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El libro

estd integrado en la coleccién «Contextos», en la
serie ‘Codigos Medidticos,]” 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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4.

Elementos morfolégicos del disefio

El estudio de los elementos morfoldgicos del disefio constituye la base es-
tructural de la prdctica proyectual. Si la semidtica permite comprender el di-
seflo como sistema de signos, el andlisis morfolégico se centra en las unidades
formales que hacen posible dicha significacién. Punto, linea, forma, textura,
espacio y estructura no son meros componentes visuales aislados, sino cate-
gorias organizativas que configuran la experiencia perceptiva y condicionan la
produccién de sentido.

Desde una perspectiva histérica, la sistematizaciéon de estos elementos se
consolidé en el contexto de la pedagogia moderna del disefio, especialmente
en la Bauhaus, donde el estudio de la forma se abordaba a partir de ejercicios
analiticos centrados en estructuras bésicas y relaciones compositivas (Wick,
2000). Esta tradicién establecié que el dominio de los elementos formales
precede a la complejidad simbélica, ya que toda comunicacién visual se sus-
tenta en configuraciones perceptibles.

La morfologia visual no puede desligarse de la psicologia de la percepcidn.
Rudolf Arnheim (2019) sostuvo que la forma visual constituye una organi-
zacién dindmica de fuerzas perceptivas, donde equilibrio, tensién y direccién
estructuran la experiencia estética. La forma no es simplemente contorno; es
una configuracién relacional que adquiere sentido dentro de un campo visual.
Desde esta perspectiva, los elementos morfolégicos no son entidades estéticas,
sino vectores de organizacién perceptiva (véase la imagen 1).

Asimismo, la teorfa de la Gestalt demostré que el sistema perceptivo tiende
a organizar estimulos segin principios estructurales como proximidad, se-
mejanza o cierre (Koftka, 1935). Estos principios actian sobre los elementos
morfolégicos, articuldndolos en configuraciones coherentes. El disenador tra-
baja, por tanto, con unidades formales que serdn inevitablemente estructura-
das por la percepcién del receptor.

En el dmbito especifico del diseno grafico, Wucius Wong (2011) propuso
una sistematizacién clara de los elementos bésicos del disefio, distinguiendo
entre elementos conceptuales (punto, linea, plano), elementos visuales (for-
ma, tamafo, color, textura) y elementos relacionales (posicién, direccidn, es-
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Imagen 1. Elementos bdsicos.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

pacio). Esta clasificacién resulta util para comprender cémo las decisiones
formales operan en distintos niveles de organizacién.

Donis A. Dondis (2017) subrayé que el dominio de los elementos bésicos
constituye la base de la alfabetizacién visual. La capacidad de manipular
punto, linea o forma no responde tnicamente a criterios estéticos, sino a
la construcciéon de estructuras comunicativas eficaces. En este sentido, los
elementos morfolégicos son simultineamente recursos formales y unidades
semidticas.

En el contexto contempordneo, la digitalizacién ha ampliado el reperto-
rio morfolégico, introduciendo variabilidad, animacién e interactividad. Sin
embargo, incluso en entornos dindmicos, los principios estructurales bésicos
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contintan operando. La pantalla no elimina la morfologia; la reconfigura en
sistemas temporales y modulares. El andlisis de los elementos morfoldgicos
permite, por tanto, establecer una base metodoldgica sélida para el diseno.
Antes de abordar cuestiones complejas de identidad visual, narrativa o ex-
periencia interactiva, resulta imprescindible comprender cé6mo se articulan
las unidades minimas de la forma. Este capitulo examinard progresivamente
cada uno de estos elementos, partiendo del punto como unidad minima de
organizacién visual.

4.1. Elpunto

El punto constituye la unidad minima de organizacién visual y el elemento
morfolégico més simple dentro del sistema formal del diseno. Desde una
perspectiva estrictamente geométrica, el punto carece de dimensién; no po-
see longitud, anchura ni profundidad. Sin embargo, en el dmbito perceptivo
y grafico, el punto adquiere corporeidad al materializarse como marca visi-
ble dentro de un campo visual. Esta tensién entre abstraccién geométrica y
concrecién perceptiva convierte al punto en una categoria fundamental para
comprender la construccién formal en disefio.

Rudolf Arnheim (2019) sostiene que incluso la forma mds simple posee
un cardcter dindmico dentro del campo perceptivo. Un punto situado en el
centro de un espacio genera una sensacién de estabilidad, mientras que des-
plazado hacia los margenes produce tensién visual. El punto no es, por tanto,
una entidad neutra; su posicion activa fuerzas estructurales que organizan el
equilibrio del conjunto. Desde esta perspectiva, el punto funciona como foco
de atencién y como generador de relaciones espaciales.

La tradicién pedagdgica moderna, especialmente en la Bauhaus, explord sis-
temdticamente estas propiedades mediante ejercicios bdsicos de composicién
(Wick, 2000). El estudio del punto no se limitaba a su definicién geométrica,
sino que examinaba su capacidad para estructurar el espacio, establecer jerar-
quias y articular ritmos visuales. Esta aproximacién analitica senté las bases
para comprender la morfologfa como sistema relacional.

Wiassily Kandinsky, en su reflexién sobre los elementos primarios de la for-
ma, definié el punto como la forma mds concisa y silenciosa de expresién
visual, capaz de adquirir intensidad expresiva en funcién de su contexto (Kan-
dinsky, 2010). Aunque su enfoque se inscribe en una teoria estética del arte
abstracto, sus observaciones resultan aplicables al diseno grifico, donde la
variacién de tamano, densidad o agrupacién de puntos puede generar efectos
comunicativos diferenciados.

Desde una perspectiva estructural, Wucius Wong (2011) considera el punto
como elemento conceptual que, al desplazarse, genera la linea, y al expandir-
se, produce el plano. Esta idea subraya el cardcter generativo del punto dentro
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del sistema morfolédgico. El punto no solo es unidad minima, sino origen
potencial de otras formas mds complejas. En diseno gréfico, esta dimensién
generativa se observa en sistemas modulares, tramas tipograficas o estructuras
reticulares basadas en unidades puntuales.

La psicologia de la Gestalt aporta ademds una comprensién perceptiva
del punto en términos de agrupacién. Cuando varios puntos se disponen
en proximidad, el sistema visual tiende a organizarlos como figura coherente
(Koftka, 1935). Este principio permite construir formas implicitas a partir
de puntos discretos, fenémeno ampliamente utilizado en disefio editorial,
senalética y visualizacion de datos.

En el contexto digital contemporaneo, el punto adquiere una dimensién
tecnoldgica adicional. La imagen en pantalla se compone de pixeles (unidades
minimas de informacién visual) que pueden entenderse como puntos elec-
trénicos organizados en matriz. Aunque el disenador no perciba cada pixel
individualmente, la légica puntual subyacente estructura toda imagen digital.
Lev Manovich (2005) sefala que la modularidad es uno de los principios
fundamentales de los nuevos medios, y esta modularidad remite, en tltima
instancia, a unidades discretas comparables al punto.

Desde una perspectiva semidtica, el punto puede funcionar también como
signo. Un punto rojo aislado en un cartel puede convertirse en simbolo de
alerta o énfasis, dependiendo del contexto cultural. La simplicidad formal no
excluye la complejidad significativa; por el contrario, la reduccién extrema
puede intensificar la carga simbdlica. El punto no debe entenderse tinicamen-
te como unidad geométrica minima, sino como elemento dindmico capaz
de estructurar el espacio, generar tensién, producir ritmos y activar procesos
semi6ticos. Su aparente simplicidad encierra un potencial organizativo funda-
mental para la prictica proyectual. Comprender el punto como fuerza estruc-
turante constituye el primer paso en el dominio consciente de los elementos
morfolégicos del diseno.

4.2. La linea

La linea puede entenderse, en términos morfoldgicos, como el resultado
del desplazamiento de un punto en el espacio. Si el punto constituye la uni-
dad minima de organizacién visual, la linea introduce direccién, trayectoria
y dinamismo. En geometria, la linea se define como una sucesién infinita de
puntos sin espesor; sin embargo, en el dmbito perceptivo y grafico, adquiere
grosor, textura y cardcter expresivo, convirtiéndose en uno de los elementos
estructurales mds potentes del disefio.

