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Fundamentos de la imagen y el disefio. Teoria, lenguaje y aplicacion
propone un recorrido sistemdtico por los fundamentos tedricos, his-
toricos y proyectuales del disefio, articulando tradicién académica y
practica profesional contemporanea.

Este libro se ha concebido como un texto formativo de nivel univer-
sitario, orientado a proporcionar herramientas conceptuales sélidas
que permitan al estudiante analizar, interpretar y producir disefio con
rigor critico. Su estructura progresiva —desde fundamentos semidti-
cos y morfolédgicos hasta identidad visual y entornos digitales— res-
ponde a una légica pedagdgica que integra teorfa y practica.

A lo largo de sus capitulos se abordan dimensiones esenciales del
diseno: la comunicacién visual como proceso estructurado, la semié-
tica como marco interpretativo, la composicién como organizacién
perceptiva, el color como fenémeno fisico y cultural, la tipografia
como sistema morfoldgico y la identidad visual como construccién
estratégica. El texto incorpora aportaciones de autores fundamenta-
les en teoria del disefo, psicologia de la percepcion y estudios de me-
dios, 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 dise-
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ponsabilidad ética.

Este manual aspira a contribuir a esa formacién integral, ofreciendo
no solo contenidos tedricos, sino también actividades pricticas, estu-
dios de caso y recursos complementarios que faciliten el aprendizaje
auténomo.
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Presentacion

Este manual nace de la conviccién de que el disefio grafico no puede com-
prenderse inicamente como préctica técnica ni como ejercicio estético aisla-
do, sino como disciplina estructuralmente compleja situada en la interseccién
entre cultura, comunicacién y tecnologia. La obra que el lector tiene entre sus
manos propone un recorrido sistemdtico por los fundamentos teéricos, his-
téricos y proyectuales del diseno, articulando tradicién académica y prictica
profesional contempordnea.

El objetivo de este libro no es ofrecer un compendio superficial de tenden-
cias ni un manual exclusivamente instrumental. Se ha concebido como un
texto formativo de nivel universitario, orientado a proporcionar herramientas
conceptuales s6lidas que permitan al estudiante analizar, interpretar y produ-
cir disefio con rigor critico. La estructura progresiva —desde fundamentos
semiéticos y morfolégicos hasta identidad visual y entornos digitales— res-
ponde a una légica pedagdgica que integra teoria y prictica.

A lo largo de los capitulos se abordan dimensiones esenciales del disefio: la
comunicacién visual como proceso estructurado, la semidtica como marco
interpretativo, la composicién como organizacién perceptiva, el color como
fenémeno fisico y cultural, la tipografia como sistema morfolégico y la iden-
tidad visual como construccién estratégica. El texto incorpora aportaciones
de autores fundamentales en teoria del diseno, psicologia de la percepcién y
estudios de medios, situando la prictica proyectual dentro de un marco aca-
démico reconocido.

En un contexto caracterizado por la digitalizacién, la multiplicacién de
imdgenes y la transformacién constante de los soportes, el disehador contem-
pordneo necesita algo mds que habilidades técnicas. Requiere capacidad 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 com-
plementarios que faciliten el aprendizaje auténomo.

La obra adopta una perspectiva sistémica del disefio. Los elementos visuales
(forma, color, tipografia o espacio) no se estudian de manera fragmentada,
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sino como componentes interrelacionados dentro de estructuras comunicativas
mds amplias. De este modo, se pretende superar la dicotomia entre creativi-
dad intuitiva y fundamento tedrico, integrando ambos dmbitos en una practica
consciente y argumentada.

Finalmente, este libro se concibe como herramienta abierta. El disefio es dis-
ciplina dindmica y en transformacién permanente; por ello, los contenidos aqui
desarrollados deben entenderse como base sélida sobre la cual el lector podrd
seguir construyendo conocimiento y experiencia profesional.

Los autores confian en que esta obra contribuya a formar disefiadores capaces
de comprender el impacto cultural de su trabajo y de ejercer su practica con ri-
gor, sensibilidad y responsabilidad. Este manual ha sido disenado como recurso
docente para asignaturas de Grado y Méster vinculadas al 4mbito del diseno, la
comunicacion y las industrias culturales, integrando teoria académica, practica
proyectual y aprendizaje auténomo.

Las imdgenes incluidas en este manual han sido elaboradas especificamente
para fines diddcticos mediante herramientas de inteligencia artificial generati-
va, bajo la direccién y supervision de los autores. Su funcién es ilustrar con-
ceptos tedricos, ejemplos visuales y aplicaciones pricticas del diseno gréfico
desarrollados a lo largo de la obra. Todas las imdgenes han sido seleccionadas,
revisadas y contextualizadas académicamente por los autores para garantizar su
coherencia con los contenidos docentes y los objetivos formativos del manual.

1. Objetivos de aprendizaje

* Objetivo general:
Desarrollar competencias para analizar, interpretar y producir diseno gra-
fico desde una base teérica, metodoldgica y aplicada.

* Objetivos especificos:
—Comprender el disefio como proceso proyectual.
—Analizar sistemas de comunicacién visual.
—Aplicar principios de composicién y percepcion.
—Utilizar el color de forma estratégica.
—Disenar sistemas tipogréficos coherentes.
—Desarrollar proyectos de identidad visual.

2. Competencias

e Generales
—CG1: Pensamiento critico.
—CG2: Resolucién de problemas.
—CG3: Comunicacién efectiva.

10 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)
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* Especificas
—CE1: Dominio del lenguaje visual.
—CE2: Aplicacién de principios compositivos.
—CE3: Uso del color.
—CE4: Tipografia funcional.
—CES5: Desarrollo de identidad visual.

3. Resultados de aprendizaje

El estudiante serd capaz de:
—RA1: Analizar mensajes visuales desde la semidtica.
—RA2: Aplicar principios de disefio en proyectos.
—RA3: Disehar composiciones coherentes.
—RAA4: Desarrollar identidades visuales.

Enlace de adquisicién de la Monografia:

https://www.comunicacionsocial.es
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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-

Enlace de adquisicién de la Monografia: 17
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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

Enlace de adquisicién de la Monografia: 47

https://www.comunicacionsocial.es


https://www.comunicacionsocial.es/libro/la-estampacion-como-proceso-creativo_158124/
https://doi.org/10.52495/parte1.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

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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SEGUNDA PARTE

Elementos bdsicos del diseno






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).
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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.

Enlace de adquisicién de la Monografia: 89
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6.

Historia y fundamentos cientificos del color

El color constituye uno de los fenémenos mds complejos y determinantes
en el diseno grifico, en tanto integra dimensiones fisicas, fisiolégicas, percep-
tivas y culturales. No puede entenderse inicamente como atributo superficial
de la forma, sino como experiencia construida a partir de la interaccién entre
luz, sistema visual y contexto interpretativo. El estudio del color exige, por
tanto, una aproximacién interdisciplinar que articule historia, ciencia y teoria
del disefio (Cubeiro, 2023).

Desde el punto de vista fisico, el color es una cualidad de la luz. Isaac New-
ton demostré en el siglo XVII que la luz blanca se descompone en un espectro
continuo al atravesar un prisma, estableciendo que el color no es propiedad
inherente de los objetos, sino resultado de la interaccién entre luz y materia
(Newton, 1977). Este hallazgo marcé el inicio de una comprensién cientifica
del color basada en longitudes de onda y fenémenos 6pticos.

Sin embargo, la experiencia del color no se reduce a su dimensién fisica.
Thomas Young y Hermann von Helmholtz desarrollaron en el siglo XIX la
teorfa tricromdtica de la visidn, segtin la cual la percepcién cromadtica se basa
en la activacién diferencial de tres tipos de receptores sensibles a distintas lon-
gitudes de onda (Helmholtz, 1962). Posteriormente, Ewald Hering propuso
la teoria de los procesos oponentes, senalando que la percepcién del color
se organiza en pares antagénicos como rojo/verde y azul/amarillo (Hering,
1964). Estas teorias, lejos de ser excluyentes, se complementan en la com-
prensién contempordnea del sistema visual.

Desde una perspectiva fisioldgica, el color es resultado de procesos neuro-
biolégicos complejos. La percepcién cromdtica depende tanto de la respuesta
retinal como del procesamiento cortical. Fenémenos como la constancia del
color (la capacidad de percibir un color relativamente estable bajo condicio-
nes luminicas cambiantes) demuestran que el cerebro interpreta activamente
la informacién visual (Gegenfurtner; Kiper, 2003).

Histéricamente, la reflexién sobre el color no se limité al Ambito cientifi-
co. Johann Wolfgang von Goethe, en su Zeoria de los colores (2017), criticé
la aproximacién exclusivamente fisica de Newton y defendié una compren-
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Imagen 1. Historia del color.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

sién fenomenoldgica del color basada en la experiencia perceptiva. Aunque
su teorfa carece de la precision fisica newtoniana, su énfasis en la dimensién
psicolégica influyé profundamente en la teorfa artistica posterior.

En el contexto del diseno moderno, el estudio del color adquiri6 una di-
mensién sistemdtica en la Bauhaus, donde Johannes Itten desarrollé ejercicios
analiticos basados en contrastes cromdticos y armonias estructurales (Itten,
2020). La pedagogia moderna integr asi conocimientos cientificos y expe-
rimentacion formal, estableciendo puentes entre percepcién, emocién y es-
tructura compositiva.

Desde una perspectiva contempordnea, el color también debe entenderse
en relacién con los sistemas tecnoldgicos de reproduccién. Los modelos adi-
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tivo (RGB) y sustractivo (CMYK) responden a ldgicas fisicas distintas vincu-
ladas a la emisién o absorcién de luz. Lev Manovich (2005) sefala que los
nuevos medios introducen una dimensién digital donde el color se codifica
numéricamente, transformando su produccién y manipulacién.

Ademds de sus fundamentos fisicos y fisiolégicos, el color posee una di-
mension cultural y simbdlica. Umberto Eco (2000) recuerda que los siste-
mas visuales operan dentro de cddigos compartidos; el significado del color
no es universal, sino culturalmente construido. El rojo puede asociarse con
peligro, pasién o celebracién segiin el contexto cultural. El disenador, por
tanto, no trabaja Gnicamente con propiedades pticas, sino con significados
sociales.

