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El libro

estd integrado en la coleccién «Contextos», en la
serie ‘Cddigos Medidticos, 1’ de Comunicacién Social Edicio-
nes y Publicaciones.

Este manual nace de la conviccién de que el disefio grifico no puede com-
prenderse Ginicamente como practica técnica ni como ejercicio estético ais-
lado, sino como disciplina estructuralmente compleja situada en la inter-
seccién entre cultura, comunicacion y tecnologia.

pro-
pone un recorrido sistemdtico por los fundamentos teéricos, histéricos y
proyectuales del disefio, articulando tradicién académica y prictica profe-
sional contempordnea.
Este libro se ha concebido como un texto formativo de nivel universitario,
orientado a proporcionar herramientas conceptuales sélidas que permitan
al estudiante analizar, interpretar y producir disefio con rigor critico. Su es-
tructura progresiva —desde fundamentos semidticos y morfolégicos hasta
identidad visual y entornos digitales— responde a una lgica pedagégica
que integra teorfa y practica.
A lo largo de sus capitulos se abordan dimensiones esenciales del disefio: la
comunicacién visual como proceso estructurado, la semidtica como mar-
co interpretativo, la composicién como organizacién perceptiva, el color
como fenémeno fisico y cultural, la tipografia como sistema morfolégico
y la identidad visual como construccién estratégica. El texto incorpora
aportaciones de autores fundamentales en teoria del disefio, psicologia de
la percepcién y estudios de medios, situando la préctica proyectual dentro
de un marco académico reconocido.
En un contexto caracterizado por la digitalizacién, la multiplicacién de
imdgenes y la transformacién constante de los soportes, el disehador con-
tempordneo necesita algo mds que habilidades técnicas. Requiere capaci-
dad de andlisis critico, comprensién histérica y responsabilidad ética.
Este manual aspira a contribuir a esa formacién integral, ofreciendo no
solo contenidos tedricos, sino también actividades practicas, estudios de
caso y recursos complementarios que faciliten el aprendizaje auténomo.
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PRIMERA PARTE

Fundamentos teéricos del disefio






1.

Introduccién al disefio gréfico

1.1. ;Qué es el diseno? Definiciones histéricas y contempordneas

El diseno constituye una préctica proyectual cuya definicién ha sido objeto
de debate constante en los campos de la teoria estética, la filosofia de la técnica
y los estudios culturales. Lejos de reducirse a una actividad meramente formal
o decorativa, el diseno puede entenderse como una disciplina situada en la
interseccién entre produccién material, construccién simbélica y mediacién
social. Su especificidad no radica tinicamente en el resultado tangible, objeto,
mensaje, interfaz o sistema, sino en el proceso cognitivo y metodoldgico que
articula intencién, contexto y transformacidn.

Desde una perspectiva etimoldgica, el término procede del latin designare,
que implica senalar, trazar o designar. En el Renacimiento, el concepto de diseg-
no integraba tanto la destreza manual como la idea intelectual que precede a la
ejecucion. Esta doble dimensién, conceptual y operativa, permanece en la base
de la disciplina contempordnea. Disefiar no consiste Ginicamente en producir
forma, sino en anticipar relaciones entre forma, funcién y significado dentro de
un sistema cultural determinado (Cubeiro, 2023) (véase la magen 1).

La consolidacién del diseno como disciplina auténoma se produce en el
contexto de la modernidad industrial. La experiencia pedagdgica de la Bau-
haus articulé una concepcién del disefio basada en la sintesis entre arte, técni-
ca e industria, proponiendo una racionalizacién formal acorde con la produc-
cién mecanizada (Wick, 2000). En este marco emerge el funcionalismo como
paradigma dominante, sintetizado en la célebre afirmacién de Louis Sullivan
(1896): «form follows function» («la forma sigue siempre a la funcién») (p.
408). Esta formulacién no solo establece una jerarquia entre funcién y forma,
sino que inaugura una ética proyectual basada en la economia expresiva y la
adecuacién estructural.

El funcionalismo clisico resulta insuficiente para explicar la complejidad
del disefio contempordneo. Herbert Simon amplia el horizonte disciplinar al
definir el disefio como la actividad orientada a «transformar situaciones exis-
tentes en situaciones preferidas» (Simon, 1969: 55). Esta definicién desplaza

15
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Imagen 1. Fundamentos del disefio.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

el foco desde el objeto hacia la intervencién estratégica en sistemas complejos,
situando el disefio dentro del 4mbito de las ciencias de lo artificial. Desde esta
perspectiva, el disefio se configura como un modo especifico de pensamiento
(design thinking) caracterizado por la formulacién de problemas abiertos, la
generacion iterativa de soluciones y la toma de decisiones bajo condiciones
de incertidumbre.

En la tradicién europea, Bruno Munari insistié en el cardcter metodolé-
gico del disefio, defendiendo que el proyecto debe estructurarse mediante
un proceso racional que combine creatividad y andlisis (Munari, 2008). La
creatividad, en este sentido, no es entendida como expresién subjetiva, sino
como capacidad de establecer relaciones significativas dentro de un sistema de
restricciones técnicas, culturales y econdmicas.

16 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)
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Imagen 2. Definicién de disefio.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Desde el campo especifico del diseno gréfico, la disciplina puede interpre-
tarse como una practica semidtica orientada a la produccién de sentido. Do-
nis A. Dondis (2017) subraya que la alfabetizacién visual se fundamenta en
la comprensién estructural de los elementos basicos del lenguaje visual y en la
capacidad de organizarlos segtin principios perceptivos. El diseno grifico ope-
ra como un sistema de codificacién visual que articula sintaxis formal y prag-
madtica comunicativa. En esta linea, la dimensién comunicativa del disefio no
puede separarse de su dimensién cultural: todo proyecto visual participa en la
construccion de imaginarios sociales y en la produccién de valores simbdlicos
(Cubeiro, 2023) (véase la imagen 2).

La critica al funcionalismo y la expansién del campo disciplinar durante
las tltimas décadas han conducido a una concepcién del diseio como préc-
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tica relacional y contextual. Victor Papanek advirtié tempranamente que el
diseno no es neutral y que toda decisién proyectual implica consecuencias
sociales y ambientales (Papanek, 2014). En el contexto actual, marcado por
la digitalizacién, la globalizacién y la crisis ecoldgica, el diseno se redefine
como mediacién entre tecnologia y experiencia humana, integrando enfo-
ques centrados en el usuario, metodologias participativas y criterios de sos-
tenibilidad.

El disefio puede conceptualizarse como una disciplina proyectual orientada
a la configuracién de artefactos, mensajes y sistemas que articulan funcién,
forma y significado dentro de marcos culturales especificos. Su especificidad
epistemoldgica reside en la combinacién de pensamiento analitico y pensa-
miento sintético, de racionalidad técnica y sensibilidad estética. Mds que una
mera practica formal, el diseno constituye un campo de produccién cultural
capaz de intervenir en la organizacién material y simbélica de la vida social

(Cubeiro, 2023).

1.2. Diserio, arte y comunicacion

La relacién entre diseno y arte ha sido histéricamente ambivalente y con-
ceptualmente compleja. Si bien ambas pricticas comparten recursos formales
(composicién, color, materialidad, estructura) y participan en la produccién
de sentido, difieren en sus condiciones de produccién, en sus marcos institu-
cionales y en sus modos de legitimacién cultural. El disefio surge vinculado
a la necesidad de resolver problemas concretos dentro de contextos técnicos,
econémicos y sociales, mientras que el arte moderno se consolida como esfera
relativamente auténoma, definida por la experimentacién formal y la expre-
sién subjetiva (Butrago Trujillo ez al., 2024).

Durante la modernidad temprana, esta distincién no era nitida. En el Re-
nacimiento, el disegno integraba arte y proyecto técnico en una misma cate-
goria conceptual. Sin embargo, la progresiva industrializacién del siglo XIX
generd una separacién entre bellas artes y artes aplicadas, consolidando jerar-
quias que situaban al arte en el dmbito de la creacién auténoma y al disefio en
el de la produccién funcional. Esta tensién reaparece en los debates del siglo
XX, especialmente en el marco de la Bauhaus, donde se intent6 superar la di-
cotomia mediante la integracién entre arte, técnica e industria (Wick, 2000).
El objetivo no era diluir las diferencias, sino establecer una sintesis operativa
capaz de responder a las condiciones materiales de la modernidad.

Desde el punto de vista tedrico, puede afirmarse que el arte tiende a pri-
vilegiar la dimensién expresiva y autoral, mientras que el disefio privilegia la
dimensién comunicativa y funcional. No obstante, esta distincién debe mati-
zarse. El disefio no es tnicamente funcidn, ni el arte carece de estructura co-
municativa. Mds bien, ambos campos comparten una dimensién simbdlica,
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aunque operen bajo regimenes distintos de intencién y recepcién. Mientras
que el arte contempordneo puede permitirse la ambigiiedad interpretativa y
la polisemia radical, el diseno suele orientarse hacia la eficacia comunicativa y
la claridad pragmadtica (Cubeiro, 2023).

El disefio gréfico puede entenderse como una préctica semidtica aplicada.
La organizacién visual no es neutra: articula significados, jerarquiza informa-
cién y configura modos de lectura. Donis A. Dondis (2017) subraya que la
alfabetizacién visual implica comprender las estructuras formales que permi-
ten producir y decodificar mensajes visuales. Desde esta perspectiva, el disefio
es un sistema de mediacién entre emisor y receptor, donde la forma adquiere
valor en funcién de su capacidad para estructurar la experiencia perceptiva.

Herbert Simon amplia esta comprension al situar el disefio dentro de las
ciencias de lo artificial, enfatizando su caricter orientado a la transforma-
cién intencional de situaciones (Simon, 1969). A diferencia del arte, cuyo
fin puede ser la exploracién estética o conceptual, el diseno se define por su
orientacién hacia un problema especifico y por su insercién en un marco de
restricciones técnicas y sociales. Esta condicién no implica una subordinacién
estética, sino una configuracion distinta de la prictica creativa: el disefiador
opera dentro de un sistema de demandas externas que condicionan el proceso
proyectual.

Victor Papanek advierte que el diseno posee una dimensién ética insepara-
ble de su funcién comunicativa y productiva (Papanek, 2014). En la medida
en que el diseno interviene en la configuracién del entorno material y simbd-
lico, influye en comportamientos, percepciones y estructuras sociales. Desde
esta perspectiva, el diseno no puede concebirse como actividad neutral ni
puramente formal; participa activamente en la construccién de imaginarios
colectivos (véase la imagen 3).

La diferencia fundamental entre arte y diseno no radica en el uso de recur-
sos formales, sino en el tipo de relacién que establecen con la comunicacién
y la funcién. El disefio estd estructuralmente orientado hacia la mediacién:
traduce informacién, articula discursos y configura experiencias dentro de
sistemas sociales concretos. El arte, en cambio, puede cuestionar o suspender
la l6gica instrumental, aunque también opere dentro de circuitos institucio-
nales y econémicos.

En el contexto contempordneo, marcado por la digitalizacién y la expan-
sién de la cultura visual, las fronteras entre arte y diseno se vuelven cada vez
mds porosas. Pricticas hibridas, como el disefio experimental, el arte inte-
ractivo o la visualizacién de datos, desafian las categorias tradicionales. Sin
embargo, incluso en estos territorios intermedios, el disefio mantiene su espe-
cificidad como préctica proyectual orientada a la comunicacién intencional y
a la resolucién de problemas en contextos determinados.

El diseno puede situarse en un espacio intermedio entre la produccién
técnica y la produccién simbélica. Comparte con el arte la capacidad de ge-
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Imagen 3. Arte y disefio

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

nerar significado, pero se distingue por su insercién estructural en procesos
de comunicacién y por su orientacién pragmadtica. Esta tensién constitutiva
entre funcién y expresion, entre mediacién y autoria, define el lugar del dise-
fio dentro del campo ampliado de la cultura visual contempordnea (Cubeiro,
2023).