Desde una perspectiva perceptiva, la linea organiza el campo visual al esta-
blecer vectores de direccién y relaciones de tensién. Rudolf Arnheim (2019)
sefala que toda forma visual contiene fuerzas implicitas que orientan la mi-
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rada. La linea actiia como conductor de la percepcién, guiando la atencién
del receptor a través del espacio compositivo. Una linea horizontal sugiere
estabilidad y reposo; una vertical puede asociarse a equilibrio o elevacién;
una diagonal introduce dinamismo e inestabilidad. Estas asociaciones no son
meramente simbdlicas, sino que se fundamentan en patrones perceptivos
bdsicos.

En la tradicién pedagdgica moderna, especialmente en la Bauhaus, el es-
tudio de la linea fue central para la comprensién de la estructura formal.
Los ejercicios de andlisis exploraban variaciones de direccién, grosor y ritmo
como medios para generar composicién (Wick, 2000). La linea no se con-
cebia como simple contorno, sino como elemento activo capaz de articular
sistemas espaciales complejos.

Wiassily Kandinsky, en Punto y linea sobre el plano (2010), atribuy6 a la linea
un cardcter expresivo derivado de su tensién interior. Para Kandinsky, la linea
recta representa una fuerza concentrada y directa, mientras que la linea curva
introduce suavidad y continuidad. Aunque su andlisis se inscribe en el dmbito
de la abstraccién artistica, sus observaciones permiten comprender cémo la
variacién formal de la linea afecta la percepcién emocional y comunicativa en
disefno grafico.

Desde el punto de vista estructural, Wucius Wong (2011) distingue entre
linea conceptual y linea visible. La linea conceptual organiza la estructura
subyacente de la composicién, como en el caso de una reticula, mientras que
la linea visible se manifiesta materialmente en el disefio. Esta distincién resul-
ta fundamental, ya que muchas decisiones compositivas se apoyan en lineas
implicitas que no necesariamente aparecen de forma explicita en el resultado
final (véase la imagen 2).

La psicologia de la Gestalt aporta igualmente herramientas para analizar la
funcién de la linea en la organizacién perceptiva. El principio de continuidad
sugiere que el sistema visual tiende a seguir trayectorias lineales suaves, inte-
grando elementos dispersos en una estructura coherente (Koftka, 1935). Este
principio se utiliza frecuentemente en disefio editorial y de interfaces para
dirigir la lectura y facilitar la navegacién visual.

En el entorno digital, la linea adquiere una dimensién modular y progra-
mable. Las interfaces gréficas utilizan lineas para delimitar espacios, organizar
informacién y establecer jerarquias visuales. Lev Manovich (2005) sefiala que
la l6gica de los nuevos medios implica una estructuracién basada en capas y
modulos, donde las lineas funcionan como elementos de separacién y cone-
xi6n dentro de sistemas dindmicos.

Desde una perspectiva semidtica, la linea puede operar como signo indexical
o simbdlico segtin el contexto. Una linea roja puede indicar prohibicién; una
linea discontinua puede sugerir provisionalidad o trénsito. Estas asociaciones
no son universales, sino culturalmente codificadas, lo que refuerza la dimen-
sién semdntica del elemento morfolégico. La linea constituye un elemento
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Imagen 2. La linea.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

fundamental para la organizacién del espacio visual y la direccién de la expe-
riencia perceptiva. Introduce dinamismo, estructura y expresividad, funcio-
nando tanto como recurso formal como dispositivo semidtico. Su dominio
consciente permite al disenador articular composiciones coherentes, dirigir la
atencion del receptor y construir significados a través de la direccién y el ritmo
visual.

4.3. La forma

La forma constituye una configuracién visual delimitada que emerge de la
interaccién entre puntos, lineas y planos dentro de un campo perceptivo. Si el
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Imagen 3. La forma.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

punto representa la unidad minima y la linea introduce direccién y trayecto-
ria, la forma se presenta como estructura cerrada o reconocible que adquiere
identidad propia. En diseno gréfico, la forma no es simplemente contorno; es
organizacién, relacién y significado dentro de un sistema compositivo.
Desde la psicologia de la percepcion, la forma se entiende como resultado
de procesos organizativos que estructuran el campo visual. La teoria de la Ges-
talt demostré que el sistema perceptivo tiende a configurar estimulos dispersos
en totalidades coherentes (Koftka, 1935). El principio de cierre, por ejemplo,
explica por qué percibimos figuras completas incluso cuando sus contornos
estdn incompletos. Esta tendencia organizativa permite al disenador trabajar con
sugerencias formales minimas para generar configuraciones visuales complejas.
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Rudolf Arnheim (2019) profundiza en esta idea al afirmar que la forma no
es una entidad estdtica, sino un equilibrio dindmico de fuerzas perceptivas. La
relacién entre figura y fondo, la tensién entre masas visuales y la distribucién
del peso compositivo determinan la estabilidad o inestabilidad de la forma
dentro del espacio. Desde esta perspectiva, disefiar implica manipular relacio-
nes formales que activan procesos cognitivos en el receptor.

En la pedagogia moderna del disefo, especialmente en la Bauhaus, el estu-
dio de la forma se abordé a partir de estructuras geométricas bésicas (circulo,
cuadrado y tridngulo) consideradas como arquetipos formales (Wick, 2000).
Estas figuras elementales no solo poseen propiedades geométricas diferencia-
das, sino que también evocan asociaciones perceptivas y simbdlicas especifi-
cas. El circulo puede sugerir continuidad y totalidad; el cuadrado, estabilidad
y orden; el tridngulo, direccidn y tensién. Aunque estas asociaciones no son
universales ni absolutas, han sido ampliamente exploradas en la prictica del
diseno moderno.

Wassily Kandinsky (2010) atribuyé a las formas geométricas cualidades ex-
presivas derivadas de su estructura interna. Para Kandinsky, la forma no es
mera construccién racional, sino portadora de energia visual. Esta concepcién
resulta relevante para el disefio gréfico, donde la eleccién de formas bdsicas
puede influir en la percepcién emocional del mensaje.

Wucius Wong (2011) distingue entre forma conceptual y forma visible. La
forma conceptual se refiere a la idea estructural subyacente que organiza la
composicién, mientras que la forma visible es su manifestacién perceptible.
En diseno editorial, por ejemplo, la reticula actiia como forma conceptual
que estructura el espacio, incluso cuando no es explicitamente visible en el
resultado final (véase la imagen 3).

Desde una perspectiva semidtica, la forma también puede funcionar como
signo. Umberto Eco (2000) sehala que los sistemas visuales operan dentro de
cédigos culturales que regulan la interpretacién. Una forma orgdnica pue-
de asociarse con naturalidad o fluidez; una forma geométrica rigida puede
sugerir racionalidad o tecnologia. Estas asociaciones dependen del contexto
cultural y del sistema simbdlico en el que se inscriben.

En el entorno digital contempordneo, la forma adquiere una dimensién
adicional al integrarse en interfaces dindmicas. La variabilidad programada
permite modificar proporciones, bordes y estructuras en tiempo real, am-
pliando el repertorio morfolégico sin abandonar los principios perceptivos
fundamentales. Lev Manovich (2005) destaca que la modularidad de los nue-
vos medios reconfigura la estabilidad tradicional de la forma, introduciendo
transformaciones continuas.

La forma constituye una unidad estructural compleja que integra dimen-
sién perceptiva, expresiva y semidtica. No es simplemente un contorno deli-
mitado, sino una organizacién de fuerzas visuales que interactdan dentro de
un sistema compositivo. Comprender la forma como estructura dindmica y
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culturalmente codificada resulta esencial para el dominio consciente de los
elementos morfolédgicos en disefio grafico (Cubeiro, 2023).

4.4. La textura

La textura constituye uno de los elementos morfolégicos que mds direc-
tamente conecta la dimensién visual con la experiencia sensorial. Mientras
que el punto, la linea y la forma se definen principalmente por su estructu-
ra geométrica y relacional, la textura introduce cualidades superficiales que
evocan propiedades tdctiles, materiales y ambientales. En diseno gréfico, la
textura no solo afecta a la apariencia formal de una composicién, sino que
contribuye a la construccién de significado y atmésfera (Cubeiro, 2023).

Desde una perspectiva perceptiva, la textura puede entenderse como la
repeticién organizada de unidades visuales que generan una impresién de
superficie. Rudolf Arnheim (2019) sefiala que la percepcién visual tiende a
integrar patrones repetitivos en estructuras coherentes, lo que permite que la
textura funcione como campo continuo dentro del espacio compositivo. La
densidad, regularidad o irregularidad de estos patrones influyen en la percep-
cién de profundidad, peso y ritmo visual.

