pino, dirig iendo el dibujo de sus vetas con firmeza a fin de 
disminuir su rango de pandeo y aumentar sus cualidades de 
solidez, resistencia a la comprens ión, al impacto y a los cam­
bios de temperatura. 

• Estable, durable, agradable apariencia y permite varios acaba­
dos como : pintura y barniz. 

• Factor de construcción elevado ya que es fácil de insta lar y 
manejar, así como de perforar, cortar, atornillar y ensamblar. 

• Baja resistencia al fuego y a la humedad . 
• Medidas 1.22 x 2.44 m2 con espesores de 3, 6, 9, 12, 16 y 19 mm. 

• Densidad media con capas de resina fenólica . 
• Principal aplicación en señalamientos de ca rreteras .Con reves­

t imiento de meta l: generalmente aluminio que se adhiere en 
una o ambas caras . 
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CAPÍTULO V 

NOMBRE 

Cartón 

Cerámica 

Concreto 

Vidrio 

NOMBRE 

General 

CARACTERÍSTICAS 

• Se trabaja con: cuchillas, suajadoras, pegamentos y grapas. 
• Alto grado de funcionalidad por la gran diversidad de produc­

tos : cajas, plegadizas, corrugados, cartulinas , cartoncillo. 
• Gran gama de colores. 
• Existen varias clases dependiendo de su grado de dureza, peso 

y textura . 
• Alto índice de funcionalidad para transmitir mensajes visuales. 

• Se trabaja en torno, moldes de yeso, horno, gubias, barn ices 
y esmaltes . 

• Presenta distintos acabados: porcelanizado, mosaico, pulido, 
vidriado, liso o rugoso. 

• Estable, impermeable, fácil limpieza, alta resistencia a la in­
temperie, fuego, cambios de clima desgaste del paso del tiem­
po, pero poco resistente a los impactos. 

• Alto índice de producción aunque su proceso y manufactura 
son muy especializados. Existe en el mercado nacional. 

• Se trabaja principalmente con vibradores, mezcladores, palas, varillas. 
• Durable, firme, estable, resistente al fuego, intemperie y erosión. 
• Su resistencia y solidez incrementan con el paso del tiempo. 
• Variedad de acabados, pulido, martelineado, planchado, liso y rugoso. 
• Material costoso . 

• Se trabaja con esmeril, cortadora , pulidora, biseladora, tala-
dro, broca de diamante . 

• Transparente y estable . 
• Resistente al agua, intemperie, insectos o roedores . 
• Utilizado como cristal puede ser inastillable, templado, 

antirreflejante o contra impactos. 
• Acabado fino y elegante: biselado, pintura a fuego o grabado. 
• Fácil de perforar, cortar, atornillar, instalar y dar mantenimiento. 
• Costo accesible y existente en el mercado nacional. 

CARACTERÍSTICAS 

• Depende del material y calidad de los módulos así como de la 
textura que presenten. 

• Los señalamientos donde el texto forma parte del panel son 
muy durables y de poco mantenimiento, al igual que resisten­
tes al vandal ismo. 

• Cualquier material difícil de rayar resiste un año sin manteni­
miento. 

• La duración de la señalización esta condicionada por la cali­
dad del acabado y las agresiones externas . 
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NOMBRE 

Pinturas 
alquida licas 

Pinturas 
epoxicas 

Acrílicos y 
viníl acetatos 

Látex 

Acrílicos 
termofraguados 

Poliuretano 

Esmaltado 
vitreo 

Contrachapado 
marino 

NOMBRE 

Serigrafía 

Letras 
autoadheribles 

en viníl 

Rotulación 
con plantilla 

Laminado de 
resina sintética 

de fibra de vidrio 

• 
• 

• 
• 
• 

• 
• 

• 

• 

• 
• 
• 

• 
• 

• 
• 
• 
• 

• 
• 

• 

• 
• 

• 

• 
• 
• 

• 
• 
• 

• 

• 
• 

CARACTERÍSTICAS 

Fácil aplicación y secado rápido . 
El color obscurece con el tiempo. 

Consta de dos componentes de vida límitacja una vez combinados. 
Duras y resistentes a solventes químicos . 
Pinturas muy costosas . 

Resistentes, fácil aplicación y limpieza, secad~ rá!pido. 
Libres de olor de solvente . 

Materia l sintético con distintos grados de dureza y flexibili-
dad, brillo y duración . 
Más comunes: estirenobutadenio, polivinilacetato ( PAV} y PVC) . 

Formados con acrílico termo plástico que se endurece con calor . 
Se puede obtener en una gran variedad de colores . 
Durables de 12 a 15 años . 

Tiene gran aplicación en la industria . 
Hecho a base de isocianato asfáltico y poliéster presenta una 
enorme res istencia a climas severos , así como un alto grado 
de flexibilidad y dureza. 

Durable, alrededor de 20 años con leve perdida de brillo . 
Sobre plancha de acero o cobre . 
Se fabrica en gran diversidad de colores y acabados . 
Material atractivo . 

Última capa de barniz para exteriores. 
Es impermeable y protege la señal términada . 

CARACTERÍSTICAS 

Proceso que consta de hacer pasar la tinta a través de una 
malla con la imagen, tensada en un bastidor. 
Facilidad e impresión sobre una variedad de superficies . 
Técnica versátil que se adapta a cua lquier superficie incluyen­
do metal, cerámica y una gran variedad de plásticos . 

La forma de la señal (texto y signo) se recorta en película adherible 
para después ser plasmada al material donde se va a fijar. 
Técnica versátil que brinda mayor fidelidad y precisión . 
Durabilidad del material en la intemperie . 
Técnica versátil . 

Consiste en una plantilla como guía para dibujar las letras . 
Utilizado para fabricar dos o más señales idénticas. 
Método rápido, barato y eficaz . 

Proceso mediante preparación de moldes de madera o de 
escayola89 

Se utiliza para fabricar 1 O o más señales idénticas . 
Técnica económica en tiem o materiales . 
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5.5 SISTEMAS DE SUJECIÓN 

Los sistemas de sujeción o soportes de señalamientos que se encuentran en el 

mercado se dividen principalmente en cinco aspectos: 

• Autosoportantes . 

Formados de paneles fijos a estructuras de distintos materiales, cuya 

forma y peso permiten soportarse por si mismas. 

• De pedestal. 

Se montan mediante estructuras o pedestales principalmente de alumi-

nio, acrílico, acero o madera; las cuales generalmente se sujetan por 

medio de contrapesos de concreto o placas atornilladas al piso. Las se-

ñales son elevadas a partir de 1 80 cm. Se sujetan a un poste, el cual 

conviene cimentar en hormigón.90 

• De bandera . 

Por lo general , se refuerza mediante un marco exterior sujeto a una mén-

sula91 que permite su fijación al muro por medio de tornillos o taquetes 

de expansión. 

• Adosado al muro . 

Las letras o símbolos independientes se fijan a los muros, cristales o puertas 

por medio de clavos, tornillos, pijas y taquetes de expansión o pega-

mentos dependiendo del tipo de superficie, o bien anteponiendo un 

triplay para su montaje, mediante taquetes, pijas y láminas troqueladas 

que funcionan como rieles para deslizar los paneles informativos. 

• Colgantes. 

Lo señalamientos colgantes se sujetan al techo o falso plafón mediante 

perfiles de fierro o aluminio, tensores de acero, cadenas, hilos o cordo-

nes, a través de tornillos con tuercas de mariposa, armellas o pernos. 

También se utiliza perfil tubular rectangular como rieles estructurales 

sobre los que se deslizan los paneles informativos. 

5.6 VISIÓN 

La naturaleza visual de la comunicación señalética se basa principalmente en 
90 

Hormigón : Fabrica de piedra IOS sigU ienteS factores: 
menuda y mortero 

9 1 M ensula: repisa o apoyo que 

sobresale de un plano y sirve 

para sostener una cosa 

CAPÍTULO V 

• Rotación del cuello: Alcanza un giro a la derecha e izquierda de un 

ángulo de 45°, sin esfuerzo. 

• Flexión del cuello: Movimiento de inclinación de la cabeza hacia arriba 

(dorsal) o hacia abajo (ventral) que va de Oº a 30º, sin dificultad alguna. 



• Campo de visión: Cono de. ~1s1on fuera del cual es difícil capta r los 

detalles adecuadamente. Abarca generalmente un ángulo de 60°. Las 

áreas fuera de este rango tienden a verse con mucho menos detalle, 

aunque el campo de visión puede variar si s.'}. mueve o se gira la cabeza. 

Sin embargo, los observadores se resisten hacer un movimiento inusual 

para ver una señal. 

A zona optima visula para señales 
B. línea normal de visión de pie 

A C ~ máxima rotación del ojo 302 

D. límete superior de campo visual 

A limite de reconocimiento de 
palabras 
B. rotación natural del ojo 152 

C. límite de reconocimiento de 
símbolos 302 

D. límete de discriminación de 
colores 602 

5.6.1 DISTANCIA DE LA SEÑAL AL OJO 

De acuerdo al espacio arquitectónico y distribución en donde se llevará a cabo 
• 1 : ' 

el tratamiento seña let ico, se deberá definir una distancia promedio para 1.a 

co locación y lectura adecuada de las señales. Si las distancias entre los puntos 

clave son largos y ello imposibilita la lectura de los seña lamientos más distantes, 

será necesario introduc ir seña les preinformativas, antes de la señal que se utili­

zara para identificar el punto clave. 

La distancia mínima de una seña l al ojo está entre 33 cm y 40.6 cm, la 

óptima entre 45.7 y 55.9 cm, y la máxima entre 71.7 y 73.7 cm. Estas medidas 

son aproximaciones y varían según las dimensiones e iluminación de la señal.92 

30 cm 
25 cm 7.6 cm e 

20 cm 6.3 cm e 45.7 cm e 
15 cm 5cm e 38.1 cm e 

10 cm 3.8 cm e 30.4 cm e 

~l 
2.5 cm e 22 .8 cm e 

15.2 cm e 
1 1 1 1 1 =r=n 

DISTANCIA DE VISIÓN 10 m. 20m. 30 m. 40 m. 50 m. 

TAMAÑO DE SÍMBOLO • UN IDAD DE RETÍCULA BÁSICA . ÁREA MÍNIMA PARA TRAZO 

Áreas mínimas para el trazo de signos 
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93 Coord inación General de 

Protección Civil, Dirección 

General de Proteción Civil, 

Señales y Avisos para 

Protección Civil, colores, 

formas y símbolos a utilizar. 

Poder Ejecutivo Secretaría de 

Gobernación . Norma Oficial 

Mexicana 

5.6.2 AGUDEZA VISUAL 

Se denomina agudeza visual a la habilidad para ver claramente; tiene un gran 

rango de variación entre los individuos y condiciona en gran medida las distan­

cias y tamaños de los objetos que deben ser observados; esto quiere decir que 

las personas difieren considerablemente en su habilidad de ver claramente. 

Se ha demostrado que una palabra formada con letras minúsculas se asimila 

más rápido, por lo que las letras mayúsculas sólo deben utilizarse en casos muy 

específicos. Debe tomarse en cuenta la relación figura-fondo que es la percep­

ción de formas y patrones; es decir, las formas se delinean por los contornos en 

la percepción; cualquier cosa que afecte un percepción clara de los contornos 

puede afectar el reconocimiento del objeto. También esta relación se refiere al 

espacio negativo entre las letras, que afectan la percepción y el reconocimiento 

de las letras y palabras, si las letras están demasiado juntas o demasiado separa­

das, los espacios negativos afectarán el reconocimiento de la palabra completa. 

En base a los requerimientos de protección civil se tomarán en cuanta los 

siguientes puntos:93 

• Los símbolos deben ser de trazo macizo para evitar confusiones. 