1.3. Disefio como proceso proyectual

Comprender el disefio como proceso proyectual implica desplazar la aten-
cién desde el objeto final hacia la estructura metodolégica que lo hace posi-
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ble. El disefio no se define nicamente por su resultado visible, sino por la
secuencia de operaciones cognitivas, analiticas y sintéticas que conducen a la
configuracién de una solucién. Esta dimensién procesual constituye uno de
los rasgos que diferencian al disefio tanto del arte auténomo como de la mera
ejecucion técnica.

En el marco de las ciencias de lo artificial, Herbert Simon sostiene que di-
senar consiste en formular cursos de accién orientados a transformar situacio-
nes existentes en situaciones preferidas (Simon, 1969). Esta formulacién sittia
el diseno dentro del dmbito de la toma de decisiones estratégicas y subraya su
cardcter intencional. El proyecto no emerge de manera espontdnea, sino que
responde a un problema previamente identificado y definido. La delimitacién
del problema constituye, de hecho, una de las fases mds complejas del proceso
proyectual, ya que implica interpretar necesidades, restricciones y contextos
culturales.

Desde una perspectiva metodoldgica, el proceso proyectual puede enten-
derse como una dindmica iterativa que alterna andlisis y sintesis. En una
primera fase, el disefiador investiga el contexto, identifica al publico recep-
tor, examina condicionantes técnicos y formula los objetivos comunicativos.
Posteriormente, genera propuestas formales que son evaluadas, ajustadas y
reformuladas en funcién de criterios funcionales y simbdlicos. Esta estructura
no es lineal, sino recursiva: el proyecto evoluciona mediante aproximaciones
sucesivas (Cubeiro, 2023).

Bruno Munari defendié la necesidad de sistematizar este proceso, argu-
mentando que la creatividad no es improvisacién, sino método aplicado con
rigor (Munari, 2008). Para Munari, el proyecto se construye a partir de una
secuencia légica que incluye definicién del problema, recopilacién de datos,
experimentacion y verificacién. La metodologia no limita la creatividad; por
el contrario, la orienta dentro de un marco operativo que evita soluciones
arbitrarias.

En el dmbito especifico del diseno gréfico, el proceso proyectual adquie-
re una dimensién comunicativa. Disefiar implica organizar signos visuales
de manera coherente con un objetivo pragmdtico. Donis A. Dondis (2017)
subraya que la alfabetizacién visual requiere comprender las relaciones estruc-
turales entre elementos formales y su impacto perceptivo. El proceso proyec-
tual incluye no solo decisiones técnicas, sino también decisiones semidticas
relativas a la produccién de significado.

La tradicién pedagdgica de la Bauhaus contribuyé a consolidar esta con-
cepcién procesual al introducir ejercicios sistemdticos basados en el andlisis
formal, la experimentacién material y la sintesis estructural (Wick, 2000).
El aprendizaje del disefio no se centraba exclusivamente en el resultado, sino
en la comprensién de las relaciones internas que lo sustentaban. Esta heren-
cia metodoldgica continta influyendo en la ensenanza contempordnea del
diseno. En las altimas décadas, el proceso proyectual ha incorporado enfo-
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ques centrados en el usuario, metodologias participativas y herramientas de
investigacién cualitativa. Aunque estas metodologias no sustituyen el nicleo
analitico-sintético del proyecto, amplian su alcance al integrar dimensiones
sociales, culturales y emocionales. El proceso proyectual se convierte en un
espacio de mediacién entre necesidades humanas, posibilidades tecnoldgicas
y significados culturales.

La dimension ética del proceso proyectual resulta igualmente relevante.
Victor Papanek advierte que toda decisién de disefio tiene consecuencias so-
ciales y ambientales (Papanek, 2014). El proyecto no puede reducirse a la
eficacia formal o comunicativa; debe considerar su impacto en el entorno y
en los sistemas de valores. El proceso proyectual incorpora asi una responsa-
bilidad que trasciende la mera resolucién técnica del problema.

El disefio como proceso proyectual puede definirse como una préctica es-
tructurada de investigacién, conceptualizacién y formalizacién orientada a la
transformacién intencional de una situacién problemdtica. Se trata de una
actividad iterativa que integra andlisis contextual, generacién de alternativas y
evaluacién critica. Su especificidad no radica Gnicamente en la produccién de
formas, sino en la capacidad de articular decisiones informadas dentro de un
marco cultural y ético determinado (Cubeiro, 2023).

1.4. Ambitos profesionales del disero

El disefio contempordneo se configura como un campo profesional hete-
rogéneo y en constante expansion, cuya delimitacién resulta cada vez mis
compleja debido a la hibridacién disciplinar y a la transformacién tecnold-
gica. Si en sus origenes modernos el disefio se vinculaba principalmente a la
produccién industrial y a la comunicacién impresa, en la actualidad abarca
una red amplia de especializaciones que incluyen desde el disefio grafico y
editorial hasta el disefio de interaccidn, el disefio de servicios o la experiencia
de usuario (Cubeiro, 2023).

La consolidacién profesional del disefio se produce en el contexto de la in-
dustrializacién y de la cultura de masas. La racionalizacién formal promovida
por la Bauhaus contribuyé a definir el disefio como una actividad mediadora
entre industria y sociedad (Wick, 2000). Esta mediacién implica traducir ne-
cesidades sociales y objetivos productivos en configuraciones formales com-
prensibles y funcionales. El disefiador actda, en este sentido, como un agente
que articula intereses técnicos, econdmicos y culturales.

En el 4mbito del diseno grafico, el ejercicio profesional se ha estructurado
tradicionalmente en torno a dreas como la identidad visual, el disefio edito-
rial, la publicidad y la sehalética. Estas especializaciones comparten una base
comun: la organizacién estratégica de signos visuales orientados a publicos es-
pecificos. La alfabetizacién visual descrita por Donis A. Dondis (2017) cons-
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tituye un fundamento tedrico para comprender cémo la prictica profesional
traduce principios perceptivos en soluciones comunicativas.

La transformacién digital ha ampliado significativamente el campo pro-
fesional. El diseno de interfaces, la arquitectura de la informacién y la ex-
periencia de usuario introducen nuevas dimensiones metodoldgicas que
integran investigacién, prototipado y evaluacidn iterativa. Aunque estas
précticas incorporan herramientas tecnoldgicas avanzadas, contindan funda-
mentdndose en la légica proyectual descrita por Herbert Simon, para quien
disenar consiste en estructurar cursos de accién orientados a la mejora de
situaciones existentes (Simon, 1969). El dmbito profesional se expande, pero
mantiene una continuidad epistemoldgica con el nicleo proyectual del di-
sefilo moderno.

El disefio industrial y el diseno de producto siguen ocupando un lugar
central en la economia global. La configuracién de objetos fisicos implica
decisiones relativas a ergonomia, sostenibilidad, produccién y experiencia de
uso. Victor Papanek subrayé que el disefo industrial no puede desligarse de
su impacto social y ambiental, defendiendo una préctica profesional ética-
mente responsable (Papanek, 2014). Esta dimensi6n critica adquiere especial
relevancia en el contexto actual de crisis ecoldgica y transicién hacia modelos
productivos sostenibles.

El diseno estratégico y el disefio de servicios representan una ampliacién
del campo profesional hacia sistemas organizativos complejos. En estos 4m-
bitos, el disefador no se limita a producir artefactos, sino que interviene en
procesos, experiencias y estructuras relacionales. El disefio se convierte asi en
herramienta de innovacién organizativa y cultural, articulando investigacién
cualitativa, andlisis de contexto y construccién de escenarios prospectivos
(Cubeiro, 2023).

La pluralidad de dmbitos profesionales refleja la condicién transversal del
disefio. Mds que una especializacién cerrada, el disefio constituye un marco
metodol6gico adaptable a distintos contextos productivos y culturales. Su es-
pecificidad profesional no reside tinicamente en el dominio técnico de herra-
mientas formales, sino en la capacidad de interpretar problemas complejos y
traducirlos en configuraciones significativas.

Los dmbitos profesionales del diseio deben comprenderse como manifes-
taciones de una misma légica proyectual aplicada a escalas y contextos diver-
sos. Desde la creacién de una identidad visual hasta la planificacién de una
experiencia digital, el disenador opera como mediador entre necesidades hu-
manas, sistemas técnicos y significados culturales. Esta condicién relacional
define el lugar del disefio dentro de las industrias culturales y de la economia
del conocimiento contempordnea.
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1.5. El disenio en la cultura visual contempordnea

El diseno contempordneo no puede comprenderse Gnicamente como una
préctica profesional orientada a la produccién de objetos o mensajes, sino
como un agente activo dentro de la cultura visual global. En un contexto
caracterizado por la saturacién de imdgenes, la digitalizacién de la experiencia
y la circulacién acelerada de informacién, el disefio participa en la configura-
cién de imaginarios colectivos, en la estructuracién de narrativas sociales y en
la mediacién entre tecnologia y subjetividad.

La nocién de cultura visual alude a un campo de estudio interdisciplinar
que examina la produccién, circulacién y recepcion de imdgenes en la socie-
dad contempordnea. Autores como Mirzoeff (2003) sostienen que la cultura
visual no se limita a las artes visuales tradicionales, sino que abarca medios de
comunicacion, publicidad, interfaces digitales y dispositivos tecnolégicos. En
este entorno expandido, el diseno desempena un papel central como organi-
zador de la experiencia perceptiva. No se trata solo de producir imdgenes, sino
de estructurar sistemas visuales que orientan la atencién, jerarquizan informa-
cién y configuran modos de interaccién.

La expansién de los entornos digitales ha transformado radicalmente el es-
tatuto del disefio. Las interfaces gréficas, las plataformas sociales y los entor-
nos interactivos introducen una dimensién performativa: el usuario ya no es
un receptor pasivo, sino un agente que interactiia con sistemas disenados.
Esta transformacién exige repensar el disefio més alld de la composicién estd-
tica, incorporando dimensiones temporales, narrativas y relacionales. Aunque
Herbert Simon formul6 su teorfa del disefio en un contexto previo a la digi-
talizacién, su definicién del disefio como actividad orientada a transformar
situaciones (Simon, 1969) adquiere renovada relevancia en un entorno donde
la intervencién proyectual configura experiencias dindmicas.

En este marco, el disefio actdia como mediador cultural. No solo comuni-
ca mensajes, sino que codifica valores, ideologfas y estructuras de poder. La
aparente neutralidad formal de una interfaz o de una identidad visual puede
ocultar decisiones que influyen en comportamientos y percepciones. Victor
Papanek advirtié que el diseio no es ideolégicamente inocente y que toda
configuracién material tiene implicaciones sociales (Papanek, 2014). En la
cultura visual contempordnea, esta afirmacién adquiere especial peso, dado
que el diseno interviene en dmbitos tan diversos como la comunicacién po-
litica, la representacién de identidades y la economia de la atencién (véase la
imagen 4).

La herencia metodolégica de la Bauhaus, centrada en la racionalizacién for-
mal y en la sintesis entre arte y técnica (Wick, 2000), resulta insuficiente para
describir la complejidad actual. La cultura visual contempordnea estd marca-
da por la hibridez, la fragmentacién y la circulacién transnacional de estilos.
El disefio opera dentro de redes globales donde convergen industrias cultu-
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Imagen 4. Estilos y tendencias en el disefio

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

rales, plataformas digitales y economias creativas. En este sentido, la prictica
proyectual se inscribe en sistemas de produccién simbélica mas amplios que
trascienden la dimensién puramente funcional.

Asimismo, la proliferacién de herramientas digitales ha democratizado par-
cialmente la produccién visual, difuminando las fronteras entre profesional
y amateur. Esta transformacién plantea interrogantes sobre la autoria, la le-
gitimidad y el valor cultural del disefio. Si la modernidad distinguia con re-
lativa claridad entre arte, diseno y produccién popular, la contemporaneidad
se caracteriza por una circulacién continua de referencias, apropiaciones y
remezclas visuales (Cubeiro, 2023).
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Desde una perspectiva critica, el disefio en la cultura visual contempordnea
puede entenderse como una préctica situada que articula tecnologfa, economia
y experiencia. Su funcién no se limita a resolver problemas técnicos, sino que
participa en la construccién de subjetividades y en la configuracién de espacios
publicos digitales. En consecuencia, el disenador no actda tinicamente como
formalizador de contenidos, sino como mediador cultural cuya intervencién
tiene efectos estructurales en la organizacién de la experiencia colectiva. El di-
sefo en la cultura visual contempordnea debe concebirse como un dispositivo
de mediacién simbdélica que opera dentro de sistemas complejos de produc-
cién y circulacién de imdgenes. Integra dimension técnica, comunicativa y
politica, configurdndose como una prictica estratégica en la sociedad digital.
Comprender esta dimensién ampliada resulta fundamental para situar el dise-
fio no solo como profesién, sino como campo de intervencién cultural.