El color constituye un fenémeno multidimensional que integra fisica de la
luz, fisiologia de la visidn, procesos cognitivos y sistemas culturales de signifi-
cacién. Comprender su historia y fundamentos cientificos resulta imprescin-
dible para fundamentar su aplicacién proyectual. El disefio grafico no utiliza
el color de manera intuitiva, sino como herramienta estructural capaz de in-
fluir en la percepcidn, la emocién y la interpretacién.

6.1. Teorias histéricas del color: de Aristoteles a Goethe

La comprensién contempordnea del color es el resultado de una larga evolu-
cién histérica en la que convergen especulacion filoséfica, observacién empi-
rica y experimentacion cientifica. Desde la Antigiiedad hasta la modernidad,
las teorfas del color han oscilado entre explicaciones cosmoldgicas, dpticas y
fenomenolégicas, configurando un campo interdisciplinar que influye direc-
tamente en la teorfa y practica del diseno.

o Aristoteles: el color como cualidad intermedia

En la tradicién cldsica, el color fue concebido como cualidad inherente
a los objetos y vinculada a la interaccién entre luz y oscuridad. Aristételes,
en De sensu et sensibilibus, consideraba el color como una propiedad de las
superficies visibles actualizada por la presencia de la luz (Aristételes, 2014).
Para el filésofo griego, el blanco y el negro constituian polos fundamentales
entre los cuales se distribufan los demds colores como variaciones intermedias
(véase la imagen 2).

La explicacién aristotélica no distinguia entre fenémeno fisico y experiencia
perceptiva, ya que el marco conceptual de la época no separaba aun claramen-
te la 6ptica de la metafisica. Sin embargo, su concepcién relacional —color
como resultado de interaccién entre luz y materia— anticipa, de manera ru-
dimentaria, planteamientos posteriores sobre la dependencia contextual del
fenémeno cromdtico.

Enlace de adquisicién de la Monografia: %5

https://www.comunicacionsocial.es


https://www.comunicacionsocial.es/libro/la-estampacion-como-proceso-creativo_158124/
https://doi.org/10.52495/parte3.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

Imagen 2. Aristételes y Leonardo da Vinci. o [ ppnardo da Vinci: observacién
empirica y gradacion tonal

Durante el Renacimiento, Leonar-
do da Vinci aporté una aproxima-
cién mds empirica al estudio del co-
lor. En sus cuadernos, especialmente
en el Tratado de la pintura, analizé la
relacién entre luz, sombra y percep-
cién atmosférica (da Vinci, 2004).
Leonardo observé que los colores se
modifican segtn la distancia y las
condiciones luminicas, anticipando
el concepto de perspectiva aérea.

Su contribucién no se centré en la
fisica de la luz, sino en la experien-
cia visual del artista. Reconocié la
importancia de los contrastes tona-
les y la interaccién cromdtica en la construccién espacial. Esta aproximacién
préctica influy6 decisivamente en la teoria pictdrica posterior y establecié un
puente entre ciencia y arte.

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

* [saac Newton: el color como fendmeno dptico

El giro decisivo en la comprensién cientifica del color se produjo con los
experimentos de Isaac Newton. En Optim o tratado de las reflexiones, refraccio-
nes, inflexiones y colores de la luz. (1977), Newton demostré que la luz blanca
se descompone en un espectro de colores al atravesar un prisma, estableciendo
que el color es propiedad de la luz y no de los objetos. Los objetos no generan
color; reflejan selectivamente determinadas longitudes de onda.

La teorfa newtoniana introdujo un modelo cuantificable basado en longi-
tudes de onda, desplazando las explicaciones cualitativas anteriores. Ademds,
organizé los colores en un circulo cromdtico, sentando bases para la sistema-
tizacién moderna. Su planteamiento marcé el nacimiento de la éptica fisica y
transformé radicalmente la teoria del color.

* Goethe: fenomenologia y experiencia subjetiva

A comienzos del siglo XIX, Johann Wolfgang von Goethe reaccioné critica-
mente frente al enfoque exclusivamente fisico de Newton. En Zur Farbenlehre
(Zeoria de los colores, 1810/2017), Goethe defendié una aproximacién feno-
menoldgica centrada en la experiencia perceptiva del color. Para él, el color
surgia de la interaccién entre luz y oscuridad mediada por el ojo humano.
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Goethe analizé los efectos psicolé-
gicos y simbdlicos del color, atribu-
yendo cualidades emocionales especi-
ficas a distintas tonalidades. Aunque
su teoria carecia de la precision ex-
perimental de la éptica newtoniana,
su énfasis en la dimensién subjetiva
influyé profundamente en artistas y
pedagogos del siglo XX, incluyendo a
Johannes Itten en la Bauhaus.

. Convergencias y tensiones historicas

Las teorias de Aristételes, Leo-
nardo, Newton y Goethe no deben
entenderse como etapas lineales de
superacién, sino como marcos epis-
temoldgicos distintos. Newton con-
solidé la base fisica del color; Goethe
enfatizé su dimensién perceptiva y
psicolégica; Leonardo integré ob-
servacién artistica y andlisis visual;
Aristételes ofrecié una explicacién
cosmoldgica coherente con su siste-
ma filoséfico.

La teorfa contempordnea del color
integra estas dimensiones: reconoce
el fundamento fisico del fenémeno
luminico, la mediacién fisiolégica
del sistema visual y la interpretacién
cultural y emocional del sujeto. En
disefio grafico, esta integracién re-

Imagen 3. Goethe.

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

Imagen 4. Isaac Newton: la luz es color.

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

sulta esencial. El color no es tnicamente longitud de onda, ni pura emocién
subjetiva: es fenémeno fisico procesado perceptivamente e interpretado cul-

turalmente (Cubeiro, 2023).

Las teorias histdricas del color revelan la complejidad de un fenémeno que
atraviesa filosofia, ciencia y arte. Comprender esta genealogia permite fun-
damentar criticamente el uso del color en disefo, evitando reduccionismos
tanto cientificistas como meramente intuitivos.

Enlace de adquisicién de la Monografia:

https://www.comunicacionsocial.es
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6.2. Naturaleza fisica del color

La comprensidn cientifica del color se fundamenta en la fisica de la luz.
Desde una perspectiva estrictamente material, el color no es una propiedad
intrinseca de los objetos, sino una experiencia perceptiva desencadenada
por la interaccién entre radiacién electromagnética, superficies materiales y
sistema visual. El andlisis de su naturaleza fisica resulta imprescindible para
el diseno grifico, especialmente en contextos de reproduccién impresa y

digital.
* Luz y espectro electromagnético

La luz visible constituye una pequena porcién del espectro electromag-
nético, comprendida aproximadamente entre los 380 y 740 nanémetros
de longitud de onda (Hecht, 2016). Cada longitud de onda dentro de este
rango produce una sensacién cromdtica distinta cuando estimula el sistema
visual humano. Las longitudes de onda mds cortas se asocian con la percep-
cién de violetas y azules, mientras que las mds largas se corresponden con
rojos.

El estudio moderno del espectro visible se consolidé con los experimentos
de Isaac Newton en el siglo XVII, quien demostré que la luz blanca contiene
todos los colores del espectro y que estos pueden recombinarse para producir
nuevamente luz blanca (Newton, 1977). Este hallazgo establecié que el color
es propiedad de la luz y no de los objetos.
* Reflexion, absorcion y transmision

Cuando la luz incide sobre una Imagen 5. Absorcién y reflexién.
superficie, pueden producirse tres fe-
némenos fundamentales: reflexidn,
absorcién y transmisién. El color
percibido de un objeto depende de
las longitudes de onda que la super-
ficie refleja hacia el observador. Un
objeto que percibimos como rojo re-
fleja predominantemente longitudes
de onda largas y absorbe las demds.

En materiales translicidos o
transparentes, parte de la luz puede
atravesar el medio, modificindose
seglin su composicién fisica. Estos

procesos fisicos explican por qué
el color varia segin la iluminacién
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mientas de inteligencia artificial generativa.
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Imagen 6. Sintesis aditiva. Imagen 7. Sintesis sustractiva.
Fuente: elaboracién propia mediante herra- Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa. mientas de inteligencia artificial generativa.

y las caracteristicas del entorno. La misma superficie puede percibirse de
manera distinta bajo luz natural o artificial, fenémeno crucial en disefio y
produccién gréfica.

* Mezcla aditiva y sustractiva

Uno de los aspectos fundamentales de la naturaleza fisica del color es la
diferencia entre mezcla aditiva y mezcla sustractiva.

La mezcla aditiva se basa en la superposicién de luces de diferentes longi-
tudes de onda. Sus colores primarios son rojo, verde y azul (modelo RGB).
Cuando estas luces se combinan en igual intensidad, producen luz blanca.
Este principio rige el funcionamiento de pantallas digitales y dispositivos
electrénicos emisores de luz (Fairchild, 2013) (véase la imagen 6).

La mezcla sustractiva, por el contrario, se basa en la absorcién selectiva de
luz mediante pigmentos o tintas. Sus colores primarios son cian, magenta y
amarillo (modelo CMY), a los que se anade el negro (K) en impresién para
mejorar densidad y contraste. En este caso, la combinacién de pigmentos
tiende hacia la absorcién total de la luz, produciendo negro o tonos oscuros.
Este sistema rige los procesos de impresién gréfica (véase la imagen 7).

La distincién entre ambos modelos es esencial en diseno gréfico, ya que la
transicién entre pantalla y soporte impreso implica diferencias fisicas en la
produccién del color (Cubeiro, 2023).

Enlace de adquisicién de la Monografia: 2
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» Medicion y estandarizacion

La fisica del color dio lugar al desarrollo de sistemas de medicién estanda-
rizados. La Comisién Internacional de Iluminacién (CIE) establecié en 1931
un modelo matemdtico basado en la respuesta promedio del observador hu-
mano, permitiendo representar el color en espacios cromdticos normalizados
(Wyszecki; Stiles, 2000). Estos sistemas posibilitan la reproduccién consisten-
te del color en distintos dispositivos y materiales.