• Deben cumplirse las características y contenido de imagen de acuerdo 

al tipo de señal en cuanto color, forma, símbolo y texto. 

• Se permitirá utilizar letreros luminosos siempre y cuando se justifiquen. 

• La ubicación de las señales se debe hacer tomando en cuenta las condi­

ciones existentes en el lugar y considerando lo siguiente: 

• Las señales informativas se colocan en el lugar donde se necesite su 

uso, permitiendo que las personas tengan tiempo suficiente para captar 

el mensaje. 

• Las señales preventivas se colocan en donde las personas tengan 

tiempo suficiente para captar el mensaje sin correr riesgo. 

• Las señales prohibitivas o restrictivas se deben colocar en el punto 

mismo donde exista la restricción, lo anterior para evitar una determina­

da acción. 

• Las señales de obligación se deben de ubicar en el lugar donde 

haya de llevarse a cabo la actividad señalada. 

• La dimensión de las señales objeto que especifica la Norma debe de ser 

tal que el área superficial de la señal en metros cuadrados (S) y la distan­

cia máxima de observación en metros (L) cumpla con la siguiente relación94 

s~~ 
2000 

NoM-oo3-sEGos12002 Para convertir el valor de la superficie de la señal a centímetros cuadrados, 

se debe multiplicar el cociente por 10000 o aplicando directamente la expresión 

" "es e1 símbolo algebraico de algebraica: S~SxL 2 • Esta relación sólo es aplicable para la distancias máxima de 

mayor o igual que observación en metros que es de 5 en adelante. 
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DISTANCIA DE SUPERFICIE DIMENSIÓN MÍNIMA SEGÚN FORMA GEOMÉTRICA DE LA SE -AL 

VISUALIZACIÓN MÍNIMA CUADRADO CIRCULO TRANGULO RECTÁNG ULO 

(L) (S2::L 2/2000) (por lado) (diámetro) (por lado) (base1 .5: altura 

(METROS) (CM2) (CM) (CM) (CM) 1) 

~ - - BASE ALTURA 

5 125,0 11,2 12,6 17,0 13,7 9, 1 
10 500 o 22.4 25,2 34,0 27.4 18,3 
15 1125,0 33,5 37,8 51,0 41, 1 27.4 
20 2000,0 44,7 50,5 68,0 54,8 36,5 
25 3125 o 55,9 63, 1 85,0 68,5 45,6 
30 4500,0 67, 1 75,7 101,9 82,2 54,8 
35 6125,0 78,3 88,3 118,9 95,9 63,9 
40 8000 o 89.4 100,9 135,9 109,5 73,0 
45 10125 o 100,6 113,5 152,9 123,2 82,2 
50 12500,0 111,8 126,2 169,9 136,9 91,3 

5.6.3 MEDICIÓN DE LA LECTURA 

Entre el público lector existe una amplia variedad de velocidades para leer, que 

puede ser de entre 125 palabras por minuto hasta 500 o 600 palabras. Existen 

ciertos factores de antecedentes naturales y físicos como edad, inteligencia, as­

pectos culturales y de educación que influyen en la rapidez o velocidad para 

leer. En los niños, a partir de los seis años se va desarrollando un nuevo interés 

por la lectura que se fomenta a partir de la relación que se desenvuelve en la 

escuela, iniciando una nueva penetración intelectual, donde su lectura se va 

incrementando y su promedio de velocidad llega a ser entre las 125 a las 250 

palabras por minuto desarrollados casi a los 1 O años. 

Los signos viales o mensaje compuesto por pictograma y tipografía tendrá que 

ser captados en un promedio de tres segundos por lo que no deberá incluir más 

de 6 términos cortos. 

5.6.3.1. Legibilidad 

Los estudios de distancia indican que con la luz de día normal, cuando una 

persona con visión normal 20/20 está parada, puede leer letras de 2.5 cm a una 

distancia de 15 m. Pero este promedio debe modificarse para que un programa 

de signos sea claramente legible. 

Para que exista una buena legibilidad hay que evitar al máximo el cansancio 

fisiológico del ojo y psicológico del lector, en los textos, es importante la rela­

ción proporcional entre el puntaje de la letra y el largo del renglón o ancho de 

columna. 

Hay que recordar que los caracteres utilizados en altas y bajas son más 

legibles y el lector tarda menos tiempo en identificar la palabra completa, que 

aquellas letras solo en mayúsculas. 

De acuerdo a las proporciones y la estructura del espacio arquitectónico, don­

de se colocará el sistema de señalización se establecerán las medidas de las letras. 
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1.2a4.2 cm e 

7 cm e 
1.5 a 6 cm e 

14 cm e 

3.8 a 14 cm e 
: 2.5 a 11 cm e 35 cm e 

2 a 8.4 cm e 28 cm e 
21 em e 

r=r i 1 1 1 = 
DISTANCIA DE VISIÓN 10 m. 20m. 30 m. 40 m. 50 m. 

• ALTURA MÍNIMA Y MÁXIMA DE CARACTERES EN INTERIOR 

• ALTURA MÁXIMA DE CARACTERES EN EXTER IOR 

La tipografía en caja alta (mayúsculas) proporciona clasicismo. Solo que se com­

ponga de cajas alta y baja (mayúsculas y minúsculas) se gana en modernidad al igual 

que lo hace la letra pequeña y la descentralización de la tipografía en el soporte. La 

separación entre letras si es muy exagerada, también confiere modernidad. Existen 

diferentes maneras de lograr una mayor o menor legibilidad en los textos, lo optimo, 

. será,encontrar la armonía entre la función y la forma en la obra tipográfica. 

PARÁMETROS DE LEGIBILIDAD 
: En la señalética , debe utilizarse el principio de la economía, 
;I información, con el menor número de palabras , 

brindar la mayor¡ 
1 

1 

La tipografía debe ajustarse a la premisa señalética de "sencillez-formalidad", 
presentan un menor índice de legibilidad aquellos caracteres que son: 

•Trazos libres e irregulares que imitan la espontaneidad de la escritura manual. 
•Caracteres de fantasía, en los cuales la anécdota y la doble lectura predominan 
sobre la pureza del trazo. 
•Caracteres que presentan terminales con adornos que distraen la atención 
del usuario 
• Caracteres dispuestos con un espacio entre ellos, muy abierto o cerrado. 

1 El valor tonal o cromático que se maneja entre el fondo o figura interfiere en gran 
·• + medida con la mayor o menor facilidad de percepción , es decir, el contraste de blanco ¡ 

::;·' ' · ·-- ·' _, sobre negro facilita la legibilidad del texto mucho más que el blanco sobre el gris ¡· ' 

Una letra de trazo débil presenta un menor índice de legibilidad que una letra de 
trazo grueso, a pesar de que ambos tengan la misma altura . 

El espacio entre las letras influye, en gran medida, en la legibilidad, sin embargo, es , 
mucho mejor una separación visual que una mecánica . ! 

. La apertura entre letras aumenta la legibilidad a grandes distancias. 

1 Las letras blancas sobre fondos oscuros requieren mayor espacio entre s1, que el 1 

1 habitual para letras negras sobre fondo blanco "' ,, 

La información escrita es captada con mayor rapidez que la máfica; un mensaje es 
más completo cuando se apoya en un texto. 

J Los pictogramas deben estar colocados lo más cerca posible .del texto relacionándose 
..¡ ~ntre ellos, con el fin de transm1t1r mensaies Completos, eficaces y claros. 

La tipografía 'tiene .una finalidad específica, que es la de comunicar y transmitir 
.pensamientos e ideas por medio de la letra impresa. Si ésta ng se puede leer, se 
convierte en un material sin sentido. 



5.6.3.2 NIVEL DEL OJO 

El nivel del ojo se determina por la estatura promedio del usuario modelo, los 

datos que resultan de esta medic ión sirven para conocer los puntos donde se pue­

den insertar las diferentes señalizaciones o cualquier equipo de naturaleza visual. 

La altura de los ojos es la distancia vertical desde el suelo hasta la comisura 

interior del ojo, tomado en una persona de pie, erguida y con la vista dirigida al 

frente. El ojo humano enfoca los objetos que observa según la distancia a que 

estos se encuentran; también puede variar dependiendo de la iluminación y las 

dimensiones de los objetos. 

La distancia habitual de lectura para el material impreso con un tamaño medio 

es aproximadamente de 46 cm. El promedio de nivel visual de una persona 

parada es de 107 cm. Debe tomarse en cuenta que la estatura de los niños varia 

de acuerdo a su edad y sexo, lo principal es la distancia que la separa del ojo y 

el ángulo que lo forma; como regla general para una perfecta visión, la línea 

visual desde el ojo a la parte inferior debe formar un ángulo con la vista horizon­

tal media que no exceda de 30º, el punto de partida (Oº), se encuentra al nivel 

del ojo en forma recta, con la edad se aleja el punto más próximo al que el ojo es 

capaz de enfocar; a los 6 años se encuentra a menos de 102 cm., mientras que a 

los 40 años esta distancia ya se ha duplicado. Por consiguiente la oscilación 

máxima de 71.7 a 73.7 cm viene súper editada principalmente por el tamaño de 

los caracteres. 

En los niños sus estatura llega a ser aproximadamente:95 
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CAPÍTULO VI 
PROPUESTA DEL DISEÑO SEÑALÉTICO 

En la década de los años 80 bajo la dirección de la maestra Helen Escobedo, 

se desarrolla la imagen in st itu c io na l del Museo de Arte Modern o . La 

diseñadora Deborah Dum es la encargada de hacer e l primer logotipo96 de l 

museo, cuya construcción y so luc ión gráfica está basada en líneas rectas con 

tres tipos de grosores, c rea ndo ópt ica mente la lectura de la palabra " mam"; a 

lo largo de los años el logotipo ha sufrido varios cambios, tanto en la fuente 

tipográfica como su acabados. En e l año 2000, tras e l camb io de direcc ió n 

de la doctora Teresa del Conde al profesor Luis-Martín Lozano se realiza e l 

nuevo imagot ipo97 de l museo; e l diseñador José Alfredo Hidalgo es el encar­

gado de desarrollarlo a partir de l minimalismo y abstracción de la Serpiente 

de El Eco, escu ltura del artista Mathias Goeritz; basándose en e l proyecto de l 

Museo del El Eco, y que da pie para la imagen y la comunicac ión deseada 

para esta nueva etapa del museo, en que se revalora su oferta mu seística. 

Con el paso y evo luc ió n de las formas de com uni cac ión y diferenciación 

ent re las instituciones, estas han re ~o n ocido en el diseño un medio de difu­

sión y posicionamiento hac ia su usuario potencial. 

M /\M 
MUSEO DE ARTE MODERNO Museo de Arte Moderno 

6. 1 METODOLOGÍA DEL DISEÑO 
96 Ca. Logotipo: Versión gráfica 

La metodología del diseño abarca un conjunto de disciplinas en las que fun- estab1ede1nombrede1amarca 

damentalmente la concepción y el desarrollo de proyectos son quienes per-

mitirán prever cómo tendrán que ser las cosas e idear los instrumentos ade- " ca. 1magotipos Imágenes 

cuados a los objetivos preestablecidos, integrando con juntos de indicacio- establesypregnantesque 

nes y prescripciones para la so lución de los problemas de rivados del diseño, permiteun1dent1ficaciónque 

determinando así la derivación de acc iones, su conte nido y los procedi- norequeri ralalecturaenel 

mientos específicos. El método en el diseño implica conoci mientos técnicos sentidoestrictamenteverba1 

que han de adaptarse según las c ircun sta nc ias y los fines; siempre se refieren delsigno. suunicorequ1sitoes 

a part icul aridades y proporc ionan so luc iones parciales por lo que resulta más memoral1dadycapacidadde 

adecuado referirse a la metodología de l diseño como e l estudio de la estruc- diterenc1 aciónrespectode1 

tura del proceso proyectual, basado en estructuras lógicas que han dado prue- resto. 

bas de su aptitud a las que han de aunarse las facultades creat ivas. 