Wucius Wong (2011) distingue entre textura visual y textura tdctil. La
textura tdctil se refiere a cualidades materiales reales (rugosidad, suavidad o
aspereza) perceptibles mediante el contacto fisico, mientras que la textura vi-
sual simula o sugiere estas cualidades a través de recursos gréificos. En disefio
impreso, la eleccién de papel o acabados puede introducir textura material;
en disefio digital, la textura se construye exclusivamente mediante represen-
tacién visual, evocando sensaciones sin contacto fisico (véase la imagen 4).

La psicologia de la percepcién ha demostrado que la textura desempefia un
papel importante en la organizacién figura-fondo y en la percepcién de pro-
fundidad. Gradientes de textura pueden sugerir distancia espacial o volumen,
incluso en superficies bidimensionales. Este fenémeno ha sido estudiado en
el dmbito de la percepcidn ecoldgica por James J. Gibson (1986), quien ar-
gumentd que los patrones de textura proporcionan informacién crucial sobre
el entorno y la orientacién espacial. En diseno grafico, la manipulacién de la
textura puede reforzar la ilusién de tridimensionalidad o, por el contrario,
enfatizar la plenitud modernista.

En el contexto histérico del diseio moderno, especialmente en la Bauhaus,
la textura fue explorada tanto en términos materiales como estructurales
(Wick, 2000). Los ejercicios experimentales con materiales buscaban com-
prender cémo las cualidades superficiales influfan en la percepcién y en la
expresién formal. Aunque el diseno grafico moderno tendié hacia la reduc-
cién y la limpieza formal, la textura nunca desaparecié completamente; fue
reinterpretada en clave tipografica, reticular o cromatica.
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Imagen 4. La textura.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Desde una perspectiva semidtica, la textura puede funcionar como signo
cultural. Una textura orgdnica puede asociarse con naturalidad o sosteni-
bilidad; una textura metdlica puede evocar tecnologia o modernidad. Estas
asociaciones no son universales, sino culturalmente codificadas, como sefiala
Umberto Eco (2000) al analizar cémo los sistemas visuales operan dentro de
codigos compartidos. El disefiador, al elegir o construir una textura, intervie-
ne en esta red simbdlica.

En el entorno digital contempordneo, la textura ha experimentado trans-
formaciones significativas. El denominado «skeuomorfismo» en el diseno de
interfaces, que imitaba texturas materiales como cuero, madera o papel, bus-
caba facilitar la transicién cognitiva hacia entornos digitales mediante referen-
cias familiares. Posteriormente, el disefio plano redujo o eliminé estas textu-
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ras simuladas en favor de superficies lisas y abstractas. Lev Manovich (2005)
observa que la légica del software permite modular y transformar texturas
de manera dindmica, ampliando las posibilidades expresivas sin depender de
materiales fisicos. La textura constituye un elemento morfolégico que articula
dimensién perceptiva, material y simbélica. Contribuye a la construccién de
atmdsferas visuales, a la organizacién espacial y a la produccién de significa-
dos culturales. Su manejo consciente permite al disefiador enriquecer la expe-
riencia visual, intensificar la identidad de un proyecto y modular la relacién
entre superficie, forma y contexto.

4.5. El espacio

El espacio constituye uno de los elementos morfolégicos mds determinan-
tes en la organizacién visual, ya que actiia como el campo dentro del cual se
articulan punto, linea, forma y textura. A diferencia de otros elementos, el es-
pacio no es simplemente un componente visible, sino la condicién estructural
que posibilita la relacién entre los demds. En disefio grifico, el espacio no
debe entenderse como vacio pasivo, sino como elemento activo que organiza,
jerarquiza y produce significado.

Desde la psicologia de la percepcidn, el espacio se configura a partir de re-
laciones figura-fondo. La teoria de la Gestalt demostré que el sistema visual
organiza el campo perceptivo diferenciando elementos destacados (figura) de
su entorno (fondo) (Koffka, 1935). Esta distincién no es fija, sino reversible
y dindmica. En diseno grafico, la gestién del espacio negativo, el drea no
ocupada por formas explicitas, resulta fundamental para construir claridad
compositiva y tensién visual. La ausencia puede ser tan significativa como
la presencia.

Rudolf Arnheim (2019) sostuvo que el espacio visual no es homogéneo,
sino estructurado por fuerzas perceptivas. El centro del campo tiende a perci-
birse como estable, mientras que los mdrgenes generan tensiones dindmicas.
La posicién de los elementos dentro del espacio influye en su peso visual y
en la percepcién de equilibrio. Disenar implica, por tanto, distribuir masas
y vacios dentro de un sistema espacial que articula estabilidad y movimiento
(véase la imagen 5).

En la tradicién moderna del disefio, especialmente en la Bauhaus, el espa-
cio fue concebido como estructura racional organizada mediante reticulas y
proporciones geométricas (Wick, 2000). La reticula no es simplemente un
recurso técnico, sino una herramienta conceptual que ordena el espacio y
establece relaciones jerdrquicas entre elementos. Esta concepcién influyé pro-
fundamente en el diseno editorial y tipogréfico del siglo XX.

Wucius Wong (2011) distingue entre espacio positivo y espacio negativo.
El espacio positivo corresponde a las formas que ocupan el campo visual; el
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Imagen 5. El espacio y las formas.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

espacio negativo, a las dreas circundantes. La interaccién entre ambos define
la legibilidad y el ritmo compositivo. Un diseno sobrecargado puede dificultar
la percepcién estructural, mientras que un uso estratégico del espacio vacio
puede reforzar la claridad y la elegancia formal.

Desde una perspectiva semidtica, el espacio también participa en la pro-
duccién de significado. La distancia entre elementos puede sugerir jerarquia,
separacion o relacién conceptual. En términos pragmdticos, el espacio regula
la experiencia del usuario: en disefo editorial facilita la lectura; en disefio
digital organiza la navegacién; en identidad visual comunica valores como
minimalismo, sofisticacién o accesibilidad. Umberto Eco (2000) subraya que
los sistemas visuales operan dentro de cédigos culturales, y el tratamiento del
espacio forma parte de estos c6digos.
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En el entorno digital contempordneo, el espacio adquiere una dimensién
dindmica. Las interfaces gréficas utilizan espacios modulares que se adaptan
a distintos dispositivos y resoluciones. Lev Manovich (2005) sefiala que la
l6gica de los nuevos medios introduce variabilidad y modularidad, transfor-
mando la percepcidn del espacio fijo en un entorno fluido y reconfigurable.
El «espacio» ya no se limita a la pdgina estética, sino que se expande en arqui-
tecturas de informacién interactivas.

Desde una perspectiva cognitiva, el espacio influye directamente en la carga
mental del usuario. Una organizacién espacial clara reduce el esfuerzo in-
terpretativo y facilita la comprension, mientras que una estructura confusa
puede generar desorientacién. El espacio, por tanto, no es solo cuestién esté-
tica, sino funcional y comunicativa. El espacio constituye el marco estructural
dentro del cual se articulan todos los elementos morfoldgicos. Actiia como
sistema de relaciones dindmicas que organiza la percepcién, modula la expe-
riencia y contribuye a la construccién de significado. Comprender el espacio
como elemento activo y estratégico resulta esencial para el dominio conscien-
te de la composicién en disefo grafico (Cubeiro, 2023).

4.6. El formato y la proporcion

El formato y la proporcién constituyen dimensiones estructurales que con-
dicionan de manera decisiva la organizacién visual en disefio grafico. Si el
espacio actiia como campo de relaciones, el formato define sus limites fisicos
o digitales, mientras que la proporcién regula las relaciones internas entre sus
partes. Ambos elementos no solo influyen en la composicién formal, sino que
determinan la experiencia perceptiva y la interpretacién cultural del mensaje.

El formato puede entenderse como el contenedor material o virtual den-
tro del cual se organiza la composicién. En disefio impreso, el formato estd
vinculado a dimensiones fisicas especificas (libro, cartel o revista) que condi-
cionan la jerarquia, el ritmo y la legibilidad. En entornos digitales, el forma-
to se adapta a pantallas variables, introduciendo una dimensién flexible. El
formato no es neutro, establece un marco estructural que orienta la lectura y
delimita las posibilidades compositivas.

Desde una perspectiva perceptiva, el formato influye en la distribucién del
peso visual y en la direccién de la mirada. Rudolf Arnheim (2019) sostuvo
que el campo visual posee un centro perceptivo que tiende a estabilizar la
composicién. Las proporciones del formato alteran este equilibrio, generando
tensiones distintas en formatos horizontales, verticales o cuadrados. Un for-
mato vertical puede enfatizar la direccién ascendente; uno horizontal puede
sugerir estabilidad y continuidad narrativa.