* Dimension material y tecnoldgica

En la era digital, el color se codifica numéricamente como combinacién
de valores binarios que representan intensidades luminicas. Lev Manovich
(2005) senala que la légica del software transforma el color en dato manipula-
ble, ampliando las posibilidades de edicién y reproduccién. Sin embargo, esta
codificacién no elimina su base fisica: la emisién luminica sigue respondiendo
a principios electromagnéticos. La gestién del color en disefio contempora-
neo requiere comprender tanto la naturaleza fisica de la luz como los sistemas
tecnoldgicos de reproduccién. Problemas como la variacién cromdtica entre
dispositivos o la pérdida de saturacién en impresién derivan directamente de
estas diferencias fisicas.

o Sintesis

La naturaleza fisica del color revela que este fenémeno se origina en la ra-
diacién electromagnética y en su interaccién con la materia. El color no reside
en los objetos, sino en la luz que estos reflejan o absorben. Para el disefio grifi-
co, esta comprension no es meramente teérica: determina decisiones relativas
a iluminacién, impresién, calibracién y reproduccién digital. El dominio del
color exige integrar conocimiento fisico con sensibilidad perceptiva y cultural

(Cubeiro, 2023).

6.3. Percepcion visual y espectro visible

La percepcién del color no puede explicarse tinicamente desde la fisica de
la luz. Aunque el espectro visible define el rango de longitudes de onda que
pueden estimular el sistema visual humano, la experiencia cromadtica es el re-
sultado de procesos fisioldgicos y cognitivos complejos. El color no es simple-
mente radiacién electromagnética; es una construccién perceptiva generada
por el sistema nervioso.
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o El espectro visible y los fororreceptores

El espectro visible humano abarca aproximadamente desde los 380 hasta
los 740 nanémetros (Hecht, 2016). Sin embargo, el hecho de que una lon-
gitud de onda se sittie dentro de este rango no garantiza una percepcién cro-
mitica uniforme. La retina contiene dos tipos principales de fotorreceptores:
bastones y conos. Los bastones son altamente sensibles a la luz pero no discri-
minan color; los conos, menos sensibles en condiciones de baja iluminacién,
permiten la visién cromdtica.

La teorfa tricromdtica desarrollada por Thomas Young y Hermann von Hel-
mholtz sostiene que existen tres tipos de conos, cada uno con sensibilidad
méxima a diferentes regiones del espectro (Helmholtz, 1962). Estos recep-
tores, conocidos convencionalmente como L (longitud de onda larga), M
(media) y S (corta), responden de manera diferencial a estimulos luminicos.
La percepcidn del color surge de la combinacién relativa de sus activaciones.

o TJeoria d€p7‘0£‘€505 0p07l€7’ll’€5

Sibien la teorfa tricromdtica explica la respuesta inicial de los receptores, no
describe completamente la organizacién perceptiva del color. Ewald Hering
propuso la teorfa de los procesos oponentes, segtin la cual el sistema visual or-
ganiza la informacién cromdtica en pares antagonicos: rojo/verde, azul/ama-
rillo y blanco/negro (Hering, 1964). Esta teorfa explica fenémenos como la
imposibilidad de percibir un «rojo verdoso» o un «azul amarillento», asi como
las imdgenes residuales complementarias.

La investigacién contempordnea ha demostrado que ambas teorias se inte-
gran en distintos niveles del sistema visual: la tricromdtica describe el funcio-
namiento retinal, mientras que la oponente explica el procesamiento neural
posterior (Gegenfurtner; Kiper, 2003).

o Constancia 7y contexto perceptivo

Uno de los fenémenos mds relevantes en percepcion cromdtica es la cons-
tancia del color. A pesar de variaciones en la iluminacién, los objetos tienden
a percibirse con colores relativamente estables. Este fenémeno indica que el
cerebro interpreta activamente la informacién visual, ajustando la percepcién
seguin el contexto luminico.

La percepcién del color depende, por tanto, de relaciones contextuales. Ru-
dolf Arnheim (2019) sefialé que el color nunca se percibe de manera aislada;
su apariencia se modifica segtin los colores adyacentes y las condiciones espa-
ciales. Este principio resulta fundamental en disefio grfico, donde la interac-
cién cromdtica puede alterar significativamente la experiencia visual.
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o Dsicofisica y dimensiones perceptivas

Desde la psicofisica, el color suele describirse mediante tres dimensiones
perceptivas: matiz (hue), saturacién y brillo o luminosidad. Estas dimensio-
nes no corresponden directamente a variables fisicas simples, sino a interpre-
taciones perceptivas de la estimulacién luminosa. Modelos contemporaneos
de apariencia del color, como los desarrollados por Fairchild (2013), integran
variables fisicas y psicoldgicas para describir cémo se perciben los colores en
condiciones especificas.

* Implicaciones para el diserio

En diseno grifico, comprender la percepcién visual del espectro implica
reconocer que el color es fenémeno contextual y relacional. Dos colores fi-
sicamente idénticos pueden percibirse de manera distinta segin su entorno
cromdtico. La percepcién puede variar entre observadores debido a diferen-
cias fisiol6gicas o culturales. Lev Manovich (2005) observa que en entornos
digitales el color se codifica numéricamente, pero su experiencia sigue depen-
diendo del sistema visual humano. La calibracién de pantallas y la gestién del
color buscan reducir discrepancias fisicas, pero la interpretacién perceptiva
siempre mantiene un margen de variabilidad.

La percepcién visual del color es resultado de la interaccién entre espectro
visible, receptores retinales y procesamiento neural. La experiencia cromdtica
no es simple reflejo fisico, sino construccién perceptiva contextualizada. Para
el diseno gréfico, esta comprensién implica trabajar no solo con valores nu-
méricos 0 pigmentos, sino con procesos cognitivos que determinan cémo el
color serd experimentado por el receptor (Cubeiro, 2023).

Actividades
Actividad 1. Comparacion critica de las teorias historicas del color

La comprensién contempordnea del color es el resultado de una larga evo-
lucién histérica en la que han intervenido filésofos, cientificos y artistas. Des-
de las explicaciones especulativas de la Antigiiedad hasta los modelos expe-
rimentales desarrollados por la fisica moderna, cada teoria ha aportado una
forma diferente de entender la naturaleza cromitica.

El objetivo de esta actividad consiste en analizar comparativamente las
aportaciones de Aristdteles, Leonardo da Vinci, Isaac Newton y Johann Wol-
fgang von Goethe. Para ello, el estudiante deberd elaborar un anilisis critico
que identifique las principales caracteristicas de cada propuesta tedrica, pres-
tando especial atencién a la manera en que explican el origen del color.
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En una primera fase se describird la concepcidn aristotélica, basada en la
interaccion entre luz y oscuridad. Posteriormente se analizaran las observacio-
nes de Leonardo sobre la percepcién visual y los efectos atmosféricos. A conti-
nuacién, se estudiard el modelo fisico desarrollado por Newton a partir de sus
experimentos con prismas y la descomposicién de la luz blanca. Finalmente,
se examinard la propuesta de Goethe, centrada en la experiencia perceptiva y
psicolégica del color. Tras este andlisis, el estudiante debera reflexionar sobre
las diferencias existentes entre las explicaciones fisicas y perceptivas del fené-
meno cromdtico y valorar cudl de ellas resulta més relevante para el disefio
gréfico contemporaneo.

Actividad 2. Observacion y andlisis del color en fendmenos naturales

El color no constituye una propiedad inherente de los objetos, sino el re-
sultado de complejos procesos fisicos y perceptivos relacionados con la luz y
la visién humana. Esta actividad tiene como finalidad acercar al estudiante a
la observacién directa de dichos fenémenos mediante el andlisis de situacio-
nes cotidianas. Para desarrollar el ejercicio, el estudiante deberd documentar
fotograficamente distintos fenémenos naturales relacionados con la percep-
cién cromdtica. Entre ellos pueden incluirse amaneceres, atardeceres, reflejos
en superficies acudticas, sombras coloreadas, arcoiris o cambios de tonalidad
producidos por variaciones de iluminacién.

A partir de estas observaciones debera elaborar un informe explicando qué
procesos fisicos intervienen en cada caso. Serd necesario relacionar conceptos
como reflexidn, absorcidn, refraccién y dispersién de la luz con los efectos
visuales observados. Asimismo, se deberd reflexionar sobre el papel que des-
empena la percepcién humana en la interpretacion de estos fenémenos.

El ejercicio permitird comprender que el color no depende tinicamente de
caracteristicas materiales, sino también de las condiciones luminicas y de la
capacidad perceptiva del observador. Esta comprensién resulta fundamental
para el trabajo profesional del disefiador, especialmente en proyectos donde
la iluminacién y la reproduccién cromdtica desempenan un papel decisivo.

Caso prictico. Disefio de una propuesta grifica inspirada en una teoria histérica

del color

La historia del color ofrece multiples modelos de interpretacién que con-
tindan influyendo en la préctica artistica y proyectual contempordnea. Este
caso prdctico propone aplicar dichos conocimientos mediante el desarrollo de
una pieza grafica basada en una teoria histérica especifica del color.

El estudiante deberd seleccionar una de las siguientes referencias tedri-
cas: Aristoteles, Leonardo da Vinci, Isaac Newton o Johann Wolfgang von
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Goethe. A partir de la teoria elegida, disenard un cartel divulgativo destinado
a comunicar visualmente los principios fundamentales de dicha concepcién
cromdtica.

En una primera fase serd necesario realizar una investigacién documental
que permita comprender el contexto histérico y conceptual del autor seleccio-
nado. Posteriormente se elaborard una propuesta visual en la que los elemen-
tos gréficos, tipograficos y cromdticos reflejen los principios caracteristicos de
la teorfa estudiada.

Por ejemplo, una propuesta inspirada en Newton podria utilizar el espectro
visible y la descomposicién prismética de la luz como elementos centrales
de la composicién. En cambio, una interpretaciéon basada en Goethe podria
centrarse en los efectos psicoldgicos y emocionales de los colores, utilizando
contrastes cromdticos para transmitir distintas sensaciones perceptivas. Una
aproximacién inspirada en Leonardo podria enfatizar las gradaciones tonales
y los efectos atmosféricos, mientras que una referencia a Aristételes podria
explorar las transiciones entre luz y oscuridad como origen del color.

Durante el desarrollo del proyecto, el estudiante deberd justificar cada de-
cisién visual en relacién con los principios teéricos seleccionados. No se trata
Unicamente de representar una teoria histérica, sino de traducir sus funda-
mentos conceptuales a un lenguaje gréfico contemporaneo.

Finalmente, se elaborard una memoria critica donde se explique cémo los
conocimientos cientificos e histéricos sobre el color han condicionado el pro-
ceso de disefio. Este ejercicio permite integrar investigacion, andlisis visual y
préctica proyectual, demostrando que la teoria del color constituye una he-
rramienta esencial para comprender la comunicacién visual contempordnea y
para desarrollar propuestas gréficas fundamentadas conceptualmente.