El método en e l diseño está determinado por los fines, responde a pro- "' V1lchis, Luz de Carmen, op 

b le mas determinados y a sus característ icas específicas: 98 cir. p45-6s 
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• Problema: Dificultad que no se puede reso lver automática mente. En el 

diseño, se presenta cuando los objetos del entorno no ayudan al hom­

bre en su desarrollo socia l. 

• Neces idad: Es el factor motivacional más importante en la configu ra­

c ión del entorno, es resultado de alguna defic ienc ia que cuando es sa­

tisfecha produce sensaciones gratificantes. Se neces ita tomar en cuenta 

el contexto, pues las neces idades dependen de la cultura y la c ivili za­

ción. 

• 

• 

• 

Usuario: Se ha de entender como un ser con neces idades estéticas y 

éticas, es objeto y fin de todo proyecto de diseño. 

Creatividad: Se hab la de c reatividad, cuando a partir de una realidad 

dada se genera un ser o rigin al y nuevo, basada en el conoc imiento, en 

informaciones precedentes que hacen establecer nuevas realidades. 

Forma-función: Toda forma se da en un med io con el cual se entabla 

una serie de relac iones para configurar el ento rno, donde queda condi­

c ionada según el nuevo campo que se origina; en el que adquiere signi­

ficaciones nuevas y distintas que no posee cuando se encuentra aislada. 

El método que se utilizara para la rea lización del sistema seña lético para el 

públi co infantil visitante del Museo de Arte Moderno, se basará en el propuesto 

po r Joan Costa99 ya que se adecua y responde a las neces idades de los objetivos 

marcados y las neces idades requeridas. 

6.2 PROCESO DEL SISTEMA SEÑALÉTICO 

Cada problema señalético constituye un caso particular, con sus condicionantes 

funcionales, arquitectónicos, ergonómicos y ambientales propios lo que implica 

la neces idad de c rear y desarro ll ar programas espec iales para cada c ircunstanc ia 

concreta. Diseñar el programa supone seguir un método, una formula que orga­

nice pasos suces ivos y procedimientos de manera ordenada y exhaustiva, cu­

briendo neces idades inmed iatas y previendo que se adapten también a neces i­

dades futuras. Al desarroll ar el problema señalético se so luc ionara un a proble­

mática o un conjunto de problemas diversos que se relac ionan. 

En un aspecto gráfico todo programa incluye: 

• Elementos simples (órganos de est ructura). Son los signos (pictogramas, 

palabras, co lores y formas básicas de los soportes) que e l diseñador 

crea rá. Tendrá un nivel de refe rencia que se rán la leg ibilidad, e l co­

lo r y e l espacio gráfico. 

• Pauta estructural (arquitectura visible). Se define en las proporc ion es 

del panel señalético y en la posición del espac io. 

• Leyes de estructura (normas precisas que ri gen combinaciones de los 

signos). Aparecen sobre la pauta estru ctural y en las reglas técnicas 

del programa para la producción industri al. 



La metodología para el sistema señalético que propone Joa n Costa, consta 

de siete rubros100 que a su vez se desa rro ll an para su comprensió n y se 

interrelac ionan entre si y con e l sujeto que utili za la señalética . 

1. Toma de contacto 

Cliente 

2. Acopio de información 

1 
3. Organización Aprobación 

1 

4. Diseño gráfico Aprobación 

1 

5. Realización 

(/) 
Implantación 

Q) del e 6. Supervición ;e programa 

1 

7. Control experimental u 

En esta tesis sólo se llevara a cabo hasta e l punto número 4, sin embargo se 

rea lizarán ejemplos termin ados de los materi ales se lecc ionados para su observa­

c ión y an álisis. 

6.2.1 CONTACTO 

El programa se inic ia con esta primera etapa que abarca la toma de contacto 

dentro de l espac io rea l de l lugar sujeto al tratamiento señalético. Este espac io 

destinado al público es en parte el que ofrece la oferta y presentac ión de servi­

c ios: utilitario, de d istracc ión, cultural, etc., donde se tiene que tener c laro cual 

es e l servic io que se ofrece al público en e l espac io rea l que este maneja, y 

dentro de l cual deben ser tomados en cuenta los siguientes puntos: 

6.2.1.1 TIPOLOGÍA FUNCIONAL 

La fun c ión es la primera premisa, pues dentro de la func ión global se inc lu yen a 

menudo un a serie de otras fun c iones subsidiari as o secundarias. 

El espac io de interés ha retomar en cuenta para rea lizar e l sistema señalético 

es un museo que exhibe arte moderno; este, como instrumento d ifusor del arte, 

esta dirig ido a los d iferentes tipos de públicos que lo v isitan, donde día con día ''° Vid . c osta. Joan. señalética 
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se busca ampliar el número de personas que integran estos grupos. Su interés 

princi pal se encuentra en los futuros as istentes (los niños) ya que son ell os 

quienes ju egan y juga rán un papel importante en la difusión de la cultura, 

buscando nu evas form as en como estos se sientan atraídos a participar y 
disfrutar de este espac io donde aprendan a rec rea rse y saca r provecho a su 

visi ta de una forma acces ible y sencil la. H ay que tomar en cuenta que e l 

número de visitantes con mayor aflu encia son los niños, pues sus visitas son 

propiciadas, mu chas veces, por las actividades esco lares o rec reac iones de 

fines de se mana. Otro punto a considerar es que se trata de arte mode rno y se 

cuenta también con arte contemporáneo y de vanguardia. 

6.2 .1.2 PERSONALIDAD 

El espac io donde se encuentra situado el museo posee característi cas propias 

donde se busca que e l visitante se relacione con las ob ras e interactúe con su 

narrativa; desde su entrada y durante su recorrid o, auxili ado po r el lugar 

donde este se encuentra ubicado -Bosq ue de Chapultepec-, invitándo lo a 

adentrarse en e l arte que resguarda en sus ed ifi c ios c ircul ares y disfrutar el 

recorrido en la antesa la y dentro de las salas, los espac ios de interacc ión, así 

como en las áreas al aire libre de l mu seo al recorrer e l Jardín Escultórico. El 

Museo de Arte Moderno es un lu ga r que impone desde su llegada, y que al 

estar frente a la grande fachada de c ristal se adiv ina lo que se podrá encon­

trar en su inter io r; es un sitio que invita a recorrerse y conocer las diferentes 

tendencias de nu estro arte. 

6.2.1.3 IDENTIDAD INSTITUCIONAL 

Dentro de cada tipología fun cional del espac io público, y dentro también de 

su propia personalidad, se in c lu ye todavía otra d imens ió n más espec ifica: la 

imagen o identidad instituci onal. 

Aquí2 se trata de la diferenciación -o de identidad- entre entidades 

diferentes, según el principio señalético de que todo programa debe crearse 

en función de cada caso particular. Para esto se tendrán en cuenta las conn o­

tac iones distintivas que convienen reforza r, tomando como refe renc ia e l pro­

grama de identidad gráfica o e l programa de image n g lobal. 

El Museo de Arte M oderno es reconoc ido por el público, por su fac hada 

de c ri stal y el actual logotipo basado en la obra de M athi as Goeritz, La ser­

piente de El Eco y quien se enca rga de dar la bienvenida al público a su 

llegada y mu estra se r e l símbol o de modernid ad que bu sca reflejar en esta 

etapa e l mu seo ante el usuari o, está se ha conve rtido en su base para el 

desarrollo y representac ión de la image n institucional que se busca, por lo 

cual ese carácter moderno que refl eja, bu scara de igual forma mostrarl o en la 

seña léti ca que le será propia. 



6.2.2 ACOPIO DE INFORMACIÓN 

En esta segunda etapa se ti ene por o bjeto la desc ri pc ión exacta de la estru c­

tura de l espacio se ñaléti co así como sus cond ic io nantes . D eben in c lu irse las 

nomenc laturas de la in form ac ión se ñaléti ca que se quiere t ransmitir. Se con­

side ran los aspectos de: p lano de territo ri o, pa lab ras c lave, documentos foto­

gráfi cos, cond ic io nantes arquitectónicas, am b ientales y las no rm as gráficas 

preex istentes q ue se desc ri ben a cont inu ac ión. 

6.2 .2.1 PLANO Y TERRITORIO 

1 Entrada por Avenida Paseo de la Reforma 

2 Estacionamiento 

3 Taquilla y acceso al edificio 

4 Edificio principal, salas de exhibición y oficinas 

5 Cafetería 

6 Jardín escultónco 

7 Segundo edificio, sala de exhibición y oficinas 

8 Bosque de Chapultepec 

9 Zona de talleres 

6.2 .2.2 PALABRAS CLAVE 

Aquí se defin en los se rv ic ios o reg lamentac iones con pa lab ras fun damenta­

les, como son: 

• Baños (hombres, mujeres) 

• Taquill a 

• Flechas d irecc ionales 

•Teléfono 

• Librería 

• In fo rmes 

• Extinguidor 

• Paquetería 

• Cafetería 

• Basura 

• Ja rdín escultó ri co 

• Vigilanc ia 

• No entrar con alimentos 

• Estacionam iento 

• Entrada 

• Sa lida 

• Tienda de rega los 

• Sugerenc ias 

• Ofic in as 

• Bi b lioteca 

• No usar fl ash 

• No correr 

• No tomar v ideo 

• No toca r 

• No fumar 

• Museo de A rte Modern o 
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• No entrar con animales • Xav ier Vill aurruti a 

• No pisar • José Ju an Tablada 

• Zona de seguridad • Ca rl os Pellice r 

• Peligro • Antonieta Rivas M ercado 

• M antenga a sus hijos ce rca • Fern ando Gamboa 

• So lo pe rsonal auto rizado • Manuel Á lva rez Bravo 

Estas pa lab ras pose n su importanc ia ya que defin en los diferentes se rv i­

c ios o dete rm inan las reg lamentac io nes que se convertirán en unidades de 

in formac ión pa ra el público. 

6.2.2.3 DOCUMENTOS FOTOGRÁFICOS 

Se incluyen fotografías de los puntos c lave que ex isten y una se ri e de facto res 

que un p lano no revela. Donde se tienen en cuenta los siguientes c riteri os: 

• Puntos más importantes desde la óptica estadística (mayor afluenc ia o 

mov imiento de público). 

1ienda. Librería. 

Cafetería: Entrada, Salida y Taquilla 



• Puntos más destacabl es como prob lemas (s itu ac iones d ilemáticas de 

dec isión para el usuario, ambigüedad arquitectónica, etc). 

Salas y Escaleras. Jardín, Baños y Escaleras. 

Escaleras y Salas Caminos del jardín. 

6.2.2.4 CONDICIONANTES ARQUITECTÓNICOS 

Las cond ic ionantes arquitectónicas se toman en cuenta para ev ita r desviac iones 

y fac ili ta r los accesos y hacer t ransparente el medio donde tend rá lugar la acción 

de los ind iv iduos. 

En el caso de l Museo de Arte M oderno, desde sus inic ios se pensó que este 

ed ific io se ría el luga r destinado para resguard ar, d ifundir, transmitir y tener con­

tacto entre el arte y el pú blico, no só lo nac ional sino tamb ién internac ional. Sin 

embargo es necesa rio ayudar al v isitante para que se rea lice una v isita completa 

en sus di ferentes sa las así como un paseo al aire li bre por el jardín y las áreas 

destinadas para la interacc ión con el arte y el descanso. Ayudando a que vis ite 

no só lo el ed ific io princ ipa l si no que camine por el jardín y acceda al segundo 

ed ific io, y haga uso de los espac ios c reados pa ra su recreación, conv ivenc ia e 

interacc ión con las obras. 