La proporcién, por su parte, se refiere a la relacién cuantitativa entre las
partes de una estructura visual. Histéricamente, la proporcién ha sido consi-
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Imagen 6. El formato. Imagen 7. Los formatos ISO.
Fuente: elaboracién propia mediante herra- Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa. mientas de inteligencia artificial generativa.

derada principio fundamental de armonia estética. La tradicién cldsica, desde
Vitruvio hasta el Renacimiento, otorgd un valor casi normativo a determina-
das relaciones proporcionales, como la denominada «seccién durea». Rudolf
Wittkower (2007) analizé cémo estas relaciones geométricas influyeron en la
arquitectura renacentista, estableciendo una conexién entre proporcién ma-
temdtica y orden visual.

En el dmbito moderno, la pedagogia de la Bauhaus promovié el uso de
reticulas y sistemas modulares basados en proporciones racionales (Wick,
2000). La reticula no solo organiza el espacio, sino que establece relaciones
proporcionales coherentes entre columnas, margenes y bloques de texto. Esta
sistematizacion permitié integrar funcionalidad y armonia formal en el dise-
fio editorial y tipogréfico.

Wucius Wong (2011) sefala que la proporcién afecta directamente a la
percepcién de equilibrio y unidad. Relaciones desproporcionadas pueden ge-
nerar tensién o dramatismo, mientras que proporciones arménicas tienden a
producir sensacién de estabilidad. Sin embargo, la armonia no debe enten-
derse como valor absoluto; en disefio contempordneo, la ruptura deliberada
de proporciones tradicionales puede utilizarse como recurso expresivo.

Desde una perspectiva semidtica, la proporcién también puede adquirir
significado cultural. Umberto Eco (2000) sostiene que los sistemas visuales
operan dentro de cédigos compartidos, y las elecciones proporcionales pue-
den comunicar orden, modernidad, tradicién o ruptura. En el diseno digital,
por ejemplo, la proporcién entre imagen y texto puede reflejar una estrategia
comunicativa orientada a lo visual o a lo informativo.
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En entornos digitales, la nocién de formato se transforma debido a la varia-
bilidad de dispositivos. Lev Manovich (2005) sehala que la modularidad y la
escalabilidad son principios estructurales de los nuevos medios. El formato ya
no es fijo, sino adaptable, y la proporcién se redefine dindmicamente segiin
resoluciones y contextos de uso. Esta flexibilidad introduce nuevos desafios
proyectuales, ya que la coherencia visual debe mantenerse en multiples escalas.

El formato y la proporcién constituyen marcos estructurales que organizan
la experiencia visual. Definen limites, regulan relaciones internas y condicio-
nan la percepcién de equilibrio y armonia. Lejos de ser decisiones meramente
técnicas, forman parte del lenguaje formal del disefio y participan activamen-
te en la construccién de significado. Comprender su dimensién histérica,
perceptiva y cultural resulta esencial para una practica proyectual rigurosa y
consciente (véase la imagen 7).

Actividades
Actividad 1. Construccion de una composicion utilizando exclusivamente puntos

El punto constituye el elemento morfolégico mds simple y, al mismo tiem-
po, uno de los mds versitiles dentro del lenguaje visual. Aunque pueda parecer
una unidad minima carente de complejidad, la repeticién, agrupacién y dis-
tribucién de puntos permite generar estructuras visuales capaces de transmitir
ritmo, direccién, densidad, movimiento e incluso profundidad. Como sefiala
Donis A. Dondis (2017), los elementos bésicos del lenguaje visual adquieren
significado a través de sus relaciones internas y de su organizacién dentro del
espacio compositivo.

El objetivo de esta actividad consiste en explorar las posibilidades expre-
sivas del punto mediante la creacién de una composicién visual construida
exclusivamente con este elemento. El estudiante deberd evitar el uso de lineas,
formas cerradas o recursos gréficos complementarios, concentrindose tnica-
mente en la variacién del tamafo, la densidad, la proximidad y la disposicién
espacial de los puntos.

Durante el proceso creativo se recomienda experimentar con agrupacio-
nes que generen focos de atencidn, dreas de tension visual o recorridos per-
ceptivos. Por ejemplo, una acumulacién progresiva de puntos puede sugerir
crecimiento o expansién, mientras que una distribucién radial puede evocar
movimiento o energfa. Asimismo, la variacién de escala entre puntos permite
crear sensaciones de profundidad y jerarquia visual.

Una vez finalizada la composicién, el estudiante deberd analizar c6mo la
distribucién de los elementos influye en la percepcién global de la imagen y
qué principios gestélticos intervienen en su organizacién. De este modo com-
prenderd que incluso la unidad gréfica mds elemental posee una importante
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capacidad comunicativa cuando se integra dentro de una estructura visual
coherente.

Actividad 2. Diseno de un patrén mediante el uso de lineas

La linea constituye uno de los recursos fundamentales para la construccién
de formas, estructuras y recorridos visuales. Mds alld de su funcién descrip-
tiva, la linea posee una dimensién expresiva capaz de transmitir sensaciones
de estabilidad, dinamismo, tensién, continuidad o direccién. Su orientacién,
grosor, longitud y textura modifican significativamente la percepcién de una
composicion.

Esta actividad propone disefiar un patrén visual utilizando exclusivamente
lineas. El ejercicio tiene como finalidad comprender cémo la repeticién or-
ganizada de un mismo elemento puede generar sistemas graficos complejos,
aplicables posteriormente al diseno textil, editorial, publicitario o digital.

El estudiante debera desarrollar una superficie modular basada en la repe-
ticién de lineas horizontales, verticales, diagonales o curvas. A medida que
avance en la construccién del patrén, podrd experimentar con variaciones
de grosor, separacion y ritmo visual para observar como estas modificaciones
afectan a la percepcién general del conjunto. Las lineas paralelas suelen trans-
mitir estabilidad y orden, mientras que las diagonales generan sensacién de
movimiento y energfa. Las lineas curvas, por su parte, suelen asociarse con
fluidez, organicidad y dinamismo. La combinacién de distintas direcciones
puede producir efectos visuales mds complejos, como vibracién 6ptica, pro-
fundidad o movimiento aparente.

Una vez concluido el ejercicio, se recomienda analizar el patrén desde la
perspectiva de los principios compositivos estudiados en el capitulo siguiente,
observando cémo aparecen conceptos como ritmo, repeticién, unidad y va-
riacién. El objetivo final es comprender que la linea no solo delimita formas,
sino que también estructura la experiencia visual del observador.

Caso prdctico. Diserio de una composicion abstracta con equilibrio visual

La basqueda del equilibrio constituye uno de los problemas fundamentales
del diseno visual. Toda composicién implica una distribucién de elementos
dentro de un espacio determinado, y dicha distribucién genera relaciones
perceptivas que afectan a la estabilidad y legibilidad de la imagen. El equi-
librio no debe entenderse como una simple simetria geométrica, sino como
una organizacién armoénica de fuerzas visuales capaz de generar coherencia y
estabilidad perceptiva.

Se plantea al estudiante la realizacién de una composicién abstracta en la
que no aparezcan figuras reconocibles ni referencias figurativas. El proyecto
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deberd construirse exclusivamente mediante la utilizacién de puntos, lineas
y formas geométricas bdsicas, explorando las posibilidades expresivas de los
elementos morfolédgicos estudiados a lo largo del capitulo.

La primera fase del ejercicio consistird en identificar el formato de trabajo
y establecer una estructura compositiva inicial. Posteriormente, el estudiante
deberi distribuir los distintos elementos atendiendo a factores como tamano,
posicién, direccidn, textura y contraste. Cada uno de estos aspectos contribu-
ye a generar peso visual, es decir, la capacidad de un elemento para atraer la
atencién dentro del conjunto.

Durante el desarrollo de la composicién serd necesario reflexionar sobre
las distintas modalidades de equilibrio. El equilibrio simétrico se basa en la
distribucién equivalente de los elementos a ambos lados de un eje central y
suele transmitir estabilidad, formalidad y orden. Por el contrario, el equilibrio
asimétrico permite alcanzar una sensacién de armonia mediante la compen-
sacién de elementos diferentes en tamano, forma o posicién. Este tipo de
organizacién suele generar resultados mds dindmicos e interesantes desde el
punto de vista visual. El estudiante deberd considerar la influencia del espacio
vacio. En disefio, el vacio no representa una ausencia de informacidn, sino
un elemento activo que contribuye a organizar la composicién y a mejorar
la percepcién de las formas presentes. La adecuada gestién de las zonas de
descanso visual resulta tan importante como la organizacién de los elementos
gréficos principales.