104 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)

ISSN: 2660-4213



7.

Propiedades y sistemas del color

El estudio del color en disefio gréfico exige una transicién desde su com-
prensién histdrica y cientifica hacia su estructuracién operativa. Si en el capi-
tulo anterior se abordaron los fundamentos fisicos y perceptivos del fenémeno
cromdtico, en este tema el foco se desplaza hacia su organizacién sistemdtica
y su aplicacién técnica. El color deja de analizarse exclusivamente como fené-
meno natural para convertirse en herramienta proyectual controlable (véase
la imagen 1).

En términos tedricos, el color constituye una experiencia perceptiva cons-
truida a partir de la interaccién entre radiacién electromagnética, sistema
visual y procesamiento cognitivo (Gegenfurtner ; Kiper, 2003). Sin embargo,
el disefio no trabaja directamente con longitudes de onda ni con procesos

Imagen 1. Teoria del color.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.
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Imagen 2. Un cuerpo de color rojo. neuronales, sino con sistemas de re-
presentacién que permiten describir,
reproducir y combinar colores de
manera consistente. La distancia en-
tre fenémeno fisico y prictica profe-
sional se resuelve mediante modelos
cromiticos normalizados (véase la
imagen 2).

Desde una perspectiva perceptiva,
el color puede describirse mediante
dimensiones como matiz, satura-
cién y luminosidad, categorias que
no son meramente técnicas, sino es-
tructurales para la experiencia visual
Fuente: elaboracién propia mediante herra- (Arnheim, 2019). Estas prop iedades
mientas de inteligencia artificial generativa. permiten analizar c6mo el color afec-

ta la jerarquia, el equilibrio y el peso

visual dentro de la composicién. En
este sentido, el color no actda como atributo decorativo, sino como elemento
organizador.

La necesidad de reproducibilidad técnica condujo al desarrollo de siste-
mas cromdticos como RGB y CMYK, asi como a modelos normalizados
como el espacio CIE (Wyszecki; Stiles, 2000). Estos sistemas responden a
condiciones materiales especificas —emisién de luz, absorcién de pigmento,
calibracién de dispositivos— y configuran el marco operativo del disefio con-
tempordneo. Comprender sus diferencias no es una cuestién secundaria, sino
condicién para evitar discrepancias cromdticas entre pantalla e impresion.

El color opera dentro de cédigos culturales y simbélicos. Umberto Eco
(2000) recuerda que todo sistema visual estd inscrito en convenciones com-
partidas; las combinaciones cromdticas no solo producen efectos dpticos, sino
significados sociales. Por tanto, las propiedades del color no pueden separarse
de su dimensién semidtica.

Este tema abordard, en consecuencia, dos ejes complementarios. En primer
lugar, las propiedades fundamentales del color como categorias perceptivas
que permiten describir y manipular su comportamiento visual. En segundo
lugar, los sistemas cromdticos que posibilitan su representacién técnica y su
reproduccién controlada en distintos soportes. La integracién de ambos ni-
veles (fenomenoldgico y tecnolégico) constituye una competencia esencial en
la formacién avanzada en disefio grafico. Estudiar las propiedades y sistemas
del color implica pasar del color como fenémeno al color como sistema. Esta
transicién marca el paso desde la teoria cientifica hacia la prictica proyectual
fundamentada.
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7.1. Tono, saturacion y valor

La descripcién operativa del color en disefio gréfico se fundamenta en tres
dimensiones perceptivas bdsicas: tono (hue), saturacién (chroma o intensi-
dad) y valor (luminosidad o claridad). Estas categorias no son equivalentes
directos de variables fisicas simples, sino construcciones psicofisicas que arti-
culan la experiencia cromdtica humana. Su comprensién permite analizar el
comportamiento del color dentro de la composicién y controlar su funcién
comunicativa.

Imagen 3. Propiedades del color.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

e Tono (Hue)

El tono se refiere a la cualidad que permite distinguir un color de otro
dentro del espectro cromdtico: rojo, verde, azul, amarillo, etc. Desde el punto
de vista fisico, el tono se relaciona con la longitud de onda predominante de
la luz reflejada o emitida. Sin embargo, la percepcién del tono no depende
exclusivamente de una tnica longitud de onda, sino de la activacién rela-
tiva de los tres tipos de conos retinales descritos por la teoria tricromdtica
(Helmholtz, 1962). La organizacién perceptiva del tono se articula ademds
mediante procesos oponentes (rojo/verde y azul/amarillo) como propuso He-
ring (1964), lo que explica ciertas restricciones perceptivas (por ejemplo, la
imposibilidad de percibir un rojo verdoso). En disefio gréfico, el tono consti-
tuye el eje principal para la construccién de identidad cromadtica. La seleccion
de un tono dominante no solo determina la apariencia visual, sino que activa
asociaciones culturales especificas. No obstante, el tono por si solo no define
la intensidad ni la claridad del color; estas dimensiones dependen de las otras
dos propiedades (Cubeiro, 2023).
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o Saturacién (Chroma o intensidad)

La saturacién describe el grado de pureza o intensidad de un color. Un color
altamente saturado aparece vivido y cromdticamente intenso; al disminuir la
saturacion, el color se aproxima progresivamente al gris. Desde la psicofisica,
la saturacién depende de la proporcidn relativa entre componente cromdtica
y componente acromdtica en la estimulacién visual (Fairchild, 2013). Rudolf
Arnheim (2019) sefiala que la saturacién influye decisivamente en el peso
visual. Colores mds saturados tienden a atraer mayor atencién y a percibirse
como mds activos o energéticos. En términos compositivos, la variacién de
saturacién permite construir jerarquia sin modificar necesariamente el tono.
En disefio contempordneo, la saturacién se utiliza estratégicamente para mo-
dular impacto y sofisticacion. Paletas de alta saturacién pueden comunicar
dinamismo o juventud; paletas desaturadas pueden transmitir sobriedad o
minimalismo. Estas asociaciones, sin embargo, dependen del contexto cultu-
ral y comunicativo.

¢ Valor (Luminosidad o claridad)

El valor indica el grado de claridad u oscuridad de un color. Se relaciona
con la cantidad relativa de luz percibida y constituye una dimensién esencial
para la organizacién estructural de la imagen. Desde una perspectiva per-
ceptiva, el contraste de valor es mds determinante para la legibilidad que el
contraste de tono (Arnheim, 2019). Johannes Itten (2020) destacé el con-
traste claro-oscuro como uno de los contrastes cromdticos fundamentales.
La variacién de valor permite modelar volumen, establecer profundidad y
reforzar jerarquias visuales. En diseno editorial, el contraste de valor resulta
crucial para garantizar accesibilidad y lectura eficiente. A nivel psicofisico, el
valor se vincula con la luminancia fisica, aunque la percepcién de claridad no
siempre coincide exactamente con medidas fotométricas debido a procesos de
adaptacion visual y constancia del color (Gegenfurtner; Kiper, 2003).

o Interaccidn entre tono, saturacion y valor.

Estas tres dimensiones no operan de manera independiente, sino interre-
lacionada. Modificar el valor puede alterar la percepcién del tono; variar la
saturacién puede modificar el peso visual sin cambiar la claridad. En modelos
tridimensionales de color, como los espacios HSV o HSL, estas propiedades
se representan como ejes independientes para facilitar su manipulacién técni-
ca. En diseno gréfico, la comprensién integrada de estas dimensiones permite
construir jerarquias visuales claras; controlar peso y equilibrio compositivo;
garantizar legibilidad y modular impacto emocional y simbélico. El dominio
de tono, saturacién y valor constituye, por tanto, una competencia estruc-
tural para la préctica proyectual avanzada. No se trata inicamente de elegir
«colores atractivos», sino de comprender cémo sus propiedades interactdan
perceptiva y culturalmente (Cubeiro, 2023).
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7.2. Sintesis aditiva (RGB) Imagen 4. Modelo de color RGB.

La sintesis aditiva constituye el
principio fisico mediante el cual se
generan colores a partir de la super-
posicién de luces de distintas longitu-
des de onda. A diferencia de la mez-
cla sustractiva, basada en pigmentos
que absorben parte del espectro lu-
minico, la sintesis aditiva se funda-
menta en la emisién directa de luz. Fuente: elaboracién propia mediante herra-
Este modelo rige el funcionamiento  mientas de inteligencia artificial generativa.
de pantallas digitales, proyectores y
dispositivos electrénicos, convirtién-
dose en el entorno cromdtico predo-
minante en el disefio contempordneo orientado a medios digitales.

Desde el punto de vista fisico, la sintesis aditiva se basa en tres primarios:
rojo, verde y azul (RGB). Estos primarios no son arbitrarios, sino que respon-
den a la fisiologia del sistema visual humano. La teoria tricromdtica formulada
por Thomas Young y desarrollada por Hermann von Helmholtz sostiene que
la retina contiene tres tipos de conos con sensibilidad diferencial a regiones
largas, medias y cortas del espectro visible (Helmholtz, 1962). La percepcién
del color surge de la activacién relativa de estos receptores. Cuando las tres
componentes luminosas se combinan en intensidad equivalente, el sistema
visual interpreta la estimulacién como blanco; cuando no hay emisién de luz,
se percibe negro. En la 16gica aditiva, por tanto, el negro no es resultado de
mezcla, sino ausencia de luz (Hecht, 2016).

La combinacién de los primarios RGB produce colores secundarios aditi-
vos: rojo y verde generan amarillo; verde y azul producen cian; azul y rojo dan
lugar a magenta. La superposicién de los tres primarios en maxima intensidad
produce luz blanca. Este principio explica por qué las pantallas pueden repro-
ducir una amplia gama cromdtica mediante la modulacién electrénica de tres
canales bésicos. Sin embargo, el conjunto de colores reproducibles, conocido
como gamut, estd limitado por las capacidades técnicas del dispositivo y no
abarca la totalidad de colores perceptibles dentro del espectro visible (Fair-
child, 2013) (véase la imagen 4).