6.2 .2.5 CONDICIONANTES AMBIENTALES 

Debe de tomarse en cuenta si se t rata de luga res donde la ambientac ión interi o r 

o exteri o r se prese nta como una situación de hecho, info rm ac ión que será 
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condic ionante pa ra la concepc ión del sistema seña lético. Se tomará nota del 

estilo amb ienta l desde los co lores domin antes o combi nac iones de co lo res, la 

iluminac ión, los mate ri ales, las textu ras, mobili ario, elementos comp lementa­

rios, etc., todos los elementos que se encuentran en el espac io de acc ión y que 

son aux iliares en el apoyo pa ra la transmisión del mensaje v isual. 

El museo se encuentra situado en uno de los puntos más frecuentados de la 

c iudad de M éxico, el Bosq ue de Chapultepec, dentro de la zona museíst ica; su 

entrada se ubica por avenida Paseo de la Reforma. Rodeado por espac ios ver­

des, los cuales se pueden v isualiza r desde las sa las a través de los ventanales que 

grac ias a un fi ltro impiden que los rayos de l so l inc ida d irectamente en ellas, 

logrando en ocas iones obtener el mayor provec ho de la luz natural, aunque 

también se uti liza la luz artifi c ial en sitios donde la luz natural no t iene acceso, 

al se r b loqueada intencionalmente o es poca su intensidad. En el centro de los 

ed ific ios como de las sa las los grandes domos provocan esa sensac ión de ca li­

dez y b ienestar, ambos de fo rma c ircular que hacen del recorrido y la conex ión 

entre las sa las una relación mas d in ámica ev itando el cansanc io y pa ra v isitar la 

ga lería hay que atravesar el ja rdín escultó rico pasando por la cafetería desde 

donde se visualiza el bosque al exterio r del museo y sin sa lir de este se recorre el 

jardín escul tórico a través de los d iferentes caminos que lo form an. La museografía 

varía de acuerdo a la muestra, las obras son co locadas en templetes o mampa ras 

construidas de acuerdo al guión museográfico, lo que hace que los recorri dos a 

través de ellas difieran entre las d ife rentes exposic iones y por lo cual no se tiene 

un colo r, textura, ambientac ión, luz, etc., definido dentro de las sa las, pero fuera de 

estas, en lo que es el cruce de una a otra, se encuentra alumbrado por luz natural en 

su mayoría y auxil iado por luz arti fic ial, las paredes son de mármo l b lanco con 

detalles grises donde en algunos sitios ex isten plantas y as ientos para descansar. 

6.2.2.6 NORMAS GRÁFICAS PREEXISTENTES 

Se pone de manifiesto la necesidad de o rganizar y coord in ar las d istin tas fo rmas 

de comunicac ión ex istentes dentro de l espac io que se estud ia. 

El Museo de A rte M oderno no cuenta con un sistema señalético prop io en 

uso, por lo cual no ex isten no rmas gráficas a seguir ante rio res; las d iferentes 

señales con que se cuenta son: no tocar, extinguidor, nombre de sa las, sa lida de 

emergenc ia, no fumar, discapac itados y estac ionamiento; que se basan en las 

normas gráficas intern ac ionales de señalizac ión. El sistema señalét ico que se 

propone req uiere de c ierta d ife renc iac ión para que los niños puedan perc ib irlas 

con mayor faci lidad y ev itar que estos lleguen a confund irse, de igual fo rma se 

podrán tomar p ictogramas ex istentes pa ra inc luirlos en el programa y poder ser 

red iseñados. Sin o lv ida r que todos deben ser integrados dentro de un mismo 

programa con base en un estilo de modernidad que es lo que se desea mostrar y 

reco rda r que los ad ultos que acompañan a los n iños son qu ienes identifican 

estas señales para mostrárse las a los pequeños después, por lo que el sistema 

señalético estará d irigido en una primera instancia a los adultos. 



6.2.3 ORGANIZACIÓN 

En esta tercera etapa se comienza con el trabajo de diseño, el cual, se basa en 

los datos obtenidos, desarrollando los sigu ientes puntos. 

6.2 .3.1 PALABRAS CLAVE Y EQUIVALENCIA ICÓNICA 

Se escogen las expres iones lingü íst icas y se define el siste ma de nomenc latu­

ras que será la base de la in formac ión seña lética que se realiza. Recogiendo 

también los dife rentes pictogramas diseñados, en func ió n a los distintos ca­

sos a los que deben adaptarse y en caso de que no sea práctico usar 

pictogramas, se utilizará tipografía o ambas a la vez, con la func ión de que el 

mensaje sea recibido por el usuario sat isfactor iamente y este comprenda e l 

mensaje que se quiere transmitir. 

A cont inu ac ión se muestra la división de la seña lética segú n los casos a 

segu ir en pictogramas y tipografía. 

• PICTOGRAMAS: 

Cafetería 17 Teléfonos 

2 Jardín escu ltó ri co 18 Sugerencias 

3 Paquetería 19 Registro 

4 Tienda de rega los 20 Basura 

5 In formes 21 Es tac ionam iento 

6 Flechas d irecciona les 22 Librería 

7 Extingu idor 23 Taquilla 

8 Baños mujeres 24 Biblioteca 

9 Baños hombres 25 Oficinas 

1 O No entrar con animales 26 No fumar 

11 Zona de seguridad 27 No tocar 

12 Mantenga a sus hijos cerca 28 No usar flash 

13 No entrar con alimentos 29 No tomar video 

14 Vigilancia 30 No correr 

1 5 Museo de Arte Moderno 31 No pisar 

16 Personal autorizado 32 Peligro 

• TIPOGRAFÍA: 

Xav ier Villaurrutia 5 Fern ando Gamboa 

2 Carlos Pellicer 6 Manuel Á lvarez Bravo 

3 José Juan Tablada 7 Entrada 

4 Antonieta Rivas Mercado 8 Sa lida 
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CAPÍTULO VI 

6.2.3.2 VERIFICACIÓN DE LA INFORMACIÓN 

La verificación de la información, servirá para loca lizar los puntos donde se 

localizaran las seña léticas. 

6.2.3.3 TIPOS DE SEÑALES 

La base de la información son las palabras clave y serán clasificadas por grupos, 

según sus características principales en: 

• flecha arriba 
• flecha abajo 
• flecha diagonal izquierda 
• flecha diagonal derecha 
• flecha izquierda 
• flecha derecha 

• entrada 
• salida 
• Carlos Pellicer 
• Antonieta Rivas Mercado 
• Xavie r Villaurrutia 
• Fernando Gamboa 
• Manuel Álvarez Bravo 
• José Juan Tablada 

•no fumar 
• no tocar 
• no entrar con animales 
• no correr 
• no usar flash 
• no tomar video 
• no entrar con alimentos 
• peligro 
• no pi sar 
• persona l autorizado 

•cafetería 
• telefonos 
•jardín escultórico 
• sugerencias 
• guardabultos 
• tienda de regalos 
• informes 
• extinguidor 
•librería 
• taquilla 
• baños hombres 
• baños mujeres 
• basura 
•vigilancia 
• biblioteca 
•oficinas 
• mantenga a sus hijos cerca 
• zona de seguridad 
• estacionamiento 
• Museo de Arte Moderno 

6.2.3.4 CONCEPTUALIZACIÓN DEL PROGRAMA 

Mediante e l desarrollo de una invest igac ión de ca mpo, en donde se evaluó la 

estructura, los es pacios, así, cómo el tránsito, comportamiento y desenvolvi­

miento de los usuarios en el museo; se reforzaron estas impresiones con e l 

método expuesto por Joan Costa; además de un comparativo con otros espa­

c ios museísticos, los resultados desprendieron los siguientes puntos: 



OBJETIVO: Desarrollar un sistema señalético para el público infantil visitante del 

Museo de Arte Moderno, a modo de auxiliar en su ubicación y desplazamiento 

en el perímetro del museo (edificios y jardines), al tiempo de orientarlos e infor­

marlos sobre los servicios y espacios que ofrece al visitante. 

ANTECEDENTES: Desde su inauguración, en el Museo de Arte Moderno se han 

exhibido ininterrumpidamente importantes obras de arte nacionales y extranje­

ras; el museo ha orientando sus mecanismos de difusión principalmente al pú­

blico infantil y juvenil; éste grupo se ha identificado fácilmente con las muestras 

de arte expuestas; desafortunadamente, no existe señalizacion o señalética para 

ellos (ni para otros) que los asistan en su estancia en el museo. Sólo existen unas 

pocas señales básicas; éstas, pueden considerarse dentro de la Norma Mexicana 

de Señalamientos de Protección Civil, establecida por la Dirección General de 

Normas de la Secretaría de Comercio y Fomento Industrial (señales de: no tocar; 

extinguidor; nombre de salas; salida de emergencia; no fumar; y estacionamien­

to), las cuales se han creado recientemente por situaciones específicas de alguna 

exposición o fines emergentes. 

NECESIDADES INFORMATIVAS: Por su gran y diversa oferta artística el Museo de Arte 

Moderno, se ha convertido en un sitio de visita casi obligada, no sólo por las exhibi­

ciones que presenta, también por los servicios culturales ofrecidos a los cerca de 350 

mil visitantes1º1 que cada año acuden a él; los cuales en su estancia en el museo 

requieren además de la oferta cultural y de la información didáctica y gráfica de las 

obras artísticas, necesitan del museo un sistema gráfico que auxilie e informe al 

visitante sobre la distribución del inmueble, ubicación y servicios. En base a estás 

carencias, se crean las necesidades para desarrollar una forma de comunicación 

dentro del recinto que guié y conduzca al usuario en su recorrido, adecuada al 

público infantil principalmente, Y al Visitante en general, que al recorrer IOS espacios '°' Reporte anual de 

pueda escoger el recorrido de su mayor interés, sin requerir asistencia del personal actividades. Museo de Arte 

que labora en el museo o bien que está sea mínima. Para cubrir estas necesida- Moderno, cap visitantes.enero 

des, se tomaran en cuenta los siguientes requerimientos: 2001. passim 

SIMPLICIDAD 

El objeto expresará sencillez en cuanto a su forma y 
estructura, con el fin de que la información que contenga 
sea rápidamente asimilada sin confusión alguna. 

LEGIBILIDAD 

La tipografía será seleccionada en base a la máxima 
legibilidad en un mínimo de tiempo y ajustarse a la 
premisa señalética de sencillez y formalidad. El diseño 
de la letra deberá auxiliar la comunicación visual, 
haciéndola más efectiva. Los colores deberán ser 
contrastantes para identificar rápidamente la señalética . 

EFICACIA 

El objeto deberá indicar su función por sí mismo. 

APOYO GRÁFICO 

Los mensajes que incluyan pictograma y texto 
deberán ser colocados a una distancia cercana, para 
transmitir información, clara, completa y eficáz. 

INDICACIÓN 

La forma del objeto deberá ser sencilla e ir de 
acuerdo a la información y dirección que contenga.con 
el fin de que ninguna forma de más confunda al 
usuario. 

ATRACTIVO 

La señalética deberá atraer la atención del usuario 
para que este no se sienta perdido o confundido. 
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COMPRENSIÓN ATRACCIÓN 

El lenguaje o texto a utilizar deberá expresar algo Los colores y pictográmas deberán atraer la atención 
comprensible, divertido de acuerdo a las necesidades, del usuario, para ubicarlo dentro del museo. 
intereses de los niños. 