Ejemplo aplicado: Andlisis de marca-Nike

La identidad visual de Nike constituye uno de los casos mds estudiados
dentro del disefio grifico y el branding contemporaneo. Su logotipo, cono-
cido como Swoosh, fue diseniado en 1971 por Carolyn Davidson y se ha con-
vertido en un referente internacional de simplicidad formal, eficacia comuni-
cativa y capacidad de reconocimiento. A lo largo de las décadas, este simbolo
ha trascendido su funcién identificativa para convertirse en uno de los activos
visuales mds valiosos del mercado global.

Desde la perspectiva semidtica propuesta por Charles Sanders Peirce
(2012), el logotipo de Nike puede clasificarse principalmente como un sim-
bolo. Su significado no depende de una semejanza directa con los productos
que comercializa ni de una relacién causal con ellos, sino de una convencién
cultural construida progresivamente mediante la comunicacién de marca y la
experiencia de los consumidores. Aunque en sus origenes la forma podia suge-
rir movimiento, velocidad o dinamismo, en la actualidad su interpretacién se
fundamenta en el reconocimiento social y en la fuerte asociacién establecida
con la identidad corporativa de Nike.

La identidad visual de la marca transmite diversos valores estratégicos que
forman parte de su posicionamiento global. En primer lugar, comunica dina-
mismo, ya que la forma curva y ascendente del simbolo evoca movimiento,
energia y accién. Asimismo, proyecta una imagen de rendimiento vinculada al
esfuerzo fisico, la superacién personal y el alto nivel competitivo en el dmbito
deportivo. Del mismo modo, la marca se asocia con la innovacién a través de
campafas y productos que enfatizan la mejora continua y la incorporacién de
nuevas tecnologfas aplicadas al deporte. Finalmente, Nike transmite un fuerte
componente motivacional, especialmente mediante el uso de esléganes como
Just Do It, que promueven una actitud orientada a la accidn, la determinacién
y la confianza personal.
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La estrategia visual de Nike se fundamenta principalmente en los principios
de minimalismo e iconicidad. Por un lado, el minimalismo se manifiesta en
el uso de formas simples, limpias y ficilmente reconocibles, eliminando cual-
quier elemento decorativo innecesario. Esta simplificacién favorece la clari-
dad visual y permite una aplicacién versdtil del logotipo en miltiples soportes
fisicos y digitales, desde productos deportivos hasta campanas publicitarias y
entornos digitales.

Por otro lado, la iconicidad constituye uno de los principales factores de
éxito de la marca. El simbolo posee tal grado de reconocimiento que puede
funcionar de manera auténoma, sin necesidad de acompanarse del nombre
corporativo. Su presencia es suficiente para identificar la marca en préctica-
mente cualquier contexto cultural, generando ademds una fuerte identifica-
cién emocional entre la empresa y sus consumidores.

El caso de Nike demuestra coémo un signo gréfico aparentemente senci-
llo puede transformarse en un poderoso sistema de comunicacién visual. La
combinacién de simplicidad formal, coherencia estratégica y construcciéon
simbdlica sostenida en el tiempo ha permitido consolidar una identidad cor-
porativa global capaz de transmitir valores, generar reconocimiento y estable-
cer vinculos emocionales duraderos con el publico.

Actividades
Actividad 1. Definiciones de disefio segiin autores fundamentales

La concepcién del disefio propuesta por Herbert Simon (1969) constituye
una de las referencias mds influyentes dentro de la teoria contempordnea del
disefio. Para este autor, disehar consiste en transformar situaciones existentes
en situaciones preferidas mediante procesos racionales de andlisis, planifica-
cién y toma de decisiones. Desde esta perspectiva, el diseno se integra en
el dmbito de las ciencias de lo artificial y se entiende como una actividad
orientada a la resolucién estratégica de problemas. El disenador actda como
un agente capaz de identificar necesidades, evaluar alternativas y desarrollar
soluciones que mejoren una situacién determinada.

Por su parte, Bruno Munari (2008) concibe el diseno como un proceso me-
todoldgico y racional que combina creatividad y andlisis. Frente a la idea de la
creatividad como inspiracién espontdnea o improvisacién, Munari defiende
que las soluciones eficaces surgen de la aplicacién sistemdtica de métodos pro-
yectuales. El diseno se desarrolla a través de fases estructuradas que incluyen la
definicién del problema, la investigacién, la experimentacién y la verificaciéon
de resultados. Desde esta vision, el diseno puede entenderse fundamental-
mente como un método proyectual que organiza la creatividad dentro de un
marco de trabajo riguroso.
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Victor Papanek (2014), en cambio, enfatiza la dimensién ética y social del
disefio. Segun este autor, toda actividad proyectual tiene consecuencias que
afectan a las personas, la sociedad y el medio ambiente. Por ello, critica las
précticas de disefio orientadas exclusivamente al consumo y al beneficio eco-
némico, defendiendo una concepcién mds responsable y comprometida de
la profesién. Para Papanek, el disefio debe contribuir a mejorar la calidad de
vida de las personas, responder a necesidades reales y favorecer el bienestar
colectivo. Su propuesta sittia la responsabilidad ética y social como uno de los
principios fundamentales de la practica proyectual.

Aunque los tres autores parten de perspectivas diferentes, sus planteamien-
tos resultan complementarios para comprender la complejidad del disefio
contempordneo. Simon destaca su capacidad para resolver problemas, Muna-
ri subraya la importancia de la metodologia proyectual y Papanek enfatiza la
responsabilidad social y ambiental del disenador. En conjunto, estas aporta-
ciones permiten entender el disefio como una disciplina que integra andlisis,
creatividad, método y compromiso ético en la busqueda de soluciones signi-
ficativas para la sociedad.

Actividad 2. Andlisis de una marca real: Coca-Cola

La identidad visual de Coca-Cola constituye uno de los ejemplos mds re-
presentativos de construccién y gestion de marca a nivel mundial. Desde sus
origenes, la compania ha desarrollado una estrategia de comunicacién basada
principalmente en la apelacién emocional, asociando el consumo de sus pro-
ductos con experiencias positivas, momentos de felicidad, relaciones de amis-
tad y situaciones de celebracién compartida. Esta orientacién ha permitido
que la marca trascienda las caracteristicas funcionales del producto para cons-
truir un universo simbdlico reconocible en diferentes contextos culturales.

El publico objetivo de Coca-Cola es amplio y diverso, abarcando consumi-
dores de distintas edades y procedencias. La marca posee una dimensién glo-
bal e intercultural que le permite adaptarse a numerosos mercados sin perder
coherencia visual ni conceptual. No obstante, sus estrategias de comunicacién
han prestado tradicionalmente una atencién especial a los jovenes y a las fa-
milias, presentando el producto como un elemento asociado a la convivencia,
el ocio y las experiencias colectivas.

La estrategia visual de Coca-Cola se apoya en una serie de elementos grafi-
cos altamente reconocibles. Entre ellos destaca el uso predominante del rojo
corporativo, un color que se asocia habitualmente con conceptos como ener-
gia, pasion, dinamismo y vitalidad. Esta eleccién cromadtica ha contribuido
de manera decisiva a la diferenciacién de la marca frente a sus competidores y
a la consolidacién de una identidad visual consistente a escala internacional.

Otro componente fundamental es su logotipo caligrifico, cuya tipografia
distintiva se ha mantenido prdcticamente inalterada durante décadas. Este
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rasgo grafico ha favorecido un elevado nivel de reconocimiento internacional
y ha contribuido a reforzar la continuidad histérica de la marca. La estabi-
lidad visual del logotipo permite que Coca-Cola mantenga una fuerte pre-
sencia en la memoria colectiva de los consumidores. Las imdgenes utilizadas
en sus campanas publicitarias suelen representar escenas sociales y familiares
caracterizadas por la interaccién positiva entre las personas. La marca recurre
con frecuencia a la representacién de momentos de alegria compartida, ce-
lebraciones y encuentros cotidianos, reforzando asi los valores emocionales
asociados a su identidad corporativa.

La trayectoria de Coca-Cola demuestra la importancia de la coherencia vi-
sual en la construccién de una marca sélida. La permanencia de sus princi-
pales elementos identitarios (color, tipografia y estilo comunicativo) ha con-
tribuido a generar confianza, reconocimiento y consistencia a lo largo del
tiempo. Gracias a esta estrategia, Coca-Cola se ha consolidado como una de
las identidades visuales mds reconocidas y valoradas del mundo.

Caso prictico: Diseno de un cartel para un evento cultural

Se plantea el disefio de un cartel promocional para el evento Festival In-
ternacional de Musica y Cultura Urbana, un encuentro destinado a reunir
diferentes manifestaciones artisticas vinculadas a la musica, el arte urbano y la
cultura contempordnea. El proyecto debe responder a objetivos comunicati-
vos claros y adaptarse a las caracteristicas del pablico al que se dirige.

El publico objetivo estd formado principalmente por jévenes de entre 18 y
35 afios, estudiantes universitarios y personas interesadas en la musica, las ex-
presiones artisticas urbanas y las actividades culturales. Se trata de un segmen-
to acostumbrado al consumo de contenidos visuales en entornos digitales,
por lo que el cartel debe captar su atencién de forma inmediata y transmitir
una imagen actual, dindmica y atractiva.

El mensaje principal del cartel se articula en torno al lema: «Vive una ex-
periencia vinica de miisica, arte y cultura en el corazon de la ciudad». A través
de esta propuesta comunicativa se pretende transmitir valores asociados a la
diversidad cultural, la participacién ciudadana, la experiencia colectiva y la
innovacién artistica. El disefio debe reflejar el cardcter abierto, inclusivo y con-
tempordneo del evento, fomentando el interés y la implicacién del puablico.

El contexto de difusién condiciona de manera significativa las decisiones
proyectuales. El cartel serd distribuido tanto en redes sociales como en espa-
cios urbanos, donde deberd competir visualmente con otros eventos cultu-
rales y mensajes publicitarios. Por ello, resulta fundamental desarrollar una
propuesta grifica capaz de destacar en entornos saturados de informacién
visual y adaptarse eficazmente a distintos formatos y soportes.

La propuesta visual se fundamenta en una paleta cromdtica compuesta por
azul eléctrico, magenta, amarillo vibrante y negro como color de contraste.
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Esta combinacién busca generar un fuerte impacto visual y reforzar la iden-
tidad contempordnea del evento. En cuanto a la tipografia, se propone el uso
de una familia sans serif de cardcter actual, acompanada de una jerarquizacién
clara de la informacién para facilitar la lectura del titulo, las fechas y el lugar
de celebracién.

Desde el punto de vista compositivo, el cartel incorpora una imagen prin-
cipal que representa la interaccién entre musicos y publico, enfatizando la
dimensién participativa y colectiva del festival. El titulo se sitda en la parte
superior para favorecer su visibilidad inmediata, mientras que la informacién
préctica se organiza en la zona inferior siguiendo criterios de claridad y legibi-
lidad. Ademds, se incorpora un cédigo QR que permite acceder directamente
al sistema de compra de entradas, integrando asi recursos digitales dentro de
la comunicacién visual del evento.

La propuesta busca captar rédpidamente la atencién del publico mediante el
uso de colores de alta intensidad, una composicién dindmica y una estética
visual coherente con los cédigos de la cultura urbana contempordnea. De este
modo, el cartel cumple simultdneamente funciones informativas, persuasivas
y culturales, contribuyendo a la promocién del evento y a la construccién de
una experiencia visual alineada con los valores que representa el festival.
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2.