Una vez finalizado el proyecto, deberd realizarse una evaluacién critica de
la composicién analizando aspectos como el equilibrio general, la distribu-
cién del peso visual, la existencia de recorridos perceptivos y la relacién entre
unidad y variedad. Este andlisis permitird comprobar cémo los elementos
morfolégicos estudiados en el capitulo funcionan de manera integrada dentro
de una estructura visual completa.

Este caso prictico pone de manifiesto que el diseno no surge Ginicamente de
la creatividad espontdnea, sino de la comprensién de las relaciones formales
que organizan la percepcién. La construccién de una composicién abstracta
equilibrada permite aplicar de manera simultdnea conceptos de morfologia
visual, psicologia de la percepcién y organizacién espacial, constituyendo un
ejercicio fundamental para el desarrollo de competencias proyectuales en di-
sefo grafico.
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5.

Principios de composicién visual

La composicién visual constituye el proceso mediante el cual los elemen-
tos morfoldgicos (punto, linea, forma, textura y espacio) se articulan en una
estructura coherente capaz de producir significado. Si la morfologia estudia
las unidades formales, la composicién analiza las relaciones que se establecen
entre ellas. En disefio gréfico, la composicién no es un mero ejercicio estético,
sino una estrategia organizativa orientada a dirigir la percepcién, estructurar
la informacién y generar efectos comunicativos especificos.

Desde una perspectiva histérica, la reflexién sobre la composicién se re-
monta a la teorfa artistica cldsica, donde la armonia y la proporcién se en-
tendian como principios fundamentales de orden visual. Sin embargo, en el
contexto moderno del diseno, la composicién adquiere una dimensién meto-
dolégica y funcional mds explicita. La pedagogia de la Bauhaus promovié el
andlisis sistemdtico de la estructura visual mediante ejercicios que exploraban
equilibrio, contraste y ritmo como herramientas proyectuales (Wick, 2000).
La composicién dejé de concebirse como intuicién subjetiva para convertirse
en disciplina analizable y ensenable.

Rudolf Arnheim (2019) sostuvo que toda composicién visual implica una
organizacién de fuerzas perceptivas dentro del campo visual. El equilibrio
no es simplemente simetria, sino distribucién dindmica de tensiones. Desde
esta perspectiva, el disefo se basa en la gestion consciente de relaciones entre
masas, direcciones y vacios. El espectador percibe estas relaciones de manera
inmediata, incluso antes de identificar el contenido semdntico.

La teoria de la Gestalt aport6 fundamentos psicoldgicos a esta comprensién
estructural. Principios como proximidad, semejanza, continuidad y figura-
fondo (Koffka, 1935) explican cémo el sistema perceptivo organiza elementos
dispersos en configuraciones coherentes. La composicién visual eficaz se apo-
ya en estas tendencias organizativas, facilitando la lectura y la comprensién.

Donis A. Dondis (2017) senalé que la alfabetizacién visual implica reco-
nocer cémo los principios compositivos afectan la claridad y el impacto del
mensaje. Para Dondis, la composicién no solo estructura la forma, sino que
orienta la experiencia del receptor. En disefio grafico, esto se traduce en deci-
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Imagen 1. Minimalismo. siones relativas a jerarquia tipogréfica,
distribucién espacial y ritmo visual.

Wucius Wong (2011) enfatiza que
los principios compositivos no son
reglas rigidas, sino relaciones dind-
micas entre elementos. El equilibrio
puede alcanzarse mediante simetria
o asimetria; el contraste puede cons-
truirse mediante variaciones de ta-
mafo, forma o color; el ritmo puede
surgir de repeticiones regulares o de
alternancias irregulares. Esta flexibili-
dad demuestra que la composicién es
un sistema abierto de relaciones mds
que un conjunto de férmulas prede-
terminadas.

En el entorno contemporineo, es-
pecialmente en medios digitales, la
composicién adquiere una dimensién interactiva y temporal. Lev Manovich
(2005) observa que los nuevos medios introducen modularidad y variabili-
dad, lo que transforma la composicién estdtica en estructura dindmica. La
jerarquia visual en una interfaz, por ejemplo, puede modificarse mediante
animacién o interaccién del usuario, ampliando el campo compositivo tra-
dicional.

Los principios de composicién visual constituyen el marco estructural que
integra los elementos morfoldgicos en una totalidad coherente. A través de
relaciones de equilibrio, contraste, jerarquia y ritmo, el disenador organiza la
experiencia perceptiva y orienta la interpretacién. La composicién no es un
afadido ornamental, sino el nicleo organizativo del diseno como prictica
proyectual.

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

5.1. Equilibrio

El equilibrio constituye uno de los principios fundamentales de la composi-
cién visual, en tanto regula la distribucién de fuerzas dentro del campo percep-
tivo. No se trata simplemente de simetria formal, sino de una relacién dindmica
entre elementos que produce sensacién de estabilidad o tensién controlada. En
disefio grafico, el equilibrio organiza la percepcion del conjunto y condiciona la
experiencia inicial del receptor ante una composicién (Cubeiro, 2023).

Rudolf Arnheim (2019) sostuvo que el campo visual funciona como un
sistema de fuerzas donde cada elemento ejerce un «peso» perceptivo en fun-
cién de su tamafo, posicién, color y forma. El equilibrio se alcanza cuando
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estas fuerzas se compensan dentro del espacio compositivo. Un elemento si-
tuado en el centro del formato tiende a percibirse como estable, mientras que
desplazado hacia los médrgenes genera tensién. La composicién equilibrada
no elimina necesariamente la tension, sino que la integra en una estructura
coherente.

Tradicionalmente se distingue entre equilibrio simétrico y equilibrio asimé-
trico. El equilibrio simétrico se basa en la correspondencia formal respecto a
un eje central, generando una sensacién de orden y estabilidad cldsica. Este
tipo de organizacién ha sido frecuente en arquitectura y disefio editorial tra-
dicional. El equilibrio asimétrico, por el contrario, distribuye elementos des-
iguales de manera compensatoria, produciendo dinamismo y modernidad. La
pedagogia de la Bauhaus favorecié composiciones asimétricas como expresion
de racionalidad moderna y economfa formal (Wick, 2000).

Desde la psicologia de la Gestalt, el equilibrio se vincula con la tendencia
perceptiva hacia la organizacién coherente (Koftka, 1935). El sistema visual
busca configuraciones estables dentro del campo, lo que explica por qué cier-
tas disposiciones se perciben como armdnicas y otras como caéticas. Esta
tendencia no es puramente cultural, aunque si puede modularse por conven-
ciones histdricas y estilos visuales especificos.

Wucius Wong (2011) subraya que el equilibrio no depende exclusivamente
de la cantidad de elementos, sino de sus relaciones cualitativas. Un peque-
fio elemento oscuro puede equilibrar un drea amplia pero clara; una forma
compleja puede compensar varias formas simples. Esta nocién introduce el
concepto de peso visual, que no se mide en términos fisicos, sino perceptivos.

En el entorno digital contempordneo, el equilibrio adquiere nuevas di-
mensiones debido a la variabilidad del formato. Interfaces adaptativas deben
mantener estabilidad compositiva en mdltiples resoluciones y dispositivos.
Lev Manovich (2005) sefala que la modularidad de los nuevos medios exige
estructuras capaces de reconfigurarse sin perder coherencia. El equilibrio ya
no es estdtico, sino adaptable.

Desde una perspectiva semidtica, el equilibrio también comunica valores
culturales. Composiciones simétricas pueden asociarse con tradicién, auto-
ridad o solemnidad; composiciones asimétricas pueden sugerir innovacién
o dinamismo. Estas asociaciones no son universales, pero forman parte de
codigos visuales compartidos dentro de contextos culturales determinados
(Eco, 2000).

El equilibrio constituye un principio organizativo que articula estabilidad y
tensién dentro del campo visual. No es una férmula rigida, sino una relacién
dindmica entre elementos que produce coherencia perceptiva y orienta la ex-
periencia del receptor. En diseno grafico, dominar el equilibrio implica com-
prender cémo interactdan posicién, tamano, forma y color para construir
estructuras visuales eficaces y culturalmente significativas (Cubeiro, 2023).