VISIBILIDAD IDENTIFICACIÓN 

El formato señal ético deberá ser diferente y contrastante El usuario deberá reconocer el objeto a simple vista. 
con el acabado arquitectónico, reduciendo así el 
esfuerzo de identificación por parte del usuario. 

CIRCULACIÓN EMOTIVIDAD 

Se deberá regular y facilitar el desplazamiento del Se deberá lograr un estilo propio del museo, que 
usuario por medio de rutas específicas a seguir, destaque sus principio básicos de acercamiento al 
indicando al visitante la dirección y el principio y final arte, a la cultura, el entretenimiento y la participación. 
del recorrido. 

MODULACIÓN 

La seña lética deberá tener la capacidad de repetición 
en cuanto a su estructura por lo que sus piezas 
deberán ser sencillas y estandarizadas. 

SUJECIÓN 

De existir módulos autosoportantes o de pedestal deberá 
evitarse hacer perforaciones en el piso. Los módulos de 
bandera, colgantes y adosados a muros deberán estar 
firmemente sujetos a las superficies correspondientes, con 
la posibilidad de ser desmontables por el personal 
autorizado. 

COMPATIB ILIDAD 

RESISTENCIA 

El objeto deberá cumplir con una duración aproximada de 
cinco años, estando en contacto con el usuario. Los 
materiales deberán resistir el vandalismo, siendo repelente 
a ralladuras, golpes, etc. 

FORMA Y ESTRUCTURA 

La seña lética no deberá de presentar ningún tipo de 
hendidura o hueco donde el usuario pudiese arrojar 
basura o se acumule el polvo y suciedad. Las formas 
deberán ser sencillas y fáciles de repetir. Asimismo se 
evitarán aristas o terminaciones filosas que pudiesen 
dañar al usuario. Deberá también considerarse la fácil 
colocación de los módulos en muros, techos o pisos. 

IMPRESIÓN 

Sus formas y colores deberán ir de acuerdo a los La técnica de impresión irá de acuerdo al material y 
requerimientos de modernidad y seriedad de formato se leccionado. 
acuerdo al museo. 

MANTENIMIENTO 

El objeto que se encuentre en contacto físico con el 
usuario deberá presentar facilidad de limpieza una 
vez al día por los empleados del museo y no deberá 
requerir mayor complejidad que el simple hecho de 
sacud irlo. El objeto deberá ser diseñado con el fin 
de que las refacciones, en cuanto a construcción e 
iluminación, sean sencillas y se encuentren dentro 
del mercado nacional. 

CAPÍTULO VI 

PRACTICIDAD 

El objeto deberá presentar versatilidad de piezas y 
ensambles lo que garantiza su fácil manejo, 
desplazamiento, insta lación y armado dentro de las 
salas del museo sin dañar la museografía. 

ESTABILIDAD 

El objeto debera ser autosoportante, o bien presentar 
la posibilidad de fijarse al medio correspondiente: 
piso, techo o pared. 



FAMILIARIDAD 

Apesar de las diferentes formas que se pudiesen 
crear de acuerdo a las necesidades, deberán 
mantenerse las mismas características para 
pertenecer a una sola familia. 

UNIFICACI ÓN 

Deberá existir una unidad tanto de diseño como 
de materiales y colores, manteniendo una imagen 
clara y lograr la unificacipn de las salas. 

CONDICIONANTES ARQUITECTÓNICAS: Situado en una zona boscosa, el Museo de 

Arte Moderno tiene una estructura conformada por dos edificios circulares de dos 

niveles cada uno; ambos, construidos en estructura de acero recubierta por már­

mol blanco y algunas paredes falsas de madera (mamparas); pisos en las áreas 

comunes de parquét de madera de encino y alfombra en oficinas; techos de 

plafones falsos de tablarroca y estructura de acero para soportar los sistemas 

eléctricos de hasta 50 kg de resistencia; las "paredes" de las salas de exhibición 

son estructuras de aluminio que sujetan vidrios de 7 mm de espesor. En el docu­

mento Normas de Uso y Mantenimiento de los Inmuebles de la Secretaría de 

Educación Pública, en comodato al CONACULTA, división museos del Instituto 

Nacional de Bellas Artes e Instituto Nacional de Antropología e Historia,102 men­

ciona al respecto: " Los edificios propiedad del la SEP, en comodato al CONACULTA, 

ex profesos o adaptados para espacios culturales y/o artísticos no podrán ser 

modificados, remodelados, en sus diseños arquitectónicos de forma parcial o total, 

excepto, cuando estos cuenten con sistemas y mecanismos movibles o temporales; 

así, como deberá de observarse el cuidado de los mismos, evitando toda acción 

que dañe su estructura o propicie su deterioro". Esta limitante que impide poder 

taladrar o perforar las estructuras y paredes de mármol, beneficia al crear las 

opciones del uso de los plafones del techo, donde se colocan las lámparas; per­

mite la posibilidad de utilizar el parquét del suelo para colocar las señaléticas, 

pues, estas áreas son consideradas "movibles" en el museo; o bien, se puede 

utilizar sistemas adhesivos en las estructuras de acero y de mármol, así como en 

los vidrios. Con respecto a los espacios exteriores, estos se encuentran afectados 

enteramente por los elementos climáticos: lluvia, humedad, calor, frío, sol, etc., 

donde el jardín escultórico, como parte del bosque se afecta por la fauna nativa. 

CONDICIONANTES AMBIENTALES: El clima dentro del museo, se mantiene de forma 

artificial constante entre los 12° y 18ºc dependiendo de la conservación de las 

obras expuestas, permitiendo a la señalética un largo periodo de vida, depen­

diendo de los materiales y cuidados higiénicos. Las señaléticas exteriores, ade­

más de ser producidas en materiales de gran resistencia y durabilidad por el 

entorno natural y los cambios climáticos, deberán de ser producidas en materia­

les no tóxicos por el factor fauna. 

1 DENTIDAD 1 NSTITUCIONAL: E 1 Museo de Arte Moderno cuenta con una imagen 102 Documento interno de 1a SEP 

instituciona 1, acorde con su filosofía y concepto museístico; aceptada y recono- para el mantenimiento de 

cida por los lineamientos de presencia institucional del Consejo Nac ional para edi ficios públicos Capitulo, 

la Cultura y las Artes, en disposición al Instituto Nacional de Bellas Artes. coN•cuu•.passim 
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CAPÍTULO VI 

El MAM cuenta con un imagotipo, no rmas de ap licaciones gráfi cas y ed ito ri ales, 

y tipografía instituc ion al. Para la planeación, producción y ubicac ión de la 

señalética, se obse rvará las normas gráficas del MAM, así, como los conceptos 

establecidos por las normas internac ionales; proyectando su imagen al público 

in fantil princ ipalmente. 

SISTEMA DE NOMENCLATURAS: Los señalamientos se clasificarán de la siguiente forma: 

PICTOGRAMAS 

• flecha arriba 
• fl echa abajo 
• flecha diagonal izquierda 
• flecha diagonal derecha 
• flecha izquierda 
• flecha derecha 

TIPOGRAFÍA 

•entrada 
• salida 
• Carlos Pellicer 

PICTOGRAMAS 

•cafetería 
• telefonos 
• jardín escultórico 
• sugere ncias 
• paquetería 
•tienda 
•informes 
• extinguidor 
• librería 
• taquilla 
• baños hombres 
• baños mujeres 

• Antonieta Riva s Mercado • basura 
• Xavier Villaurrutia 
• Fernando Gamboa 
• Manuel Alvarez Bravo 
• José Juan Tablada 

PICTOGRAMAS 

•no fumar 
• no tocar 
• no entrar con animales 
• no correr 
• no usa r flash 
• no tomar video 
• no entrar con alimentos 
• no pisar 
•peligro 
• personal autorizado 

• vigilancia 
• biblioteca 
• oficinas 
• mantenga a sus hijos cerca 
• zona de seguridad 
• estacionamiento 
• Museo de Arte Moderno 

6.2.4 DISEÑO GRÁFICO 

En esta cuarta etapa es donde el diseño gráfico representa un papel muy 

importante para e l manejo eficaz de la señaléti ca de l museo por lo que a 

partir de aquí se definirán los lineami entos principales para el desarrollo y 

futura aplicación de la seña lética . 

La forma del objeto debe ser senc ill a e ir de ac uerd o al tema que trata y 

direcc ión que contenga, con el fin de que ningun a forma rebuscada confun­

da al usuar io. Se deberá regu lar y facilitar el desplazamiento del usuario por 

med io de rutas específi cas a seguir, indicando al visitante la dirección del 

principio y final del recorrido que se puede seguir. Siguiendo lo dicho en el 



capítul o V, apartado de leg ibilidad, los mensa jes que in c lu ya n pi ctogramas y 

texto deberán se r colocados a un a di stanc ia proporc io nal entre la let r y el 

elemento gráfi co, para transmitir informac ió n c lara, comp leta y eficaz ev i­

tando el ca nsanc io y la fa lta de re lac ión entre los elementos, de igual fo rm a 

los co lo res y pictogramas deberán atrae r la atenc ió n de l usuario . 

6.2.4.1 FICHAS SEÑALÉTICAS 

El form ato de la señaléti ca debe se r contrastante y din ám ico con el acabado 

arquitec tónico, reduc iendo así e l esfu erzo de identificac ión po r parte de l usua­

rio. Las señaléti ca estará compuesta por un pictog rama a través de un grafi smo 

basado en o bjetos rea les el cual, será apoyado con texto para transmitir men­

sa jes en form a c lara y completa. Las señaléticas se coloca ra a un altura optima 

para los niños (120 cm) de igual fo rm a para su co locación deberá considerar­

se un ca mpo de vi sión de 60°, esto es en base a la altura propo rc ional que 

presentan los niños . 

6.2.4.2 MÓDULO COMPOSITIVO 

Se ha de definir un a red que pu eda utili za rse como apoyo con el fin de esta­

bl ece r parámetros para la c reac ión de un a nueva señalética que resulten per­

tinentes de ac uerd o al c rec imiento y ti empo de vida del museo. Di cha red se 

formara a base de mód ulos idénticos de 3 cm. con divisiones de 1 O cada uno. 

6.2 .4.3 TIPOGRAFÍA 

La tipografía a se lecc ionarse se rá en base a la máx ima leg ibilidad en un mínimo 

de tiempo; así mismo, los mensajes deberán inc luir menos de se is términos y 

ajustarse a la premisa señalética de senc illez-fo rmalidad. El diseño de la letra 

deberá aux iliar la comunicac ión visual, hac iéndola más efectiva manteniendo 

un equil ibri o entre las relac iones de grosor de trazo y rasgos redondeados, brin­

dando un diseño limpio. 

6.2.4.4 PICTOGRAMAS 

Los pictogramas se manejan mediante rasgos c ircul ares manteni endo en sus 

ca racterísti cas c ierto grado de in c linac ión y rompimiento de l es pac io con el 

f in de darl e un ca rác ter dinámico y juvenil , de acuerd o a la imagen de mo­

dernid ad que se bu sca representar. 
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6.2 .4.5 CÓDIGO CROMÁTICO 

La seña lética deberá mantener el co lor de seguridad y el co lor de contraste 

bajo las sigu ientes condi c iones: 103 

:,;:1'' -·1·', ·r;:·~~~~~:· --,,'n ·~ •--"~,·:.-· ,-'" -"_~""~::,:,·;~\-"'J-:,f;of ~~¡::~,, ,.. .:y:-~~,:-;;J~·~·-~ ... · - ::',x-:• -· ,1·~,1:;~~-

~ , . ,., , :.· :~_ .. ___ :_S~-~~---'_:-:.~~-:_~_~\.~:::_=-:_.::. _· - _. _______ .- .: . ':._..__ __ ~---~-.:________::_.:: _ _ __:_ ___ ~:.--~'· 

INFORMATIVA Fondo verde o azul Blanco 

INFORMATIVA DE 
Guían y proporcionan al usuario las 
recomendaciones a observar. Fondo rojo Blanco 

EMERGENCIA 
Cubrirá cuando menos el 50 % de la 

INFORMATIVA DE superficie total de la señal. Fondo verde Blanco 
SINIESTRO O 

DESASTRE 

Advierten al usuario de la existencia y 
PRECAUCIÓN la naturaleza de un riesgo. Fondo amarillo Negro o 

Cubrirá cuando menos el 50% de la magenta 
superficie total de la señal. 

