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INTRODUCCION

La comunicacion, atin cuando se establece cotidianamente, es ur
complejo proceso.

Dentro del vasto campo de la comunicacidn existe el proceso
comunicativo via imagen, que se establece en base a la existencia de
un agente emisor, un mensaje U objeto de la comunicacién, un medio,
un agente receptor y un cédigo que facilite la codificacién de los
mensajes.

Desde el afio de 1989 comencé a laborar en el Palacio de la Escuel:
de Medicina, en el Museo de la Medicina Mexicana como diseniado:
grafico, realizando una serie de ilustraciones para las diversas salas
que componen este recinto. Otras actividades que comunmente se
realizan en el museo son la edicién de folleteria y montaje de expo-
siciones permanentes y temporales.

El Palacio de la Escuela de Medicina es un edificio con una gran
historia y hasta el momento carece de un sistema légico de
sefialamientos, por lo que tomé la iniciativa de elaborar una propues-
ta.

Para el establecimiento del conjunto de sefales que nazca de este
sistema se consideran momentos importantes de la historia de nuestro
pais; entre ellos el periodo prehispanico, la llegada de los europeos
a tierras americanas, y los afios de la Independencia.
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BREVE HISTORIA DEL DISENO GRAFICO

AN

El Disefio Grafico (término acuiiado por William Adisson Dwiggins en 1922) es una disciplina tedérico-
practica que pretende resolver los problemas de una comunidad en materia de comunicacién visual, de
una manera 16gica y con un sentido estético del manejo de las formas, 1os colores y las texturas.

El Disefio esta presente en México desde la Olimpiada de 1968.

El disefio grafico existe desde la creacion de 1a escritura, que es 1a representacion grafica del lenguaje.
La organizacién del texto en una columna da evidencia de una elemental reticula, lo cual facilita la
comunicacion y la lectura.

Hasta antes del uso de 1a imprenta de tipos méviles en el siglo XV, el libro no era asequible para las
mayorias, pero el desarrollo de la técnica permite los grandes tirajes de folletos y libros, abaratandose
asi el costo de produccién y de venta.

El primer estilo tipografico en tipos moéviles fué el Gético, del que Illegaron a existir mas de dos mil
familias diferentes. A su tiempo llega el estilo Romano, de donde surgen tres de los mis bellos tipos
vigentes afin hoy: El Bodoni, el Caslon y el Garmond.

El Disefio Grifico moderno comienza en el siglo XIX, con la apariciénde la litografia. Con ella aumenta
la cantidad y la calidad del material impreso.

A fines del siglo XIX en Europa se sintetizan el estilo de la estampa japonesa v el arte europeo. Uno de
los seguidores de ésta tendencia es Henri de Toulousse Lautrec, que se dedicé a pintar la vida nocturna
de Paris en sus carteles. Otro gran cartelista es Alphonse Mucha, que con sus creaciones anunciaba las
acmaciones de Sarah Bernhardt y llevé al maximo el arte del cartel. Mucha trabajé también para la marca
de cigarros Job.

Después de la violencia de la segunda década del siglo XX, el dada, el surrealismo vy los demas
movimientos artisticos rechazan los motivos ondulantes del modernismo. Cerca de esos movimientos se
encuentra la Escuela Bauhaus, que abre sus puertas en 1919, bajo la direccién del arquitecto Walter
Gropius. La idea de esta escuela era la de preparar Tedrico-practicos de 1a proyectacién y lograr una
conjugacion entre l1a artesania y la produccién industrial. Esta escuela desapareci6 ante el avance de los
fascistas.

En los afios 40°s la tipografia sin pie, o serif, pierde uso por poco adecuada, pero hacia los 50°s, los
disefiadores suizos crean los tipos sin pie actuales como el Univers.
Mientras en Europa el estilo en el Disefio era muy formalista, en Nueva York, la prioridad era la



originalidad, por una parte, y por otra, se buscaba llegar a lo directo a través del montaje. Toda esa
originalidad se encuentra en el Pop Art, en €l rock de los 60°s y en el uso de los simbolos universales

Amor y Paz.

La Segunda Guerra Mundial fué el acontecimiento que mas impulsé el desarrollo del Disefio Grafico
actual. Basta ver el avance que logro el cartelismo. El cartel se utilizd basicamente para desacreditar al
enemigo y para invitar al ciudadano a unirse al ejército de su nacién. Dos importantes cartelistas de éste
periodo son Turner y Wood; ambos ingleses.

Enlaactualidad contamos con disefio, animacion, edicion, y todas las formas del Disefio Grafico asistidas
por el ordenador.



NECESIDAD SOCIAL DEL DISENO GRAFICO

El disenador grafico actual trabaja desde el anonimato de su mesa de trabajo, y al igual que un pintor
de las cavernas, cumple una funcién social comunicativa.

Desde siempre, el arte se ha constituido en un informador de las comunidades, lo que sucede, por
ejemplo en el siglo XV, cuando Miguel Angel, para pintar la Capilla Sixtina, se debe adaptar a las
necesidades de sus patrones, que deseaban presentar al pueblo la historia santa, con fines didacticos,
pues €l pueblo era en su mayoria analfabeta.

También se da este caso en ¢l periodo Gético. La Catedral de Chartres se comenz6 a construi
aproximadamente por el afio 1200 y se constituyé en una escuela viviente, pues en Sus muros se
presentaba la historia del cristianismo y la del pueblo, ademds de que el lugar servia como centro de
reunién para la discusién de asuntos piiblicos.

El lenguaje visual resulta mds eficaz que el verbal, pues el hombre aprende y conoce viendo, ver
significa aprender.

(Porqué el hombre prefiere la imdgen sobre el texto? Porque el individuo siempre busca apoyo visual
acerca del conocimiento que se le presenta, debido al caricter directo de la informacién y por la
proximidad que la imagen tiene con el mundo real.

El 4ambito del disefio grafico es la utilidad, responde a una necesidad humana. Mediante €l expresamos
ideas y le damos un cardcter personal al producto. El producto por eso en si lleva belleza.

Si el Disenio Grafico es la satisfaccion de una necesidad, entonces es funcional; y si ademis es la
expresién personal de un individuo, es bello. Por lo tanto podemos considerar al Disefio Grafico como
un arte funcional, o como arte aplicado.

El Disefio Grifico se hace importante en los procesos de comunicacién humana, sean éstos de cardcter
social, informativo, cultural, o comercial; e incide a través de los medios impresos y audiovisuales.
El Diseno Grafico cuenta con cuatro grandes dreas de expresion: 1a Fotografia, la Ilustracion, la
Simbologia y la Tipografia.



INFLUENCIA DEL DISENO GRAFICOEN LA SOCIEDAD

El Disefio Grafico domina nuestro comportamiento al convivir con los demas
y nos lleva a tomar una opinién ante los sucesos que conforman nuestra vida
diaria, todo ello apoyado en los medios de comunicacion masiva.

El Disefio puede llevarnos a la decisién impulsiva de la compra, o a lareflexion
consciente de la belleza formal del mensaje mismo.

NECESIDAD DE DISENO GRAFICO EN EL PALACIO
DE LA ESCUELA DE MEDICINA

ElPalacio de 1a Escuela de Medicina no cuenta con un sistema de pictogramas
sefaléticos, sino solamente con una serie de rotulos en algunas areas. Unos
son de madera y otros de acrilico, lo cuil representa una evidente anarquia
visual. El Palacio de Medicina es un inmueble que necesita un sistema de
seflales visuales.



LA COMUNICACION POR IMAGENES

Para el desarrollo de este tema me permito hacer referencia a cuatro autores.
Para el primero de ellos: Mc. Luhan, en el libro Teoria de la Imdgen, las
imagenes exigen la existencia de un proceso de comunicacion que se establece
a través de cuatro elementos, siendo éstos: Un agente, un Mensaie, un Medio
y un Receptor y ademdis supone la previa existencia de un Cddigo de
conocimientos comunes al agente y al receptor, que tiene la funcidn de facilitar
¢l fenémeno de la comunicacion.

En base al Codigo, el emisor envia un mensaje codificado. La decodificacior
de ese mensaje que efectia el receptor implica un fenémeno llamado
Semantizacioén, es decir, la eleccién de unidades de un universo que van a
servir para la elaboracion del mensaje. Después viene Ia Sintdxis, o sea la
manera de ordenar y organizar las unidades.

El segundo autor es Joan Costa, quien indica por su parte que, el proceso de
Ia comunicacién consta de cinco partes: 1 Usuario, 2 Diseiiador, 3 Producto
de Diseiio, 4 Medio Difusor y 5 Consumidor.

Siendo el usuario un emisor que busca enviar un mensaje y para ello se apoya
enel disefiador, quien achia como codificador del mensaje. El disefiador puede
trabajar de dos maneras distintas: por su cuenta o dentro de una empresa, 0
institucion.

El disefiador elabora su mensaje usando Signos Lingiiisticos y Signos
Icdnicos, los que una vez articulados conforman un Cédigo. Ei mensaje es el
producto de disefio ya terminado y el medio difusor es el canal que articula
1a informacion.

En los medios de difusion es donde el mensaje compite con otros y éste puede
ser de tipo Impreso, como los libros, revistas, folletos, diarios etc; o de tipo
Audiovisual, en Ia television v en el cine.

El quinto elemento de Costa es el consumidor. Es el estrato social ya
predefinido en base a estudios de mercado. El consumidor no conoce la
existencia del disefio grafico.

W0



Cada una de las partes que componen la comunicacion ve de distinta manera
al Diseno Grifico. El diseniador lo ve como su medio de expresion. Elusuario
lo contempla como un ttil reforzador de ventas.

Cuando hablamos del disefio, no nos referimos al producto terminado, sino
a todo un proceso creativo, resultado de la puesta en practica de una
metodologia y el antecedente de un objetivo definido. Es necesario contar con
conocimientos de base y de técnicas para la realizacién y disposicion de los
medios materiales.

El proceso de planeacion se lleva a cabo en el orden que se indica a
continuacion: 1 Informacién Documental, 2 Incubacion, 3 Idea, 4 desarrollo
y 5 Formalizacién y Difusion.

Se definen tres tipos de Disefio:

Diseiio Funcional: Es el de utilidad pablica, como en el caso de la Sefalética.
Diseiio Didictico: Es el usado en el material educativo, como el libro.
Diseno Persuasivo: Es el que trabaja dentro de la publicidad, con la intencién
de atraer al cliente.

Los autores Krampen y Aicher sefialan que dentro del proceso comunicativo,
el Emisor asigna una sefial a su mensaje y que ese proceso solo se da
correctamente cuando el Receptor le asigna la misma sefial al mensaje, pues
la senial admite ciertos mensajes, mientras que descarta otros.

Las circunstancias en que se desarrolla la comunicacion dan la posibilidad al
Receptor de identificar certeramente el Mensaje.

Este mensaje tiene un contenido externo o sea el Significante y uno interno,
o sea el Significado.

El Cédigo se define como una coordinacion de sefiales con mensajes.

Como pudimos ver en lo anterior, el comin denominador de estas tres teorias
es el Signo, Sefial o la Unidad. Siendo la mds apropiada a esta investigacion
he decidido seguir de cerca la Teoria de Otl Aicher y Martin Krampen.

"Antes de iniciarse el acto de la comunicacion el
receptor no posee aun ningun conocimiento de las
ideas y temas que el emisor conoce. Con ayuda del
mensaje el receptor tiene que aprehender estas ideas u
objetos que otra persona, el emisor, posee” 1

1 Aicher, Otl y Krampen, Martin

Sistemas de signos en la comunicacién visual p. 23
Ed. Gustavo Gili

México, 1991



SIGNO SIMBOLO

De acuerdo con los dos autores ya citados, el Signo es una relacién dada entre
un Significante y un Significado; un sistema de signos forman un Cédigo. De
estamanera, el c6digo estd formado por diversas conexionesentre significantes
y significados.

La palabra materializa al objeto de comunicacion, al cuil se le define como
Senal. La sefial grifica es el Pictograma o Simbolo.

El signo cuenta con tres clases de relaciones y estas son:

Relacion Monédica o relacion del signo consigo mismo, cuyos aspectos son
Ia textura, el color, y la configuracién; es decir, cualidades materiales y
arquetipismo o pertenencia a un sistema.

Relacion Diadica o relacion del signo con otros signos.

Relacion Triadica, que es la referida a las posibilidades de interpretacién. La
relacién se da entre el signo, el objeto designado y el sujeto interpretante.

A é&stas tres relaciones del Signo, Morris, en su libro Fundamenios de la
Teoria de los Signos, las maneja como dimensiones, de ésta manera:
Relacién monddica= Dimension sintictica

Relacién diadica= Dimensién Semantica

Relacion triddica= Dimensién pragmatica

El Signo, aclara Morris origina un proceso funcional conocido como
Semiosis.

Los componentes de la Semiosis son: a) Vehiculo signico, b) Designatum y
c) Interpretante. El Vehiculo signico es el significante; el Designatum es el
significado y el interpretante es el receptor.

El Signo sélo existe cuando es considerado como tal y existe una convencidn
de por medio; no puede ser creado por un individuo solitario, puss el simbolo
s6lo existe en una sociedad. La vida social de los signos es estudiada por la
Semiologia.

Las palabras son signos, mediante un c6digo, el hablante puede hacer
combinaciones que le permitan comunicarse.



El Significante y el Significado son interdependientes y no pueden existir el
uno sin el otro. Roland Barthes indica que la sustancia del significante es
material (es sonido y objeto), mientras que la sustancia del significado es
Psiquica. La uni6n del significante y el significado da lugar a una Significa-
cién. Al proceso de ésta unién se le Hama Semiosis.

Es importante hacer notar que un mismo significante admite diversos
significados.

La Paloma significa Paz o amistad.

El Sel significa Poder, luz, fuerza, vida, proteccién, etc.

La Manzana significa Frescura, Salud, Juventud, Alimento, Amor.