Teoria de la comunicacién visual

La comunicacién visual constituye uno de los fundamentos epistemoldgi-
cos del diseno gréfico. Si el disefio puede definirse como una préctica proyec-
tual orientada a la produccién de sentido, dicha produccién se articula nece-
sariamente a través de procesos comunicativos. En consecuencia, comprender
el diseno exige situarlo dentro de un marco tedrico que explique cémo se
generan, transmiten e interpretan los mensajes visuales en contextos cultura-
les especificos (Cubeiro, 2023).

La teoria cldsica de la comunicacién, formulada en el dmbito de la ingenie-
rfa y la lingiiistica estructural, ofrecié modelos lineales basados en la trans-
misién de informacidn entre emisor y receptor. El modelo matemdtico de
Shannon y Weaver (1981) describia la comunicacién como un proceso de
codificacién, transmisién y decodificacion, afectado por posibles interferen-
cias o «ruidos». Aunque este modelo resulta limitado para explicar fenémenos
culturales complejos, introdujo conceptos fundamentales como canal, redun-
dancia y entropia, que siguen siendo relevantes para el andlisis de sistemas
visuales.

La comunicacién visual no puede reducirse a un esquema lineal. La produc-
cién de significado implica procesos interpretativos que dependen del contex-
to, de la competencia cultural del receptor y de los cédigos compartidos.
Stuart Hall (2017) propuso un modelo de codificacién/decodificacién que
subraya la dimensién ideoldgica del proceso comunicativo: los mensajes no
son simplemente transmitidos, sino interpretados activamente por los sujetos
dentro de marcos culturales especificos. Este enfoque resulta especialmente
pertinente para el diseno, ya que pone de relieve que toda configuracién vi-
sual incorpora supuestos culturales que pueden ser aceptados, negociados o
resistidos por el ptblico (Cubeiro, 2023).

Desde el 4mbito de la semidtica, Charles Sanders Peirce desarroll una teo-
ria triddica del signo basada en la relacién entre representamen, objeto e inter-
pretante (Peirce, 2012). Esta perspectiva permite comprender la comunica-
cién visual como un proceso dindmico de interpretacion, en el que los signos
no poseen significado fijo, sino que generan cadenas de significacién. En el
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contexto del diseno grifico, esta concepcidn implica que la imagen no es un
mero soporte decorativo, sino un dispositivo semidtico que articula relaciones
complejas entre forma y significado (Cubeiro, 2023).

Roland Barthes amplié este enfoque al analizar la imagen desde una pers-
pectiva estructuralista y cultural. Barthes (2009) mostré cémo las imdgenes
publicitarias combinan niveles denotativos y connotativos, construyendo
significados ideoldgicos que exceden la mera representacién literal. Esta dis-
tincidn resulta central para el diseno, ya que pone de manifiesto que la co-
municacién visual opera simultineamente en el plano informativo y en el
simbdlico.

En las Gltimas décadas, la teorfa de la comunicacién visual se ha expandido
hacia enfoques multimodales. Kress y van Leeuwen (2006) proponen una
gramdtica del diseno visual basada en la semidtica social, donde las imdgenes
se analizan como sistemas estructurados por convenciones culturales y rela-
ciones de poder. Desde esta perspectiva, el disefio no solo organiza elementos
formales, sino que participa en la construccién social de la realidad.

La transformacién digital ha intensificado esta dimensién multimodal. Las
interfaces contemporaneas combinan texto, imagen, animacién e interaccion
en sistemas complejos donde la comunicacién se vuelve performativa. Auto-
res como Manovich (2005) han senalado que la 16gica del software introduce
nuevas formas de estructuracién visual basadas en bases de datos, modulari-
dad y variabilidad. El disefio de comunicacién ya no se limita a la composi-
cién estdtica, sino que incorpora dindmicas temporales y relacionales.

La teorfa de la comunicacién visual proporciona el marco conceptual ne-
cesario para comprender el diseno como prictica de mediacién simbdlica.
Integra dimensiones técnicas, culturales y politicas, y permite analizar cémo
los sistemas visuales configuran significados dentro de contextos sociales es-
pecificos. En el entorno contemporaneo, caracterizado por la interactividad y
la convergencia medidtica, esta perspectiva adquiere especial relevancia para
el ejercicio profesional y la reflexién critica sobre el disefo.

2.1. Modelos clisicos de comunicacion

El estudio sistemdtico de la comunicacién surge en el siglo XX como
respuesta a la expansiéon de los medios de masas y al interés por compren-
der los procesos de transmisién de informacién en contextos tecnoldgicos y
sociales complejos. Los modelos cldsicos de comunicacién proporcionaron
los primeros marcos conceptuales para analizar cémo se producen, trans-
miten e interpretan los mensajes. Aunque muchos de estos modelos fueron
concebidos en contextos distintos al del disefio grafico, su influencia resulta
decisiva para comprender la estructura bdsica de la comunicacién visual

(Cubeiro, 2023).
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Uno de los modelos fundacionales es el modelo matemético de Claude
Shannon y Warren Weaver (1981), desarrollado originalmente en el 4dmbito
de la ingenierfa de telecomunicaciones. Este modelo describe la comunica-
cién como un proceso lineal compuesto por una fuente de informacién, un
transmisor, un canal, un receptor y un destino. Introduce conceptos como
«ruido», entendido como interferencia que afecta a la transmisién del mensa-
je, y «redundancia», como mecanismo que facilita la correcta decodificacién.
Aunque su formulacién es técnica y cuantitativa, su estructura influyé pro-
fundamente en las ciencias sociales al ofrecer una representacién clara de la
comunicacién como proceso estructurado.

El modelo de Shannon y Weaver (1981) presenta limitaciones cuando se
aplica a fenémenos culturales. Su enfoque lineal presupone una correspon-
dencia relativamente estable entre mensaje emitido y mensaje recibido, sin
considerar plenamente la dimensién interpretativa. El modelo de Harold D.
Lasswell (1948) introdujo una formulacién mds orientada al andlisis social al
plantear la pregunta: «;Quién dice qué, por qué canal, a quién y con qué efec-
to?». Este esquema desplaza la atencién hacia el impacto del mensaje y hacia
las condiciones de poder implicadas en la comunicacién de masas.

La perspectiva lineal fue posteriormente cuestionada por modelos que in-
corporan la retroalimentacién y la interaccién. El modelo circular de Wilbur
Schramm (1954) subraya que emisor y receptor comparten campos de expe-
riencia que condicionan la interpretacién. La comunicacién deja de conce-
birse como un simple envio de informacién para entenderse como proceso
dindmico de intercambio. En el contexto del disefio grifico, esta idea resulta
especialmente relevante, ya que el éxito comunicativo depende de la compe-
tencia cultural y visual del publico receptor (Cubeiro, 2023).

La critica mds influyente al modelo lineal proviene del campo de los estu-
dios culturales. Stuart Hall (2017) propuso el modelo de codificacién/de-
codificacién, en el que el significado no se transmite de forma directa, sino
que se construye mediante prdcticas interpretativas. Segtin Hall, los mensajes
medidticos se codifican dentro de marcos ideoldgicos especificos, pero pue-
den ser decodificados de manera dominante, negociada u oposicional. Esta
perspectiva introduce una dimensién politica y cultural en el andlisis comu-
nicativo, mostrando que la comunicacién visual no es neutral ni transparente.

Desde la semidtica, Charles Sanders Peirce aporté una comprensién mds
compleja del signo al definirlo como relacién triddica entre representamen,
objeto e interpretante (Peirce, 2012). Esta formulacién supera la visién bina-
ria del signo como simple correspondencia entre significante y significado.
En el diseno grafico, esta perspectiva permite analizar cémo la imagen genera
interpretaciones multiples dentro de sistemas culturales especificos.

La evolucién de los modelos cldsicos muestra una transicién desde esque-
mas lineales y técnicos hacia concepciones mds dindmicas, culturales e inter-
pretativas. Esta transicién resulta fundamental para el diseno contempora-
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neo, ya que la comunicacién visual no puede entenderse tinicamente como
transmisién de informacién, sino como proceso de construccién de sentido
situado en contextos sociales concretos. Los modelos cldsicos de comunica-
cién ofrecen herramientas conceptuales para analizar la estructura bésica del
intercambio comunicativo, pero requieren ser complementados por enfoques
semi6ticos y culturales que expliquen la complejidad interpretativa de los sis-
temas visuales. Para el disefiador, comprender estos modelos no implica apli-
carlos de manera mecdnica, sino reconocer sus alcances y limitaciones dentro
de la préctica proyectual.

2.2. Elementos del proceso comunicativo

El andlisis de los elementos que componen el proceso comunicativo permi-
te comprender con mayor precision la estructura interna de la comunicacién
visual y su aplicacién al disefio. Aunque los modelos clésicos presentaron estos
elementos de manera esquematica, su reformulacién desde perspectivas cultu-
rales y semidticas ofrece un marco mds adecuado para el estudio contempors-
neo del disefio grafico (Cubeiro, 2023).

En su formulacién mds bésica, el proceso comunicativo incluye emisor,
mensaje, canal, cédigo, receptor y contexto. En el modelo matemdtico de
Shannon y Weaver (1981), estos elementos aparecen articulados dentro de
un esquema lineal donde la fuente genera un mensaje que es transmitido por
un canal hasta un destinatario, con posibilidad de interferencias o «ruido».
Este modelo introduce una dimensién estructural til para analizar sistemas
visuales, especialmente en términos de claridad, redundancia y legibilidad.

Sin embargo, cuando se aplica al disefio gréfico, el concepto de emisor
adquiere una complejidad particular. El disefiador no siempre coincide con
la instancia que origina el mensaje; en muchos casos, acttia como mediador
entre una entidad institucional (empresa, organizacién o institucién publi-
ca) y el publico destinatario. Esta mediacién implica traducir objetivos es-
tratégicos en configuraciones visuales coherentes. Desde esta perspectiva, el
disenador participa en el proceso de codificacién del mensaje, organizando
signos visuales segiin convenciones culturales compartidas (Cubeiro, 2023).

El mensaje, en el dmbito visual, no se limita a un contenido textual. Incluye
relaciones formales, jerarquias tipograficas, estructuras cromdticas y compo-
siciones espaciales. Roland Barthes (2009) demostré que la imagen articula
simultdneamente un nivel denotativo (lo que muestra explicitamente) y un
nivel connotativo (los significados culturales e ideolégicos asociados). En di-
sefo, esta distincién es crucial, ya que la eficacia comunicativa depende tanto
de la claridad informativa como de la coherencia simbdlica.

El canal, entendido como soporte material o tecnoldgico que posibilita la
transmisién, ha experimentado una transformacién radical en la era digital.
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Mientras que en la comunicacién impresa el canal se limitaba al soporte fisico
(papel, cartel o libro), en el entorno contempordneo incluye interfaces inte-
ractivas, dispositivos méviles y plataformas digitales. Lev Manovich (2005)
subraya que los nuevos medios introducen principios como modularidad, va-
riabilidad y automatizacién, que alteran la estructura tradicional del mensaje
visual. El canal ya no es un medio neutro, sino un entorno programado que
condiciona la forma y la experiencia del mensaje.

El cédigo constituye el sistema de signos y reglas compartidas que permiten
la interpretacién. Desde la semiética de Charles Sanders Peirce (2012), el signo
es una relacién triddica que requiere un interpretante para generar significado.
En disefio gréfico, el cédigo incluye convenciones tipograficas, cromdticas y
compositivas que deben ser culturalmente inteligibles para el receptor. La alfa-
betizacién visual descrita por Donis A. Dondis (2017) remite precisamente a
la capacidad de reconocer y decodificar estos sistemas formales.

El receptor, lejos de ser un sujeto pasivo, desempefia un papel activo en la
construccién de significado. Stuart Hall (2017) mostré que la interpretacién
depende de posiciones culturales e ideoldgicas especificas, y que los mensajes
pueden ser decodificados de manera dominante, negociada u oposicional. En
el diseno contemporaneo, especialmente en entornos digitales interactivos, el
receptor se convierte en usuario, integrando la dimensién performativa en el
proceso comunicativo.