Desde una perspectiva perceptiva, la sintesis aditiva se vincula estrecha-
mente con la integracidén neural de senales procedentes de los conos retinales.
Colores fisicamente distintos pueden generar la misma respuesta perceptiva si
producen patrones equivalentes de activacién en el sistema visual, fenémeno
conocido como metamerismo (Gegenfurtner; Kiper, 2003). Esta caracteristi-
ca explica la eficacia del modelo RGB para simular colores complejos a partir
de tres fuentes luminicas.
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En el dmbito del disefio grafico digital, el modelo RGB constituye el espa-
cio de trabajo nativo cuando el soporte final es una pantalla. Cada color se
representa como combinacién numérica de intensidades de rojo, verde y azul,
habitualmente en escalas de 8 bits por canal. Esta codificacién permite mi-
llones de combinaciones posibles y facilita la manipulacién precisa del color
en entornos de software. No obstante, la percepcién final depende de la cali-
bracién del dispositivo, de las condiciones de iluminacién y de la adaptacién
visual del observador.

La sintesis aditiva introduce ademds una diferencia ontoldgica respecto al
color impreso: en pantalla el color es luz activa, mientras que en impresién es
luz reflejada. Esta diferencia afecta la intensidad, el contraste y la percepcién
emocional del color. Como sefala Lev Manovich (2005), en los nuevos me-
dios el color se convierte en dato programable, ampliando las posibilidades
de gradacién y animacién cromdtica, pero sin desligarse de los limites fisicos
de la emisién luminica.

La sintesis aditiva constituye el fundamento técnico del color en medios
digitales. Se basa en la emisién controlada de luz roja, verde y azul, integran-
do principios fisicos y fisioldgicos. Para el disefiador contempordneo, com-
prender este modelo no es una cuestién meramente técnica, sino condicién
esencial para garantizar coherencia visual, precisién cromdtica y adecuacién
al soporte digital.

7.3. Sintesis sustractiva (CMYK)

La sintesis sustractiva constituye el principio fisico mediante el cual se gene-
ran colores a partir de la absorcién selectiva de longitudes de onda por parte
de pigmentos o tintas. A diferencia de la sintesis aditiva, basada en la emisién
de luz, el modelo sustractivo opera sobre la luz incidente que es reflejada por
una superficie. Este sistema es el fundamento de la impresién gréfica y de
cualquier soporte donde el color no se emite, sino que se refleja. Desde el
punto de vista fisico, cuando la luz blanca incide sobre una superficie pig-
mentada, parte del espectro es absorbido y parte reflejado. El color percibido
corresponde a las longitudes de onda que no han sido absorbidas. Asi, un
pigmento cian absorbe principalmente las longitudes de onda largas (rojas) y
refleja las medias y cortas; un pigmento magenta absorbe verdes; un pigmento
amarillo absorbe azules. La combinacién de estos tres pigmentos constituye el
nucleo del modelo CMY (Portugal Iglesias, 2025).

En teorfa, la superposicién perfecta de cian, magenta y amarillo deberfa ab-
sorber todo el espectro visible y producir negro. Sin embargo, las tintas reales no
presentan una absorcién ideal y su combinacién suele generar un tono oscuro
y poco neutro, en lugar de un negro profundo. Por esta razon, los sistemas de
impresién incorporan una cuarta tinta: el negro (K). La letra K procede del
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término inglés Key, relacionado histé- Imagen 5. Modelo de color CMYK.
ricamente con la key plate o «plancha

clave», generalmente la plancha negra

que aportaba definicién y servia de re-

ferencia para el registro de las demds

separaciones. El empleo de K, en lugar

de B (black), evita ademds la posible

confusién con B de blue (azul), utili-

zada en el modelo RGB. La incorpo-

racién del negro mejora el contraste,

la densidad tonal y la eficiencia econé-

mica del proceso de impresién (Fair-

child, 2013). Fuente: elaboracién propia mediante herra-

La sintesis sustractiva se funda- mienas de inteligencia artificial generativa.
menta en principios 6pticos estu-
diados en el marco de la fisica de la
luz. La interaccién entre radiacién electromagnética y materia determina qué
longitudes de onda son absorbidas y cudles reflejadas (Hecht, 2016). Sin em-
bargo, la experiencia cromadtica final no depende tnicamente de la absorcién
fisica, sino también del procesamiento perceptivo del observador. Como en el
modelo aditivo, el sistema visual integra las senales reflejadas segin la activa-
cién diferencial de los conos retinales (Gegenfurtner; Kiper, 2003).

En disefio gréfico profesional, el modelo CMYK es el entorno operativo
cuando el destino final es la impresién. La transicién desde un espacio RGB
(luz emitida) a CMYK (luz reflejada) implica una reduccién del gamut cro-
midtico. Muchos colores intensos y luminosos visibles en pantalla no pueden
reproducirse con la misma saturacién en impresién. Este fenémeno exige una
gestion cuidadosa del color y ajustes especificos durante el proceso de conver-
sién (Cubeiro, 2023) (véase la imagen 5).

La sintesis sustractiva introduce ademds una dimensién material. El resul-
tado cromdtico depende del tipo de papel, la calidad de la tinta, el proceso
de impresién y las condiciones de iluminacién ambiental. A diferencia del
color digital, que se basa en luminancia controlada electrénicamente, el color
impreso estd condicionado por variables fisicas externas. Esta materialidad
convierte la gestién del color en una prictica técnica que requiere precisién y
conocimiento de los procesos productivos. Desde una perspectiva proyectual
avanzada, comprender la sintesis sustractiva implica reconocer que el color
impreso es un fenémeno relacional entre luz ambiente, pigmento y superficie.
La eleccién cromdtica en identidad corporativa o disefio editorial debe consi-
derar estas limitaciones fisicas para garantizar coherencia visual entre distintos
soportes (Portugal Iglesias, 2025).

La sintesis sustractiva (CMYK) constituye el fundamento técnico del color
en impresién. Se basa en la absorcién selectiva de luz mediante pigmentos
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cian, magenta, amarillo y negro. Su comprensién resulta esencial para contro-
lar reproduccién, contraste y fidelidad cromdtica en disefio grafico profesio-
nal, especialmente en contextos donde la precisién del color es determinante.

7.4. Modelos de color (Munsell, CIE Lab, NCS)

Los modelos de color surgen de la necesidad de describir y organizar el
color de manera sistemdtica, independiente de dispositivos especificos o con-
diciones particulares de reproduccién. A diferencia de los modelos RGB o
CMYK, orientados a procesos técnicos de emisién o impresion, los mode-
los como Munsell, CIE Lab o NCS buscan estructurar el color en espacios
perceptualmente coherentes, permitiendo su identificacién, comparacién y
comunicacién precisa. Estos modelos responden a una cuestién central: cémo
traducir la experiencia cromdtica humana en un sistema ordenado y medible.

o El sistema Munsell

El sistema Munsell fue desarrollado por Albert H. Munsell a comienzos
del siglo XX con el objetivo de crear una organizacién cromdtica basada en la
percepcién humana mds que en la fisica pura del espectro. Munsell estructuré
el color en tres dimensiones fundamentales: hue (tono), value (valor o lumi-
nosidad) y chroma (croma o saturacién) (Munsell, 1905).

La innovacién del sistema radica en su intento de construir un espacio
perceptualmente uniforme. A diferencia del circulo cromdtico tradicional, el
espacio Munsell adopta una forma tridimensional irregular, ya que la capa-
cidad perceptiva de distinguir colores no es homogénea en todas las regiones
del espectro. Este enfoque anticipa desarrollos posteriores en ciencia del color
y psicofisica (Fairchild, 2013).

En diseno, el sistema Munsell resulta especialmente relevante por su clari-
dad conceptual: organiza el color segtin dimensiones perceptivas reconocibles
y facilita su ensefianza y andlisis estructural.

Imagen 6. Escala de grises Munsell.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.
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Imagen 7. Matiz, valor e intensidad Munsell.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

o El modelo CIE Lab

El espacio CIE Lab, desarrollado por la Comisién Internacional de Ilumi-
nacién (CIE) en 1976, representa uno de los modelos mds importantes en
la gestién profesional del color. A diferencia de RGB o CMYK, CIE Lab es
independiente de dispositivos y estd diseflado para aproximarse a la unifor-
midad perceptual. El modelo se estructura en tres coordenadas: L* (lumino-
sidad), a* (eje verde-rojo) y b* (eje azul-amarillo) (Wyszecki; Stiles, 2000).
Esta organizacién se basa en la integracién de la teoria tricromdtica y la teoria
de procesos oponentes, reflejando tanto la fisiologfa retinal como el procesa-
miento neural posterior (Gegenfurtner; Kiper, 2003).

Imagen 8. Modelo CIE Lab.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.
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Una de las principales ventajas del espacio Lab es que permite medir di-
ferencias cromdticas de manera cuantitativa mediante férmulas de distancia
(AE), fundamentales en control de calidad y reproduccién precisa. En disefio
grifico profesional, los perfiles de color ICC utilizan espacios derivados de
CIE Lab para garantizar coherencia entre dispositivos (Cubeiro, 2023).

o Elsistema NCS (Natural Color System)

El Natural Color System (NCS), desarrollado en Suecia en la década de
1970, se basa explicitamente en la teoria de los procesos oponentes de Ewald
Hering. Organiza el color en funcién de seis colores elementales perceptivos:
blanco, negro, rojo, amarillo, verde y azul (Hard; Sivik, 1981). El sistema NCS
describe cada color segin su grado de similitud con estos colores elementales,
lo que lo convierte en un modelo estrictamente fenomenolégico. A diferencia
de Lab, que se basa en mediciones instrumentales, NCS parte de la experiencia
perceptiva directa. En contextos de disefio arquitecténico, industrial y ambien-
tal, NCS resulta especialmente ttil porque permite describir el color de manera
intuitiva pero sistemadtica, facilitando la comunicacién entre profesionales.

» Comparacion conceptual

Mientras que el sistema Munsell busca una organizacién perceptualmen-
te equilibrada mediante tres dimensiones fundamentales, CIE Lab persigue
uniformidad matemdtica y medicidn objetiva, y NCS se fundamenta en la es-
tructura fenomenoldgica de la percepcién cromdtica. Los tres modelos com-
parten la intencién de superar las limitaciones técnicas de RGB y CMYK,
pero difieren en su orientacién epistemolégica: perceptual (Munsell), cien-
tifico-instrumental (CIE Lab) y fenomenoldgica-oponente (NCS). Para el
disenador gréfico avanzado, conocer estos modelos no es un ejercicio mera-
mente teérico. Permite comprender cémo se estructuran los espacios cromd-
ticos, cémo se calculan diferencias de color y como se garantiza coherencia
en entornos profesionales complejos. Los modelos Munsell, CIE Lab y NCS
representan distintas estrategias para sistematizar la experiencia cromdtica. In-
tegran percepcién, medicién y estructura conceptual, proporcionando herra-
mientas esenciales para el control y la comunicacién del color. En la prictica
del diseno, su comprensién amplia la capacidad de trabajar con precisién,
consistencia y fundamento cientifico (Portugal Iglesias, 2025).