La Cruz significa Ayuda, rescate, altruismo, o puede significar la operacién
aritmética de la adicion.

Veamos por otra parte la clasificacion de los signos que Pierre Guiraud hace
en su libro: Semiologia:

Existen tres formas de signos: los signos estéticos, los signos sociales y los
signos 16gicos.

Los Signos Estéticos son la expresién subjetiva de su autor, son poco iitiles
en el proceso de la comunicacion por que no logran amplio consenso social.

Los Signos Sociales son los gestos como el saludo y tampoco son universales,
pues se limitan al ambito regional.

Los Signos Loégicos son los sistemas de signos que nos explican nuestro
entorno de una manera racional. Dentro de esta clase de signos se encuentra
el conjunto de sefales que se propone en esta investigacion. A los signos
I6gicos también se les conoce como signos paralingiiisticos pues su funcion
es superar las limitantes que imponen las diferencias de idioma. Los signos
16gicos se centran en el comportamiento humano y en el flujo de masas, asi
como en el trafico vehicular.

UN MISMO SIGNIFICANTE ADMITE DIVERSOS
SIGNIFICADOS

“Tecoricamente, la eficaciade la comunicacionpostula que
a cada significado corresponde un significante y uno solo,
einversamente, que cada significado se expresa por medio
de un solo significante.. En la prdctica son numerosos los
sistemas en que un significante puede remitir a varios
significados y donde cada significado puede expresarse
por medio de varios significantes. Este es el caso de los
codigos poéricos en los cuales la convencion es débil, la
Juncion iconica desarrollada y el signo abierro”. 1

1 Guiraud, Pierre
La semiologia. p. 39
Ed. Siglo XXI
Meéxico, 1987



Una ventaja del lenguaje visual sobre el verbal es la de que el lenguaje visual
tiene permanencia en el tiempo y alcance en la distancia, el lenguaje hablado
no cuenta con estas propiedades.

El canal auditivo (que se utiliza en la comunicacién verbal), puede ser
superado en alcance por el TAM TAM africano. También podemos suplir el
canal auditivo con el canal 6ptico como sucede con el uso de banderas de
trafico aéreo, de mayor alcance que el uso del habla.

Los minusvilidos pueden cambiar los canales que no pueden usar. Los ciegos
reemplazan el canal 6ptico por el canal tictil al usar el alfabeto Braille.

Eil Signo C en diferentes Codigos

CODIGO BRAILLE

CODIGO MORSE

CODIGO DE
BANDERAS



Otros signos 16gicos son los Simbolos, los Pictogramas, los Ideogramas y 1os
Monogramas.

Los Simbelos son representaciones de conceptos como la Paz, la Seguridad
y el Amor.

Los Pictogramas son representaciones del mundo real y tienen caracter
Ic6nico. Su significado no es un concepto, sino una idea global 1til para el
conductor y el peatén. Los pictogramas representan todo un enunciado
informativo simplificado.

Los Ideogramas son la representacién de una idea completa y son una forma
de escritura.

Existen dos tipos de escrituras. Una es la fonética, en la que un signo es un
Fonema, es decir que cada signo representa un sonido en especial. El alfabeto
es un c6digo completo de comunicacion.

En cuanto a la Escritura de Ideogramas y Jeroglificos, el signo suple ideas
completas por elementos visuales. Lo mismo que en el caso del Pictograma,
el signo ideografico no depende del sonido hablado.

Los Monogramas son una sintesis formal de la firma y sirven como sello o
marca.

Ademais de estas cuatro modalidades de signos, para ampliar la lengua
contamos con:

La Prosodia, o sea la entonacion y el énfasis en el habla.

Los Cédigos Cinestésicos, es decir, la mimica.

Los Cobdigos Proxémicos, referidos como el lenguaje de las distancias
corporales.

10

MONOGRAMAS PICTOGRAMAS

"Undmbitoimporiante de la codificacion paralingiiistica
es el de las traducciones de la lengua. Los ideogramas,
Jeroglificos, pictogramas y la gliptica tinen la particu-
laridad de suplantar palabras enteras por derermina-
dos signos grdficos que son independientes del idioma™. 1

1 Aicher, Otl y Krampen, Martin
Op. Cit. p. 15

Ed. Gustavo Gili

Meéxica, 1991



LA PERCEPCION

Segin Arnheim, en su libro: El pensamiento visual; El ingrediente principal de la percepcion es el
pensamiento.

El pensamiento incluye la exploracién activa, selectiva, la captacion de lo esencial, la simplificacion,
la abstraccidn, el analisis y la sintesis.

Todos los procesos del pensar trabajan dentro de 1a percepcién. La percepcion visual puede ser llamacda
"andlisis consciente del entorno dado independientemente de nuestra presencia”. Este entorno se llama
Percepto, el cuil durante el pensar se vuelve de material bruto a conceptos v 1os adeclia a operaciones
intelectuales. El pensamiento influye sobre lo que captamos y viceversa.

La respuesta sensorial es inteligente. Nace gracias a los sentidos, capaces de obtener informacidn de lo
que acontece en tOrno a nosotros.

Dentro de la percepcion, los sentidos que trabajan mejor son el oido y la visién, porque la informacion
que éstos reciben puede ser ordenada con precisioén y complejidad. Tal informacién se refiere a color,
textura, forma, movimiento y sonido; pero ademas, el ojo supera al oido porque es capaz de caplar
distancia y espacios tridimensionales. Por eso es el elemento primordial de la percepcion.

La percepcion es condicion esencial para el correcto funcionamiento del sistema nervioso, que sin
informacién correcta del entorno sufriria serios transtornos. De tal manera, 1a percepcién evolucioné
como auxiliar en la supervivenvia. Es por eso que es selectiva, se interesa mas por el movimiento que
por la pasividad y es también selectiva al apreciar los colores como combinaciones de una gama reducida
Yy no necesariamente en toda la gama que se nos presenta.

El campo visual, determina la cémoda visibilidad y por lo tanto la plena identificacién de todos los
detalles.

Dentro de este campo visual estd el contexto de 1a forma, la cudl no debera ser demasiado grande, porque
de lo contrario saldria de nuestro alcance visual. La distancia, define la percepcién de los rasgos
estructurales, que pueden quedar ocultos ante la profusién de detalles.

La percepcion, impone al material estimulante una forma relativamente simple (concepto visual), ésta
simplicidad es relativa, de acuerdo a l1a complejidad del material estimulante, pero la respuesta al material
no implica necesariamente que &sta sea consciente.

11

“En la percepcion de la
forma reside el inicio de
la formacion de concep-
tos. Mientras la imdgen
optica provectada sobre
la retina constiruye un re-
gistro mecdnicamente
completo de su contrapar-
1efisica, el percepro visual
correspondiente no lo es.
Lapercepciénde laforma
es la capracion de los ras-
gos estructurales que se
encuentran en el material
estimulante o Gue se im-
ponen a él”. 1

1 Arnheim, Rudoiph
Pensamiento Visual, el
p. 40

Ed. Paidos

Barcelona, 1986



En cuanto a 1a simplicidad de 1a forma, tal parece que el cerebro organiza el material de acuerdo con la
configuracién mas simple compatible a ese material.

Los psicdlogos de la Gestalt afirman que la gestalt es mostrada con espontaneidad automatica, pero eso
no significa que la capacidad de ver formas sea el mero resultado de una exposicion reiterada al estimulo.
Asi como la forma es percibida de manera organizada, el color es notado como una elaboracién de las
elementales cualidades del amarillo, el rojo y el azul, o sea como combinaciones.

Las formas y los colores no son captados de la misma manera por los animales y el hombre, incluso ni
fos bebés ven de 1a misma manera que el adulto.

De acuerdo con lo anterior:

a) Las ratas no distinguen la diferencia entre el cuadrado y el circulo.

b) Algunas personas no reconocen el pentdgono, porque les parece ambigiiamente redondo o de dudosa
angularidad.

¢) Los nifos no advierten tantos colores como los adultos.

d) Algunas culturas no notan la diferencia entre el verde y el azul.

La percepcién no sélo se limita a recibir material informativo sino también lo analiza y comprende.
Ejemplo:

La forma que observamos tras un jarrén no la vemos como tal, sino que la comprendemos completa y
cubierta en parte. De lamisma manera comprendemos la esfericidad de la olla, apesar de que sélo veamos
su forma por un frente.

La visidn se centra en un punto y el resto del fondo se vuelve borroso, es decir que, 1a percepcion es
un interés vivo y activo de 1a mente y no simple registro pasivo de material estimulante. El tamafio relativo
de éste estimulante depende de la distancia entre €l mismo y €l observador; asi como el valor del color
y su brillantez dependen de 1a distancia y tipo de luz de la fuente luminosa.
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La percepcion pone al organismo en relacién con su medio. No se puede dar una definicidn estricta de
la Percepcidn, pero resumiendo las palabras de Boring en su libro Foundations of Psychology, de
Seashore en Introduction to Psychology y de Stagner y Karkowsky, que Bartley resefia en su libro,
podriamos resumir que la percepcion es:

“El acto por el que experimentamos el medio y sus fenémenos o eventos, el analisis de ésta experiencia
nos lleva a la accion, sobre la base de una anterior experiencia del mismo objeto de andlisis.”
Labase de toda la percepcion es 1a experiencia, a continuacion vamos a revisar algunas teorias de diversos
autores acerca de la percepcion.

TEORIA DE LA PROBABILISTICA FUNCIONAL

Se centra en el fenémeno de la constancia perceptual. El objeto que se percibe es inicamente una parte
del objeto real y parte de estimulos ya captados antes por los sentidos v se considera como una
aproximacién que sdlo representa una posibilidad.

TEORIA DEL NUCLEO Y CONTEXTO

Es la que surge cuando a la percepcidn se le consideraba experiencia y no respuesta consciente. Sostiene
que la percepcion es producto de la consciencia de un conjunto de partes interrelacionadas, los elementos
de tal conjunto son sensaciones simples que se integran a ideas o imigenes producidas por las experiencias
anteriores, donde el significado nace de las ideas y sensaciones y es proporcionado por el contexto.

TEORIA DEL GRADIENTE DE TEXTURA

Afirma que la percepcion no es copia de lo exterior, sinouna especie de correlato. Las imédgenes retinianas
son patrones de variacion en conexidn con el exterior. El exterior no es percibido como sensaciones de
puntos, sino como constelaciones de superficies y contornos.

TEORIA CIBERNETICA

Indica que mediante 1a memoria y el examen, el sistema nervioso efectia transformaciones en relaciéon
con las condiciones existentes en el exterior. Los eventos externos se reconstruyen dentro del organismo
y se integran a informacién previamente almacenada.
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TEORIA DEL GRUPO CELULAR Y LA SECUENCIA DE FASE

Cuyo autor es Hebb, quien senala que la percepcion es producto del aprendizaje y que la forma no es
tan compleja ni tan integrada como los psicélogos de la Gestalt pensaban.

La percepcion es el estado en que 1a reaccién a la forma genera una serie de componentes motores
exploratorios que producen actividad en pequenios grupos de células cerebrales, actividad apegada a otras
de mayor complejidad.

TEORIA DEL AJUSTE MOTOR

Da importancia a la actitud del organismo en el momento de la esnimulacion. La tension esquelética
precede a la reaccion observable de los masculos, por medio de las vias propioceptivas. Esta actitud es
retroalimentada por el sistema nervioso en el momento de recibir estimulacion exteroceptiva (por oidos.
ojos, etc.).

TEORIA DEL NIVEL DE ADAPTACION
De Helson, que estudia la reaccion a la forma de un orden dimensional o cuantitativo. Propone un marco
de referencia que es la zona neutra indiferente en la escala de sus encuentros con el ambiente.

TEORIA DEL CAMPO SENSORIO TONICO

De Werner y Wagner. Trata de explicar como interacttian los factores exteroceptivos e interoceptivos,
que parece ser, no es posible omitir a uno del otro en la reaccion del estimulo; 1a experiencia visual esta
regulada por la asimetria t6nica que se produce en un momento dado sobre cada uno de los dos lados
del cuerpo.

TEORIA TRANSACCIONAL

De Ames. La percepcion es pronostica. Da importancia a los propdsitos del percipiente y dice que la
percepcion es una guia de las acciones. Los propositos contintian con la accion.

Segiinesta teoria, la naturaleza del objeto es inferida inconscientemente y la percepcion puede ser veridica
o no, pues algunos objetos diversos producen las mismas sensaciones.

14



TEORIA DEL ESTADO DIRECTIVO

De Bruner y Postman. La percepcion se forma por factores estructurales y
conductuales, estos altimos basados en las experiencias anteriores e incluye
necesidades, tensiones, sistemas de valores y prejuicios del organismo,
mientras que los factores estructurales son los estimulos, los efectos de la
impresionen el receptory las partes del sistema nervioso ligadasenel proceso.
Esta teoria afirma que la percepcion es reflejo de la personalidad, donde los
factores conductuales tienen gran peso en la percepcién y son mds que el
resultado de un estimulo.

TEORIA DE LA HIPOTESIS O EXPECTACION

La percepcion no se produce en un fondo neutro y vacio y la disposicién del
individuo es una hipétesis, ademas establecida firmemente desde hace mucho
tiempo. La hip6tesis reduce la cantidad de informacién sobre el estimulo para
activar la percepcion.

TEORIA DE LA GESTALT

Explica como funciona la forma, no como nace y considera que unidad es el
conjunto o producto total. Consta de 114 leyes, que Allport ha reducido a seis.
a) La forma es fundamental y una vez existente persiste.

b) Hay isomorfismo entre formas subyacentes de 1os procesos fisiol6gicos y
las experiencias perceptuales.

c) La forma del percepto no se explica agregando ni combinando elementos
previos.

d) Las fuerzas del campo interactdan y llenan el estado de totalidad.

e) El campo es un sistema de influencias interactuantes que preservan el
equilibrio.

f) La relacion estimulo recibido-percepcion puede sufrir transformaciones.
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ELEMENTOS DE DISENO

En Fundamentos del diserio bi y tridimensional, Wong propone el siguiente
cuadro de los elementos del Disefio:

a) Elementos conceptuales

b) Elementos visuales

¢) Elementos de relacién

d) Elementos practicos

Los Elementos Conceptuales no se hacen visibles, s6lo se sienten v son el
Punto, la Linea, el Plano y el Voldmen.