El contexto constituye el marco cultural, social y tecnoldégico dentro del
cual se produce la comunicacién. Ningtin mensaje visual puede interpretarse
de forma aislada; su significado depende de circunstancias histéricas, marcos
institucionales y sistemas de valores. Victor Papanek (2014) insisti6 en que el
disefo no es neutral, precisamente porque opera dentro de contextos sociales
que condicionan su funcién y su impacto.

Los elementos del proceso comunicativo no deben entenderse como com-
ponentes estdticos de un esquema lineal, sino como variables interrelaciona-
das dentro de un sistema dindmico de produccién de sentido. En el dmbito
del diseno grafico, esta comprensién permite articular decisiones proyectuales
informadas, conscientes tanto de los condicionantes técnicos como de las im-
plicaciones culturales y éticas de la comunicacién visual.

2.3. Comunicacion visual y cultura

La comunicacién visual no puede entenderse como un proceso puramente
técnico ni como una simple transmisién de informacién formalmente organi-
zada. Toda produccién visual se inscribe en un entramado cultural que condi-
ciona su interpretacion, su legitimidad y su circulacién. El disefio gréfico debe
concebirse no solo como prictica proyectual, sino como fenémeno cultural
que participa en la construccién de significados colectivos (Cubeiro, 2023).
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Desde los estudios culturales, Stuart Hall (2010) sostiene que la repre-
sentacién no es un reflejo neutral de la realidad, sino un proceso activo de
produccién de sentido. Las imdgenes no reproducen el mundo tal como es,
sino que lo construyen simbdlicamente a través de sistemas de representacion.
Esta perspectiva resulta central para el disefo, ya que toda decisién formal
—tipogrifica, cromdtica o compositiva— contribuye a configurar narrativas
culturales especificas. La comunicacién visual no se limita a informar; articula
identidades, valores y posiciones ideoldgicas.

En una linea convergente, Roland Barthes (2009) demostré que la imagen
opera en mdaltiples niveles de significacién. Mds alld de su dimensién denota-
tiva, toda imagen contiene una dimensién connotativa que remite a c6digos
culturales compartidos. En el dmbito del diseno publicitario y editorial, estos
codigos estructuran imaginarios sociales relativos a género, consumo, nacién
o estatus. El disenador, consciente o no, interviene en esta red simbdlica me-
diante la seleccién y organizacién de signos visuales.

La semidtica social ha ampliado este andlisis al considerar que los recursos
visuales constituyen sistemas culturalmente situados. Kress y van Leeuwen
(2006) argumentan que las imdgenes poseen una «gramdtica» que refleja re-
laciones sociales y estructuras de poder. La disposicién espacial, la direccién
de la mirada o la jerarquia compositiva no son neutras, sino que reproducen
convenciones culturales. Desde esta perspectiva, el diseno gréifico no solo co-
munica informacién, sino que participa en la configuracién de estructuras
simbdlicas que organizan la experiencia social.

La nocién de cultura visual, desarrollada por autores como Mirzoeft (2003),
amplia atin mds el campo de andlisis. La cultura contempordnea se caracteriza
por la proliferacién y circulacién constante de imdgenes en entornos digita-
les globalizados. El disefio se inserta en este ecosistema visual como agente
estructurador de flujos simbdlicos. Interfaces, identidades corporativas, sis-
temas de sefalizacidn y visualizaciones de datos forman parte de un paisaje
visual que modela percepciones y comportamientos.

La digitalizacién introduce transformaciones profundas en la relacién entre
comunicacién visual y cultura. Lev Manovich (2005) sehala que los nuevos
medios reorganizan la produccién cultural mediante principios como modu-
laridad y variabilidad, alterando la estabilidad tradicional de la imagen. En
este contexto, el disefio no solo produce artefactos visuales, sino que confi-
gura entornos interactivos donde el usuario participa activamente en la cons-
truccién de significado.

Desde una perspectiva critica, la comunicacién visual también debe anali-
zarse en relacién con las dindmicas de poder. Pierre Bourdieu (2017) subraya
que la produccién cultural se desarrolla dentro de campos estructurados por
relaciones de legitimidad y capital simbdlico. El diseno, como prictica inserta
en las industrias culturales, participa en estas dindmicas al contribuir a la con-
solidacién o cuestionamiento de determinadas jerarquias estéticas y sociales.
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En consecuencia, la comunicacién visual no puede concebirse como una
actividad aislada del contexto cultural. El disefio actiia como mediador entre
estructuras simbdlicas, tecnologias de produccién y précticas sociales. Com-
prender esta dimensién cultural implica reconocer que cada proyecto visual se
inscribe en una red de significados preexistentes y contribuye a transformarla
(Cubeiro, 2023).

La comunicacién visual constituye un proceso cultural situado, donde la
produccién de forma es inseparable de la produccién de sentido. El diseno,
en tanto disciplina proyectual, interviene activamente en la configuracién de
imaginarios colectivos, en la construccién de identidades y en la organizacién
de la experiencia social. Esta comprensién amplia el horizonte profesional del
disenador, situdndolo no solo como técnico o formalista, sino como agente
cultural con responsabilidad simbélica.

2.4. El recepror y la percepcion

La comunicacidn visual no se completa en el momento de la emisién del
mensaje, sino en el acto de su recepcién e interpretacién. El receptor no es
un sujeto pasivo que descodifica mecdnicamente estimulos formales, sino
un agente cognitivo que organiza, interpreta y resignifica la informacién
visual en funcién de estructuras perceptivas y marcos culturales previos. En
el &mbito del diseno grifico, comprender la percepcién visual constituye un
requisito fundamental para la construccién de mensajes eficaces (Cubeiro,
2023).

Desde la psicologia de la percepcidn, la teoria de la Gestalt desempefié un
papel central en la comprensién de cémo el sistema visual organiza los esti-
mulos. Autores como Wertheimer (1938), Kohler (1948) y Koffka (1935) de-
mostraron que la percepcién no se basa en la suma de elementos aislados, sino
en configuraciones estructuradas. Principios como proximidad, semejanza,
continuidad, cierre o figura-fondo describen tendencias organizativas del sis-
tema perceptivo que resultan fundamentales para el disefno. La organizacién
compositiva de una pdgina, la jerarquizacién tipogréfica o la relacién entre
elementos gréficos se apoyan, explicita o implicitamente, en estas regularida-
des perceptivas (Arnheim, 2019).

Rudolf Arnheim (2019) ampli6 este enfoque al analizar la percepcién visual
como forma de pensamiento. Para Arnheim, ver no es un acto pasivo, sino un
proceso cognitivo activo en el que el sujeto estructura el campo visual segtin
patrones dindmicos de equilibrio y tensién. En esta perspectiva, el disefio no
actda Gnicamente sobre la retina, sino sobre procesos de organizacién mental
que configuran la experiencia estética y comunicativa.

La investigacién contempordnea en ciencias cognitivas ha reforzado esta
idea al demostrar que la percepcidn visual estd estrechamente vinculada a
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procesos atencionales y de memoria. Ware (2013) sefiala que la visualizacién
efectiva depende de la comprensién de cémo funciona la atencién selectiva
y de cémo el cerebro procesa patrones, contrastes y jerarquias. En entornos
digitales saturados de estimulos, la competencia del diseno radica en dirigir la
atencién y reducir la carga cognitiva del usuario.

El concepto de carga cognitiva, desarrollado en el dmbito de la psicologia
educativa (Sweller, 1988), resulta particularmente relevante para el disefio
de interfaces y sistemas de informacién. Un exceso de estimulos o una orga-
nizacién deficiente puede dificultar la comprensién y aumentar el esfuerzo
interpretativo. Desde esta perspectiva, la claridad compositiva no es solo un
criterio estético, sino una condicién cognitiva para la eficacia comunicativa.

Ademds de los procesos perceptivos universales, la interpretacion visual estd
mediada por marcos culturales. Como senala Stuart Hall (2010), la lectu-
ra de una imagen depende de c6digos compartidos y de posiciones sociales
especificas. La percepcién no es Ginicamente fisioldgica; estd atravesada por
experiencias, valores y aprendizajes previos. En consecuencia, el disefiador
debe considerar tanto los principios estructurales de la percepcién como las
condiciones culturales del receptor.

En el entorno digital contempordneo, el receptor se transforma en usua-
rio activo. La interaccién introduce una dimensién temporal y performativa
que modifica la experiencia perceptiva. Lev Manovich (2005) observa que la
interfaz organiza la experiencia visual mediante estructuras programadas que
condicionan la navegacién y la interpretacién. La percepcién deja de ser ex-
clusivamente contemplativa para convertirse en experiencia interactiva.

El estudio del receptor y de la percepcidn revela que la comunicacién visual
es un proceso complejo en el que intervienen factores fisiolégicos, cognitivos
y culturales. El disefio gréfico opera sobre estos niveles simultdneamente: or-
ganiza estimulos segtn principios perceptivos, gestiona la atencién y articula
significados dentro de contextos sociales especificos. Comprender esta com-
plejidad permite fundamentar la prictica proyectual en bases teéricas sélidas,
evitando concepciones simplificadoras de la recepcién visual.

Ejemplo aplicado: Comparacion entre el modelo de Shannon y el modelo de Hall
aplicado a Instagram

Instagram constituye uno de los principales espacios de comunicacién vi-
sual de la cultura digital contempordnea. Su funcionamiento permite com-
prender cémo diferentes teorias de la comunicacién explican la produccidn,
transmisién e interpretacién de mensajes visuales. La comparacién entre el
modelo matemdtico de Shannon y Weaver y el modelo de codificacién y de-
codificacién de Stuart Hall resulta especialmente ttil para analizar los proce-
sos comunicativos que tienen lugar en esta plataforma.
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Desde la perspectiva de Shannon y Weaver, la comunicacién puede enten-
derse como un proceso lineal de transmisién de informacién. En Instagram,
el emisor seria el usuario, influencer o marca que publica el contenido; el
mensaje estaria constituido por la imagen, video o publicacién compartida;
el canal serfa la propia plataforma digital; y el receptor serian los usuarios que
visualizan dicho contenido. La eficacia comunicativa dependeria de que el
mensaje llegue correctamente al destinatario y de que existan las menores in-
terferencias posibles. En este contexto, el ruido podria manifestarse en forma
de problemas técnicos, exceso de informacién en el feed, baja calidad visual
de la publicacién o incluso una redaccién poco clara del texto que acompafnia
a la imagen.

Stuart Hall propone una interpretacién mds compleja del fenémeno comu-
nicativo. Seguin este autor, los mensajes no son simplemente transmitidos y
recibidos, sino que son interpretados activamente por los individuos. Cuando
una marca deportiva publica en Instagram una fotografia de un atleta uti-
lizando un determinado producto, no solo estd mostrando un objeto, sino
que estd codificando una serie de valores asociados al esfuerzo, la superaciéon
personal, el éxito o el rendimiento fisico. Estos significados son construidos
deliberadamente durante el proceso de disefio y comunicacion.

La recepcién del mensaje puede producirse de maneras diferentes. Algunos
usuarios realizardn una lectura dominante, aceptando plenamente los valo-
res propuestos por la marca y asociando el producto con el éxito deportivo.
Otros efectuardn una lectura negociada, valorando positivamente el mensaje,
aunque manteniendo una actitud critica hacia determinados aspectos, como
el precio o las estrategias comerciales de la empresa. Finalmente, algunos re-
ceptores desarrollardn una lectura oposicional, rechazando el discurso plan-
teado por la marca y considerando la publicacién como una manifestacion de
consumismo o manipulacién publicitaria.

La comparacién entre ambos modelos permite comprender que la co-
municacién visual en redes sociales no puede explicarse inicamente como
un proceso técnico de transmisién de informacién. Mientras que Shannon
y Weaver ofrecen herramientas para analizar la estructura comunicativa y
los posibles problemas de transmisién, Hall aporta una perspectiva cultural
e interpretativa que ayuda a comprender la diversidad de significados que
los usuarios atribuyen a las imdgenes. En consecuencia, ambos modelos
resultan complementarios para el anélisis de la comunicacién visual con-
temporanea.
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Actividades

Actividad 1. Identificacion de los elementos del proceso comunicativo en un
anuncio

El objetivo de esta actividad es que el estudiante reconozca los distintos
componentes que intervienen en un proceso de comunicacién visual. Para
ello deberd seleccionar un anuncio publicitario, ya sea impreso o digital, y
analizarlo a partir de los conceptos estudiados en el capitulo.