Enlace de adquisicién de la Monografia: 79

https://www.comunicacionsocial.es


https://www.comunicacionsocial.es/libro/la-estampacion-como-proceso-creativo_158124/
https://doi.org/10.52495/parte2.emcs.46.c53

ISBN: 978-84-10176-25-6
Fundamentos de la imagen y el disero. Teoria, lenguaje y aplicacion
Coleccién Contextos, 53. Serie Codigos Medidticos, 1

5.2. Ritmo

El ritmo constituye un principio compositivo que organiza la repeticién y
la variacién de elementos dentro del espacio visual. Si el equilibrio regula la
distribucién de fuerzas, el ritmo introduce temporalidad perceptiva en una
superficie estdtica, guiando la mirada a través de secuencias estructuradas. En
disefo gréfico, el ritmo no se limita a la repeticién mecdnica, sino que articula
patrones que producen continuidad, expectativa y dinamismo.

Desde la psicologia de la percepcion, la teoria de la Gestalt explica que el
sistema visual tiende a agrupar elementos semejantes y a organizar secuencias
repetitivas en estructuras coherentes (Koftka, 1935). La repeticion de formas,
colores o intervalos genera patrones reconocibles que orientan la atencién y
facilitan la lectura. Este fenémeno permite que el ritmo funcione como me-
canismo de cohesién formal dentro de la composicién.

Rudolf Arnheim (2019) senal6 que la repeticién introduce una dimensién
estructural comparable al compds en la musica. El ritmo visual surge de la
alternancia entre regularidad y variacién. Una repeticién estrictamente uni-
forme puede producir monotonia, mientras que una variacién controlada in-
troduce dinamismo sin perder coherencia. En este sentido, el ritmo articula
tensién y continuidad dentro del campo visual.

Waucius Wong (2011) distingue distintos tipos de ritmo en la composicién:
repetitivo, alternado, progresivo y libre. El ritmo repetitivo se basa en la rei-
teracién constante de un elemento; el alternado introduce cambios regulares;
el progresivo modifica gradualmente tamafio, forma o posicién; el libre com-
bina variaciones menos predecibles. Estas modalidades permiten adaptar el
ritmo a objetivos comunicativos especificos, desde la estabilidad formal hasta
la expresividad dindmica.

En el dmbito del disefio editorial y tipografico, el ritmo se manifiesta en la
disposicién de columnas, interlineados y bloques de texto. La regularidad de
una reticula establece un ritmo estructural que facilita la lectura y organiza
la informacién. La pedagogia de la Bauhaus exploré sistemdticamente estas
relaciones modulares, integrando repeticién y variacién dentro de sistemas
racionales (Wick, 2000).

Desde una perspectiva semiética, el ritmo puede reforzar significados cul-
turales o emocionales. Umberto Eco (2000) sostiene que los sistemas visuales
operan dentro de cddigos compartidos; un ritmo regular puede asociarse con
orden y estabilidad, mientras que un ritmo irregular puede sugerir esponta-
neidad o ruptura. Estas asociaciones dependen del contexto cultural y del
marco comunicativo.

En entornos digitales contempordneos, el ritmo adquiere una dimensién
temporal literal a través de animaciones e interacciones. Lev Manovich (2005)
senala que la modularidad y la variabilidad de los nuevos medios permiten
construir secuencias dinimicas que amplian el concepto tradicional de ritmo.
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La transicién entre pantallas, el desplazamiento de contenido o la animacién
tipogréfica introducen un componente temporal que transforma la experien-
cia visual.

El ritmo constituye un principio compositivo que organiza la repeticién y
la variacién para estructurar la experiencia perceptiva. Introduce continuidad
y movimiento en la superficie visual, orientando la atencién y reforzando la
coherencia formal. En diseno grifico, el dominio del ritmo permite articu-
lar secuencias visuales equilibradas, dindmicas y culturalmente significativas

(Cubeiro, 2023).

5.3. Jerarquia

La jerarquia constituye un principio compositivo esencial en el disefio gra-
fico, ya que organiza la informacién segiin niveles de importancia relativa. Si
el equilibrio regula la estabilidad estructural y el ritmo articula la secuencia
visual, la jerarquia determina el orden de lectura y la prioridad perceptiva. En
términos funcionales, la jerarquia responde a una pregunta central: ;qué debe
verse primero, qué después y con qué grado de énfasis?

Desde la psicologia de la percepcidn, el sistema visual tiende a identificar
contrastes y diferencias como indicadores de relevancia. Elementos de ma-
yor tamano, intensidad cromdtica o complejidad formal tienden a captar la
atencién inicial (Arnheim, 2019). Esta tendencia perceptiva fundamenta la
construccion jerdrquica: el disefiador puede manipular tamafio, peso visual,
posicién o contraste para establecer niveles diferenciados dentro de la com-
posicién.

La teoria de la Gestalt refuerza esta comprensién al sefialar que la percep-
cién organiza el campo visual segln relaciones de figura y fondo (Koffka,
1935). La jerarquia no depende tnicamente de la magnitud fisica de los ele-
mentos, sino de su capacidad para destacarse dentro del contexto. Un elemen-
to pequefo puede adquirir prominencia si se sitGia en un entorno vacio o si
contrasta fuertemente con su fondo.

En el 4mbito del disefio tipogrifico y editorial, la jerarquia adquiere una
dimensién estructural sistemdtica. La disposicién de titulares, subtitulos y
cuerpo de texto establece niveles informativos que guian la lectura. Robert
Bringhurst (2015) sostiene que la tipografia debe estructurar el contenido de
manera clara, articulando relaciones proporcionales coherentes entre los dis-
tintos niveles textuales. La jerarquia tipogréfica no solo organiza informacién,
sino que configura el tono y la identidad visual de la pieza.

Wucius Wong (2011) subraya que la jerarquia puede construirse median-
te variaciones de tamano, forma, color, textura o posicién. Estos recursos
no operan aisladamente; su combinacién produce estructuras jerirquicas
complejas. En disefio contempordneo, la jerarquia suele articularse a tra-
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vés de reticulas que organizan bloques informativos de manera coherente
y adaptable.

Desde una perspectiva semiética, la jerarquia participa en la construccién
de significado cultural. Umberto Eco (2000) senala que los sistemas visuales
operan dentro de cédigos que regulan la interpretacién. La prominencia de
determinados elementos puede comunicar autoridad, centralidad o urgencia.
En diseno publicitario, por ejemplo, la jerarquia dirige la atencién hacia la
marca o el mensaje persuasivo principal.

En entornos digitales, la jerarquia adquiere una dimensién interactiva. La
arquitectura de la informacién y el disefio de interfaces estructuran conte-
nidos en capas navegables. Lev Manovich (2005) observa que la modula-
ridad de los nuevos medios permite reorganizar jerarquias dindmicamente,
adaptando la prominencia de elementos segin la interaccién del usuario. La
jerarquia deja de ser completamente fija para convertirse en sistema flexible.

Desde una perspectiva cognitiva, la jerarquia también contribuye a reducir
la carga mental del receptor. Una estructura clara facilita la comprensién y
mejora la experiencia de lectura. La ausencia de jerarquia, por el contrario,
puede generar confusién y desorientacidn, afectando la eficacia comunicativa.

La jerarquia constituye un principio organizativo que estructura la informa-
cién y orienta la percepcién. A través de variaciones formales y estratégicas,
el disenador establece niveles de importancia que guian la experiencia visual.
Dominar la jerarquia implica comprender tanto los fundamentos perceptivos
como las convenciones culturales que influyen en la interpretacién del mensaje.

5.4. Contraste

El contraste constituye uno de los principios compositivos mds potentes
en el disefio grifico, ya que introduce diferenciacién perceptiva dentro del
campo visual. Si el equilibrio estabiliza, el ritmo organiza secuencias y la
jerarquia estructura prioridades, el contraste activa la percepcién mediante
la oposicién entre elementos. Su funcién no es meramente decorativa, sino
estructural: el contraste hace visible la diferencia y, con ello, posibilita la lec-
tura (Cubeiro, 2023).

Desde la psicologia de la percepcidn, el sistema visual es especialmente sen-
sible a variaciones abruptas de forma, tamafo, color o luminosidad. Rudolf
Arnheim (2019) senalé que la percepcién se basa en relaciones de tensién
entre opuestos. La diferencia genera energfa visual y despierta atencién. Sin
contraste, la composicion tiende a la homogeneidad indiferenciada; con
exceso de contraste, puede producir fragmentacién caética. El disefo eficaz
regula esta tensién.

La teoria de la Gestalt refuerza esta comprensién al demostrar que la percep-
cién organiza el campo visual en funcién de diferencias significativas (Koffka,
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Imagen 2. El contraste en el mosaico.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

1935). El contraste facilita la separacién figura-fondo y la identificacién de
patrones. Una forma clara sobre fondo oscuro se distingue mds ficilmente
que una forma de tono similar al entorno. Esta base perceptiva sustenta el uso
estratégico del contraste en disefio editorial y digital.