Los Elementos Visuales son los anteriores ya hechos visibles y son la Forma,
el Color, la Textura y 1a Dimensién.

Los Elementos de Relacién interrelacionan y ubican a las formas dentro del
diseflo y son la Direccién, el Espacio, la Gravedad y 1a Posicién.

Los Elementos Practicos estin en el disefio y forman parte de su contenido
y son la Representacién o fuente de donde surge nuestra forma, el Significado
y la Funcién.

Otra autora, Dondis hace un sencillo listado de los elementos basicos de la
comunicacién visual, afirmando que éstos son pocos, pero con ellos podemos
hacer infinitas combinaciones, su lista es la siguiente: Punto, Linea, Contor-
no, Direccién, Tono, Textura, Color, Escala, Dimensién y Movimiento.

16
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LA FORMA
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Propongo, para el estudio de 1a forma, que ésta tiene tres aspectos: origen,
contraste y relacion.

El Origen es donde se encuentran los elementos que 1a hacen nacer y son: €l
Punto, 12 Linea, el Plano y el Volimen.

El Contraste es la manera en que distinguimos una forma sobre otra y para
ello contamos con: el Color, la Textura y la Configuracion.

La Relacidon es 1a manera en que conviven las formas en el espacio y los
elementos de relacién son: la Posicion, la Dimensién y la Direccién.

EL PUNTO es el elemento visual basico y puede ser considerado como la
huella que deja 1a punta del marcador al cargarse sobre el papel. El punto tiene
dimensién propia y no debe ser muy grande porque pasaria por circulo, ni muy
pequeio, porque pasaria inadvertido. Sea intencionado o accidental, el punto
llama la atencién.

LA LINEA es definida como el punto en movimiento, es decir, 12 sucesién
de varios puntos muy proximos entre si. Los extremos de 1a linea son puntos.
La linea tiene largo, pero no ancho y sugiere direccién.

EL PLANO es la linea cuando ésta se mueve en una direccion que no es 1a
suya intrinseca. El plano tiene largo y ancho, pero no grosor y sugiere area.
EL VOLUMEN es el resultado del movimiento del plano en una direccién que
no es la suya intrinseca. Tiene ancho, largo y grosor y cuenta con ubicacién
y direccién.
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LA FORMA O CONFIGURACION se d4 por la interaccién de lineas, que
construyen planos o formas bésicas y a partir de tres formas basicas podemos
generar todas las demas, para ello basta combinar 1a vertical, 1a horizontal,
la diagonal y la curva. Asi nacen el Tridngulo, el Cuadrado y el Circulo. Uns
clasificacion de las formas es la siguiente:

Formas Geométricas: Divididas a su vez enregulares, irregulares, convexas
y céncavas.

Formas Organicas: Se presentan en la naturaleza y generalmente estin
hechas a base de curvas suaves.

Formas Accidentales: Nacen por la casualidad, una forma accidental es la
impresion de una gota de tinta que cae en el papel sin intencion de por medio.

FORMAS ORGANICAS

18

FORMAS IRREGULARES CONCAVO-CONVEXAS



LAS FORMAS BASICAS

EL TRIANGULO es muy activo por estar formado por dos diagonales, pero
igual que el cuadrado, provoca inquietud si se encuentra con la horizontal
hacia arriba. Un tridngulo sentado en posicién normal crea referencia con las
montafas y provoca la sensacion de seguridad.

EL CUADRADO tiene significado de proteccién y referencia al techo y la
pared, o a los puntos cardinales. Es pasivo, pero el espectador reacciona de
inmediato ante un cuadrado colocado en posicién oblicua y por eso, ese
cuadrado es ttil para la sefalizacion.

EL CIRCULO Esta formado por una linea sin principio ni fin. Su significado
puede ser tanto de proteccién como de claustrofobia, representa el movimien-
to. Elequilibrioenel circulo es indiferente. En la sefializacion se le utiliza para
las restricciones agregandosele una diagonal descendente de izquierda a
derecha.

LAS FORMAS BASICAS
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LA TEXTURA

El segundo elemento de contraste de las formas se puede dar a nivel visual y
tactil. El aspecto de la forma con textura puede ser desde rugoso hasta liso y
desde blando hasta duro.

LA TEXTURA VISUAL

Sepuede producir por medios mecanicos, como los fotograficos. perotambién
puede ser conferida espontineamente en el trabajo de dibujo por achurado,
entrecruzamiento de lineas, o por las diversas formas de trazar que son
posibles con el lapiz.

El caracter de la textura visual lo podemos interpretar también como textura
dura o textura rugosa. Las técnicas para producir las texturas visuales son
ilimitadas, a continuacion se presentan algunas de ellas:

por dibujo: A base de mddulos o dibujada libremente a pincel o lapiz.

por frotado: Poniendo el papel sobre una determinada superficie con textura
tactil y frotando con el utensilio adecuado.

por impresion: Cuando entintamos una superficie v transferimos ese aspecto
al papel.

por teiiido: Muy parecido al anterior. Se arruga una superficie y se tifie con
una bola de trapo a manera de sello.

por raspado: La superficie es entintada y ya seca se raspa con algan clavo.
por proceso fotografico: Se puede hacer conacrilicos estrellados, con sal, etc.
por collage: Usando recortes previamente pintados o tefiiddos de manera un
poco casual. Se cortan los médulos de igual tamafio y se pegan en desorden,
formando una nueva textura.

LA TEXTURA TACTIL

Existe en todo tipo de superficies, aiin la tinta impresa tiene cierta textura. Si
Ia tinta es muy gruesa produce un efecto de relieve.

La textura tictil puede formarse de la manera mas facil. Engomando
materiales como papel, hojas vegetales o serrin y aplicindolas sobre el
formato. También es textura tactil el arrugado del papel de formato y la lamina
puede ser marcada por algin objeto filoso.
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EL COLOR

PRINCIPIOS FISICOS

El color es una impresion sensorial del observador y no una cualidad de los
materiales. El color depende de la capacidad de los materiales de absorber y
reflejar la luz.

Nuestros ojos registran como estimulo de color Ia parte no absorbida de luz.
Asimismo, el aspecto del color depende del tipo de luz o iluminacién. El color
cambia de acuerdo al cambio del tipo de luz.

El mundo material es incoloro, la sensacion del color es producto del 6rgano
de la visidn. que trabaja como unidad de alimentacién en equipo con el
cerebro, el cuil hace las veces de central de analisis v el producto de salida
es la sensacién de color.

A las formas las podemos distinguir gracias a la luz. La luz tiene 2
dimensiones:

La Amplitud de onda, o cantidad de luz. Se refiere a la luminosidad.

La Longitud de onda, que es el tipo de energia radiante, la cuil determina el
color y captamos como matiz.

Einstein ha demostrado que la luz estd compuesta de “quantos™, o paquetes
a los que €l 1lamé fotones, los que en movimiento se comportan como ondas
en desplazamiento (cuando la luz se propaga).

Si un haz de luz incide en un objeto, esos fotones se comportan como
particulas, algunas de ellas son absorbidas y el resto son transmitidas, el objeto
es percibido debido a la luz que ha reflejado.

Las longitudes de onda que captamos son las comprendidas entre la del rojo
y el azul, comprendiendo el naranja, el amarillo, y el verde. Las longitudes
del ultravioleta y el infrarrojo son invisibles para el ser humano. Este es el
espectro de color, de donde se desprenden como primarios el rojo, el verde
y el azul. Una manera sencilla de comprender el espectro del color es el
fenémeno del arco iris: lIa luz atraviesa la gota de agua y se descompone en
los colores ya mencionados.
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"Un objero o una pieza material posee, aparie de una
determinada formay un determinado tamario, un deter-
minado color. Uno se siente inclinado a suponer gue
este color forma parte de dicho material en tanio que
cualidad, a semejanza de la forma v del tamario. Pero
éste no es el caso; se rtrata de una ilusion. El color
s6lo parece ser una cualidad del material. Pero de
hecho sélo existe como impresion sensorial del
contemplador”. 1

Como ejemplo que demuestra lo anterior,
Kiippers cita el caso de los Anillos de Newron:

"...también las gotas de agua de lluvia que por
efecto de refraccion hacen aparecer un arco
iris, en realidad no son mds que un material
incoloro"”. 2

1 Kiippers, Harald

Fundamentos de la teoria de los colores p. 11
Ed. Gustavo Gili

Barcclona, 1985

2 Ibid.
p-12



CIRCULO CROMATICO

El circulo cromético que aqui muestro es tomado
del libro Elements of color, de Johannes Itten.

Los matices aplicados se basan en la guia pantone,
y enel sentido de las manecillas del reloj, éstos son:

amarillo 012 ¢
amarillo naranja 1235 ¢
naranja 021 ¢

rojo naranja 172 ¢
rojo 032 ¢

purpura ¢

violeta c

azul violeta 2735 ¢
amel 072 ¢

verde azul 3135 ¢
verde ¢

verde amarillo 368 ¢

Estos colores se eligieron buscando acercarse lc
mas posible a los que se reproducen en el libro
citado; aunque la impresion por fotocopiadora
laser xerox, no permite una reproduccion fiel del
color.






De los colores primarios luz, nacen por combinacion los colores pigmento o
matices. A estos colores son los que Kuppers llama elementales, divididos en
seis colores cromaticos y dos acromaticos.

En el color se distinguen tres dimensiones: Matiz, Tono y Saturacidn.

ElMatiz corresponde a la longitud de onda dominante de uncolor, éste cambia
al sumar un nuevo matiz. El matiz el color.

El Tono es la cantidad de gris presente en un color, puede ser considerado
como oscuro en un fondo claro y como claro en un fondo oscuro. El tono es
el nivel de la luz u oscuridad de un color. Untono claro refleja la luz, un tono
oscuro la absorbe.

La Saturacidn es la que determina la intensidad o fuerza de un color, que
puede ir de un color muy pilido a uno muy vivo, dependiendo de la cantidad
de diluyente utilizado para los pigmentos.

En el dibujo correspondiente se presenta una estrella de color que muestra
como surgen los colores cromaticos por combinaciones entre los tres llamados
colores primarios pigmento.

Aqui las parejas se relacionan como colores complementarios y esas parejas
son el rojo-verde, el amarillo-violeta y el azul-naranja.

Refiriéndonos a la Teoria de Johannes Itten, el circulo de color estd formado
por 12 matices, que son: el amarillo, el amarillo-naranja, el naranja, €l rojo-
naranja, el rojo, el rojo-violeta, el violeta, €l azul, el azul-violeta, el azul-
verde, el verde y el amarillo-verde. En esa rueda, cada matiz secundario es
la suma de dos primarios y cada matiz ternario es la suma de un secundario
mas un primario.

En la rueda de color que se muestra puede verse como cada color tiene su
complementario en el otro lado simétrico de la rueda; ademads ésta secuencia
es la misma que se da en la naturaleza con el arco iris y la gama nace a partir
de los tres primarios: amarillo, rojo y azul.
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“Los colores acromadticos son generalmente considera-
dos de rener imagen fria. El blanco es refrescante,
mientras que el negro es oscuro ¥y pesado. El gris
abarca desde ronos luminosos hasta oscuros, pero 1o
mas frecuente, es considerado de ser un color calmado
y silencioso. Debido a que los colores acromdticos no
tienen matiz, éstos resultan mejores para usarse como
complemento a las coordinaciones de cromdticos”. 1

1 Kobayashi, Shigenobu
Book of colors p. 86

Ed. Kodansha international
Japon, 1987



Los colores deben ser identificados de 1a manera mas exacta en lo posible.
el rojo no debe parecer azuloso ni amarillento

€l amarillo no debe parecer verdoso no rojizo

el azul no debe parecer verdoso ni violdceo

Estas reglas funcionan también para los colores secundarios.

Las mezclas deben ser hechas cuidadosamente.

CONTRASTES DE COLOR
En cuanto a 1a forma de combinar €l color, existen siete posibilidades o contrastes de color que Johannes

Itten explica en Elements of color:

CONTRASTE DEL COLOR EN SI MISMO

Es el mis sencillo y en éste, los matices son utilizados en su maxima intensidad, no diluidos. las
combinaciones pueden ser:

amarillo-rojo-azul, rojo-azul-verde, amarillo-verde-violeta-rojo, o violeta-verde-azul-negro.

El efecto de éstas combinaciones es vigoroso y decidido, pero €l contraste disminuye cuando los matices
son usados sin la inclusién de los primarios; y si los matices son separados por una franja de blanco o
negro, sus interacciones se neutralizan, lo que los hace mas concretos a cada uno de ellos.

El mis fuerte contraste establecido entre matices es el amarillo-rojo-azul.

Cuando se suma blanco a un color, el matiz adyacente se vuelve mis oscuro, pero si sumamos negro,
el mismo matiz vecino parecera mas claro.

CONTRASTE DE CLARO Y OSCURO

El maximo contraste de éste género s el establecido entre el blanco y el negro. Entre ellos existe una
serie interminable de grises. (el gris no tiene caricter)

Cualquier color cromatico junto al gris le quita su cardcter acromdtico y le provoca un efecto
complementario (subjetivamente, en el 0jo).

Los acromaticos son colores con categoria. Son rigidos, abstractos, y son la antitesis de 1a complejidad
de los cromdticos. Cuando estin juntos, el cromético no debe emparejar al cromadtico, de lo contrario,
el contraste simultineo se activa entre ambos.
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CONTRASTE DE FRIOS Y CALIDOS

El color de las dreas de trabajo determina el rendimiento y el bienestar de los trabajadores, por eso es
importante planear antes el color de los ambientes, dejando de lado los acromaticos. El matiz mds brillante
es el amarillo, mientras que el mas oscuro es el violeta. Dentro del coniraste por temperatura la mixima
expresion la conforma la pareja del rojo-azul.