En primer lugar, deberd identificar quién actda como emisor del mensaje.
En muchos casos se tratard de una empresa, institucién u organizacién que
desea transmitir una determinada informacién o promover una accién espe-
cifica. Posteriormente, deberd determinar cuél es el mensaje principal que se
pretende comunicar y qué objetivos persigue la campafa.

A continuacidn, serd necesario analizar el canal utilizado para la difusién
del mensaje, observando si se trata de un cartel, una revista, una pdgina web,
una red social o cualquier otro soporte comunicativo. Del mismo modo, el
estudiante deberd identificar el cédigo visual empleado, prestando atencién
a elementos como los colores, las imdgenes, la tipografia, los simbolos y la
composicién grifica.

Finalmente, deberd reflexionar sobre quién constituye el ptblico receptor
del anuncio y sobre el contexto cultural, social 0 econémico en el que aparece.
Una vez completado el andlisis, se recomienda valorar si el mensaje resulta efi-
caz, si existen posibles interferencias comunicativas y qué elementos visuales
contribuyen de forma mds significativa a captar la atencién del publico.

Actividad 2. Interpretacion de una imagen en distintos piiblicos

Esta actividad tiene como finalidad demostrar que el significado de una
imagen no depende tinicamente de sus caracteristicas formales, sino también
de las experiencias, conocimientos y valores del receptor. Para ello se propone
analizar una fotografia que muestre a una persona trabajando con un ordena-
dor portatil en una cafeteria.

Un estudiante universitario podria interpretar esta imagen como una re-
presentacion de flexibilidad laboral, productividad o aprendizaje digital. Pro-
bablemente asociard la escena con situaciones cotidianas relacionadas con el
estudio, el teletrabajo o el emprendimiento. En cambio, una persona de ma-
yor edad podria interpretar la misma imagen desde una perspectiva diferente,
relaciondndola con los cambios tecnolégicos experimentados en las Gltimas
décadas o incluso con una posible pérdida de interaccién social derivada del
uso intensivo de dispositivos digitales.

Por otra parte, un profesional vinculado al dmbito tecnoldgico o empresa-
rial podria percibir la escena como un simbolo de innovacién, movilidad y
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adaptacién a los nuevos modelos de trabajo. Aunque la imagen permanece in-
alterable, las interpretaciones generadas varfan considerablemente en funcién
del contexto cultural y de la experiencia de cada observador.

Este ejercicio permite comprobar las aportaciones de Stuart Hall sobre la
diversidad interpretativa de los mensajes visuales y pone de manifiesto la im-
portancia del receptor en la construccién del significado dentro del proceso
comunicativo.

Caso prictico. Rediserio de un mensaje visual para otro piiblico objetivo

El disefio gréfico exige adaptar constantemente los mensajes a las caracte-
risticas de los distintos ptblicos. Para comprender esta necesidad se plantea
el siguiente caso prictico. Imaginemos una campana de concienciacién sobre
reciclaje dirigida originalmente a adolescentes. La propuesta inicial utiliza co-
lores llamativos, ilustraciones inspiradas en la estética del cédmic, un lenguaje
informal y una estrategia de difusién basada principalmente en redes sociales
como Instagram y TikTok.

El reto consiste en redisenar la misma campana para un publico formado
por personas mayores de sesenta y cinco afios. Aunque el objetivo comunica-
tivo continda siendo fomentar hdbitos responsables de reciclaje, las caracte-
risticas del nuevo publico obligan a replantear tanto la estrategia visual como
los canales de difusién utilizados.

En la nueva propuesta, el mensaje podria reformularse utilizando un len-
guaje mds directo y cercano, destacando la importancia del reciclaje como
una forma de cuidar el entorno comin y contribuir al bienestar de las gene-
raciones futuras. Visualmente, serfa recomendable emplear colores suaves y
contrastes adecuados que faciliten la lectura, asi como tipografias claras y de
mayor tamafo. Las ilustraciones podrian sustituirse por fotografias realistas
que representen situaciones cotidianas y personas de edades similares al pu-
blico destinatario.

La difusién del mensaje podria trasladarse a soportes mds préximos a este
segmento de poblacién, como centros culturales, asociaciones vecinales, cen-
tros de salud o prensa local. Este redisefio demuestra que la eficacia de la
comunicacion visual depende de la capacidad del disefiador para comprender
las caracteristicas culturales, cognitivas y sociales de los receptores, adaptando
el mensaje a cada contexto especifico. De este modo, el disefio se convierte en
una herramienta estratégica de mediacién entre la informacién, los usuarios
y la sociedad.
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3.

Semidtica y lenguaje visual

La semiética constituye uno de los marcos tedricos fundamentales para el
estudio del disefo grifico, en la medida en que esta disciplina se ocupa del
andlisis de los signos y de los procesos de produccién de significado. Si el di-
seno puede entenderse como préctica proyectual orientada a la construccién
de sentido mediante configuraciones visuales, la semiética proporciona las
herramientas conceptuales necesarias para comprender como dichos signi-
ficados se generan, circulan e interpretan en contextos culturales especificos
(Cubeiro, 2023).

El término «semidtica» designa el estudio general de los sistemas de signos.
A finales del siglo XIX y comienzos del XX, dos tradiciones teéricas indepen-
dientes sentaron las bases de esta disciplina: la semidtica pragmatista desarro-
llada por Charles Sanders Peirce (2012) y la semiologia estructural formulada
por Ferdinand de Saussure (2018). Aunque sus planteamientos difieren en
varios aspectos, ambos coinciden en considerar que el significado no reside en
las cosas mismas, sino en sistemas relacionales de signos.

Saussure (2018) definié el signo lingiiistico como una entidad compuesta
por significante (imagen acustica) y significado (concepto), unidos por una
relacién arbitraria. Este principio de arbitrariedad implica que el vinculo en-
tre forma y sentido no es natural, sino convencional. En el dmbito del diseno
grifico, esta idea permite comprender que los elementos visuales —tipogra-
fias, colores, simbolos— adquieren significado dentro de cédigos culturales
compartidos y no por cualidades intrinsecas.

Peirce propuso una concepcién triddica del signo compuesta por represen-
tamen, objeto e interpretante (Peirce, 2012). A diferencia del modelo bina-
rio saussureano, la teoria peirceana introduce el proceso interpretativo como
componente esencial del signo. Peirce distingui6 entre iconos, indices y sim-
bolos segtin el tipo de relacién que mantienen con su objeto. Esta clasifica-
cién resulta particularmente Gtil en diseno grifico, donde las imdgenes pue-
den operar por semejanza (iconos), por conexién causal o contextual (indices)
o por convencién cultural (simbolos).

La semidtica estructural del siglo XX amplié estas bases tedricas hacia el
andlisis cultural. Roland Barthes (2009) demostré que las imdgenes no solo
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transmiten informacién literal, sino que construyen mitologfas contempora-
neas mediante sistemas de connotacién. En el disefio publicitario, por ejem-
plo, una composicién visual puede asociar un producto con valores como
libertad, éxito o autenticidad, operando en niveles simbélicos que exceden la
mera descripcién.

Umberto Eco (2000) desarroll6 una teoria semidtica que integra estructura
y cultura, subrayando que los signos funcionan dentro de sistemas abiertos
de interpretacién. Para Eco, el texto —incluida la imagen— es una mdquina
semi6tica que produce multiples lecturas posibles dentro de limites culturales
determinados. En el disefio contempordneo, esta perspectiva resulta funda-
mental para comprender la ambigiiedad controlada y la polisemia estratégica
en la construccién de identidades visuales.

En el 4mbito del diseno visual, la semidtica social ha ampliado el andlisis
hacia las practicas concretas de produccién y recepcion. Kress y van Leeuwen
(2006) sostienen que los recursos visuales constituyen modos semiéticos que
participan en la construccién social de la realidad. El disefo no solo organiza
formas, sino que configura relaciones sociales mediante elecciones compo-
sitivas que expresan jerarquias, distancias simbdlicas y estructuras de poder.

La incorporacién de la dimensién digital introduce nuevas problematicas
semiéticas. En entornos interactivos, el signo no es Gnicamente visual, sino
también operativo. La interfaz combina imagen, texto y accién en un sistema
dindmico donde el usuario participa activamente en la generacién de signi-
ficado. Lev Manovich (2005) sefiala que la 16gica del software transforma la
estructura de los signos al introducir modularidad y variabilidad programada,
alterando la estabilidad tradicional del mensaje visual.

La semidtica ofrece un marco conceptual indispensable para comprender
el disefio grafico como sistema de signos inserto en redes culturales. Permite
analizar cémo la forma visual adquiere significado mediante convenciones,
relaciones contextuales e interpretaciones situadas. Lejos de limitarse a la
estética formal, el disefio opera como préctica semiética compleja que arti-
cula cddigos culturales, procesos cognitivos y estructuras sociales (Cubeiro,

2023).

3.1. El concepro de signo

El concepto de signo constituye el nicleo teérico de la semidtica y uno de
los pilares fundamentales para el andlisis del diseno gréfico como sistema de
comunicacion visual. En términos generales, un signo puede definirse como
aquello que estd en lugar de otra cosa para alguien en algin aspecto o capa-
cidad. Esta formulacién subraya que el signo no es una entidad aislada, sino
una relacién que implica representacion, interpretacién y contexto cultural

(Cubeiro, 2023).
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La definicién moderna del signo Imagen 1. El signo.
se articula a partir de dos tradiciones
tedricas principales: la semiologia es-
tructural de Ferdinand de Saussure
(2018) y la semidtica pragmatista de
Charles Sanders Peirce (2012). Aun-
que ambas corrientes difieren en su
enfoque, ofrecen herramientas com-
plementarias para el andlisis del len-
guaje visual.

Desde la perspectiva saussureana,
el signo es una entidad binaria com-
puesta por significante y significado
(Saussure, 2018). El significante co-
rresp onde a la forma percep tible del Fuente: elaboracién propia mediante herra-
signho —en el disefo gr dfico, una  mientas de inteligencia artificial generativa.
imagen, una tipografia o una forma
cromdtica— mientras que el signifi-
cado se refiere al concepto asociado. La relacién entre ambos es arbitraria, es
decir, no existe un vinculo natural entre la forma y el concepto. Esta arbitra-
riedad explica por qué los signos visuales adquieren sentidos distintos segiin
el contexto cultural. En disefio, esta idea resulta esencial para comprender que
los colores, simbolos o estilos tipograficos no poseen significados universales,
sino culturalmente construidos.

Charles Sanders Peirce propone una concepcién mds compleja al definir el
signo como una relacién triddica entre representamen, objeto e interpretante
(Peirce, 2012). El representamen es la forma del signo; el objeto es aquello a
lo que el signo se refiere; y el interpretante es el efecto semidtico producido
en la mente del receptor. Esta formulacién introduce el proceso de interpre-
tacién como elemento constitutivo del signo, subrayando su caricter din-
mico. En el dmbito del disefio visual, esta perspectiva permite analizar cémo
un mismo elemento gréfico puede generar interpretaciones diversas segtin el
contexto y la experiencia del receptor (véase la imagen 1).

Un aspecto central de la teoria peirceana es la clasificacién de los signos en
iconos, indices y simbolos, segtin el tipo de relacién que mantienen con su
objeto. El icono se basa en la semejanza, como ocurre con ilustraciones o pic-
togramas; el indice mantiene una relacién causal o contextual, como una hue-
lla 0 una sefal direccional; y el simbolo se funda en una convencién cultural,
como los logotipos o los sistemas tipogréficos institucionales. Esta tipologia
resulta particularmente operativa para el andlisis del disefio grafico, donde los
proyectos suelen combinar estos tres modos de significacién (Cubeiro, 2023).