Prohibe o limita una acción suceptible 
a provocar un riesgo. 

PROHIBITIVAS O 
El co lor rojo de segu ridad cubrirá 

Rojo Blanco cuando menos el 35% de la superficie 
RESTA ICTIVAS total de la seña l. 

El color del símbolo debe ser negro. 
Se utilizará una banda transversal y 
circu lar de color rojo, colocando el 
símbolo centrado en el fondo sin 
obstruir la barra transversal. 

Impone la ejecución de una acción 

DE OBLIGACIÓN 
determinada, a partir del lugar donde Fondo azul Blanco 
se encuentra la seña l y en el momento 
de visualizarla . 
Cubrirá cuando menos el 50 % de la 
superf icie total de la seña l. 

La proporción del rectángulo se construye sobre la base de un cuadrado con 

la relac ión uno igual a la altura ó 2 igua l a la base dependiendo de las condic io­

nes fís icas del luga r; la diagonal que se utiliza en el círculo de las seña les prohi­

' 03 NOM-008-srn-2002. bitivas debe ser de 45º en relac ión con la horizontal. 

Sistema general de unidades Se deberán homo logar las seña les y av isos de seguridad que se aplican para 

demedida,publicadoene1 la protección c ivil, con el fin de que la población las identifique correctamente, 

Diario Oficial de la Federación Cumpliendo aSÍ la función para la CU al fue ron Creadas. 

e127denoviembrede2002 . En cuanto a la iluminac ión, en cond ic iones normales, en la superficie de la 

NOM-026-STPS-1998, colores seña l debe ex istir una intensidad de iluminac ión de 50 luxes (501x) como míni­

vseñalesde seguridade mo. Los material es para fab rica r los se i'í alamientos deben tener una ca lidad que 

higiene. e identif icación de ga rant ice su visualización y deben soportar un mantenimiento que permita con­

riesgos por 11u1dos conducidos se rvarlos en buenas cond ic iones tanto del co lor, forma y acabado. Cuando la 

en tuberlas, publicado en el seña 1 sufra un deterioro que impida cumplir con el cometido para la cual se creo 

DiarioOficialdelaFederación debe ser remplazada. Los materi ales que se utilicen para fab rica r las seña les 

el 13 de octubre de 1998. informativas de ruta de evacuac ión, zona de seguridad, primeros aux i líos, punto 

CAPÍTULO VI 



de reunión, sa lida de emergenc ia y esca lera de emergenc ia; así como las sefi ales 

informat ivas de emergenc ia destin adas a ubicarse en interiores deben perm itir 

ser observables bajo cua lquier cond ic ión de iluminac ión; todo materia l c n que 

se fabriquen los señalamientos no debe ser noc ivo para la sa lud . En el caso de 

seña les luminiscentes, se permitirá usar como co lor contraste el amarillo verdoso. 

6.2.4.5.1 CÓDIGO CROMÁTICO SEGÚN LOS NIÑOS 

Se realizó una encuesta dentro de las insta lac iones del 

MAM donde participaron más de 300 niños que lo v isitaban, 

los cua les, se leccionaban de las diferentes imágenes propor­

cionadas la figura de su preferencia, co loreá ndo la con sus 

colores favoritos. 

En un 100% de los niños que efectuaron el ejercic io de 

co lor; la tendencia marco que los colores amarillo creaban 2 

tonos, el azu l 4 tonos, rojo 2 tonos, verde 4 tonos, naranja 4 

tonos, morado 1 tono, café 1 tono, negro 1 tono y blanco 1 tono. 

•• !I • 
•• .. • 

-. 

· -. ..... 

Actividades in fan tiles. Museo de Arte Moderno. 

• • o CONACULTA- INBA 

6.2.4.6 ORIGINALES DE PROTOTIPOS 

Una envolvente104 es el empaque de la forma delimitado por sus puntos máxi­

mos de refe rencia en pos ic ió n vertical derecha e izquierda y horizontal supe­

ri o r e in fe ri o r; y su función primaria es delimitar a la fo rm a del espac io den­

tro de un plano. 

La extra envolvente es una si metría de extensión a partir de la envolvente 

mayor y su función es genera r un o rden visual a partir de las auxiliares que 

configuran el diseño; derivándose de estas las reguladoras, que son las encarga­

das de reforzar o enfatizar el diseño. 

La envolvente menor se define igual que la mayor, nada más que trabaja de 

manera independiente justificando para ello la relación del todo con la parte y la 

parte con el todo, ve rificando su relación proporcional así misma, y se c las ifican 

por func ión en: '°' Joaqu ln Rodrlguez Dlaz 
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CAPÍTULO VI 

M AYOR 

1 
ENVOLVENTE MENORES 

1 
EXTRAENVOLVENTES - R EGULADORA 

• Cuadradas: no rm ales, perfectas y más que perfectas. 

• Rectangulares: verti ca les y horizontales y estas a su vez en normales y 

dinámicas. 

Pa ra la rea lizac ión de los bocetos, se c reo una basé en la síntes is geométr ica, 

(c irculares o cuadradas depend iendo su función) logrando un figura agradable. 

En lo referente a su construcc ión, se tomo en cuenta una red para trazos y la 

relac ión de la imagen con las envo lventes. 

Ext ra envolvente 

Envolvente 

Red 

Al inic iar la creación de los bocetos pensé que la figura debería sa lir de la extra 

envo lvente, (como se observa en algunos bocetos) pero se fue modificando, hasta 

que esta se situó en el centro de la envo lvente, en proporc ión simil ar en sus 

cuatro puntos cardin ales, en todas las señales, limitando las longitudes del elemento; 

logrando así que esta sea similar para todas mostrando proporc ión y unificac ión. 

En cuanto a la extra envo lvente, esta se encuentra a 5 módulos de la imagen 

en sus cuatro puntos ca rdin ales en todas las señales, limitando las longitudes del 

elemento; logrando así que esta sea similar para todas mostrando proporc ión y 
unificac ión; evitando puntas que pudieran resultar agres ivas en un lenguaje v i­

sual al se r obse rvadas por el usuario logrando el dinamismo y la referenc ia in­

fantil que se buscaba. 

A continu ac ión se mostraran los bocetos o riginales eleg idos po r el museo, el 

diseño fin al y la retícula para su trazo y unif icac ión de los mismos. 
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CAPÍTULO VI 

En referencia a esta seña lética 

de identificación, sólo se adap­

to el imagotipo del museo a la 

serie de seña les, lo que no se 

requirió realizar bocetos. 

' ~~ .. _ . .\" 

"-, •'" 
........ ~-
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6.2.4.7 SELECCIÓN DE MATERIALES 

La imagen gráfica de las señales para la señaletica propuesta, se producirá en 

dos terminados: 

• Recorte de vinil adhesivo, más plasta de barniz UV semimate con 

un grosor de 2 mm para exteriores. 

• Impresión ink-jet a color y/o impresión digital de archivo. 

Estas producciones serán colocadas sobre soportes tridimensionales (Vista 

System) de fácil utilización; compuestos por módulos de aluminio con termina­

les plásticas o metálicas; estos pueden ser instalados en posición vertical, hori­

zontal, adosadas a muro, colgantes, de pedestal, entre otros. Para las señales que 

requieran su adherencia a las paredes, esta se harán con una cinta Schot 3M de 

poliuretano de doble adherencia de 1 mm de grosor. 

Los materiales utilizados tanto en interior como en exterior se adecuan y 

responden a las exigencias requeridas para cubrir la resistencia a los cambios 

climáticos, ambientales y naturales que afectan al inmueble; por su resistencia y 

perdurabilidad al movimiento, limpieza, aplicación, utilización, funcionamien­

to y mantenimiento en interior como en exterior del museo. Conjuntamente sa­

tisface las necesidades del museo y sus expectativas de comunicación y de cre­

cimiento a futuro: visitantes con capacidades diferentes. El sistema de señaletica 

se adapta favorablemente a este público, pues se encuentran a la altura de visión 

de las personas minusválidas, y para los débiles visuales el material permite ser 

grabado en bajo relieve permitiendo el contacto sin presentar daño alguno dada 

su gran resistencia al uso. 

Con este sistema no habrá diferencia entre los materiales a utilizar, lo que 

lleva a una unificación de las mismas y una economía de estos, además de que 

el diseño y terminado muestra un estilo moderno. 
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CAPITULO VI 

6.2.4.8 PRESENTACIÓN DE PROTOTIPOS 

Los co lores se lecc ionados se basan en los crite rios ya expuestos sobre la comu­

nicación visual; como característica, éstos deben ser atractivos y satu rados para 

capta r la atención de los niños; la seña lética es identificable por los co lo res que 

se utilizan segú n la información y el tipo de señal uti lizada: 

• Señales Prohibitivas: 

Fondo: Vinil adhes ivo (Color Selector Avery Graphics) A8660-0 y 

A8655-0. 

Impresión : Pantone 361 y Pantone 375 

Tipografía: Vinil adhesivo (Color Selector Avery Graphics) Relleno 

A8002-0; Outline A8325-0 

Impres ión relleno blanco y Pantone 1795 

Señalética: Vinil adhesivo (Color Selector Avery Graphics) A8325-0, 

A8090-0 y A8002-0. 

Impres ión: Pantone 1795, Negro y Blanco 

• Señales informativas: 

Fondo: Vinil adhesivo (Co lor Selector Ave ry Graphics) A8120-0 y 

A8155-0. 

Impresión: Pantone 1225 y Pantone 1375 

Tipografía: Vini l adhes ivo (Color Selector Avery Graphics) Relleno 

A8002-0, Outline A8580-0 

Impres ión relleno Blanco, outline Pantone 28 1 

Seña lética: Vinil adhesivo (Co lor Selector Avery Graphics) A8580-0 

y A8002-0. 

Impres ión: Pantone 28 1 y Blanco 



• Señales preventivas: 

Fondo: Vinil adhesivo (Color Selector Avery Graphics) A8120-0 y 

A8155-0. 

Impresión: Pantone 1225 y Pantone 1375 

Tipografía: Vinil adhesivo (Color Selector Avery Graphics) Relleno 

A8002-0, Outline A8675-0 

Impresión: Relleno Blanco, outline Pantone 348 

Señalética: Vinil adhesivo (Color Selector Avery Graphics) A8675-0 

y A8002-0. 

Impresión: Pantone 348 y relleno Blanco 

PROPUESTA DEL DISEÑO SEÑAL ÉTICO 
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• Señales de peligro: 

Fondo: Vinil adhes ivo (Color Selector Avery Graphics) A8 120-0 y 

A8155-0. 

Impres ión: Pantone 1225 y Pantone 1375 

Tipografía: Vinil adhes ivo (Color Selector Avery Graphics) Relleno 

A8002-0, Outline A8090-0 

Impres ión: relleno Blanco, outline Negro 

Señalética: Vinil adhesivo (Co lo r Selector Avery Graphics) A9106-0 

y A8090-0. 