Los matices cdlidos son: Y, Y-O, O, R-O, R, y R-P.

Los matices frios son: Y-G, G, B-G, B, B-Py P.

Loscalidos son colores del sol, opacos, estimulantes, térreos. Parecerianencontrarse cercay son pesados
Y secos.

Los frios son colores de sombra, son transparentes, sedantes. Se ven como lejanos y son ligeros v
himedos.

CONTRASTE DE COMPLEMENTARIOS

Cuando se suman dos complementarios dan como resultado un gris neutral. Los complementarios son
colores extrafos uno al otro, sin embargo necesitan siempre una pareja.

Los complementarios por parejas son: verde-rojo, azul-naranja y amarillo-violeta. En estas tres parejas,
la suma da un gris negruzco y en cada pareja siempre estin presentes los tres primarios.

De éstas tres parejas notamos que la del amarillo-violeta es ademds una pareja de contraste claro-oscuro;
o que la pareja del azul-naranja es un contraste de frio-calido.

CONTRASTE SIMULTANEO

Es es el que esta basado en un fenémeno que se da en el ojo humano.

Cuando el ojo esta viendo un matiz determinado, automaticamente necesita del complementario de éste,
por ejemplo:

Tenemos un cuadro de color azul, al centro un pequefio recuadro gris. Después de un rato de observar
el azul, pareceri que el recuadro gris se ve anaranjado. El contraste simultineo se da enwre los
complementarios, pero no necesariamente siempre es asi, pues incluso, en la pareja del azul-naranja,
podemos suplir el naranja por cualquiera de sus adyacentes como el rojo-naranja o el amarillo-naranja
y enfrentarlos al azul, para lograr que se origine el contraste simultineo.
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CONTRASTE DE SATURACION

Se da entre los matices puros y no diluidos, los colores del espectro son de
mayor satraciéon. Las formas de diluir un color son las siguientes:

a) con blanco

b) con negro

c) con gris

d) con su complementario

Cuando los tres primarios estdn presentes en la mezcla, el resultado puede ser
azuloso, amarillento o rojizo, de acuerdo al matiz dominante en la mezcla. El
matiz puede verse mas saturado junto aunomas diluido, pero se ve masdiluido
junto a uno mis saturado, eso es relativo.

El contraste por saturacion se debe presentar con colores diluidos en juego con
colores saturados.

CONTRASTE CUANTITATIVO

Se da entre diferentes areas a colorear, donde la fuerza del color estd
determinada por su brillo. Los matices a usar deben compararse sobre un
fondo de color neutro, de brillo medio para estimar los brillos de los que estidn
en juego.

n
th

"Nuestros sentidos sélo pueden funcionar por medio de
comparaciones. La misma linea es tomada como corta
cuando la linea comparada con ésta es mds larga. Los
efectos del color son similarmente intensificados o
debilitados por el contraste.” 1

1 Itten, Johannes

Elements of color. p. 36
Reinhold Publishing Corporation
Nueva York, 1961



ASPECTOS PSICOLOGICOS DEL COLOR

EL ROJO produce una sensacién de calor y es el de mayor longitud de onda. La exposicién prolongada
al rojo produce el aumento promedio de los latidos del corazén v favorece la descarga de adrenalina en
el flyjo sanguineo.

El rojo atrae a los niflos y es un color que parece acercarse a nosotros, los objetos rojos paracen mas
cercanos.

El rojo es el color mds seguro para la sefializacién por ser el que mas sobresale de entre 1a gama descrita
antes.

El rojo es emocién, contrario al azul y al amarillo, que son espiritu.

EL AZUL es el preferido por todos en la vestimenta, es un color que provoca automaticamente
tranquilidad v armonia, por su referencia con el cielo y el mar. Cuando se Labla de color azul
(ultramarino) se refiere al conseguido a partir del lapizlazuli. Se dice que es frio y es el color de la
depresién. Provoca ademas la sensacién del infinito. Quiza lo que le hace el color mas usado es el hecho
de que el lapizlazuli se da en todas partes y que el azul simula las manchas con eficacia.

La sensacién del azul es la de distanciamiento, en las montanas mas lejanas el azul es grisaceo y se
oscurece mas cuanto mis lejano sea el monte.

EL AMARILLO es el color del sol y del oro, es decir, de la vida y la riqueza, es el signo mismo de
la inteligencia. El amarillo es un color claro, y si no es claro, no es amarillo.

Este color es resultado de la mezcla de 1uz verde y luz roja y dentro del espectro ocupa una franja muy
pequeiia.

Es especial para los publicistas y muy usado en la maquinaria pesada. Representa la alegria, aunque no
se le usa demasiado en la vestimenta. Es el color de la primavera. Entre mis saturado sea el amarillo,
resulta mds brillante.

“Las tendencias del color
estdn estrechamente vin-
culadas conla economia,
¥ como resultado, las es-
trategias de mercado ¥
publicidad son afecradas
cada vez que emerge un
nuevo color o combina-
ciones de colores en el
mercado mundial.

La tendencia del color se
hace parte del vocabula-
rio de los medios,
transmitiendo un “mensa-
Jjede color” al mundo por
medio de la relevision v
las impresoras”™. 1

1 Whelan, Bride M.
Armonia en el color p. 123

Ed. Somohano
México, 1994



ELVERDE tiene obvia referencia con la vida y con la tranquilidad y es muy facilmente perceptible a
la luz del dia. De cualquier manera, el verde es un color que tiene referencias de repulsividad y no pudo
ser obtenido para tefir hasta el siglo XIX.

El verde es ajeno a los mamiferos, es propio de los reptiles. El verde el color més abundante en la
naturaleza, pero sus significados son ambivalentes.

Dentro de la sefializacién, el verde es el color que en los semaforos significa avance. Produce cierta
emocion de seguridad.

EL NARANJA no tiene asociaciones negativas, es un color claro ante el rojo, pero es oscuro ante el
amarillo. Carecia de nombre hasta el siglo X @ XI con la introduccién de la fruta del mismo nombre.
Quizi el naranja pudo haber sido como algo que no existia, pues a lo que era color naranja se le llamaba
rojo o rojizo.

El naranja estd presente en diversas especies de peces y sobre todo en el pelaje de los mamiferos.

EL VIOLETA es el resultado de la suma de azul y rojo. Es un color misterioso, es muy sensual y esta
presente en la naturaleza, en las plantas. Es otro de los colores que siempre fu€ poco accesible. También
su longitud de onda es muy reducida y acaba mezcldndose con el ultravioleta.

Esta relacionado con la intimidad y es depresivo. Cuando es aclarado, resulta el color lavanda. Se le dan
atributos de femineidad.
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(el naranja)

"Psicolégicamente se
comporta como el amari-
llo-animado, expansivo,
rico y extrovertido, aun-
que de una manera algo
mds contenida. Esto le
permite actuar de engra-
naje entre el rojoy el ama-
rillo sin poseer ei impacto
de ninguno de los dos" 1

(el violeta)

"El romano licencioso,
envuelto en una roga de
purpuray dispuesto a con-
sumir un racimo de wvas,
es la encarnacion de la
decadencia. El purpura
puede ser orgiastico y os-
zentoso; no soloes el color
del poder, sino rambién
del poder corrupio” 2

1 Pawlowsky

Gran libro del color, el

p- 194

Marshall Editions Limited
Londres. 1980

2 ibid
p. 218



ASPECTOS SIMBOLICOS DEL COLOR

El avance de l1a tecnologia en la produccidn de los pigmentos ha hecho cambiar los colores tradicionales
en la vestimenta de los pueblos, aunque en algunos casos, como pasa con los massai de Africa,
permanezcan orgullosos ante la invasidn de nuevos colores.

El color siempre ha sido usado para definir jerarquias entre los miembros de una comunidad. lo mismo
para expresar estados de animo del individuo, e inclusive el color define la posicion del ser ante su

entorno.
El rojo se asocia a grupos con una determinada tendencia social. El azul se relaciona a los contrarios del
grupo anterior. El negro es representativo de los jovenes en la actualidad.

EL NEGRO representa 1o negativo, la muerte, la depresion. Los antigiios mexicas ya le daban
significado finebre. El negro significa lujo y poder.

EL ROJO simboliza a la aristocracia. Los egipcios marcaban las fechas importantes en rojo. La lujuria
y el crimen ven su mejor expresion en el rojo. Igualmente el rojo marcaba a las mujeres galantes. El rojo
es sangre, violencia. Significa revolucion, 1o masculino y la agresividad.

EL AZUL representa al Dios Jupiter. En los reformatorios se obligaba a las rameras a llevar uniformes
azules. Es el color de lo trascendente. del infinito.

EL AMARILLO es el simbolo de la pureza. En la mitologia europea v sobre todo entre los griegos, era
muy apreciada una cabellerarubia. Conel tiempo las diosas rubias fueron sustituidas por actrices de cine.
En occidente el amarillo es simbolo de 1a hostilidad y 1a envidia.

Judas Iscariote es representado de tiinica amarilla y los nazis obligaban a los judios a usar brazalete
amarillo.

EL VERDE es simbolode la envidiay larepugnancia. Es ambivalente, provocarepulsa, porque el estado
enfermizo de un hombre se represente de color verdoso. Verde es el veneno, la pus, 1a podredumbre
y los reptiles.

Pero el verde significa fertilidad, por su relacion con la naturaleza. También es el color de los héroes,
como Robin del bosque y los patriotas irlandeses.
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"El amarillo es el vinculo
entre dos fenomenos de la
mayor importancia en la
historiadel hombre: el sol
dador de vida v el oro, el
patron de la riqueza te-
rrestre, una gloria tangi-
ble” 1

Elverde nos es fisicamen-
te ajeno debido, simple-
mente, a que los humanos
son mamiferos v los ma-
miferos noson verdes. Los
animales verdes que
reptan como las ranas,
Serpientes y lagartos, por
los cuales mucha gente
siente antipatia, son mo-
delos faniisticos para
cualquier cosa, desde los
dragones antiguos hasta
los monstruos de la cien-
cia-ficcion moderna™ 2

1 Pawlowsky
Op. Cit. p. 200

2 Ibid
p. 206



EL NARANIJA es sefial de seguridad, lo curioso es que los nifios 1o usan para expresar la tristeza. Evoca
sensaciones gustativas, por lo que es muy popular en restaurants. En la antigua Roma, las mujeres de
pelo rojo eran apreciadas. El naranja tiene connotaciones eréticas y los nifios precoces 1o usan en sus
dibujos.

También fu€ utilizado como simbolo de fertilidad en Francia, pues el azahar es la flor de un arbol muy
prolifico, el naranjo.

EL VIOLETA representa la sensualidad, pero en Roma significaba la decadencia. Significa poder,

corrupcién y orgia. dentro de la tradicién cristiana representa la pasién de cristo y en Semana Santa, las
representaciones de Cristo son cubiertas con un paiio violeta.
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e

El azul mantiene asocia-
ciones simbolicas e histo-
ricas con la realeza, y a
pesardetodo es unode los
colores preferidos por la
gente. Su empleo, espe-
cialmente en las prendas
de vestir, favorece a casi
todo el mundo... Sus sig-
nificados negativos, rela-
cionados principalmente
con la tristeza o la depre-
sién, no son mds que sim-
ples extensiones de sus as-
pectos positivos. Lo frio
esta relacionado con la
insensibilidad, la soledad,
conelaislamiento, latran-
quilidad con lainercia. "1

1 Pawlowsky
Op. Cit. p. 212



COMPOSICION

La composicidn es el proceso en el que se articulan los elementos visuales
béasicos de la comunicacion. Esta articulacion lleva un significado que le
hemos asignado y que sélo es correcta cuando el observador de nuestro
mensaje entiende esta sefial de la misma manera. L.a composicién no es sino
una organizacion total de la figura sobre el fondo, cuyo objetivo es el orden
y la armonia de las partes del conjunto.

La disposicion de las partes no admite reglas definitivas, sino que se requiere
capacidad por parte del disefiador de previsualizar el conjunto desde el boceto
haciendo uso del sentido comiin y de la 16gica y el equilibrio.

Sin embargo, el resultado final no sélo depende de esta disposicién sino
también de la percepcion del ser humano. En el acto de ver, el ser humano
interactia con la disposicién visual, esto es: €l significado es determinado por
las relaciones de las partes articuladas en el conjunto y por los niveles de
percepcion humana.

El orden rige 12 ubicacién de 1a forma. El orden provoca la necesidad de usar
una estructura que soporte los elementos.

LA ESTRUCTURA Puede ser una red matematica o una red durea, que es
armoénica y proporcionada. Las redes matemadticas guardan un ritmo moné-
tono e infinito.

Las redes dureas son el ejemplo perfectode la armonia. Pablo Tosto demuestra
1a manera de construir el rectdngulo dureo:

Tenemos un cuadrado cualquiera, cuyo largo de uno de sus lados sera igual
al lado corto del rectangulo dureo.

Primero sacamos una perpendicular en el punto medio de 1a base del cuadrado.
Desde el punto medio de la base del cuadrado abrimos €l compas hacia el
ingulo superior derecho del cuadrado y abatimos hasta cortar con una
proyeccién de 1a base del cuadrado. En ese cruce levantamos una perpendi-
cular y el rectangulo durea ya estd formado.
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REDES MATEMATICAS DE PENTAGONOS Y DE
CUADRADOS



LA SECCION AUREA

Se da a partir de una serie de niimeros que crecen de manera equilibrada y
arménica. Cada una de las cifras de ésta serie es suma de las dos anteriores
y a este conjunto numérico se le conoce como la “Serie Fibonacci™, que es la
siguiente:

0,1, 2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, etc.