La semidtica estructural del siglo XX amplié estas nociones al estudiar los
signos dentro de sistemas culturales mds amplios. Roland Barthes (2009)
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mostrd que los signos visuales no solo representan objetos, sino que constru-
yen discursos ideolégicos mediante procesos de connotacién. En este sentido,
el signo deja de ser un simple vehiculo de informacién para convertirse en un
productor de sentido cultural. El disefio, como préctica semidtica aplicada,
participa activamente en esta produccién simbdlica.

Umberto Eco (2000) profundizé esta visién al concebir el signo como parte
de un sistema abierto de interpretaciones reguladas por cédigos. Para Eco, el
significado no estd cerrado ni determinado de una vez por todas, sino que
emerge en el uso social del signo. En disefio grifico, esta concepcién explica
la polisemia controlada de muchas imdgenes contempordneas, especialmente
en contextos publicitarios y culturales.

Desde una perspectiva aplicada, comprender el concepto de signo permi-
te al disefador tomar decisiones conscientes sobre la relacién entre forma y
significado. El disefio visual no consiste inicamente en seleccionar elementos
atractivos, sino en construir sistemas de signos coherentes capaces de producir
interpretaciones deseadas dentro de marcos culturales especificos. El signo se
convierte asi en la unidad minima del lenguaje visual y en el punto de partida
para cualquier andlisis semidtico del disefio (Fuenzalida, 2025).

El signo puede entenderse como una relacién dindmica entre forma, refe-
rente e interpretacion, inscrita en sistemas culturales compartidos. Su estudio
proporciona una base tedrica sélida para comprender el disefio grifico como
préctica de comunicacién visual y produccién simbdlica (Cubeiro, 2023).

3.2. Clasificacion de los signos: iconos, indices y simbolos

La clasificacién tripartita de los signos propuesta por Charles Sanders Peirce
(2012) constituye una de las herramientas analiticas mds influyentes en la
teorfa semidtica y especialmente relevante para el estudio del diseno grafico.
A diferencia del modelo binario de Saussure (2018), la tipologia peirceana
introduce una diferenciacién basada en el tipo de relacién que el signo man-
tiene con su objeto, permitiendo distinguir entre iconos, indices y simbolos
(Peirce, 2012).

El icono es aquel signo que mantiene una relacién de semejanza con su
objeto. La iconicidad se basa en la analogfa formal: el signo reproduce ciertas
cualidades perceptibles del referente. En diseno gréfico, los pictogramas, ilus-
traciones y representaciones figurativas funcionan como iconos en la medida
en que evocan visualmente aquello que representan. Sin embargo, la seme-
janza nunca es absoluta; incluso la imagen mds realista implica una seleccién
y codificacién de rasgos. Como senalan Kress y van Leeuwen (2000), la re-
presentacién visual estd mediada por convenciones culturales que determinan
qué aspectos se consideran relevantes o reconocibles. Por tanto, la iconicidad
no es puramente natural, sino culturalmente interpretada (véase la imagen 2).
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Imagen 2. Signos ic6nicos. Imagen 3. Signo indexical.

Fuente: elaboracién propia mediante herra-  Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa. mientas de inteligencia artificial generativa.

El indice se caracteriza por una relacién de contigiiidad fisica o causal con
su objeto. El signo indexical senala o indica algo a través de una conexién di-
recta. Ejemplos cldsicos incluyen el humo como indicio de fuego o una huella
como sefial de presencia. En el diseno contempordneo, muchos sistemas de
senalizacion incorporan elementos indexicales: una flecha indica direccién,
un color rojo puede sefialar peligro en determinados contextos, y ciertos pa-
trones visuales pueden sugerir estados o acciones en interfaces digitales. El
indice introduce una dimensién pragmdtica en la comunicacién visual, ya
que su eficacia depende de la capacidad del receptor para reconocer la relacién
contextual (véase la imagen 3).

El simbolo es el signo cuya relacién con el objeto se basa en una conven-
cién cultural. No existe semejanza ni conexién causal necesaria; el vinculo es
arbitrario y se sostiene en acuerdos sociales compartidos. La tipografia, los
logotipos corporativos y los emblemas institucionales operan predominan-
temente como simbolos. El reconocimiento de un logotipo no depende de
su semejanza con el objeto que representa, sino del aprendizaje cultural y de
la repeticién en el espacio publico. Como subraya Eco (2000), el simbolo se
inscribe en sistemas codificados que regulan su interpretacién.

Aunque la tipologfa de Peirce (2012) distingue claramente estos tres tipos,
en la préctica los signos visuales suelen combinar dimensiones icdnicas, in-
dexicales y simbélicas. Un pictograma de emergencia, por ejemplo, puede
basarse en la semejanza (iconicidad), senalar una accién concreta (indexicali-
dad) y formar parte de un sistema normativo internacional (simbologia con-
vencional). Esta hibridacién muestra que la clasificacién no debe entenderse
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Imagen 4. Signo simbélico. como categorias rigidas, sino como
tendencias predominantes dentro de
un proceso semidtico complejo (vése
la imagen 4).

Roland Barthes (2009) contribuye
a este andlisis al demostrar que inclu-
so los signos aparentemente icénicos
contienen niveles simbdlicos. La fo-
tografia, que podria considerarse ic6-
nica por su semejanza con la realidad,
estd atravesada por cédigos culturales
que estructuran su lectura. En el di-
seno publicitario, por ejemplo, una
imagen fotogrifica puede operar si-
multidneamente como icono (repre-
sentacién del objeto), indice (sefal
de autenticidad o realidad) y simbolo
(vehiculo de valores culturales).

Desde la perspectiva del disefio grafico, comprender esta clasificacién
permite tomar decisiones estratégicas sobre el tipo de relacién semidtica
que se desea establecer con el publico. Los iconos pueden favorecer el re-
conocimiento inmediato; los indices pueden reforzar la orientacién y la
funcionalidad; los simbolos pueden consolidar identidades y significados
institucionales duraderos. La seleccién y combinacién de estos modos de
significacién constituye una dimensién central del proceso proyectual (Cu-
beiro, 2023).

La distincién entre icono, indice y simbolo no solo ofrece un instrumento
analitico para estudiar imdgenes, sino que proporciona un marco operativo
para la prictica del diseno. Permite comprender que todo elemento visual
participa en una red de relaciones semidticas donde la semejanza, la conti-
giiidad y la convencién cultural interacttian en la produccién de significado.

Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa.

3.3. Sintaxis, semdntica y pragmdtica

El andlisis semiético de los sistemas de signos suele organizarse en tres ni-
veles interrelacionados: sintaxis, semdntica y pragmadtica. Esta distincién, for-
mulada de manera sistemdtica por Charles Morris (1994), permite estudiar
los signos desde diferentes perspectivas: su organizacién formal, su relacién
con el significado y su interaccién con los usuarios. En el dmbito del disefio
gréfico, esta triple dimensién ofrece un marco analitico especialmente atil
para comprender cdmo las decisiones formales influyen en la produccién e
interpretacién de sentido.
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La sintaxis se ocupa de las relaciones formales entre signos, independiente-
mente de su significado. En términos visuales, implica el estudio de la compo-
sicidn, la jerarquia, la proporcidn, el ritmo y la estructura espacial. La sintaxis
del diseno se manifiesta en la organizacién de elementos gréficos dentro de un
campo visual determinado. Principios derivados de la psicologia de la Gestalt
—como proximidad, continuidad o equilibrio— intervienen en la construc-
cién sintdctica de una pieza gréfica (Arnheim, 2019). Desde esta perspectiva,
el disefio puede analizarse como un sistema estructural donde las relaciones
formales condicionan la legibilidad y la coherencia interna del mensaje.

La semdntica se refiere a la relacién entre los signos y aquello que significan.
En el diseno gréfico, este nivel implica examinar c6mo los elementos visuales
remiten a conceptos, valores o referentes culturales. Roland Barthes (2009)
mostré que las imdgenes operan en niveles denotativos y connotativos, pro-
duciendo significados que trascienden la representacion literal. La semdnti-
ca visual no se limita a identificar objetos, sino que construye asociaciones
simbolicas que dependen de cédigos culturales compartidos. Umberto Eco
(2000) amplia esta perspectiva al senalar que el significado se genera dentro
de sistemas codificados que regulan las posibles interpretaciones. La dimen-
sién semdntica del disefno exige comprender el contexto cultural en el que el
signo circula.

La pragmatica introduce una tercera dimensién centrada en la relacién en-
tre signos y usuarios. Inspirada en la tradicién pragmatista de Charles Sanders
Peirce (2012) y sistematizada por Morris (1994), la pragmadtica examina los
efectos del signo sobre el intérprete. En el disefio gréfico, este nivel se vincula
con la experiencia del receptor o usuario: como percibe, interpreta y actiia
en funcién del mensaje visual. La pragmdtica resulta especialmente relevante
en entornos digitales interactivos, donde la comunicacién no solo informa,
sino que orienta acciones especificas. La eficacia de una interfaz, por ejemplo,
depende tanto de su coherencia sintdctica como de su claridad semdntica y de
su impacto pragmadtico en la conducta del usuario.

Estos tres niveles no operan de manera aislada. Una estructura sintdctica
desorganizada puede dificultar la comprensién semdntica, y una propuesta
semdnticamente ambigua puede generar efectos pragmdticos no deseados.
Del mismo modo, la eficacia pragmdtica puede retroalimentar la percepciéon
sintdctica y reforzar el significado. Kress y van Leeuwen (20006) sefialan que
la gramdtica visual articula simultdneamente relaciones formales y sociales,
integrando dimensiones estructurales y pragmdticas en un mismo sistema de
representacion.

Desde una perspectiva aplicada al disefio, esta triple distincién permite
abordar el andlisis de proyectos visuales de manera sistemdtica. En un cartel,
por ejemplo, la sintaxis se manifiesta en la organizacién espacial y la jerar-
quia tipografica; la semdntica en la eleccién de imdgenes y colores asociados
a determinados valores culturales; y la pragmdtica en el efecto persuasivo o
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informativo que se busca producir en el publico. El disenador opera, por
tanto, en un espacio de decisiones que afectan simultdneamente a estos tres
niveles. La distincién entre sintaxis, semdntica y pragmdtica ofrece un marco
conceptual que permite comprender la complejidad del disefio como sistema
de signos. La practica proyectual implica articular relaciones formales cohe-
rentes, producir significados culturalmente inteligibles y generar efectos co-
municativos adecuados en contextos especificos. Este enfoque integrado evita
reduccionismos formales y sitta el diseno dentro de un horizonte semiético
amplio y dindmico.

3.4. El tridngulo semdntico

El denominado «tridngulo semdntico» constituye un modelo teérico funda-
mental para comprender la relacién entre lenguaje, pensamiento y realidad.
Formulado por C.K. Ogden y I.A. Richards en E significado del significado
(1984), este esquema propone que el significado no surge de una relacién
directa entre palabra y objeto, sino de una mediacién conceptual. El tridngulo
establece tres vértices: el simbolo (la forma del signo), el referente (el objeto
o realidad a la que alude) y el pensamiento o referencia (el concepto mental
asociado).

En este modelo, la relacién entre simbolo y referente no es directa, sino
mediada por la interpretacién conceptual del sujeto. Esta formulacién in-
troduce una dimensién cognitiva que resulta especialmente relevante para el
disefio grafico. Los elementos visuales (tipografias, colores o imdgenes) no re-
miten automdticamente a objetos o ideas; su significado depende de procesos
mentales que activan asociaciones culturales y experiencias previas (Cubeiro,
2023).

El tridngulo semdntico puede ponerse en didlogo con la teorfa triddica del
signo de Charles Sanders Peirce (2012), donde el interpretante desempena
un papel central en la produccién de significado. Mientras que Ogden y Ri-
chards (1984) enfatizan la mediacién conceptual, Peirce subraya la dindmica
interpretativa continua del signo. Ambos enfoques coinciden en rechazar una
concepcién simplista del significado como correspondencia directa entre for-
ma y realidad.