El contraste puede manifestarse en maltiples dimensiones: tamafo (gran-
de/pequeno), forma (geométrico/orginico), direccién (vertical/horizontal),
textura (liso/rugoso), color (claro/oscuro, cilido/frio), tipografia (serif/sans
serif). Johannes Itten (2020) sistematizé el contraste cromdtico distinguiendo
entre contraste de tono, saturacién, temperatura y complementarios, estable-
ciendo que la oposicién cromdtica constituye un recurso fundamental en la
organizacién visual.

Wucius Wong (2011) subraya que el contraste no debe entenderse tnica-
mente como oposicién extrema, sino como gradacién controlada. Las diferen-
cias pueden ser sutiles o intensas segtn el efecto buscado. En disefio grafico,
el contraste es instrumento esencial para construir jerarquia visual, enfatizar
informacién clave y evitar monotonia compositiva (véase la imagen 2).
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Desde una perspectiva tipogréfica, Robert Bringhurst (2015) sostiene que
el contraste entre pesos, cuerpos y estilos tipogréficos permite articular niveles
informativos coherentes. Sin contraste, el texto pierde estructura; con exceso
de contraste, puede perder unidad. El equilibrio entre diferenciacién y cohe-
sién resulta fundamental.

En el 4mbito semidtico, el contraste también participa en la construccién
de significado cultural. Umberto Eco (2000) senala que los sistemas visuales
operan mediante oposiciones codificadas. Claro/oscuro, natural/artificial, tra-
dicional/moderno son pares conceptuales que pueden articularse visualmente
mediante contrastes formales. El disefiador no solo gestiona diferencias per-
ceptivas, sino también oposiciones simbdlicas.

En entornos digitales, el contraste adquiere una dimensién funcional vin-
culada a la accesibilidad. La relacién de contraste entre texto y fondo afecta
directamente a la legibilidad y a la experiencia del usuario. La variabilidad de
dispositivos y condiciones de iluminacién exige un control riguroso de estas
diferencias visuales. El contraste constituye un principio organizativo que in-
troduce diferenciacién, energia y claridad en la composicién visual. Permite
estructurar jerarquias, activar la percepcién y construir oposiciones simbéli-
cas. Su manejo consciente exige equilibrar intensidad y coherencia, evitando
tanto la monotonia como la fragmentacién. En diseno grafico, el contraste no
es un recurso accesorio, sino una herramienta estructural para la produccién

eficaz de sentido (Cubeiro, 2023).

5.5. Unidad y armonia

La unidad y la armonia constituyen principios compositivos orientados a
garantizar la coherencia global de la estructura visual. Si el contraste intro-
duce diferenciacién y la jerarquia organiza niveles de importancia, la unidad
asegura que los elementos diversos se integren en una totalidad significativa.
La armonia, por su parte, puede entenderse como la cualidad perceptiva re-
sultante de esa integracién equilibrada.

Desde la psicologia de la percepcidn, la teoria de la Gestalt sostiene que el
sistema visual tiende a organizar estimulos en configuraciones coherentes y
completas (Koftka, 1935). Esta tendencia hacia la totalidad explica por qué
las composiciones fragmentadas o carentes de relaciones claras pueden resul-
tar confusas. La unidad no implica uniformidad, sino articulacién estructura-
da de diferencias dentro de un sistema perceptivo organizado.

Rudolf Arnheim (2019) sefiala que una composicién unificada es aquella
en la que todas las partes contribuyen a la estructura global sin perder su
identidad. La armonia surge cuando las tensiones internas se resuelven en una
relacién equilibrada de fuerzas. En este sentido, la unidad no es mera repeti-
cién, sino coherencia relacional entre elementos diversos.
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En la tradicién moderna del disefio, especialmente en la Bauhaus, la unidad
se articulaba mediante sistemas reticulares y proporciones racionales que ase-
guraban cohesién formal (Wick, 2000). La repeticién de médulos, la consis-
tencia tipografica y la continuidad cromdtica funcionaban como mecanismos
de integracién visual. Esta concepcién influyé profundamente en el disefio
editorial y en la identidad corporativa del siglo XX.

Wucius Wong (2011) identifica varios recursos para generar unidad: repe-
ticién de formas, coherencia cromatica, alineacién estructural y proximidad
espacial. Estos mecanismos no eliminan la diversidad, sino que la organizan.
La armonia resulta del equilibrio entre similitud y variacién, evitando tanto
la monotonia como la fragmentacién excesiva.

Desde una perspectiva tipografica, Robert Bringhurst (2015) subraya que
la coherencia en el uso de familias tipogréficas y proporciones contribuye a la
unidad textual. La armonia tipogréfica no depende tnicamente de la belleza
de cada elemento aislado, sino de la relacién sistemdtica entre todos los nive-
les de la estructura editorial.

En el 4mbito cromdtico, Johannes Itten (2020) analizé la armonfa del color
como resultado de relaciones equilibradas entre tonos, saturaciones y tempe-
raturas. Aunque su enfoque se centra en el color, sus principios pueden ex-
trapolarse a la composicién general: la armonia emerge cuando las relaciones
internas mantienen coherencia estructural.

Desde una perspectiva semiética, la unidad también participa en la cons-
truccién de significado cultural. Umberto Eco (2000) sefiala que los sis-
temas visuales operan dentro de cédigos compartidos; una composicién
unificada transmite sensacién de orden, profesionalidad o estabilidad,
mientras que la ruptura de unidad puede comunicar experimentalismo o
disrupcién. Estas asociaciones dependen del contexto cultural y del marco
comunicativo.

En entornos digitales contempordneos, la unidad se convierte en un desa-
fio debido a la variabilidad de dispositivos y formatos. La coherencia visual
debe mantenerse en multiples resoluciones y configuraciones. Lev Manovich
(2005) destaca que la modularidad de los nuevos medios permite construir
sistemas visuales consistentes mediante componentes reutilizables, garanti-
zando unidad en entornos dindmicos.

La unidad y la armonia constituyen principios que aseguran la coheren-
cia estructural del disefio. Integran diversidad y diferencia dentro de una
totalidad perceptiva organizada, facilitando la comprensién y reforzando la
identidad visual. En disefio grifico, la armonia no es simple estética orna-
mental, sino condicidn estructural para la eficacia comunicativa (Cubeiro,

2023).
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5.6. Peso visual y direccion

El peso visual y la direccién constituyen principios estrechamente vincula-
dos que determinan la dindmica interna de la composicién. Si el equilibrio
regula la estabilidad general y la jerarquia organiza niveles de importancia, el
peso visual define la intensidad perceptiva de los elementos, mientras que la
direccién orienta el recorrido de la mirada dentro del campo visual. Ambos
principios operan simultdneamente en la experiencia compositiva.

Rudolf Arnheim (2019) introdujo la nocién de peso visual como propiedad
perceptiva que no depende del peso fisico real, sino de factores como tamano,
color, forma, textura y posicién. Un elemento grande, oscuro o de contorno
complejo tiende a percibirse como mds «pesado» que uno pequeno o claro.
Asimismo, los elementos situados en la parte superior del formato pueden
percibirse como mds inestables, lo que incrementa su peso perceptivo. Esta
conceptualizacién permite analizar la composicién como sistema de fuerzas
dindmicas distribuidas en el espacio.

El peso visual estd directamente relacionado con la direccién. Las lineas,
diagonales y vectores implicitos generan trayectorias que guian la atencién del
observador. La teoria de la Gestalt explica que el sistema perceptivo tiende a
seguir continuidades lineales y direccionales (Koffka, 1935). El principio de
continuidad favorece la lectura fluida cuando los elementos se alinean segtin
ejes coherentes.

Wucius Wong (2011) sefiala que la direccién puede ser explicita, mediante
lineas visibles o flechas, o implicita, generada por la disposicién relativa de
formas. La orientacién de una figura, la inclinacién de una tipografia o la
gradacién de tamafios pueden establecer vectores invisibles que estructuran el
recorrido visual. En diseno editorial, por ejemplo, la disposicién de columnas
crea una direccién predominante de lectura; en disefio publicitario, una dia-
gonal puede introducir dinamismo y tensién.

Desde una perspectiva tipogréfica, Robert Bringhurst (2015) subraya que
la alineacién y la estructura del texto influyen directamente en la direccién
perceptiva. La justificacién, la alineacién a la izquierda o la disposicién cen-
trada generan diferentes flujos de lectura y afectan la estabilidad del bloque
textual.