Al formar estas cifras en quebrados de “serie menor” obtenemos el nimero
de oro efectuando la divisién que corresponde. Este mimero de oroesel 1.618;
a partir del quebrado 21/34, la cifra que resulta de la divisién, 1.618 es
constante.

La serie Fibonacci, aplicada en los quebrados de serie "menor” es esta:
0/1, 1/2, 3/5, 8/13, 21/34, 55/89, etc.

La serie "mayor" se obtiene comenzando en 1/1 y se suman los dos términos
del quebrado anterior para determinar ef numerador. El denominador es igual
a la suma del numerador obtenido mas el denominador anterior.

ejemplo: 1/1, 2/3, 5/8, 13721, 34/55, etc.

estas dos series se pueden combinar para formar una serie de escalonamientos
mas proximos:

1/1, 172, 2/3, 3/5, 5/8, 8/13, 13/21, 21/34, 34/55, 55/89, etc

A partir del quebrado 21/34, la division de éstos quebrados es constante y es
igual a 1.618, esta cifra es el mimero de oro.
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OBTENCION DEL RECTANGULO AUREO A PARTIR
DE UN CUADRADO CUALQUIERA.

LA DISTANCIA DEL PUNTO MEDIO DE LA BASE (A),
AL PUNTO X, SE USA COMO RADIO PARA TRAZAR
UN ARCO QUE CORTE UNA PROLONGACION DE
LA BASE DEL CUADRADO.

SOBRE ESTE CORTE, SE LEVANTA UNA PERPEN-
DICULAR QUE DEFINE EL LADO MENOR DE ESTE
RECTANGULO AUREO.EL LADO MAYOR DEL MIS-
MO ES UGUAL A LA DISTANCIA CD

EL PUNTO AUREO DE ESTE RECTANGULO ES B.

SEGUN UN DIAGRAMA DE PABLO TOSTO, EN: LA
COMPOSICION AUREA EN LAS ARTES PLASTICAS.



El nimero de oro es importante porque nos permite seccionar una distancia
dada en dos partes que guardan la mas perfecta armonia entre si.

Para ello necesitamos solamente dividir la distancia dada entre 1.618, por
ejemplo; el punto dureo de una recta de 20 cm. es igual a 20/1.618, o sea, 12, 36.
Es decir, que a los 12,36 cm se encuentra el punto dureo de una recta de 20 cm.

También podemos obtener geométricamente el punto dureo de una recta de la
siguiente manera:

Dada una recta AB:

Se traza una perpendicular sobre el punto B

Detectamos el punto mediode AB, para, conun radio igual a 1/2 AB encontrar
¢l punto E.

Se une A con Ey conunradio igual a EB se localiza el punto D, tomando como
centro de trazo al punto E.

Con la misma abertura de compds y haciendo centro en E, obtener el punto D.
Finalmente, con radio igual a AD y centro en A, se traza un arco que corte
en la recta AB. Ahi se localizara el punto dureo de AB.
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TRAZOS NECESARIOS PARA LA OBTENCION
DEL PUNTO AUREO DEUNA RECTAABCUAL-
QUIERA.

SEGUN UN DIAGRAMA DE PABLO TOSTO, EN: LA
COMPOSICION AUREA EN LAS ARTES PLASTICAS.



METODOLOGIA

La metodologia que describe Bruno Munari en ; Cdmo nacen los objetos? la
he simplificado en los pasos que explico a continuacion:

DEFINICION DEL PROBLEMA

Donde se expone una breve historia de la Sefializacion, una descripcion de los
elementos auxiliares en la Senalética y la Historia del Palacio de 1a Medicina,
junto con la descripcion de las areas de trabajo del Palacio y el analisis del
personal que aqui labora.

RECOPILACION DE DATOS
Verificacién del material de sefializacidn con que cuenta el edificio.

ANALISIS DE RECURSOS
Donde se trata acerca del material, técnicas de trabajo y herramientas usadas
para la presentacion del proyecto.

FACTORES HUMANOS DE DISENO
Un breve andlisis de las premisas basicas que se siguen durante el proyecto
de la Seializacion.

ETAPA DE BOCETOS
Con las primeras imdagenes logradas y la realizacion de los originales
mecanicos, mostrando los resultados finales.

PRESENTACION EN COLOR
Entrega final de la Investigacion y el proyecto realizados.
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"El método proyectual para el diseflador no es algo
absoluro y definitivo; es algo modificable si se encuen-
tran otros valores objetivos que mejoren el proceso. Y
este hecho depende de la creatividad del proyectista
que, al aplicar el mérodo puede descubrir algo para
mejorarlo.” 1

"Existen determinadas analogias entre el proceso
proyectual y el de investigacion cientifica. Por
ejemplo: a la formulacion de una hipotesis
corresponde eneldmbitodel disefio el anteproyecto,
cuva factibilidad de satisfacer requerimientos
Juncionales. técnico-economicos, sociales y
culturales serd probada posteriormente a través de
la construccion de un prototipo experimental para
perfeccionar la propuesta tentativa mediante un
proceso empiricode ensayo yerror (trialanderror).”
2

1 Munari, Bruno

<Co6mo nacen los objetos? p. 19
Ed. Gustavo Gili

Barcelona, 1983

2 Bonsiepe, Gui

El diseiio de la periferia p. 91
Ed. Gustavo Gili.

Meéxico, 1985



DESARROLLO DE LOS SISTEMAS DE SENALIZACION

Este desarrollo siempre ha ido a 1a par del desarrollo de los medios de produccidn.

En una etapa primitiva, las sefiales se hacian en una roca o en el tronco de un arbol, pero hasta el siglo
XVII se usan los postes para indicar 1a bifurcacién de caminos por medio de manos indicadoras. Ur
suceso que ayuda al crecimiento det fendmeno de 1a sefalizacion y lo impulsa es el correo.

Desde el siglo XIX, con la invencidn del automévil, 1a necesidad de 1a sefializacidn se vuelve de primera
importancia. Las primeras sefiales son las del Touring Club de Italia, hechas en hierro colado en 1895.
En Paris en 1900 es ratificado un modelo que se desprendié del Congreso de Turismo, avocado al
problema de la circulacion a nivel mundial; éste conduce a la Conferencia Internacional en 1909 en la
misma ciudad, donde se obtienen por resultado cuatro pictogramas que ya eran usados desde antes en
Inglaterra, Alemania, Austria, Bélgica, Bulgaria, Espaifia, Francia, Italia y Ménaco.

En 1926 1a Sociedad de Naciones se vuelve a reunir en Paris con las mismas sefiales de 1909 y se define
que:

Para sefales de peligro se usari el tridngulo con orla roja.

El problema de las sefiales urbanas se define en 1927 y las normas que surgen son:

1 El modelo de 1926 se retoma.

2 Los limites de velocidad irdn en un rectingulo horizontal.

3 Las prohibiciones van en tres tipos de circulos rojos.

4 Para indicar la direccién, usar un disco azul con flecha bianca.
5 Estacionamiento prohibido en un disco azul con orla roja.

6 Estacionamiento permitido, en disco azul con una P blanca.

Por voto de 25 naciones, en 1931, 1a Sociedad de Naciones acepta que:
1 El circulo para obligacion y prohibicion sera rojo.

2 Para sefiales de peligro se usari el tridngulo

3 Se adoptan la cruz roja y la luna roja para los servicios de auxilio.

4 Para indicar localidades usar el rectingulo azul.

Los pictogramas de indicacion de taller, teléfono, gasolinera y otros surgen en 1935.
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La ONU aprueba en 1949 un protocolo que propone:

1 Las senales de peligro en un tridngulo.
2 Senales preceptivas en circulo, divididas en prohibitorias y obligatorias.
3 Senales indicadoras, orientadoras y del trayecto en un rectingulo vertical.

Al final de la Segunda Guerra Mundial, la ONU en Ginebra propone usar para sefalamientos preceptivos,
(divididos en obligacién y prohibicién) el circulo, y como sefiales directivas el rectangulo vertical, con
el cuadrado dentro.

Actualmente, en el mundo existen tres sistemas de sefiales de transito:

El del Protocolo de Ginebra, formado por expertos de la ONU y basado en pictogramas; el Segundo es
el Sistema Panamericano del “Manual on Uniform Traffic Control Devices for Streets & Highways” de
Estados Unidos de Norteamérica, formado por rétulos en escritura negra sobre fondo amarillo, en
formato cuadrado, con la particularidad de que éste cuadrado se coloca en posicién oblicua, apoyado
sobre uno de sus vértices.

El tercer sistema es el africano de la Central Southern African Transport Conference de Johannesburgo,
derivado del sistema britdnico.

Para 1952, una serie de investigaciones determinan que es mejor el contraste de negro sobre amarillo
que el de negro sobre blanco y que el pictograma funciona mejor que el texto.

Para senales de peligro se designan los cuadrados apoyados en un vértice, la forma es un pictograma y
el contraste es negro sobre amarillo, de acuerdo con los expertos de la ONU.

Para sefiales de prohibicién se designan los rectingulos verticales con un circulo rojo y orla adentro, la
forma son los pictogramas elaborados en Ginebra en 1949, ademas son complementados con texto
adicional.

Como es evidente, las sefiales que representan peligro son las del tridngulo invertido en la mayor parte
de las veces.

Para las sefiales de prohibicién se usa el circulo en rojo.

Para 1a informacién vial, el rectingulo vertical, de color azul resulté el mis aceptado.
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LOS PICTOGRAMAS

La historia de las imigenes objeto se remonta hasta los catalogos de los
grandes almacenes del siglo XIX.

La primera tentativa de crear un sistema de signos graficos la emprendio el
Dr. Otto Neurath en 1920, cuando crea el ISOTYPE: International System of
Typographic Picture Education.

Se creia que el pictograma debia ser identificado en tres miradas y que se
debian suprimir detalles superfluos.

Neurath defendia la Tesis de una pedagogia grifica a través de imdgenes
objetuales y define que el creador no debia imponer su estilo sobre o a costa
de 1a forma bdsica del objeto de disefio. Las areas en las que él creia que existia
la necesidad de disefio de imigenes objetuales eran: La Fisica, 1a Quimica, las
Matemadticas, la Biologia, la Psicologia, la Arquitectura, etc.

En 1964, Modley, colaborador de Neurath creala Glyphs Inc., bajo l1a premisa
de lograr una comunicacién mundial no lingiiistica. Se define al Glyph como
un signo visual convencional no sujeto a ninguna forma vocal. Un ejemplo de
Glyph es la flecha.

El Glyph debe ser siempre sencillo, conciso, simple y ademids tiene un
significado completo y es susceptible de combinarse con otros glyphs.
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LOS SIGNOS BASICOS DE LA SENALIZACION

EL CUADRADO es universalmente utilizado y significa la Tierra, represen-
ta el estancamiento, la estabilidad. El circuloy 1a cruz son formas que adoptan
los templos, campamentos militares y altares.

El cuadrado junto con el nimero 4 es la sefial del mundo estable y del
desarrollo completo.

EL CIRCULO es la linea eterna, sin principio ni fin, es el simbolo del Sol
y la Luna, por lo tanto guarda significados misticos para nuestros antepasados,
que lo usaban junto con la flecha y la cruz o el cuadrado para toda clase de
representaciones de cuerpos celestes, de materiales o de sociedades.

El signo se presenta en el espacio y se percibe como una forma sobre un plano,
pero el signo puede ser interpretado no como una forma, sino como una
ventana en el plano.

Dentro de la sefalizacion, el circulo es usado para avisos de prohibicion o
restriccién. Se presenta en color rojo, como aro, y se le agrega la diagonal
descendente de izquierda a derecha.
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EL CIRCULO COMO SIMBOLO
180L

2 LUNA

3 LUNA NUEVA

4 TIERRA

EL CIRCULO COMO SIGNO LOGICO
1 IMAGO ADULTO

2 DIA

3 SAL

4 LARVA



EL TRIANGULO representa la Trinidad, es un recuerdo del pasado y
también tiene significaciones misticas. Sus dos diagonales le hacen un
elemento de significado dindmico y de progreso.

Una estrella se conceptualiza como dos tridngulos cuyos vértices se entrela-
zan. El tridngulo es la representacién del calor, de l1aactividad y la energia 'y
del mundo primitivo.

En la sefializacién, el tridngulo es efectivo al ser colocado invertido, con la
horizontal hacia arriba, pues de esa manera, las posibilidades de uso del
€Spacio Son mayores.

arriba:

EL TRIANGULO COMO
SIGNO LOGICO

1 CABEZA

2 SULFURO

abajo:

EL TRIANGULO COMO
SIMBOLO

1 FUEGO

2 AGUA

3 AIRE

4 TIERRA
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"Eltridngulo conbase horizontal nos comunicalaimpresion
de estabilidad, firmeza (pirdmide). Es también el simbolo
de “esperar”, "aguardar”; por asi decir, algo semejante
a una montaria, cuva unica funcion activa es soporiar la
erosion” 1

1 Frutiger, Adridn

Signos, simbolos, marcas, seiales p. 31
Ed. Gustavo Gili

Barcelona, 1981



LA FLECHA es usada junto con la cruz para indicar la ubicacién de un punto. Es probable que la flecha
sobre el tronco de un arbol significara una direccion en los pueblos que aun la utilizaban como arma.
Durante el desarrollo de la industria de construccion se hizo necesario un medio de identificacion de un
punto que pudiera tener cierta precisidny asi las puntas de flecha fueron usadas como plomada y taladro.
Hacia la edad media, las flechas y formas de alabarda son incluidas en la relojeria. Las flechas, de
cualquier manera son ampliamente usadas en la mayoria de las actividades humanas como simbolos de
una idea definida.

En la Cartografia, las flechas se usan en la Rosa de los vientos; es también un simbolismo usado en los
principios de la Astronomia, cuando la flecha era usada para sefialar puntos celestes.

En la Astrologia simboliza a Sagitario.