7.5. Gestion del color en entornos digitales

La gestién del color en entornos digitales constituye uno de los aspectos
mis criticos del disefio contempordneo, ya que el color no se produce en un
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tnico soporte estable, sino que circula entre dispositivos con caracteristicas
técnicas distintas. Pantallas, impresoras, cimaras y sistemas de visualizacion
interpretan y reproducen el color de manera diferente. La gestién del color
busca garantizar coherencia perceptiva a lo largo de esta cadena tecnolégica.

Desde el punto de vista técnico, cada dispositivo posee un espacio de color
propio, determinado por su capacidad fisica de emitir o reproducir deter-
minadas longitudes de onda. Este conjunto de colores reproducibles se de-
nomina gamut. Los gamuts varian significativamente entre dispositivos: una
pantalla puede mostrar colores que una impresora no puede reproducir, y
viceversa (Fairchild, 2013). La gestién del color se ocupa precisamente de tra-
ducir la informacién cromdtica entre estos espacios minimizando la pérdida
perceptiva.

El fundamento cientifico de la gestién del color se basa en modelos in-
dependientes de dispositivo, como el espacio CIE Lab, desarrollado por la
Comisién Internacional de Iluminacién. Este espacio permite describir el co-
lor en términos cercanos a la percepcién humana, sirviendo como referencia
intermedia entre dispositivos distintos (Wyszecki; Stiles, 2000). En la préctica
profesional, los perfiles ICC (International Color Consortium) utilizan estos
espacios de referencia para definir cémo un dispositivo concreto interpreta y
reproduce el color.

Un perfil ICC describe matemdticamente la relacién entre el espacio de co-
lor propio de un dispositivo y un espacio de referencia independiente. Cuan-
do una imagen pasa de una cimara a un monitor y posteriormente a una
impresora, los perfiles permiten convertir los valores cromdticos de manera
controlada. Sin este sistema, las variaciones entre dispositivos producirian dis-
crepancias perceptivas significativas.

Desde una perspectiva perceptiva, la gestién del color no garantiza identi-
dad fisica absoluta, sino coherencia visual aceptable bajo condiciones estdn-
dar. La percepcién del color depende ademds de factores como la iluminacién
ambiental, la adaptacién visual del observador y la calidad de calibracién del
dispositivo (Gegenfurtner; Kiper, 2003). Por ello, la gestién profesional del
color incluye procesos de calibracién y perfilado de monitores e impresoras
mediante instrumentos colorimétricos.

En entornos digitales contemporaneos, la diversidad de pantallas (disposi-
tivos méviles, monitores de alta gama y proyectores) introduce una compleji-
dad adicional. Lev Manovich (2005) sefala que en los nuevos medios el color
se convierte en informacién digital manipulable, pero su visualizacién final
sigue dependiendo de hardware especifico. La proliferacién de espacios de co-
lor ampliados, como Adobe RGB o Display P3, amplia el gamur disponible,
pero también exige mayor control en la conversidn entre sistemas.

Desde una perspectiva proyectual, la gestién del color implica decisiones
estratégicas. El disefiador debe anticipar el destino final del proyecto: no es lo
mismo disenar exclusivamente para web que para impresion editorial de alta
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calidad o para senalética fisica. La eleccién del espacio de trabajo, la configu-
racién de perfiles y la prueba de color forman parte del proceso profesional.
La gestién del color en entornos digitales constituye una disciplina técnica
que integra modelos cientificos, calibracién instrumental y decisiones proyec-
tuales. Su objetivo no es eliminar toda variacién, algo fisicamente imposible,
sino garantizar consistencia perceptiva dentro de mdrgenes controlados. Para
el disenador avanzado, comprender estos procesos es condicién esencial para
asegurar fidelidad cromdtica y coherencia comunicativa en un ecosistema tec-
noldgico diverso.

Actividades
Actividad 1. Andlisis de tono, saturacion y valor en imdgenes reales

La percepcién del color depende de diversos atributos que permiten descri-
bir y clasificar las variaciones cromdticas. Entre ellos, el tono, la saturacién y
el valor constituyen tres dimensiones fundamentales para comprender c6mo
se organizan los colores dentro de los sistemas visuales contemporaneos.

El objetivo de esta actividad consiste en desarrollar la capacidad de obser-
vacién y andlisis cromdtico mediante el estudio de imdgenes procedentes de
diferentes dmbitos del diseno, como la publicidad, el disefio editorial, la foto-
grafia o el branding. El estudiante deberd seleccionar tres imdgenes y realizar
un andlisis detallado de sus caracteristicas cromdticas.

En primer lugar, identificard los tonos predominantes presentes en cada
composicién, observando si pertenecen a gamas cdlidas, frias o neutras. Poste-
riormente analizard el grado de saturacién de los colores utilizados, valorando
si la imagen presenta colores intensos y vibrantes o, por el contrario, tonalida-
des mds apagadas y desaturadas. Finalmente, estudiard el valor o luminosidad
de los colores, observando cémo las variaciones entre tonos claros y oscuros
contribuyen a generar profundidad, contraste y jerarquia visual.

Una vez concluido el anilisis, deberd reflexionar sobre la influencia de estos
atributos en la percepcién global de la imagen y sobre las sensaciones visuales
que producen en el observador. Este ejercicio permitird comprender cémo
los disenadores manipulan estratégicamente las propiedades cromdticas para
construir mensajes visuales eficaces.

Actividad 2. Comparacion entre sistemas RGB y CMYK

La produccién visual contempordnea se desarrolla en entornos donde con-
viven medios digitales e impresos. Esta situacién obliga a comprender las
diferencias entre los principales sistemas de reproduccién cromatica utilizados
en cada contexto. El objetivo de esta actividad consiste en analizar compara-
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tivamente los modelos RGB y CMYK mediante la observacién préctica de
sus resultados visuales. El estudiante deberd seleccionar una imagen digital
y reproducirla tanto para pantalla como para impresién, comparando poste-
riormente las diferencias cromdticas obtenidas.

Durante el ¢jercicio se analizard como el sistema RGB genera colores me-
diante sintesis aditiva de luz utilizando los canales rojo, verde y azul, mientras
que el modelo CMYK emplea la sintesis sustractiva basada en cian, magenta,
amarillo y negro. Asimismo, se observardn las limitaciones cromadticas propias
de cada sistema y las posibles variaciones que aparecen al trasladar una imagen
desde un entorno digital a un soporte impreso.

A partir de los resultados obtenidos, el estudiante elaborard un informe
explicando las diferencias observadas y reflexionando sobre la importancia de
seleccionar correctamente el sistema de color segtn el medio de reproduccién
previsto. Esta actividad permite comprender uno de los problemas técnicos
mds frecuentes en la practica profesional del disefio gréfico.

Caso prictico. Desarrollo de una identidad visual adaptada a medios digitales e
impresos

La gestién del color constituye una de las tareas mds importantes dentro
del diseno contempordneo. Una misma identidad visual debe mantener co-
herencia cromidtica en soportes muy diversos, desde pantallas de dispositivos
moviles hasta materiales impresos de alta calidad. Sin una adecuada gestién
del color, las diferencias de reproduccién pueden afectar negativamente a la
percepcidn de la marca y a la eficacia comunicativa del proyecto.

Se plantea al estudiante el diseno de la identidad visual de una empresa
ficticia dedicada a la innovacién tecnoldgica sostenible. El proyecto deberd
incluir una propuesta cromdtica completa capaz de funcionar tanto en entor-
nos digitales como impresos.

La primera fase consistird en seleccionar una paleta de colores coherente
con los valores de la organizacién. Dado que se trata de una empresa vincu-
lada a la tecnologfa y la sostenibilidad, podrian utilizarse tonalidades verdes
y azules asociadas a conceptos como innovacién, confianza y compromiso
medioambiental. Sin embargo, la eleccién definitiva deberd justificarse en
funcién de los objetivos comunicativos del proyecto.

Posteriormente, el estudiante debera definir los valores cromdticos corres-
pondientes en distintos sistemas de representacién. Para cada color seleccio-
nado se establecerdn equivalencias en RGB para aplicaciones digitales, en
CMYK para impresion y, cuando resulte posible, referencias complementa-
rias en sistemas normalizados como Munsell, CIE Lab o NCS. Esta fase per-
mitird comprender la importancia de trabajar con especificaciones técnicas
precisas para garantizar la coherencia visual de una marca.
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Una vez definida la paleta cromadtica, se desarrollardn diversas aplicaciones
grificas, incluyendo un logotipo, una tarjeta corporativa, una publicacién
para redes sociales y un cartel promocional. El estudiante deberd comprobar
cémo se comportan los colores en cada soporte y evaluar posibles variacio-
nes derivadas de los procesos de reproduccién. Finalmente, se elaborard una
memoria técnica justificando las decisiones adoptadas en relacién con los sis-
temas cromdticos empleados y los procedimientos de gestién del color utiliza-
dos. Este documento deberd explicar cémo se garantiza la consistencia visual
de la identidad en diferentes medios y condiciones de visualizacién.

Este caso practico permite integrar los conocimientos tedricos sobre tono,
saturacion, valor, sintesis aditiva, sintesis sustractiva y modelos cromdticos
normalizados dentro de una situacién profesional real. Al mismo tiempo,
pone de manifiesto que el color constituye un fenémeno simultdéneamente
perceptivo, técnico y estratégico, cuya correcta gestion resulta esencial para el
ejercicio contempordneo del diseno gréfico.
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8.

Armonia, contraste y composicion cromdtica

Sien el capitulo 7 hemos analizado el color desde sus propiedades percepti-
vas y sus sistemas técnicos de representacion, el Tema 8 desplaza el foco hacia
su organizacién compositiva. Aqui el color deja de considerarse como entidad
aislada y pasa a entenderse como sistema relacional dentro de una estructura
visual.