En el dmbito del diseno grafico, el tridngulo semdntico permite analizar
cémo una configuracién visual concreta activa determinados conceptos y, a
través de ellos, se vincula con referentes culturales especificos. Por ejemplo,
un logotipo minimalista en blanco y negro puede activar conceptos asociados
a sofisticacién, modernidad o exclusividad, estableciendo una relacién indi-
recta con valores culturales mds amplios. El disefiador opera, por tanto, en el
vértice simbdlico del tridngulo, pero debe anticipar los procesos conceptuales
que se desencadenardn en el receptor (Cubeiro, 2023).
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Esta mediacién conceptual explica Imagen 5. Tridngulo seméntico.
también la variabilidad interpretati-
va. Un mismo simbolo puede activar
referentes distintos segin el contex-
to cultural del receptor. Stuart Hall
(2010) ha senalado que la interpre-
tacién estd condicionada por marcos
culturales e ideolégicos especificos, lo
que refuerza la idea de que el signifi-
cado no es intrinseco al signo, sino
resultado de procesos sociales y cog-
nitivos.

Asimismo, el modelo del tridngulo
semdntico resulta til para analizar fe-
némenos de ambigiiedad o polisemia Fuente: elaboracién propia mediante herra-
en el diseno. Umberto Eco (2000) mientas de inteligencia artificial generativa.
sostiene que los textos, incluidas las
imagenes, son estructuras abiertas
que permiten multiples recorridos interpretativos dentro de limites culturales.
El disefiador puede explotar estratégicamente esta apertura semdntica para ge-
nerar complejidad simbélica, siempre que mantenga cierto control sobre los
marcos de interpretacién.

En entornos digitales contempordneos, donde la interaccién modifica con-
tinuamente la experiencia visual, la relacién entre simbolo, concepto y refe-
rente se vuelve atin mds dindmica. La interfaz no solo representa informacién,
sino que organiza acciones y experiencias, ampliando la dimensién pragma-
tica del tridngulo semdntico. El tridngulo semdntico proporciona un modelo
conceptual que permite comprender la mediacién entre forma visual, pensa-
miento y realidad. Para el disefio gréfico, esta estructura resulta especialmente
pertinente, ya que evidencia que el significado no reside en la imagen misma,
sino en la relacién compleja entre simbolo, concepto e interpretacién cultu-
ral. Disenar implica, en tltima instancia, intervenir en esta red de relaciones
semdnticas (Cubeiro, 2023).

3.5. Aplicacion de la semidtica al diseno grdfico

La semidtica no constituye tinicamente un marco teérico abstracto para el
andlisis de signos, sino una herramienta operativa para la practica proyectual
del diseno grifico. Si todo diseno visual puede entenderse como configu-
racién intencional de signos, entonces la semidtica ofrece un instrumental
critico que permite al disefador anticipar, estructurar y evaluar los efectos de
sentido producidos por sus decisiones formales.
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En primer lugar, la semidtica permite comprender que el disefio gréfico
opera simultineamente en distintos niveles de significacién. Como mostré
Roland Barthes (2009), la imagen articula una dimensién denotativa (lo
que muestra) y una dimensién connotativa (lo que sugiere culturalmente).
En el dmbito del branding, por ejemplo, un logotipo no solo identifica una
entidad, sino que construye un universo simbdlico asociado a valores, estilos
de vida y posicionamientos ideoldgicos. La eleccién tipografica, cromdtica
o compositiva no es neutral, sino portadora de significados culturalmente
codificados.

Desde la perspectiva de Charles Sanders Peirce (2012), el disefiador trabaja
con distintos modos de significacién (iconicidad, indexicalidad y simbolis-
mo) que pueden combinarse estratégicamente. Un pictograma aeroportuario,
por ejemplo, puede apoyarse en la semejanza icénica para facilitar el recono-
cimiento inmediato, reforzarse mediante convenciones simbdlicas internacio-
nales y operar como indice en un sistema de orientacién espacial. La eficacia
comunicativa depende de la adecuacién entre el tipo de signo empleado y el
contexto de uso.

La aplicacién de la semiética también implica considerar el nivel sintdcti-
co, semdntico y pragmadtico de los mensajes visuales. Charles Morris (1994)
propuso esta distincién como herramienta analitica general, pero en diseno
se traduce en decisiones concretas: la sintaxis organiza la estructura visual;
la semdntica articula el significado cultural; y la pragmdtica evalda los efec-
tos sobre el usuario. Un cartel puede ser formalmente coherente (sintaxis),
simbélicamente potente (semdntica) y, sin embargo, fracasar en su objetivo
persuasivo si no logra movilizar al pablico (pragmitica).

Umberto Eco (2000) aporta una dimensién adicional al sefialar que los
textos visuales son estructuras abiertas que permiten multiples interpretacio-
nes dentro de limites culturales. Para el diseno gréfico, esto implica que el
significado nunca puede controlarse de manera absoluta. El disefador pro-
yecta un «modelo de lector» implicito, anticipando competencias culturales y
marcos interpretativos, pero debe asumir la posibilidad de lecturas negociadas
o divergentes. Esta idea enlaza con la teoria de la codificacién/decodificaciéon
de Stuart Hall (2017), que subraya la dimensién social de la interpretacién.

En la prictica contempordnea, especialmente en entornos digitales, la se-
midtica adquiere una dimensién interactiva. Lev Manovich (2005) sefala que
los nuevos medios transforman la estructura del mensaje visual al introdu-
cir modularidad y variabilidad programada. La interfaz se convierte en un
sistema semidtico dindmico donde los signos no solo representan, sino que
organizan acciones. Iconos de navegacién, botones interactivos o sefiales de
retroalimentacién visual constituyen unidades semidticas orientadas a la ac-
cién, integrando significado y operatividad.

La semidtica permite analizar criticamente los sistemas visuales en térmi-
nos de poder y representacién. La eleccién de determinados cédigos visuales
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puede reforzar estereotipos o consolidar imaginarios dominantes. Desde la
perspectiva de los estudios culturales (Hall, 2010), el disefio gréfico participa
en la construccién simbélica de identidades sociales. La aplicacién consciente
de la semidtica implica, por tanto, una responsabilidad ética en la produccién
de imdgenes.

Aplicar la semidtica al disefio grafico significa reconocer que cada decisién
formal es una decisién de significado. El diseno no consiste Ginicamente en
organizar formas atractivas, sino en construir sistemas de signos coherentes,
culturalmente situados y pragmdticamente eficaces. La semidtica ofrece un
marco conceptual que integra andlisis estructural, interpretacién cultural y
evaluacién contextual, convirtiéndose en una herramienta estratégica para el
disenador contempordneo (Cubeiro, 2023).

Actividades
Actividad 1. Clasificacion de los signos: iconos, indices y simbolos

El objetivo de esta actividad es aplicar la clasificacién semiética propues-
ta por Charles Sanders Peirce al andlisis de elementos visuales presentes en
la vida cotidiana. Como se ha estudiado a lo largo del capitulo, los signos
pueden establecer relaciones diferentes con aquello que representan. Algunos
mantienen una relacién de semejanza, otros una relacién causal o contextual
y otros dependen de convenciones culturales aprendidas.

Para desarrollar la actividad, el estudiante deberd seleccionar una serie de
imdgenes procedentes de distintos contextos, como sefales de trafico, aplica-
ciones mdviles, marcas comerciales, pictogramas informativos o fotografias
publicitarias. A continuacién, deberd identificar qué tipo de signo predomina
en cada caso y justificar su respuesta.

Por ejemplo, una fotografia de una bicicleta utilizada para indicar un carril
bici funciona principalmente como un icono, ya que mantiene una relacién
de semejanza visual con el objeto representado. Una huella de barro sobre el
suelo puede interpretarse como un indice porque senala la presencia previa
de una persona o un animal. Por su parte, el logotipo de una universidad o
una bandera nacional constituyen simbolos, dado que su significado depende
de convenciones culturales compartidas y no de una semejanza directa con
aquello que representan.

La finalidad de este ejercicio es que el estudiante comprenda que la mayoria
de los mensajes visuales combinan distintos tipos de signos y que la eficacia
comunicativa de una imagen depende, en gran medida, de la correcta articu-
lacién de estas relaciones semidticas.
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Actividad 2. Andlisis de los significados connotativos

La comunicacién visual no se limita a transmitir informacién literal. Como
senalaron Roland Barthes y Umberto Eco, las imdgenes poseen niveles de
significado que exceden la mera representacién objetiva de la realidad. Ade-
mis de su dimensién denotativa, toda imagen genera asociaciones culturales,
emocionales e ideoldgicas que conforman su significado connotativo.

Para realizar esta actividad, el estudiante deberd seleccionar una imagen
publicitaria, institucional o editorial y analizar los significados implicitos que
transmite. En primer lugar, describird objetivamente lo que aparece represen-
tado, identificando personas, objetos, colores, espacios y acciones. Posterior-
mente, deberd reflexionar sobre los valores, emociones e ideas que la imagen
intenta comunicar.

Por ejemplo, una publicidad de un automévil puede mostrar simplemente
a una persona conduciendo por una carretera de montana. Sin embargo, mds
alld de esta descripcién literal, la imagen puede connotar libertad, indepen-
dencia, éxito econémico, aventura o prestigio social. Del mismo modo, una
campafa publicitaria de productos ecoldgicos puede utilizar colores verdes,
paisajes naturales y materiales orgdnicos para asociar la marca con conceptos
como sostenibilidad, salud y responsabilidad ambiental.

Este ejercicio permite comprender que el diseno grafico actda como un
sistema de produccién de significado cultural. Las decisiones relacionadas con
el color, la composicidn, la tipografia o la iconografia no son neutrales, sino
que participan activamente en la construccién de imaginarios colectivos y en
la generacién de determinadas interpretaciones por parte del piablico.

Caso prictico. Disefio de un pictograma universal

Los pictogramas constituyen uno de los ejemplos mds representativos de
comunicacién visual intercultural. Su finalidad consiste en transmitir infor-
macién de forma répida, clara y comprensible para personas pertenecientes a
diferentes contextos lingiiisticos y culturales. Por este motivo, su diseno exige
una cuidadosa reflexién semidtica y perceptiva.

Se plantea al estudiante el reto de disefiar un pictograma destinado a indicar
un espacio de recarga para dispositivos méviles en un aeropuerto internacio-
nal. El principal desafio consiste en crear una representacién visual que pueda
ser comprendida por usuarios de distintas nacionalidades sin necesidad de
utilizar texto.

El proceso de disenio debe comenzar con la identificacién de los elementos
esenciales del concepto que se desea comunicar. En este caso, la idea de ener-
gia o carga eléctrica puede representarse mediante el simbolo de una baterfa,
un enchufe o un rayo eléctrico. Sin embargo, estos elementos deben simpli-
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ficarse hasta alcanzar una forma visual fécilmente reconocible y reproducible
en diferentes tamafios y soportes.

Posteriormente, serd necesario evaluar el grado de iconicidad del picto-
grama. Cuanto mds directa sea la relacién visual entre el signo y el concepto
representado, menor serd el esfuerzo interpretativo requerido por el usuario.
No obstante, la simplificacién excesiva puede generar ambigiiedad, por lo que
el disefiador deberd encontrar un equilibrio entre claridad, sintesis y univer-
salidad.

Asimismo, el proyecto deberd considerar principios perceptivos derivados
de la psicologia de la Gestalt, como la simplicidad formal, el contraste figura-
fondo y la legibilidad a distancia. Del mismo modo, serd conveniente analizar
posibles diferencias culturales en la interpretacién de determinados simbolos
para evitar malentendidos comunicativos.

Finalmente, una vez elaborado el pictograma, se recomienda realizar prue-
bas con distintos usuarios para comprobar su comprension. Esta fase de vali-
dacién permite verificar si el signo cumple realmente su funcién comunicati-
va y si logra transmitir el significado deseado de manera eficaz.

Este caso practico pone de manifiesto cémo la semidtica aplicada al disefio
trasciende el andlisis tedrico de los signos y se convierte en una herramienta
fundamental para la creacién de sistemas visuales funcionales. Disenar un
pictograma implica tomar decisiones sobre representacién, significado e in-
terpretacion, integrando aspectos culturales, perceptivos y comunicativos
dentro de una misma solucién grafica.
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