Impres ión: Pantone 1 02 y Negro 

La adecuac ión tipográfica varia según la distanc ia de la señalética y su ca m­

po de visión , pero su tamaño será mayor de 3 cm pero nunca menor de este. La 

señal que requiera textos largos se estructurara para no ser mayor de c inco pala­

bras. Se se lecc iono la fuente tipográfica FUTURA, fa milia MEDIUM por su flexib ili­

dad, está se adapta a cualquier tipo de texto y no contiene adornos o formas 

rebuscadas que obstruyan la rapidez de la lectura; se utili za un outline de co lor 

oscuro para definir la letra, proporcionando mayor leg ibilidad y auxiliando en la 

percepción v isual. La interlínea será proporcional a la fuente variando no menos 

de 2 cm. Mientras que el interl etrado no se aumentará manteniendo el tipo de 

estilo no rmal. 

El diseño final se encuentra formado por un rectángulo horizontal con extre­

mos curvos, donde só lo uno de ellos -inferior izquierdo o derecho, dependien­

do de la orientación - es recto a 90 º. El fondo esta estructurado por líneas 

diagonales a 13? º y 45 º, las cuales se unen al centro horizontal c rea ndo la direc­

ción de la seña l; estas, ti ene su origen en las señales viales, comunes en todo 

c rÜ.cero o esquina de la c iudad, con la que los niños están famili ari zados, pues 

conocen su significado vial. Los gráficos de la seña lética se basan en los colo res 

reg lamentados por su información, delineados (envo lvente reguladora) por una 

línea b lanca o negra para aislar y enfatizar el elemento, creando un acento vi ­

sual (índice) de fácil comprensión y significado. 

La distribución de los elementos, se o rdeno en base a las primicias de fac ili­

dad de lectura y visualización total del gráfico; al mismo tiempo la informac ión 



se distribu yo para c rea r la sensac ión óptica de " indica r" la direcc ión a la que el 

v isitante debe de seguir para encontrar e l se rvic io o luga r buscado. 

Se contempla una va ri ante en la presentac ión de señalética para determin a­

dos espac ios, en donde hay un a repetic ión de la señal; en estos casos, se adosará 

en una superfic ie, o se utili za rá una estructura para sostenerl a. En estas vari antes 

se contempla el uso de un cuad rado de ac ríli co o aluminio donde se co locará 

con el diseño de la imagen gráfi ca; esta va ri ante es só lo en fo rm a de presenta­

c ión, más no de imagen y conceptos . 

• 1 nformativas 

• Prohibitivas de peligro 
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SOPORTE TEXTO 

Museo de Arte Moderno 

~ Martes a Domingo de 10a 17'30 hrs. 
~ E'1acionamiento 

Martes a Domingo de 1 O a 17 hrs. 
_ ü.CONACULTA·NA 

7 ~ 
r---

][ 

00 
LO 

Entrada 
Museo de Arte Moderno 
Martes a Domingo de 1 O a 17:30 hrs. 
Estacionamiento 
Martes a Domingo de 1 O a 17 hrs. 

Entrada 
Zona de Seguridad 
Museo de Arte Moderno 
Martes a Domingo de 1 O a 17:30 hrs. 
Estacionamiento 
Martes a Domingo de 1 O a 17 hrs. 
$15 pesos cada hora 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
plasta de barniz seco mate de 
2mm. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
plasta de barniz seco mate de 
2mm. 

Soporte de aluminio de doble 
pedestal 100 x 120. Gráfico en 
recorte de vinil adhesivo, 
plasta de barniz seco mate de 
2mm. 

Gráfico rotulado con pintura 
de esmalte acrílico. 

DIMENSIONES 

60 x 120 cm 
Adosado a puerta 
de entrada, cara 
interior 

60 x 120 cm 
Adosado a puerta 
de entrada, cara 
exterior 

100 x 120 cm 
Doble de doble 
pedestal 

Círculo de 300 cm 
de diámetro 
rotulado en el 
piso. 
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SEÑAL 

'U'.[]!@ 

Museo d• Me Modftrno 
Molfcu a d4'.lmm90 de 10 00 a 17 30 hrs 

Entrado pubhco gennrol $15 00 btud1onto.. 
n10Mtro1, INSEN con crednnc111/ .,1gentn y 

menores de 12 al\os nnliudo 9mtuita 

111-~-~--· ......... ~ 

Frente 

= === o~ 

Vuelta 

SOPORTE 

l 1 

' J 

' J 

' J 

TEXTO 

Taquilla 

Taquilla 

Paquetería 

Museo de Arte Moderno 
Martes a domingo de 10:00 a 
17:30 hrs. Entrada público 
general $15.00. Estudiantes, 
maestros, INSEN con credencial 
vigente y menores de 12 años 
entrada gratuita. 

Museo de Arte Moderno, planta alta, 
planta baja, Sala José Juan Tablada, 
Sala Xavier Villaurrutia, Sala Carlos 
Pellicer, Sala Antonieta Rivas 
Mercado Sala Manuel Álvarez Bravo, 
Sala Fernando Gamboa, unidad 
administrativa, dirección, librería, 
relaciones públicas, educación, 
investigación, coordinación, diseño, 
taquilla, estacionamiento, oficinas 
paquetería, informes, teléfonos, 
biblioteca, sugerencias, librería, 
tienda, cafetería, jardín, baños niñas, 
baños niños, basura, registro, 
vigilancia, extinguidor, personal 
autorizado, peligro, zona de 
seguridad. Al entrar al museo y las 
salas de exhibición, sigue las 
indicaciones, no fumar, no toques las 
obras de arte, no entres con 
alimentos, no corras, no uses flash, 
no tomes video, no entres con 
animales, mantente cerca de tus 
padres. 

01 
CD 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
plasta de barniz seco mate de 
2mm. 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo, plasta de barniz 
seco mate de 2 mm. 

Adherido a vidrio . Impresión 
ink-jet a color estático, plasta 
de barniz seco mate de 2 mm. 

DIMENSIONES 

30 x 60 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
De bandera 

10 x 35 cm 
De bandera 

10 x 35 cm 
De bandera 

60 x 180 cm c/u 
Adherible estático 
de dos caras . 
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TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

Museo de Arte Moderno. planta alta, 
planta baja, Sala José Juan Tablada. 
Sala Xavier Villaurrutia. Sala Carlos Adherido a vidrio. Gráfico en 60 x 180 cm c/u 
Pellicer. Sala Antonieta Rivas impresión ink-jet a co lor, plasta Adherible estático 
Mercado Sala Manuel Álvarez Bravo, de barniz seco mate de 2 mm. de dos caras. 
Sala Fernando Gamboa. unidad 
administrativa, dirección, librería, 
relaciones públicas, educación, 
investigación, coordinación, diseño, 
taqu illa, estacionamiento, oficinas, 
paquetería, informes, teléfonos, 
biblioteca, sugerencias, librería, 
tienda, cafetería, jardín, baños niñas, 
baños niños, basura, registro, 
vigilancia, extinguidor, personal 
autorizado, pel igro, zona de 
seguridad. Al entrar al museo y las 
salas de exhibición, sigue las 
indicaciones, no fumar, no toques las 
obras de arte, no entres con 
alimentos. no corras, no uses flash. 
no tomes video, no entres con 
animales. mantente cerca de tus 
padres. 

Ruta de Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
evacuación en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 

Difusión y Prensa Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vini l adhesivo. Adosado 

Vigilancia Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 
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TEXTO 

Vigilancia 

Difusión y Prensa 

Sugerencias 

Sala Xavier Villaurrutia 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones, 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

O> 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio dos 
caras. Gráfico en recorte de 
vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráf ico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

DIMENSIONES 

20 x 20 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
De bandera 

10 x 35 cm 
De bandera 

10 x 35 cm 
De bandera 

60 x 200 cm 
Adosado 



SEÑAL SOPORTE TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

@ D 
Soporte de aluminio. 20 x 20 cm 
Gráfico en recorte de vini l Adosado 
adhesivo. 

11 

Soporte de aluminio. 20 x 20 cm 
Gráfico en recorte de vin il Adosado 
adhesivo. 

11 -
. ~e) ' 

) Soporte de aluminio . 10 x 30 cm 
Ruta de evacuación Gráfico en recorte de vin il Adosado 

adhesivo. 

a ' 
) Soporte de aluminio. 10 x 30 cm 

Ruta de evacuación Gráfico en recorte de vini l Adosado 
adhesivo . 

~ llli!lj:%P}S i'.-"l"'t.lliiml [)fil¡j@jfu¡ l ' ) Librería 10 x35 cm 
De bandera 

~ lml'~F\ii;' I," ~.,~ ~ 

' ) Soporte de aluminio dos caras 
10x35 cm Informes de 35 x 30 cm. Gráfico en 

recorte de vinil adhesivo. De bandera 

~ 

' ) 10 x 35 cm Registro 
De bandera 

Frente Vuelta 

• D Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 
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SEÑAL SOPORTE TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

D Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado • ~ -

,- ) Baños niñas 
Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 

~~ ,BJ en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

~~ ,. ,- ) Baños niños Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

~¡r•L-1' ft!'tlr•1~ ) 

' ) Télefonos 10 x 35 cm 
De bandera 

~~ j .. J ' lR''':.1. .. 1 ~ G:ffl:nlm ' ) Baños niñas 10x 35 cm 

Soporte de aluminio dos De bandera 

caras. Gráfico en recorte de 

~~ í9'lllll , ~' f. . i9'lllll l ~~ 

' ) vinil adhesivo. 

Baños niños 
10 x 35 cm 
De bandera 

' ) Cafetería 10x35 cm 
- .. -·__...;;...¡ - -~ Librería De bandera -

Frente Vuelta 

-o 

"' o 
Soporte de aluminio dos -o 

e 
( ~ -LJ~J~ ) Tienda de regalos 10 x 35 cm :;l 

.. -----, caras. Gráfico en recorte de ... <fui~ ~ 1'"" ' <fui~ --- · Colgante > 

~ vinil adhesivo. 
o 
¡;; z, 

Cl_q~ ) ( ~ 1&_[) Soporte de aluminio dos 10 x 35 cm 
o Tienda de regalos caras. Gráfico en recorte de Colgante ~ <fui~ <fui~ '1 -- · · .-·-··¡ z, 

vinil adhesivo. > 
5· Frente Vuelta ¡::; 
o 

e;; 
w 
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TEXTO 

Sala José Juan tablada 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones. 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

Librería 

Informes 

Registro 

Librería 

Registro 

ACABADOS 

Soporte de aluminio 
autosoportante. Gráfico en 
ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

Soporte de aluminio dos caras 
de 35 x 30 cm. Gráfico en 
recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo. 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo. 

DIMENSIONES 

60 x 180 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
De bandera 

10 x 35 cm 
De bandera 

10x 35 cm 
De bandera 

30x 60 cm 
Adosado 

30 x 60 cm 
Adosado > 

g 
::;;¡ 
.t: 
o.. 
< u 



"" "' o 
"" e: 
m 

~ 
o 
m 
~ 

o 
~ 
Z • 
o 
"' z· > 
¡¡¡. 
¡:; 
o 

SEÑAL 

~lt~ 

~ 

11 ..... _, ..... ................... 
= ~ 
~ 

~ 

~ 
~ 

~ 

G~ 

SOPORTE 

l ] 
' ) 

~ . ] 

TEXTO 

Informes 

Ruta de evacuación 

Informes 

Museo de Arte Moderno, planta 
alta, planta baja, Sala José Juan 
Tablada, Sala Xavier Villaurrutia, 
Sala Carlos Pellicer, Sala Antonieta 
Rivas Mercado, Sala Manuel 
Álvarez Bravo, Sala Fernando 
Gamboa, unidad administrativa, 
dirección, librería, relaciones 
públicas, educación y servicios 
pedagógicos, investigación, 
coordinación de exposiciones, 
diseño, taquilla, estacionamiento, 
oficinas paquetería, informes, 
teléfonos, biblioteca, sugerencias, 
librería, tienda, cafetería, jardín, 
baños niñas, baños niños, basura, 
registro, vigilancia, extinguidor, 
personal, autorizado, peligro, zona 
de seguridad. Al entrar al museo y 
las salas de exhibición, sigue las 
indicaciones, no fumar, no toques 
las obras de arte, no entres con 
alimentos, no corras, no uses 
flash, no tomes video, no entres 
con animales, mantente cerca de 
tus padres. 