En la fotografia, la flecha sefiala el punto en que el obturador de la cimara se sincroniza con el flash;
en Matematicas significa Implicacion.

Para los fines de la Sefializacion, la flecha debe tener menos de 90 grados de punta, para evitar que la
direccionalidad se pierda. La flecha mais recomendable es la de 60 grados. Es insustituible en la
Sefalizacion, porque desde la infancia queda firmemente arraigada la idea de direccionalidad y no existe
otro elemento que cumpla esa funcién con mayor eficacia.

LA FLECHA COMO
SIMBOLO

1 MARTE

2 ZINC

3 SAGITARIO

LA FLECHA COMO
SIGNO L OGICO
1HIERRO

2 URANO

3 NEPTUNO

39

"A buen seguro, esie signo
es uno de los primeros
usados por el hombre, pues
se encuentra en estrecha
relacion con el problema
dela "supervivencia” {caza)
o de la "vulnerabilidad”
(de la que hay que
protegerse}. En suma se
rrata de la Vida o de la
Muerte”. 1

1 Frutiger, Adrian
Op. Cit. p. 34



En 1905 se usaban en Italia las flechas curvas para indicar la entrada en zona de curvas peligrosas. Para
indicar la direccién de un lugar se usaba la flecha blanca, con texto blanco y sobre un rectiangulo azul,
de formato horizontal.

La forma de la flecha era al principio dibujada muy realista, pero el IEC (International Electrical
Commision) adopté una flecha sin cola de pluma.

El comité técnico para maquinas de oficina del ISO define las caracteristicas presentadas en la grafica.

MOVIMIENTO EN UN SENTIDO

MOVIMIENTO DESDE

MOVIMIENTO HASTA

MOVIMIENTO DESDE Y HASTA

VELOCIDAD NORMAL

VELOCIDAD ELEVADA



LA CRUZ eselmisusado de los signos y el més antigiio. Se le encuentra en el imperio egipcio, en China,
en las sociedades prehispanicas, en Cnossos, etc.

La cruz da origen al cuadrado y representa orientacion temporal y espacial por su referencia a los puntos
cardinales y al sol naciente y poniente. La interpretacién mas difundida de 1a cruz es el suplicio del
Salvador y significa su presencia. La tradicidn cristiana conoce cuatro estilos de cruz:

En forma de letra Tau es la de San Antonio. Con un travesano es la del evangelio v 1a usan los Obispos.
Con dos travesaios, en la que el superior significa la inscripcion “Jesiis de Nazareth, rey de los judios™.
Es el tipo de cruz mas frecuente en Grecia y esta destinada a los Arzobispos y Cardenales.

Con tres travesaiios es el simbolo de las tierras papales. Desde el siglo XV esta consagrada al Papa.

superior significa lo que no tiene principio ni fin.

"Partiendodelaprecedente
concepciondel fundamental
espacio vital y del cosmos
simbolizado por el principio
de la horizomtalidad y la
verticalidad, es la cruz, sin
duda alguna, el signo
elemental de aparicion mds
Jfrecuenteentodo el mundo "
1

1 Frutiger, Adriin
Op. Cit. p. 212

LA CRUZ COMO SIMBOLO
1 SAN ANTONIO
2 LATINA
I 4 PAPAL
5 ANSADA
6 GRIEGA

7 DEL REY
8 POTENZADA
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Entre los pueblos de Mesoamérica, 1a cruz fue el simbolo de los puntos cardinales.

El centro de 1a cruz representa el origen del mundo.

En Africa, 1a cruz es la sefial de la totalidad del cosmos y si aparece con circulos en las puntas de los
brazos, representa al Sol en su paso por la béveda celeste. Si las puntas de los brazos sélo tienen arcos
de circunferencia, la cruz es el distintivo real entre el pueblo de los Banum.

La cruz puede ser representada con animales a sus pies en la tradicidn cristiana. Con el ledn, el pavorreal
y el halcdn significa la lujuria, la vanidad y la fuerza y el mensaje es que la fé vence a las pasiones.
En cambio, si Ia cruz se presenta con la paloma o el cordero a sus pies, el mensaje es que la virtud nace
de la fé.

La cruz puede ser combinada con el cuadrado o el circulo, como en el Monograma de Cristo. Una cruz
dentro de circulo es idea de la vida celestial y divina de Cristo. La cruz dentro del cuadrado es idea de
la vida terrena de Cristo.

Enrestimen, la cruz cuenta con una gran carga simbolica en el mundo occidental. En cambio en oriente,
el fuste de la cruz significa la accion del cielo y su travesafio representa las aguas. En oriente, la cruz
es mediadora entre el cielo y 1a tierra. En china representa el mimero 10.

LA CRUZ COMO SIGNO LOGICO
1 ADICION

2 RECEPCION DE CADAVERES
3 PETROLEO

4 CORTE
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HISTORIA DEL PALACIO DE LA ESCUELA DE MEDICINA

PARTE I La inquisicién

- En México, 1a Inquisicién se instald en 1570, por Real Céduia de Felipe II. Desde 1571, 1a Inquisicién
se instald en Santo Domingo, hasta 1820, ano de su clausura definitiva.
Las circeles de la inquisicion contaban con una camara de audiencia, una caimara del secreto, una capilla,
sala de juzgados, aposentos de 10s inquisidores y algunos calabozos estrechos.
En 1573, la flota del pirata John Hawkins es hecha prisionera y el palacio Inquisitorial recibe algunas
adaptaciones.
Tal y como lo conocemos actualmente, el Palacio fue comenzado en 1732 y terminado en 1736, el
arquitecto autor del Palacio fue don Pedro de Arrieta, maestro mayor del tribunal. Ei tribunal compra
una casa al costado sur del edificio, en la que se instala la Carcel Perpetua, actualmente en ese costado
se ubica la calle de Republica de Venezuela.
En 1713 se compra una casa en la tercera calle de Santo Domingo (actualmente calle de Reptiblica de
Colombia), en ella se construyen unas cocheras.
Las carceles de la inquisicion tenian una sala de tormento; las celdas se encontraban bajo el nivel del piso,
por lo que eran hamedas. A lo largo de los afios el piso se levantd al menos en siete ocasionesy a la azotea
se aumentd un muro de 2 varas para evitar las fugas.
En 1649, el ingreso de prisioneros ricos facilita la construccion de nuevas celdas e incluso un calabozo
subterrianeo. Las altimas obras del edificio se hacen a fines del siglo XVIII.
En 1813, las Cortes de Cadiz suprimen el Tribunal de la Inquisicién, en 1814 es reinstalado v se le
clausura definitivamente en 1820. Desde entonces, y hasta el afio de 1854, el palacio es utilizado como
sede de Gobierno del estado de México, entre otros usos que le fueron dados.

1 Fernandez, Francisco
Del Palacio de la
Inquisicion al Palacio de
la Medicira p. 26

Ed. U.N. A. M.
Meéxico, 1986

2 Ibid p. 30
3 Ibid p. 33
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“El 23 de junio de 1526,
llegaron a México los pri-
meros padres dominicos,
entre ellos, frav Domingo
de Beranzos. La familia
Guerrero, que fue de las
primeras pobladoras de
la ciudad, cedieron su
solar, donde estd la anri-
gua Escuelade Medicina,
para que los recién llega-
dos ahi levanraran su
convenro”. 1

"Toda denuncia, atin ans-
nima era vdlida.
Inmediatamente procedia
una investigacion secre-
ta, que al mds pequeno
indicio dererminaba el
arresto del sospechoso v
aseguramienio de sus bie-
nes” 2

"Entonces salian los pre-
sos vesridos de manera
muy peculiar. Usaban
algo como escapulario de
lienzo o pario. amarilio o
encarnado,llamados
samarra, o mejor aun,
sambenito, qie fue la de-
signacién comiin atodos”.
3



PARTE II Ia Escuela de Medicina

La Escuela de Medicina fué fundada en 1833, pero no contaba al principio con una sede. Los médicos
compran con sus sueldos el Convento de San Hipolito, el cuél es expropiado por el gobierno para instalar
a los granaderos.

El establecimiento del departamento de Ciencias Médicas data de 1833, por Valentin Gomez Farias,
aunque el director Casimiro Liceaga y los alumnos y profesores tuvieron pronto que enfrentarse a la
indiferencia de las autoridades, entonces ocupado en asuntos militares.*

Prematuramente, la comunidad médica es obligada a abandonar su primera sede e einstalarse en el ex
Convento del Espiritu Santo, luego pasan al Colegio de San Ildefonso; de ahi se les cambia a San Juan
de Letrdn y finalmente al Convento de San Hipdlito.

Es en 1854, cuando don José Urbano de Fonseca les otorga a los médicos el inmueble de la Exinquisicion.
En su nuevo edificio las clases de Medicina contaron con tres nuevas catedras: Inglés, Religién e Historia
Natural Médica. En 1867, con el rumbo positivista de la educacidn, los estudios son reformados.

Un tercer piso se agrega al edificio en 1879, ahi se ubic6 un anfiteatro.

Desde 1855 a 1879 existid en el segundo piso un internado para los alumnos. La escuela conté con una
capilla para misas, ubicada en ¢l actual Paraninfo.

En 1914, 1a Escuela de Medicina cambid su nombre por el de Facultad de Medicina; el servicio social
comenzaria en 1937. En 1954, 1a Facultad de Medicina cambia sus instalaciones a Ciudad Universitaria.

PARTE III Los tltimos acontecimientos

En 1968, el edificio recuperd su fachada original, de dos pisos y con el copete barroco, obra de Pedro
de Arrieta.

En 1976, bajo la rectoria del Doctor Guillermo Soberdn, comienza la restauracion del Palacio de la
Escuela de Medicina. En el edificio se monta el Museo de la Medicina Mexicana.

Las funciones actuales de el Palacio de Medicina son de orden cultural y académico y cuenta con una
Biblioteca.

"El23de octubrede 1833

don Valentin Goémez
Farias, médico graduado
en Guadalajara v vice-
presidente de la Republi-
ca, suprimié la Universi-
dad creando una
Direccion de Instruccion
Publica; en sustitucion de
las antiguas faculrades se
crearon establecimiernios,
unode los cuales fue el de
Medicina, nuestra actual
FacultaZz”. 1

*"Durante esos arios, es
admirabie la perseveran-
cia de profesores v alum-
nos por perfeccionar la
ensefianza en medio de
esainestabilidad material;
y el emperiopor encontrar
un modus vivendi enire
los planes adoptadosy los
cambios frecuenzes en las
leves de Instruccion Pu-
blica”. 2

1 Ferndndez. Francisco
Op. Cit. p. 33

2 Id. p. 54



AREAS Y PERSONAL EN EL PALACIO DE LA
ESCUELA DE MEDICINA

El Palacio retine a las siguientes dependencias de la Facultad de Medicina de
la UNAM: EI Centro de Educacién Médica Continua, el Departamento de
Historia y Filosofia de la Medicina Mexicana, el Museo de la Medicina
Mexicana y una Unidad Administrativa.

El personai, como dentro de todas las dependencias universitarias, estd
compuesto por profesores, investigadores, técnicos y personal administrati-
vo, ademas de los trabajadores de plomeria, carpinteria, herreria, y otros que
constantemente llegan aqui, para mantener el Palacio en optimas condiciones.

LA UNIDAD ADMINISTRATIVA

Es la cabeza del edificio y sus secciones son:

Contabilidad, encargada de las operaciones matematicas que determinan
saldos, costos, acurnulacion de efectivo y lleva a cabo cuadros y formas
contables de acuerdo a las normas de la UNAM.

Proveeduria, encargada de proporcionar material y presupuestos necesarios
en las demas dependencias.

Secretarial tiene como labor llevar el archivo, la documentacién, la corres-
pondencia, etc.

Vigilancia, tiene a su cargo la custodia del acervo del museo y el equipo del
palacio, su labor es también la de informar al visitante.

Intendencia es el drea destinada al apoyo a las dependencias y que se encarga
de las labores de limpieza y carga y descarga de equipos, materiales, etc.



EL MUSEO DE LA MEDICINA MEXICANA

Es el departamento donde se realiza el diseno de exposiciones temporales. Sus
dreas son:

Investigacion, que hace el anilisis y estudio de la informacidn a exponer en
las muestras, exposiciones y salas.

Curaduria se encarga del cuidado y control del acervo, asi como del disefio
museografico.

Museografia es el area de taller en que se realiza el proceso de 10s materiales
necesarios en el montaje y exposiciones.

HISTORIA Y FILOSOFIA DE LA MEDICINA MEXICANA

Es donde se concentran los profesores de la misma materia. Los alumnos de
la carrera de medicina toman clases durante su cuarto ano. La labor del
departamento es la investigacion. Coordina las actividades de la Biblioteca
“Nicolas Ledn”.