En el dmbito moderno, la pedagogia de la Bauhaus exploré la dindmica
compositiva mediante diagonales y estructuras asimétricas, enfatizando el
movimiento visual como recurso expresivo (Wick, 2000). La direccién se
convirtié en herramienta para romper la rigidez axial tradicional y construir
composiciones mds dindmicas.

Desde una perspectiva semidtica, la direccién puede adquirir significados
culturales. Una direccién ascendente puede asociarse con progreso o eleva-
cién; una descendente puede sugerir declive o caida. Umberto Eco (2000)
senala que los sistemas visuales operan dentro de cédigos que permiten inter-
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pretar estas orientaciones como portadoras de sentido. El disefiador, al esta-
blecer vectores direccionales, interviene en esta red simbdlica.

En entornos digitales, el peso visual y la direccién adquieren una dimen-
sién interactiva. Lev Manovich (2005) observa que la interfaz organiza la
experiencia mediante capas y médulos que orientan la navegacién. Elementos
destacados mediante contraste o animacién atraen atencién inmediata, mien-
tras que desplazamientos verticales u horizontales configuran la experiencia
espacial del usuario. La direccidn ya no es Gnicamente 6ptica, sino también
operativa.

El peso visual y la direccidn constituyen principios dindmicos que articulan
la energfa interna de la composicién. El peso define la intensidad perceptiva
de los elementos; la direccién organiza el recorrido visual y orienta la inter-
pretacién. En diseno grafico, comprender estas fuerzas permite construir es-
tructuras equilibradas pero dindmicas, capaces de guiar la atencién y reforzar

el significado (Cubeiro, 2023).
Actividades
Actividad 1. Andlisis del equilibrio visual en carteles

El equilibrio constituye uno de los principios fundamentales de la compo-
sicién visual. Toda imagen organiza sus elementos dentro de un espacio de-
terminado, generando relaciones perceptivas que influyen directamente en la
estabilidad, claridad y eficacia comunicativa del mensaje. Aunque frecuente-
mente se asocia con la simetria, el equilibrio visual puede alcanzarse mediante
multiples estrategias compositivas basadas en la distribucién del peso visual.

El objetivo de esta actividad consiste en desarrollar la capacidad de anilisis
compositivo mediante el estudio de diversos carteles publicitarios, culturales
o institucionales. El estudiante deberd seleccionar al menos tres ejemplos pro-
cedentes de distintos dmbitos y examinar como se distribuyen los elementos
gréficos dentro del formato.

Durante el andlisis serd necesario identificar cudles son los principales focos
de atencién y qué recursos utilizan los disefadores para generar estabilidad
visual. Asimismo, se deberd observar si la composicién responde a un mo-
delo de equilibrio simétrico, caracterizado por una distribucién regular de
los elementos, 0 a un modelo asimétrico, donde la compensacién visual se
consigue mediante relaciones mds dindmicas entre tamanos, formas, colores
y posiciones.

Ademds de estudiar la ubicacién de imdgenes y textos, conviene prestar
atencién al papel que desempenan los espacios vacios, los contrastes cromé-
ticos y las jerarquias visuales. En muchos casos, un elemento de pequeno ta-
mafo puede adquirir un peso visual considerable debido a su color, textura o
ubicacién dentro de la composicién. Este andlisis permitird comprender que
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el equilibrio no depende exclusivamente de criterios geométricos, sino de la
interaccién perceptiva entre todos los componentes del diseno.

Como reflexién final, el estudiante deberd valorar cémo la estructura com-
positiva condiciona la lectura del cartel y contribuye a la eficacia comuni-
cativa del mensaje. De este modo, podrd relacionar los conceptos tedricos
estudiados con ejemplos reales de disefio gréfico contemporaneo.

Actividad 2. Creacion de una jerarquia visual

La jerarquia visual constituye el mecanismo mediante el cual una compo-
sicién organiza la informacién segiin distintos niveles de importancia. Dado
que el observador no percibe todos los elementos simultdineamente con la
misma intensidad, el disenador debe establecer recorridos visuales que orien-
ten la atenci6n y faciliten la comprensién del mensaje.

Esta actividad tiene como finalidad que el estudiante experimente con los
recursos compositivos que permiten construir jerarquias visuales eficaces.
Para ello deberd disefar una pieza informativa sencilla, como un cartel, una
portada o una invitacién, organizando distintos bloques de informacién se-
gln su relevancia comunicativa.

El ejercicio comenzard con la identificacién de los contenidos principales y
secundarios. Posteriormente, el estudiante debera utilizar recursos como el ta-
mafo tipogréfico, el contraste cromitico, la posicién espacial, la proximidad
entre elementos y el uso del espacio en blanco para establecer una secuencia
clara de lectura.

Por ejemplo, el titulo principal deberd captar la atencién de forma inmedia-
ta, mientras que la informacién complementaria ocupard posiciones subor-
dinadas dentro de la estructura visual. Asimismo, la imagen principal podrd
actuar como elemento dominante o como apoyo informativo, dependiendo
de los objetivos comunicativos del proyecto.

Una vez finalizado el disefio, se recomienda realizar una prueba de observa-
cién con diferentes usuarios para comprobar si la jerarquia propuesta funcio-
na correctamente. El andlisis de los recorridos visuales permitird verificar si los
receptores identifican en primer lugar los elementos considerados prioritarios
por el disefador.

Este ejercicio pone de manifiesto que la composicién visual no consiste
tnicamente en distribuir elementos de forma estética, sino en organizar es-
tratégicamente la informacién para facilitar su comprensién y maximizar su
impacto comunicativo.

Caso prictico. Rediserio de una portada editorial

La portada constituye uno de los espacios de comunicacién visual mds
complejos dentro del diseno editorial. Su funcién no se limita a proteger fisi-
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camente una publicacidn, sino que acta como dispositivo de identificacién,
sintesis conceptual y atraccion visual. Una portada eficaz debe transmitir la
esencia del contenido al mismo tiempo que compite por captar la atencién
del lector dentro de un entorno saturado de estimulos visuales.

Se propone al estudiante el redisefio de la portada de una revista cultural
publicada hace diez anos. El objetivo consiste en actualizar su lenguaje visual
para adaptarlo a los cédigos estéticos y comunicativos contempordneos sin
perder la identidad editorial original.

La primera fase del proyecto consistird en analizar criticamente la portada
existente. Serd necesario identificar sus fortalezas y debilidades desde el punto
de vista compositivo, observando aspectos como la jerarquia tipografica, el
equilibrio visual, la relacién entre imagen y texto, el uso del color y la distri-
bucién del espacio.

A continuacién, el estudiante deberd definir los objetivos del rediseno. En
este proceso deberd considerar factores como el publico objetivo, el contexto
de consumo de la publicacién y las tendencias actuales del disefio editorial. La
transformacién digital ha modificado significativamente las formas de lectura
y distribucién de contenidos, por lo que las portadas contempordneas deben
funcionar tanto en formatos impresos como en entornos digitales.

Durante la fase de disefio se recomienda trabajar especialmente sobre la
jerarquia visual. El titulo de la publicacién, la imagen principal y los elemen-
tos informativos secundarios deberdn organizarse de forma coherente para
facilitar la lectura y reforzar la identidad de la revista. Del mismo modo, serd
importante revisar el sistema tipografico y cromdtico con el fin de mejorar la
legibilidad y actualizar la percepcién visual de la marca editorial.

Asimismo, el estudiante deberd reflexionar sobre el papel del equilibrio
compositivo. Una portada excesivamente cargada puede dificultar la com-
prensién del mensaje, mientras que una organizacién demasiado simple pue-
de resultar insuficiente para atraer la atencién del lector. El desafio consiste en
encontrar un punto de equilibrio entre claridad, impacto visual y coherencia
editorial.

Finalmente, se elaborard una memoria justificativa en la que se expliquen
las decisiones adoptadas durante el proceso de redisefio. Esta reflexién permi-
tird relacionar los principios tedricos estudiados en el capitulo con su aplica-
cién practica dentro de un proyecto real de diseno editorial.

El caso pone de manifiesto que la composicién visual constituye una
herramienta estratégica para la organizacién de la informacién y la cons-
truccién de significado. A través del redisefio de una portada editorial, el
estudiante podrd aplicar simultdineamente conceptos de equilibrio, jerar-
quia, contraste, unidad y peso visual, comprendiendo cémo estos principios
intervienen en la construccién de experiencias visuales eficaces y cultural-
mente significativas.
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