Ol 

"' 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo. 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo. 

Soporte de aluminio. 
Gráfico en recorte de vinil 
adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

DIMENSIONES 

30 x60 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

30 x60 cm 
Adosado 

00 .x rnocm 
Adosado 
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TEXTO 

Sala José Fernando Gamboa 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones. 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

Ruta de evacuación 

ACABADOS 

Gráfico rotulado con pintura 
de esmalte acrílico 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

DIMENSIONES 

Círculo de 300 
cm de diámetro 
rotulo en piso 

60 x 180 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 
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Curaduría 

Administración 

Biblioteca 

Sala de exhibición 

Curaduría 

Baños niñas 

Baños niños 

Baños niñas 

Ol 
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ACABADOS 

Soporte de alumino. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de alumino. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo . 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

DIMENSIONES 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 
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TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

20 x 20 cm 
Soporte de aluminio. Gráfico Adosado 
en recorte de vinil adhesivo. 

Baños niños Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

Servicios generales Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vin il adhesivo. Adosado 

Curaduría Soporte de aluminio. Gráfico 10 x 30 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

Curaduría 
10 x 35 cm 
Adosado 

Soporte de alumino. Gráfico 10 x 35 cm 
Baños niñas en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

Baños niños 10 x 35 cm 
Adosado 
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Biblioteca 

Ruta de evacuación 

Ruta de evacuación 

Tienda 

Relaciones Públicas 

Educación 

1 nvestigación 

Coordinación 

Diseño 
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ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soportes de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

1 

DIMENSIONES 

30 x 60 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 



SEfilAL 

.fMa 

e 

' ,-
r 

,--

o ,... 

SOPORTE 

\ 
) 

) 

) 

) 

TEXTO 

Sala de juntas 

Dirección 

Ruta de evacuación 

Sala José Carlos Pellicer 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones. 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

Ruta de evacuación 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

DIMENSIONES 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 35 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

60 x 180 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado > 
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TEXTO 

Sala Manuel Álvarez Bravo 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones. 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

~ 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo. 

Soportes de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo . 

DIMENSIONES 

60 x 200 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Adosado 
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TEXTO 

Sala José Antonieta Rivas Mercado 
Biografía 
Al entrar a la sala de exhibición, 
respeta las indicaciones. 
No fumar 
No toques las obras de arte 
No entres con alimentos 
No corras 
No uses flash 
No tomes video 
Mantente cerca de tus padres 

Ruta de evacuación 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en ink-jet a color o impresión 
digital de archivo. 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo . 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

DIMENSIONES 

60 x 180 cm 
Adosado 

10 x 30 cm 
Adosado 

20 x 20 cm 
Pedestal 
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SEi\JAL SOPORTE TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

• D 
Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

• D 
Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

D 
Soporte de aluminio. Gráfico 1 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

D 
Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm 
en recorte de vinil adhesivo. Adosado 

//---1 Jardín, no pisar el jardín, Soporte de aluminio. Gráfico 50 x 50 cm 
escultura, edificios, caminos, en recorte de vinil adhesivo, Pedestal 
estacionamiento, zona de más plasta de barniz mate 
seguridad . seco de 2 mm 
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TEXTO 

Jardín.no pisar el jardín, 
escultura, edificios, caminos. 
estacionamiento, zona de 
seguridad. 

Jardín.no pisar el jardín, 
escultura, edificios, caminos, 
estacionamiento, zona de 
seguridad. 

ACABADOS 

Soporte de alumin io. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

DIMENSIONES 

50 x 50 cm 
Pedestal 

50 x 50 cm 
Pedestal 
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ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

DIMENSIONES 

20 x 20 cm 
Pedestal 

20 x 20 cm 
Pedestal 

20 x 20 cm 
Pedestal 

20 x 20 cm 
Pedestal 
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TEXTO ACABADOS DIMENSIONES 

Soporte de aluminio. Gráfico 20 x 20 cm c/u 
en recorte de vinil adhesivo 
más plasta de barniz mate . 

Pedestal 

seco de 2 mm 



..,, 
"' o ..,, 
e: 
!Ji .... 
> 

~ 
o 
~ 
Z • 
o 
"' z· 
~ 
~· 
¡:; 
o 

SEÑAL SOPORTE 

D 

@ n 
@ o 

TEXTO 

-.J 
-.J 

ACABADOS 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

Soporte de aluminio. Gráfico 
en recorte de vinil adhesivo, 
más plasta de barniz mate 
seco de 2 mm 

DIMENSIONES 

20 x 20 cm 
Pedestal 

20 x 20 cm 
Pedestal 

20 x 20 cm 
Pedestal 
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Sala 
José Juan Tablada 

• 

Croqui s de l Mu seo 
(pl anta baja) 
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Sala 
Xavier Villaurrutia 
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Sala Fernando Gamboa 

Sala Manuel 

Croquis de l Museo 
(p lanta alta) 

Sala 
Carlos Pellicer 
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Ub icac ión de escu lturas e n e l ja rdín de l MAM 

PROPUESTA DEL DISEÑO SEÑA LÉT ICO 



190 

CAPÍTULO VI 
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Siembra de señales 
(planta baja) 
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CONCLUSIONES 

Al poner en práctica los conocimientos adquiridos durante los estudios acadé­

micos, han dado forman a una de las etapas 'más importantes e indispensables 

para mi desarrollo profesional; en el cual, pude enfrentarme a situaciones reales 

en el uso del diseño, siendo necesario aplicar los conocimientos y fundamentos 

adquiridos en la enseñanza superior; (licenciatura de Comunicación Gráfica en 

la Escuela Nacional de Artes Plásticas), para comprender y aprender de los pro­

cedimientos, al mismo tiempo que se proponían mejoras. En este proceso la 

información se hiba compilando, contribuyendo a formación de soluciónes en 

problemas prácticos, a la par que ofrecía un panoráma sobre el campo cultural 

proporcionando referencias que puedieran satisfacer el interés, la curiosidad o 

disipar aquellas dudas que pudieran surgir. 

En ésta tesis he desarrollado la creación de un sistema señalético para el 

MAM, estructurando el tema de tal forma que por si mismo explique la secuencia 

a recorrer; constituyendo las bases que sustentan el por qué de la misma en los 

diversos capítulos que la conforman y que incluyen la información requerida en 

cada etapa del desarrollo. 

Al inicio de la investigación, se ubica la causa de la poca existencia de un 

sistema señalético, en un sitio como es el Museo de Arte Moderno y la relación 

con su público con mayor afluencia -infanti 1-. A partir de mi propia experien­

cia identifique las necesidades más urgentes y evidentes, percatandome de que 

existía un problema especialmente de desorientación, y la más notable en los 

niños que asisten. El MAM siendo un sitio edificado con un uso definido para el 

arte, desde su proyecto arquitectónico original, con el paso del tiempo ha am­

pliado su propuesta museográfica que lo conduce a desarrollar criterios propios 

de diseño museográfico en las diferentes salas y áreas de exhibición abiertas al 

público, que las cuales no se encontraban previstas en su diseño original. 

Ante este problema se propuso como solución la creación de un sistema 

señalético, que en conjunto con la identidad gráfica del museo facilitaran la 

ubicación o identificación de los sitios específicos teniendo como punto de interés 

a los niños, pero comprensible a todos los usuarios y teniendo presente el lenguaje 

y la comunicación visual de la señalética del lugar por medio del estudio de la 

comunicación gráfica en un análisis dentro del espacio del museo, y que de 

igual forma tenga la oportunidad de crecer de acorde a sus necesidades futuras. 

A partir de estos puntos; inicié la investigación que incluye los temas que apo­

yan el diseño; el lugar donde se ubicará el proyecto, los usuarios y sus necesidades, 

la señalética y su diferencia con la señalización. El análisis de estas bases, se sustenta 

en diversos libros, tesis, revistas y publicaciones, así como información obtenida en 

base a la investigación de campo y del personal que labora en el museo, lo que me 

sirvió junto con la orientación del profesor Joaquín Rodríguez, a sustentar mi tema y 

el punto al que deseaba llegar; siendo así, como adopto y adapto el método de Joan 

Costa, propuesto en su libro: Seña/ética, que muestra atributos y cualidades adecua­

das para la realización y creación de los objetivos establecidos desde un principio 
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de mi proyecto; mostrando paso a paso como se realiza un sistema señalético en una 

forma sencilla y c lara a comparac ión de otros. 

Durante el proceso ident if iqué la neces idad de basa r la comunicac ión gráfi­

ca y el proceso de comunicac ión como dos pa rtes que se relacionan entre si; 

comprobando como una utiliza a la otra para llevar a cabo sus objetivos y metas, 

así como las herramientas que utili zan para su func ionamiento fo rmando parte 

del desarro llo de primer capítulo. Posteriormente ded ico dos capítulos al Mu­

seo; en el primero se describe como un medio de comunicac ión, sus c las ifica­

c iones, nive les y relac ión con el hombre; mientras que en el segundo el tema es 

el MAM, resumiendo su histo ri a, arquitectura, expos ic iones, público infantil, pro­

yectos y espac ios para ellos. En el cuarto capítulo analizo el compo rtamiento y 

desa rro llo del niño desde un punto psico lóg ico, mostrando los elementos que 

ayudaran al anális is de sus intereses, neces idades, atracc iones, gustos afin es y 

desenvo lv imiento en la soc iedad. De igual forma el análisis reve ló que los niños 

tienen una pe rsonalidad y gusto más complejo, que abarca tantas ideas en un 

campo infi ni to; lo expuesto en este traba jo es sólo la investigac ión de sus intere­

ses v isuales (de los niños) y su relac ión con el espac io. 

Por ú lti mo, antes de aplica r el método de Joan Costa, rea lice una investiga­

c ión basada solo en la señalética, su percepción v isual, fo rmatos, materi ales, 

tipografía, co lo r y todo aquello ind ispensable para su planeac ión, construcc ión 

y comprensión; dando paso a rea liza r mi propuesta gráfi ca experimentando con 

d ive rsas altern ativas de d iseño que cumplieran con los objetivos propuestos y 

los requisitos encontrados durante la invest igac ión. Desa rro ll ando así un siste­

ma señalético en base a una propuesta gráfica de señalética adaptada a las nece­

sidades del MAM, y la pos ib ilidad de crece r en un futu ro para el desarro llo de 

señales pa ra discapac itados en ella misma sin la neces idad de tener que sustitui r 

los materi ales, la estructu ra o cambiar los diseños. 

Una vez fin alizado el proceso se constatan los benefic ios en los resultados 

que dan seguir un método que guié y fac ilite los pasos pa rtiendo de la neces idad 

de los usuarios, quienes son el objeto central del diseño; y que a pesa r de que el 

museo es un espac io abierto a todo el pú b lico ahora este puede contar con un 

sistema seña lético con una imagen propia, d irigida a los niños pero útil a todo 

usuario llevándo lo a un ráp ido análisis del sitio o luga r que busca n, en donde la 

señalética no pretende in yectarse en la memo ria, ni cond ic ionar los actos del 

recorrido, sino se rvir a los ind iv iduos para orientarles en los espac ios de acc ión. 
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