DEPARTAMENTO DE EDUCACION
MEDICA CONTINUA

Coordina las actividades académicas llevadas a cabo en €l Palacio, que pueder
ser cursos, simposia, talleres, conferencias, etc. Las actividades de apoyo
educativo se hacen por medio de video, boletines y publicaciones en los
medios impresos. Ofrece acceso a bancos de datos de informacién bibliogra-
fica y coordina las actividades de una Unidad de Cémputo.
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SERVICIOS QUE PRESTA EL PALACIO

Ademis de las actividades académicas de investigacién y difusion, el palacio
cuenta con los siguientes servicios:

La Biblioteca proporciona préstamo interno de su acervo

El Museo ofrece visitas guiadas

La Libreria tienc a la venta toda clase de textos

LOS VISITANTES

Constantemente asisten grupos escolares, desde nivel primaria hasta licencia-
tura, otros visitantes son los turistas extranjeros y, por supuesto, los
estudiantes de medicina. El Museo cuenta con un piiblico muy heterogéneo.
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ORGANIGRAMA DEL PALACIO DE LA ESCUELA DE
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BIBLIOTECA
"NICOLAS LEON"

MEDICINA
DIRECCION DE LA
FACULTAD DE MEDICINA
DEPARTAMENTO DE SECRETARIA DE EXTEN- SECRETARIA ADMINISTRA-
HISTORIA Y FILOSOFIA DE SION Y DIFUSIONDE LA TIVA DE LA FACULTAD DE
LA MEDICINA FACULTAD DE MEDICINA MEDICINA
COORDINACION COORD!NACION COORDINACION GENERAL JEFATURA DE UNIDAD
DE ENSENANZA DE BIBLIOTECAS DE LA ADMINISTRATIVA DEL
INVESTIGACION FACULTAD DE MEDICINA PALACIO DE LA ESCUELA
DE MEDICINA
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LAS AREAS A SENALIZAR

Se definieron los siguientes sitios de trabajo, de museo, y sefiales basicas:
AREAS DE TRABAJO
administracion

direccién del museo

museografia

historia y filosofia de la medicina
educacion médica continua
cémputo

informacién o vigilancia
intendencia

biblioteca

SITIOS DE MUSEO
sala prehispénica

sala de herbolaria

sala siglo xvi

sala siglo xvii y xviii
sala siglo xix

sala tomds g. perrin
botica siglo xix

SERVICIOS Y SENALES BASICAS
libreria

aseo damas

aseo caballeros

alta tension

flechas

extintor

hidrante

auditorio y paraninfo

escaleras
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FACTORES HUMANOS DEL DISENO

La calidad de la vision del individuo, 1a habilidad de lectura, la memoria, la
sensibilidad al color y la actitud mental del ser, son algunos de los factores que
influyen en la percepcion v se les llama Factores humanos del disefio.
Todos estos factores varian de persona a persona y el disefiador debe tenerlos
siempre en cuenta, pues condicionan la respuesta y la percepcion del sujeto
receplor.

Los factores humanos del disefio se dividen en Factores fisicos y factores
psicoldgicos.

FACTORES FISICOS
Divididos a su vez en:

Campo normal de visién: el cuil abarca alrededor de 60 grados y se puede
incrementar al voltear un poco el rostro, pero se debe considerar que el usuario
pocas veces esta dispuesto a realizar un esfuerzo extra.

Agudeza visual: cada individuo posee diferente habilidad para leer claramen-
te.

Velocidad de lectura: Puede ser de 125 a 500 palabras por minuto. La
diferencia varia en base a la edad, inteligencia, educacion, etc. El Promedio
de velocidad de lectura es de 250 palabras por minuto.

Legibilidad: Bajo una iluminacién normal de dia, una persona con visién
normal de 20/20 puede leer una letra de una pulgada de alto a una distancia
de 15 pies.

Nivel de visién: La estatura promedio de los visitantes es de 1,75 m. para
varones y de 1,65 m. para mujeres. El dngulo con respecto al nivel de vision
en que colocara el sefalamiento no debe rebasar los 10 grados.



FACTORES PSICOLOGICOS
Divididos a su vez en:

Relacién figura-fondo: Asi se le llama a la manera en que una forma es
percibida en su fondo, pero también es la relacion que se da entre una palabrz
y un espacio libre. La lectura también puede ser afectada por los espacios
negativos existentes entre letra y letra y entre palabra y palabra.
Implicaciones de color: Cada persona tiene diferente habilidad y capacidad de
apreciar y recordar el color y la gama total de color. Sélo seis colores sor
faciles de distinguir y leer, estos son: el amarillo, el rojo, el azul, el verde,
el naranja y el café. El color puede evocar sensaciones y el disefiador debe ser
capaz de controlar este rasgo positivo de manera adecuada.

LOS FACTORES QUE AFECTAN LA PERCEPCION

Los factores que afectan la percepcion estan siempre presentes en un ambiente
y dificultan 1a lectura de un signo. El mas importante de estos factores es la
claridad e intensidad asi como el color de la luz que incide en un panel de
sefializacion.

También afectan las obstrucciones o estorbos entre el nivel de vision del
usuario y el signo, aunque, de cualquier manera, estos factores quedan bajo
¢l control del disenador.



CONTROL DE LA ILUMINACION AMBIENTAL

Se debe tomar en cuenta en primer lugar, para los lugares con interiores no
iluminados, que el nivel promedio de luz adecuado es de 25 candelas. Por otra
parte, al descender la iluminacidn, el contraste figura-fondo disminuye, por
lo que se le debe incrementar utilizando un contraste maximo (figura clara-
fondo oscuro, o viceversa).

Si el disefio contempla el uso de color, el disefiador debera realizar pruebas
de contraste in situ.

La agudeza visual y la rapidez de lectura del individuo se incrementarin al
aumentar el nivel de iluminacién.

En exteriores es conveniente dotar de iluminacidn los paneles del mensaje,
pero es errOneo por el contrario el exceso de luz incidente sobre el panel,
porque ésto puede provocar un reflejo indeseado.

NIVEL DE VISION

Es importante considerar la estatura del observador del mensaje al ubicar la
sefial sobre el muro. El signo debe ser emplazado en lugares que no tengan
problemas de estorbos que los escondan.

Podemos hacernos esta serie de preguntas para determinar el correcto
funcionamiento del mensaje:

(Puede el lector de estatura promedio (atin ubicado atris de otras personas)
leer o ver el mensaje?

;Estd el signo ubicado en un dngulo agudo con respecto al nivel de visién del
lector?

;Estéd el mensaje fuera del alcance del campo normal de visién?

¢{C6mo son el muro, la iluminacién y el entorno?

¢ Existen otras sefiales que compitan con el mensaje?

¢Algin elemento del entorno oscurece el mensaje?



LOS SOPORTES DEL SIGNO

Otro de los factores que pueden obstruir la informacién es el muro en donde
se fijara el panel, de tal manera que éste debera ser del tamafio adecuado para
tener presencia. Lo mejor es contar con disefios que tengan un soporte textual.

LA FUNCIONALIDAD

Giu Bonsiepe dicta 10s siguientes requisitos funcionales de un disefio™:
Que sea de manejo seguro

Que sea practico

Que tenga dimensiones adecuadas

Que la limpieza sea ficil

Que sea durable

Que haya piezas de repuesto disponibles

Y las caracteristicas de la comunicacion por seiiales son, de acuerdo con Joan
Costa:

Tiene finalidad funcicnal

El procedimiento de ésta comunicacion es funcional

Usa un cédigo de signos

Su lenguaje es icénico

Los mensajes se colocan in situ

Su funcionamiento es instantineo

Su presencia es discreta

La orientacidén de ésta comunicacidn puede ser de tipo: civico, cultural,
humanitario, comercial, etc.
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*Bonsiepe, Gui

El diseiio en la periferia
p. 145

Ed. Gustavo Gili
Barcelona, 1981



Costa propone los siguientes puntos acerca de la:

ADAPTACION DEL SISTEMA DE SENALES AL MEDIO

Se debe tomar en consideracion el tipo de actividades que se realizan en el
inmueble, determinar sus funciones.

Considerar €l estereotipo que provoca.

Estimar la estructura arquitecténica del edificio; si es simple o complejo; si
es luminoso u oscuro; si es limpio o sucio.

La personalidad del Palacio de la Escuela de Medicina como centro de
actividad académica evoca: Higiene, orden, seriedad, limpieza.

CONDICIONANTES

Las condicionantes para el disefio de la sefializacion son:

Arquitectéonicas: Tomando en cuenta que el espacio arquitecténico no fue
creado para el uso que se le estd dando, se debe poner atencion en los accesos
y lugares de uso privado.

Ambientales: En este apartado estdn las texturas y colores dominantes y el
tipo de iluminacién, natral o artificial y el tipo de construccién abierta o
cerrada.

Normas graficas preexistentes: La senalizacién actual es de caracter
tipografico; el montaje estd hecho en madera, la tipografia es helvética de 9
cm. de altura.

Leos pictogramas: Para éste sistema de sefales no se usaron simbolos
preexistentes. S6lo en el casode la senal de informacién se recurrié al redisefio
de otro pictograma ya existente.



Montaje de las seiiales: Para determinar un 6ptimo montaje de los pane-
les debemos anotar los puntos que siguen:

a) Hacer una zonificacién del inmueble

b) Ubicar los servicios

¢) Determinar los recorridos

d) Definir las unidades informativas, es decir, las prohibiciones, obligaciones,
escaleras, salidas, etc.

€) Determinar puntos clave de afluencia y movimiento publico.

f) Ubicar los sitios que presenten problemas en la toma de decisién del
usuario.

g) Usar la fotografia para definir problemas no identificados en el plano
arquitecténico.



PAUTAS A SEGUIR EN EL DISENO DE LA
SENALIZACION

A continuaciéon expongo los lineamientos que regirdn el desarrollo del
proyecto:

CONTRASTE, ¢l cuil se debe dar entre colores claros y oscuros,
rccomendandose los primeros para tondo y los segundos para forma y texto.
Los diez contrastes mds legibles que propone Parramén son:

FIGURA FONDO
negro blanco
negro amarillo
1ojo blanco
blanco Negro
amarillo negro
azul blanco
blanco azul
blanco 10jo
negro rojo
rojo negro

Una vez establecidos los anteriores aspectos se procede a elegir el color y el
formato necesarios.

El color mas adecuado enun lugar como el Palacio de Ia Escuela de Medicina
es el azul para figura y el blanco para el fondo, por ser una combinacién con
cardcter de limpieza.

En los casos de prohibicién y advertencia se usaran los colores tradicionales
rojo y amarillo.



LEGIBILIDAD: Todo conjunto grafico debe ser coherente, de tal manera
que la tipografia, el formato, el color y la relacién de tamafio formen una
unidad.

El American Institute of Graphic Arts recomienda el formato cuadrado con
angulos redondeados.

COLOCACION DE LOS SENALAMIENTOS: La lectura mas cémoda de
1a informacion esta a los 10 grados sobre el nivel de visién del usuario, pero
se debe determinar una estatura promedio. El sefialamiento debe ir, si es
posible acompafado de un apoyo textual, para evitar al maximo la confusion.

LA TIPOGRAFIA: Debera crecer una pulgada cada 15 pies de distancia.
Aqui se propone un nuevo sistema tipografico para los sefialamientos, de facil
lectura y sencillo disefo. Se utilizé el rasgo jerarquico del caracter, evitando
el rasgo complementario.

COLOR: Antes vimos los contrastes maximos, pero como se ha dicho antes,
se debe poner atencidn en la cantidad de luz incidente.



ANALISIS DE LAS HERRAMIENTAS

Dentro de todo proyecto de diseno grafico se requiere de una amplia variedad
de instrumentos que el disefiador debe conocer con el fin de realizar de manera
6ptima, c6moda y efectiva su wabajo.

A continuacién se resenan los mas importantes de los instrumentos que se
utilizaron para realizar esta tesis:

Lapices de grafito: Existen en diferentes grados de suavidad o dureza. Para
delineados en dibujos constructivos conviene usar el 2H.

Rotuladores: Los hay en una gran variedad, de punta de fieltro ancha o fina,
o de punta en forma de pincel. Facilitan la ripida presentaci6n de un boceto.
Escuadras: Son dos tridngulos de plastico, uno con angulos de 30, 60 y 90
grados y el otro con dos dngulos de 45 grados y uno de 90.

Escalas: Se pueden usar de acuerdo con las necesidades del momento, una
regla con el sistema inglés o una escala con el sistema métrico decimal.
Estilografo: Es un instrumento de trazo a tinta china. Los puntos 0 grosores
se dan en el sistema ISO, son muy importantes para el dibujo de los planos
constructivos.

CUTTER
ESTILOGRAFO

LAPIZ DE GRAFITO
MARKERS GRUESO Y
FINO



Pinceles: A la hora de elegir un pincel se debe tomar en cuenta se si va a
trabajar con acuarelas, acrilicos, tinta, etc., pues cada tipo de pelo enel pincel
corresponde a un uso especifico.

Cuchillos o cutter: Para cortar papel o cartulina gruesa. El mas prictico es
el que se puede afilar cortando una seccién ya gastada.

Plantillas: Para agilizar el trazo de circulos, 6valos y curvas. Se fabrican en
acrilico transparente.

Compas: Consiste en dos brazos articulados, sirve para trazar circulos y el
estuche completo debe contar con un brazo de extension, asi como una
articulacién que permita adaptar el estilografo para el trazo de circulos a tinta
china.

Ordenador: Es la mads importante de las herramientas en el disefio, por la
ventaja que significa la posibilidad de almacenamiento de un disefio o la facil
correccion de errores.
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TECNICAS DE PRESENTACION

Para la impresidn de los sefialamientos, 1o mas recomendable es utilizar 1a serigrafia, por la calidad que
se puede lograr y debido a que existe untipo de tinta especifico para cada material de soporte, desde papel
hasta cristal o metales. Las tintas de mayor resistencia a los ambientes hiimedos son las ilamadas ep6xicas.
Las tintas epéxicas consisten en la mezcla de un pigmento y una resina endurecedora y son tintas de alto
nivel téxico, por lo que se deben utilizar contemplando las medidas de seguridad que el fabricante
indique.

Laserigrafia consiste en el grabado de un elemento grafico sobre un material dado (papel, metal, madera,
etc). Se utiliza una pantalla o esténcil que puede ser de nylon o poliester v que estd compuesta
generalmente por 90 hilos/pulgada

LA PANTALLA: Esunbastidor de madera que puede tener forma cuadrada o rectangular y lleva tensada
una malla de nylon. El tensado se logra con grapas de un tamafio especifico y 1a malla se clasifica por
puntos: 54, 75, 90, 0 125; siendo las dos tltimas las mejores para realizar un trabajo de buena calidad.

EL POSITIVO: A partir de un original mecanico, ¢l taller de fotomecanica realiza un positivo a base
de pelicula lith. El positivo es una copia trasladada a un material que es ¢l acetato.