El color nunca se percibe en soledad. Como senal6 Johannes Itten (2020),
todo color estd determinado por su contexto. Su apariencia, intensidad y sig-
nificado varian segin las relaciones cromdticas que establece con otros colo-
res. Esta dimensién relacional convierte la armonia y el contraste en princi-
pios estructurales fundamentales para el disefio gréfico.

Desde la psicologia de la percepcién, la experiencia cromdtica estd con-
dicionada por fenémenos de contraste simultineo, adaptacién y constancia
(Arnheim, 2019; Gegenfurtner; Kiper, 2003). Estas dindmicas explican por
qué una misma tonalidad puede parecer distinta segtin el entorno que la ro-
dea. La composicién cromdtica no es una cuestién puramente estética, sino
un proceso de organizacién perceptiva.

En el 4mbito proyectual, la armonia cromdtica no implica necesariamen-
te suavidad o ausencia de tensién. Puede construirse tanto mediante ana-
logias tonales como mediante oposiciones complementarias equilibradas.
El contraste, por su parte, introduce diferenciacién estructural y permite
articular jerarquia visual y énfasis comunicativo. Ambos principios (armo-
nia y contraste) funcionan como ejes complementarios de la composicién
cromdtica.

Este tema abordard, por tanto la estructuracién del color en el circulo cro-
matico; las relaciones entre primarios, secundarios y terciarios, las dindmi-
cas de complementariedad, las distintas armonias cromdticas o los contrastes
cromdticos como herramienta proyectual. El color se estudia ahora no como
fenémeno aislado, sino como sistema compositivo capaz de estructurar signi-
ficado, dirigir la percepcién y construir identidad visual.
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Imagen 1. El circulo cromitico. 8.1. Circulo cromdtico

El circulo cromdtico constituye
uno de los dispositivos conceptuales
mids influyentes en la teorfa y practi-
ca del color. Mds que una simple re-
presentacién grafica, funciona como
modelo estructural que organiza las
relaciones entre tonos dentro de un
sistema visual coherente. Su utilidad
radica en que permite comprender
proximidades, oposiciones y transi-
ciones cromdticas de manera siste-

madtica.
Fuente: elaboracién propia mediante herra- Histéricamente, una de las pri-
mientas de inteligencia artificial generativa. meras formulaciones circulares del

color se atribuye a Isaac Newton. En

Optica o tratado de las reflexiones, re-
[fracciones, inflexiones y colores de la luz. (1977), Newton organizé el espectro
visible en disposicién circular, conectando el extremo rojo con el violeta para
representar la continuidad perceptiva entre tonalidades. Aunque su intencién
era fundamentalmente dptica, esta representacion sentd las bases para la com-
prensién relacional del color.

Johann Wolfgang von Goethe, en su Teoria de los colores (2017), desarrollé
una organizaciéon cromdtica basada en oposiciones fenomenoldgicas mds que
en mediciones fisicas. Su circulo enfatizaba las relaciones psicoldgicas entre
colores complementarios, anticipando una dimensién expresiva que influirfa
en la teorfa artistica posterior.

En el siglo XX, Johannes Itten sistematizé el circulo cromdtico en el con-
texto pedagégico de la Bauhaus. Su versién, estructurada en doce partes (tres
primarios, tres secundarios y seis terciarios), se convirtié en una referencia
fundamental para la ensefianza del diseno (Itten, 2020). A diferencia del mo-
delo estrictamente espectral, el circulo de Itten integra principios perceptivos
y précticos, orientados a la composicién cromdtica.

Desde una perspectiva perceptiva, el circulo cromdtico no es representacién
fisica exacta del espectro electromagnético, sino construccién conceptual que
organiza el tono como variable continua. Como sefialan Wyszecki y Stiles
(2000), la percepcién cromdtica no se distribuye uniformemente a lo largo
del espectro; sin embargo, el modelo circular resulta eficaz para fines didécti-
cos y proyectuales.

En diseno gréfico, el circulo cromdtico permite identificar relaciones funda-
mentales como complementariedad, analogia y triadas. Los colores adyacen-
tes tienden a generar armonias suaves y coherentes; los opuestos diametrales
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producen contrastes intensos. Esta estructuracién facilita la planificacién de
paletas cromdticas con intencién comunicativa clara (Cubeiro, 2023).

Desde la psicologia de la percepcién, la organizacién circular también se
relaciona con los procesos oponentes descritos por Hering, en los que los
pares rojo/verde y azul/amarillo estructuran la experiencia cromdtica (Hering,
1964). Aunque el circulo tradicional no reproduce exactamente la estructura
neural, refleja de manera simplificada estas tensiones perceptivas.

Es importante subrayar que el circulo cromdtico no es modelo absoluto
ni universal. Existen variaciones segtin el sistema (RGB, CMYK, RYB) y se-
gun el propésito (cientifico, artistico o técnico). Sin embargo, su persistencia
histérica demuestra su eficacia como herramienta de sintesis conceptual. El
circulo cromdtico constituye un instrumento pedagdgico y proyectual que or-
ganiza el tono en una estructura relacional. Permite visualizar proximidades,
oposiciones y equilibrios cromiticos, facilitando la construccién consciente
de armonias y contrastes en disefio gréfico.

8.2. Colores primarios, secundarios y terciarios

La clasificacién de los colores en primarios, secundarios y terciarios cons-
tituye una estructura bdsica para comprender la organizacién cromdtica en
contextos artisticos y de disefio. Sin embargo, esta clasificacién no es universal
ni absoluta, sino dependiente del modelo cromdtico adoptado y del sistema
fisico de produccién del color. La nocién de «color primario» no designa una
cualidad ontolégica del color, sino una condicién estructural dentro de un
sistema especifico.

En los modelos tradicionales de ensenanza artistica, especialmente en el
dmbito pictdrico, se consideran primarios el rojo, el amarillo y el azul (mo-
delo RYB). Esta organizacién, consolidada en la tradicién académica europea
y sistematizada pedagdgicamente por Johannes Itten (2020), responde a la
préctica de mezcla de pigmentos. En este sistema, los colores secundarios se
obtienen mediante la combinacién de dos primarios: rojo y amarillo produ-
cen naranja; amarillo y azul generan verde; azul y rojo dan lugar a violeta. Los
colores terciarios surgen de la mezcla entre un primario y un secundario adya-
cente, generando tonalidades intermedias que enriquecen la gama cromdtica
(véase la imagen 2).

Sin embargo, desde una perspectiva cientifica y técnica, los primarios
dependen del principio fisico de sintesis adoptado. En sintesis aditiva, los
primarios son rojo, verde y azul (RGB), porque corresponden a la sensi-
bilidad diferencial de los conos retinales descrita por la teoria tricromdtica
(Helmholtz, 1962). En sintesis sustractiva, los primarios son cian, magenta
y amarillo (CMY), ya que estos pigmentos absorben selectivamente regiones
complementarias del espectro visible (Fairchild, 2013). La coexistencia de
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Imagen 2. Colores primarios y secundarios.

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

distintos sistemas demuestra que la
primariedad es funcional y relativa,
no absoluta.

Desde la psicologia de la percep-
cién, la organizacién en primarios y
secundarios también puede interpre-
tarse a la luz de la teoria de los proce-
sos oponentes de Hering (1964), que
estructura la experiencia cromdtica
en pares antagénicos. Aunque esta
teorfa no coincide exactamente con
la clasificacién artistica tradicional,
pone de relieve que la percepcién del
color se organiza segun relaciones
estructurales y no como coleccién
aislada de tonos.

En términos compositivos, la dis-
tincién entre primarios, secundarios

y terciarios permite graduar intensidad y complejidad cromadtica. Los colores
primarios tienden a percibirse como mds puros y estructuralmente dominan-
tes; los secundarios introducen equilibrio y transicién; los terciarios aportan
matices y sofisticacién tonal. Rudolf Arnheim (2019) senalé que la pureza
cromdtica influye en el peso visual y en la dindmica compositiva, de modo
que la eleccién entre un primario saturado y un terciario desaturado modifica
significativamente la percepcién del conjunto.

Imagen 3. Los colores terciarios.

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

122

Desde una perspectiva proyectual
avanzada, la clasificacién cromitica
no debe aplicarse de manera meci-
nica. En disefo grafico contempora-
neo, la eleccién de primarios depende
del soporte (pantalla o impresién),
del espacio de color de trabajo y del
objetivo comunicativo. Ademds, las
tecnologias digitales permiten gene-
rar millones de variaciones cromi-
ticas que desbordan las limitaciones
de los modelos tradicionales. La
distincién entre colores primarios,
secundarios y terciarios constituye
una herramienta conceptual il
para organizar el color dentro de sis-
temas determinados. Sin embargo,
su validez depende del modelo fisico
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adoptado y del contexto proyectual. Comprender esta relatividad permite
al disefiador operar con mayor precisién y flexibilidad, evitando simplifica-
ciones excesivas y fundamentando sus decisiones en criterios perceptivos y
técnicos.

8.3. Colores complementarios Imagen 4. Los colores complementarios.

Los colores complementarios son
aquellos que se sittian en posiciones
opuestas dentro de un sistema cromi-
tico determinado y cuya interaccién
genera el méximo contraste tonal posi-
ble dentro de dicho sistema. La com-
plementariedad no es una propiedad
absoluta del color, sino una relacién
estructural que depende del modelo
adoptado (RYB, RGB, CMYK o espa-
cios percep tuales como CIE Lab). En Fuente: elaboracién propia mediante herra-
términos generales, dos colores com-  mienas de inteligencia artificial generativa.
plementarios, cuando se combinan
en sintesis aditiva, tienden hacia el
blanco; en sintesis sustractiva, hacia un gris neutro o negro aproximado.

Desde el punto de vista histérico, la nocién de complementariedad se con-
solidé en el siglo XIX a partir de investigaciones 6pticas y fenomenoldgicas.
Johann Wolfgang von Goethe destacé las oposiciones cromdticas como base
de la experiencia visual, observando que la exposicién prolongada a un color
produce una imagen residual de su complementario (Goethe, 2017). Este
fenémeno fue posteriormente explicado desde la teoria de los procesos opo-
nentes de Ewald Hering (1964), quien sostuvo que el sistema visual organiza
la percepcién en pares antagénicos: rojo/verde y azul/amarillo. Las imdgenes
residuales o postimdgenes se comprenden hoy como resultado de la adapta

En el circulo cromdtico tradicional de doce partes, como el sistematizado
por Johannes Itten (2020), los pares complementarios principales son rojo/
verde, azul/naranja y amarillo/violeta. Estas oposiciones generan contrastes
intensos porque implican diferencias méximas de tono. Itten identificé el
contraste de complementarios como uno de los contrastes cromdticos funda-
mentales, sefialando que su uso produce vibracién visual y fuerte dinamismo
perceptivo.