La malla se graba teniendo un positivo de fotolito

La malla se unta con una preparacién especial a base de:
Bicromato de potasio.... 1 parte

Emulsién fotosensible.. 10 partes

Al secar esta preparacion es colocado el positivo en un lado de la pantalla y se le presiona contra la tela
de nylon con un trozo de cristal, preferentemente de mayor tamano que el positivo.

A 5C cm., la pantalla se expone a la luz de una ldmpara de 560 watts para fotografiar el motivo. El tiempo
de exposicién lo determina la relacién de distancia ldmpara-positivo.

Una vez terminado el tiempo de exposicion, el bastidor es llevado a una tina con agua para su revelado.
El motivo queda listo para la impresion en cuanto el bastidor esté perfectamente seco.

LLA TINTA generalmente es soluble al aguarras o a otros aceites disponibles en los almacenes
especializados. No es recomendable usar tinta que ha hecho natas.

En cuanto a la tinta epéxica:

Se mezclan tres partes de pigmento con una parte de resina.

Es aconsejable trabajar en un drea bien ventilada.

Se deben utilizar guantes para evitar la accién quimica del solvente sobre las manos.

LA PALETA se fabrica en una aleacién de cromo-niquel y es ttil para el batido de las tintas.
EL RASERO es una hoja de caucho sintético con un mango de madera anatémico y se usa para extender
la tinta sobre el bastidor al momento de la impresion.

El movimiento de impresién es parecido al de jalar el agua con un rasiriilo de limpieza.
Ademas de éstas herramientas, en la serigrafia se utilizan los equipos propios de disefio.
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EL FORMATO

El material indicado parala hechura de los soportes
es la madera contrachapada de 9 mm. de espesor.
El color de fondo es laca automotiva blanca y el
color para la figura es el azul ultramarino.

Se ha elegido el formato cuadrado de 20 x 20 cm.
para el soporte de los pictogramas. El cuadrado
tiene dngulos redondeados. Se le suma un segmen-
to adecuado para la presentacion del apoyo textual;
de tamafio dureo con respecto al cuadrado (12,36
cm. alto X 20 cm. ancho).

A continuacién se muestra el disefio de este sopor-
te, en escala 1:2

Se ha dividido el formato cuadrado en 8 partes a lo
alto y al ancho, para establecer la justificaciéon de
los arcos de corte.

Enel caso del segmento dureo, el arco de corte para
los angulos es el mismo que para el cuadrado.
La separacidén entre los dos elementos es igual a
1/16 del tamaiio del cuadrado, esto es: 1,25 cm.
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Para el simbolo de la sala
prehispinico se intenté en
primer lugarun representacién
del templo mayor, pero la
mejor opcién resultd ser la
representacién de la piramide
del sol de Teotihuacan.

La sala de herbolaria muvo
también una imdgen muy
obvia. Se representé un
grafismo de la hoja de una
planta.

Un elemento muy importante
de las boticas del siglo XIX
era un moriero que se
untilizaba para la preparacion
de las medicinas en €l mismo
establecimiento.

Para =2l espacio de
museografia, que es donde se
realiza el trabajo de arte se
utilizé la virola del pincel.

Para la sala del siglo XVII

y XVIII se decidié usar el
elemento arquitecténico mis
sobresaliente de todo el
Palacio. Enlasesquinas de las
arcadas del patio principal no
existe columna de soporte.

PRIMERAS IMAGENES
a 4a




En Ia sala del siglo XVI, el
pictograma presenta un barco
espafiol, debido a que es en
este momento cuando se da la
llegada de espaiioles a tierras
mexicanas.

En la sala siglo XIX, se eligio
comoelementorepresentativo
aunacampana por su relacién
con lalucha de Independencia
en México, a comienzos del
siglo XIX.

Parala sala Tomas G. Perrin,
enlaqueserrataeltemadela
histologia, se disenid el
pictograma de un microscopio.
En la sala podemos apreciar
una coleccidn de estos
aparatos, desde los mais
antigiios hasta los mads
recientes.

La administracién se presenta
con un personaje tras su
escritorio.

En la sala de computo se
propone el disefio de un
monitor de ordenador.
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PRIMERAS IMAGENES
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PRIMERAS IMAGENES

El drea de vigilancia e
informacién cuenta con el
circulo en masa encerrando Ia
letra i.

Para el area de intendencia,

lugar donde se concentra el I ]
personal de limpieza, se W
trabajé con un cesto de los que
se usan para la recoleccién de g oo
papeles y desperdicios. - 7 0

g aa

La Biblioleca cuenta con el
disefio de un libro, mientras

queparalalibreria se presenta
un libro recostado con la
adiciéon de una bolsa de
compras.

ParalaDireccidéndel Museoy

laséreas d2 Historiay Filosofia
y Educacién Médica Continua,
como espacios de actividad —
académica se elaboraron
signos cuyos significantes
aclaran la actividad culrural
desarrollada endichas oficinas.
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Los disefios restantes se
crearon bajo los mismos
criterios de expresar el signo
siguiendo las  pautas
universales.

Para sanitarios se geometrizo
1a figura humana.

Las prohibiciones se hicieron
buscando el apoyo semantico
del color y el circulo.

Los extintores se estamparon
en rojo y las flechas en
amarillo.

Donde existe riesgo por alta
tensién se ubica el rayo de
color amarillo.

Para el signo del hidrante se
pensé en los disefios de
serpientes prehispdnicas, aello
se debe el trazo sinuoso de 1a
manguera.

Laescalerase disefi6 parecida
al disefio para escalera
eléctrica, aprovechando la
inchusion de un barandal.

PRIMERAS IMAGENES
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SIMBOLOGIA PROPUESTA
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PREHISPANICO
HERBOLARIA
BOTICA S. XIX

S. xvi




S. XVII-XvVHI
S. X1IxX
TOMAS G. PERRIN
ADMINISTRACION
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DIRECCION MUSEO
MUSEOGRAFIA
HISTORIA Y FILOSOFIA DE LA MEDICINA MEXICANA-EDUCACION MEDICA CONTINUA
CoMPUTO
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VIGILANCIA
INTENDENCIA
BIBLIOTECA
LIBRERIA
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ASEO DAMAS
ASEO CABALLEROS
AUDITORIO-PARANINFO
EXTINTOR
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NO FUMAR
NO PASE
ALTA TENSION
ESCALERA
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HIDRANTE
FLECHAS
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RETICULA SOPORTE PARA LOS SIGNOS

Estareticula esta disenada para que quien lo desee pueda justificar la ubicacion
de un signo dentro de un espacio cuadrado de una manera sencilla y 16gica.
Contiene algunos de los signos basicos para sefializacién que ya han sido
analizados.

Su construccion se realiza de 1a manera mas obvia.

A continuacidn se presentan cada une de los sefialamientos basados en esta
reticula.

nota: tres de los senialamientos se soportan en una reticula que tiene dos trazos extras,
obtenidos también por secuencia légica
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PREHISPANICO
HERBOLARIA
BOTICA S. XIX
S. XV1
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S. XVII-xvir

S. X1x
TOMAS G. PERRIN
ADMINISTRACION
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DIRECCION MUSEO
MUSEOGRAFIA
HISTORIA Y FILOSOFIA DE LA MEDICINA MEXICANA-EDUCACION MEDICA CONTINUA
CoMPUTO
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VIGILANCIA

INTENDENCIA
BIBLIOTECA
LIBRERIA
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ASEO DAMAS
ASEO CABALLEROS
AUDITORIO-PARANINFO
EXTINTOR
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NO FUMAR
NO PASE
ALTA TENSION
ESCALERA
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HIDRANTE
FLECHAS
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RETICULA DE APOYO PARA EL DISENO

Se muestra la reticula isométrica con los modulos sobredimensionados.
Esta red de triangulos equilateros demuestra que los trazos diagonales del conjunto
de senales estin hechos a 30, 60 y 90 grados.
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TRAZOS AUXILIARES

SALA PREHISPANICO
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TRAZOS AUXILIARES

SALA HERBOLARIA

.....
.......

........

-----

—
.z
..................

D T e B P AL T T R S
--------------------------------
--------------------------------
-----------------------------

.........................................
.....................................

.........
........
........
.........

........

.........

.......

81




TRAZOS AUXILIARES

BOTICA SIGLO XIX
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TRAZOS AUXILIARES

SALA SIGLO XVI1
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TRAZOS AUXILIARES

SALA SIGLO XVII-XVII
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TRAZOS AUXILIARES

SALA SIGLO XIX
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TRAZOS AUXILIARES

SALA TOMAS G. PERRIN
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TRAZOS AUXILIARES

ADMINISTRACION
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TRAZOS AUXILIARES

DIRECCION MUSEO
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TRAZOS AUXILIARES

MUSEOGRAFIA
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TRAZOS AUXILIARES

HISTORIA Y FILOSOFIA DE LA MEDICINA-EDUCACION
MEDICA CONTINUA
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TRAZOS AUXILIARES

COMPUTO
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TRAZOS AUXILIARES

VIGILANCIA-INFORMACION
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TRAZOS AUXILIARES

INTENDENCIA
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TRAZOS AUXILIARES

BIBLIOTECA
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TRAZOS AUXILIARES
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TRAZOS AUXILIARES

ASEO DAMAS
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TRAZOS AUXILIARES

ASEO CABALLEROS
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TRAZOS AUXILIARES

AUDITORIO-PARANINFO

En esta pigina presento la justificacion de la
separacion entre figura y figura para el pictograma
referido. Elespacio entre unbrazo y el corte lateral
de la envolvente es igual a 2 veces el radio de la
cabeza.

El espacio entre la cabeza y el corte superior de la
envolvente es igual 1/2 radio de la cabeza.
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TRAZOS AUXILIARES
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TRAZOS AUXILIARES
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TRAZOS AUXILIARES

NO PASE
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TRAZOS AUXILIARES

ALTA TENSION
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TRAZOS AUXILIARES

HIDRANTE
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TRAZOS AUXILIARES

FLECHAS
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TIPOGRAFIA DESTINADA PARA EL SISTEMA DE
SENALES

Para el apoyo textual de los pictogramas presentados se propone una
familia tipografica formada a base de médulos implantados en una caja de
formato vertical de 5 x 7 unidades.

La separacion entre médulo y modulo es igual a 1/2 radio.

DA A A
N PANVAN VAN VRNV
NN VAN VAN VAN
IINADN AN AN
NNIZAN VAN AN VAN
A A AN D
NN AN AN AN
NI
NVANVANVANVAN Y
A A
NVANVANPAN VA
DA A A D
NNPAN VANV AN W
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INTERLINEADO, INTERLETRAJE Y SEPARACION
ENTRE PALABRAS

El interletraje se ha establecido igual a 1 médulo y entre palabra y palabra es
igual a 3 modulos, mientras que el interlineado es igual a 2 médulos
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COLOR DESTINADO A LA SIMBOLOGIA

Se hadecidido aplicar el color 2955 C de la guia pantone por su caracter serio,
formal y limpio. El formato es, como ya se habia mencionado anteriormente,
Blanco.

La elaboracidn del color es:

pantone pro blue 55.6

pantone ref blue 33.3

pantone black 11.1

A continuacién se presentan los simbolos con su color aplicado a la técnica
de serigrafia.
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PREHISPANICO
HERBOLARIA
BOTICA S. XIX

S. XvI
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S. XVII-XVIIL
S. X1Ix
TOMAS G. PERRIN
ADMINISTRACION




DIRECCION MUSEO

MUSEOGRAFIA
HISTORIA Y FILOSOFIA DE LA MEDICINA MEXICANA-EDUCACION MEDICA CONTINUA
CoMPUTO
- ™
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VIGILANCIA
INTENDENCIA
BIBLIOTECA
LIBRERIA

-
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ASEO DAMAS
ASEO CABALLEROS
AUDITORIO-PARANINFO
EXTINTOR
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NO FUMAR
NO PASE
ALTA TENSION
ESCALERA
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HIDRANTE
FLECHAS
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PRUEBAS

Para la prueba del :
sistema de Sefalizacion

se fotografiaron 2

moédulos, uno de 15 x

15cm. yunode 20 x 20

cm., ambos desde una

distancia de 5 m..

posteriormente se llevo

acabo una encuesta ante -
trabajadores para definir
cudl era la mejor opcion
a nivel de percepcion.
De las dos muestras
resulté mas adecuada la
de 20 x 20 cm., que fue
la mds rdpidamente
identificada por la ma-
yoria de las personas
presentadas a éste
examen. La pagina
ilustra los dos formatos
colocados in situ. La
altura de colocacién del

W
)
3

I
[

4
senalamientofuede 1.90 g
m. 3
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CONCLUSION Y DETALLES

Este trabajo fué producto de una labor de 2 afios de investigacion, disefio y de varios
afios de aprendizaje dentro del campo profesional.

Mi formacion como disefiador grafico comienza desde 1984, afio en que ingreso
alaEscuela Nacional de Artes Plasticas y cada diame enfrento a nuevos proyectos
que estimulan mas la necesidad de continuar adelante.

El proyecto de la sefalizacién del Palacio de la Escuela de Medicina fué un paso
importante en mi carrera, porque la terminacién de este objeto de disefio me ha
servido como una valiosa experiencia.

El criterio que dominé en este proyecto fué elaborar un sistema de senales serio
y para mi fue importante crear una serie de pictogramas de rapida interpretacion
y ajenos a los vaivenes de lamoda; pues prefiero la funcionalidad de 1a forma, antes
que imponer un capricho en disefio.

Este tesis esta editada con el programa page maker 4.0 y 1a impresion se efectué
en la impresora Hewlet packard laser jet 4.

Las paginas en color se imprimieron en serigrafia con tintas de secado rapidoy de
acabado brillante. Para el caso del circulo cromatico se acudié a la fotocopiadora
laser de color.

Los sefialamientos en color rojo y amarillo se hicieron utilizando los dos primarios
correspondientes que ya mencioné en la guia pantone del circulo cromatico.
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