Desde la psicologia de la percepcidn, el contraste complementario puede
intensificar la saturacién aparente de los colores adyacentes debido al fené-
meno de contraste simultdneo. Rudolf Arnheim (2019) explicé que un color
tiende a inducir perceptivamente la presencia de su opuesto en dreas conti-
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guas, reforzando asi la sensacién de diferencia. Esta interaccion hace que los
colores complementarios colocados uno junto al otro parezcan mds intensos
que cuando se presentan de forma aislada.

En términos fisicos, la complementariedad depende del modelo de sintesis.
En RGB, el complementario de rojo es cian; el de verde es magenta; el de azul
es amarillo. En CMY, las relaciones se invierten en funcién de la absorcién
selectiva de luz (Fairchild, 2013). Esta variabilidad demuestra que la comple-
mentariedad es una relacién sistémica y no una cualidad intrinseca universal.

Desde una perspectiva proyectual, el uso de colores complementarios per-
mite generar alto impacto visual, enfatizar elementos jerdrquicos y atraer
atencién inmediata. Sin embargo, su aplicacién requiere control, ya que
contrastes excesivamente saturados pueden producir fatiga visual o vibracién
optica no deseada. En diseno editorial o de interfaces, la combinacién com-
plementaria suele moderarse mediante ajustes de valor o saturacién para man-
tener legibilidad y equilibrio.

Los colores complementarios constituyen una herramienta estructural para
generar contraste méximo dentro de un sistema cromdtico. Su fundamento
se encuentra tanto en la fisica de la luz como en la organizacién neural de la
percepcién. En diseno gréifico, su uso consciente permite construir compo-
siciones dindmicas y estratégicamente orientadas, siempre que se consideren
sus efectos perceptivos y contextuales (Cubeiro, 2023).

8.4. Armonias cromdticas

La armonia cromdtica se refiere a la organizacién equilibrada y coherente
de colores dentro de una composicién visual. A diferencia del contraste com-
plementario —que enfatiza la oposicién—, la armonia se orienta hacia la
integracién y la estabilidad perceptiva. No implica necesariamente ausencia
de tensién, sino articulacidn estructurada de relaciones cromdticas que pro-
ducen unidad visual.

Desde una perspectiva histérica y pedagdgica, Johannes Itten (2020) siste-
matizé distintas configuraciones arménicas basadas en el circulo cromdtico.
Entre las mds habituales se encuentran las armonias andlogas, las triddicas, las
complementarias divididas y las monocromidticas. Cada una responde a una
l6gica relacional distinta y produce efectos perceptivos especificos.

Las armonias andlogas se construyen a partir de colores adyacentes en
el circulo cromdtico. Dado que comparten componentes tonales similares,
generan transiciones suaves y continuidad visual. Desde el punto de vista
perceptivo, esta proximidad reduce el contraste simultdneo y favorece la
sensacién de cohesién (Arnheim, 2019). En disefo editorial o identidad
visual, este tipo de armonia suele utilizarse para transmitir estabilidad y
coherencia.
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Las armonias monocromdticas se  Imagen 5. Armonias crométicas.
basan en variaciones de valor y sa-
turacién dentro de un mismo tono.
Aunque limitadas en diversidad to-
nal, permiten explorar profundidad
y jerarquia mediante contrastes de
luminosidad. Este tipo de armonia
resulta particularmente eficaz en sis-
temas visuales minimalistas o cuan-
do se busca sobriedad estructural.
Las armonias triddicas se construyen
seleccionando tres colores equidis-
tantes en el circulo cromdtico. Este
esquema introduce mayor dinamis-
mo que las armonias andlogas, pero
mantiene un equilibrio estructural
debido a la distribucién regular de
los tonos. La tensién cromatica se  Fuente: elaboracién propia mediante herra-
distribuye de manera compensada, mientas de inteligencia artificial generativa.
evitando la polarizacién extrema del
contraste complementario (Loske, 2025).

Desde la psicologia de la percepcién, la armonia no puede reducirse a fér-
mulas geométricas. La experiencia cromdtica depende de interacciones com-
plejas entre tono, valor y saturacién, asi como del contexto espacial y lu-
minico (Gegenfurtner; Kiper, 2003). Dos colores que en teorfa forman una
armonia pueden generar disonancia si sus valores o saturaciones producen
desequilibrio perceptivo.

La armonia cromdtica posee una dimensién cultural. Umberto Eco (2000)
subraya que los sistemas visuales operan dentro de convenciones compartidas;
determinadas combinaciones pueden percibirse como elegantes, agresivas o
tradicionales segtin el contexto sociocultural. Por tanto, la armonia no es tni-
camente fenémeno perceptivo, sino también construccién simbdlica.

En el disefio contempordneo, la nocién de armonia se amplia gracias a
herramientas digitales que permiten visualizar y ajustar paletas con precisién.
Sin embargo, la disponibilidad tecnolégica no sustituye el criterio proyectual.
La armonia cromdtica requiere comprensién estructural de las relaciones en-
tre colores y de su impacto en la experiencia visual. Las armonias cromdticas
constituyen sistemas de relacién que integran tono, saturacién y valor dentro
de una estructura coherente. Lejos de ser recetas rigidas, son marcos concep-
tuales que orientan decisiones proyectuales. En disefio grafico avanzado, la
armonia implica equilibrio dindmico entre diferencia y unidad, regulado por
principios perceptivos y culturales (Loske, 2025).
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Imagen 6. Los contrastes cromdticos. 8.5. Contrastes cromdticos

El contraste cromdtico constituye
uno de los principios estructurales
fundamentales en la composicién vi-
sual. Si la armonifa busca coherencia
e integracién, el contraste introduce
diferenciacidn, tensién y dinamismo.
En términos perceptivos, el contras-
te activa el sistema visual al enfatizar
diferencias significativas entre tonos,
valores o saturaciones. En diseno gra-
fico, su funcién no es tnicamente
estética, sino organizativa y comuni-
cativa.

Johannes Itten (2020) identificé
siete tipos principales de contraste
cromidtico: contraste de tono, de cla-
ro-oscuro, de frio-caliente, de comple-
mentarios, de saturacién, de cantidad
(o extensién) y contraste simultdneo.
Esta clasificacién, desarrollada en el
contexto pedagdgico de la Bauhaus,
sigue siendo una referencia central en
la ensefianza del color.

El contraste de tono se produce
cuando se enfrentan colores clara-
Fuente: elaboracién propia mediante herra- mente diferenciados en el circulo cro-
mientas de inteligencia artificial generativa. matico, como rojo y azul. Este tipo

de contraste enfatiza la diversidad

cromdtica pura. El contraste de claro-
oscuro, por su parte, depende de diferencias de valor y es fundamental para
la legibilidad y la estructuracién jerdrquica. Rudolf Arnheim (2019) subrayé
que el contraste de luminosidad resulta mds determinante para la percepcién
estructural que el contraste de tono.

El contraste de frio-caliente se basa en asociaciones perceptivas vinculadas a
la temperatura cromdtica. Los colores cdlidos (rojos, naranjas, amarillos) tien-
den a avanzar perceptivamente, mientras que los frios (azules, verdes) parecen
retroceder. Esta dindmica influye en la percepcién espacial y puede utilizarse
para generar profundidad o jerarquia (véase la imagen 7).

El contraste de complementarios, ya abordado en el apartado anterior, pro-
duce mdxima tensién cromdtica al enfrentar colores opuestos en el sistema
elegido. Este contraste intensifica la saturacién aparente y genera vibracién
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Imagen 7. Los colores frios y célidos.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

visual debido al fenémeno de contraste simultdneo, explicado desde la teoria
de los procesos oponentes de Hering (1964).

El contraste de saturacion surge al oponer colores puros frente a versiones
desaturadas o grisdceas. Este recurso permite enfatizar elementos sin modifi-
car necesariamente el tono. El contraste de cantidad se refiere a la proporciéon
relativa de dreas cromadticas dentro de la composicién. Un pequeno acento de
color intenso puede equilibrar una superficie amplia de color neutro, confi-
gurando relaciones de peso visual.

Desde la psicologia de la percepcidn, el contraste simultdneo explica cémo
la presencia de un color modifica la percepcién de otro adyacente (Gegen-
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furtner; Kiper, 2003). Este fenémeno demuestra que el color no se percibe de
manera aislada, sino en interaccién constante con su entorno.

En términos proyectuales, el contraste cromdtico cumple funciones estra-
tégicas: dirigir la atencién, establecer jerarquia, reforzar identidad y modular
impacto emocional. Sin contraste suficiente, la composicién puede resultar
mondtona; con exceso de contraste no regulado, puede generar fatiga visual o
fragmentacién estructural. Desde una perspectiva cultural, el contraste tam-
bién puede activar significados simbélicos. Oposiciones como claro/oscuro
o célido/frio poseen connotaciones histéricas y culturales que influyen en la
interpretacién del mensaje (Eco, 2000). El disefiador debe considerar no solo
el efecto perceptivo inmediato, sino también el contexto semiético en el que
opera.

Los contrastes cromdticos constituyen herramientas fundamentales para
estructurar la composicién visual. Integran fundamentos perceptivos, relacio-
nes formales y significados culturales. En diseno gréfico avanzado, su uso exi-
ge equilibrio entre intensidad y coherencia, evitando tanto la homogeneidad
excesiva como la disonancia incontrolada (Finlay, 2024).

Actividades
Actividad 1. Identificacion y andlisis de armonias cromdticas en diserios reales

La armonia cromdtica constituye uno de los principios fundamentales de
la organizacién visual del color. A través de diferentes relaciones entre tonos,
los disenadores pueden generar sensaciones de equilibrio, cohesién y unidad
visual. Sin embargo, estas relaciones no responden tinicamente a criterios es-
téticos, sino también a objetivos comunicativos especificos. El propésito de
esta actividad consiste en analizar cémo se aplican las armonias cromdticas
en proyectos reales de disefio. Para ello, el estudiante deberd seleccionar tres
ejemplos procedentes de dmbitos distintos, como publicidad, disefio edito-
rial, identidad corporativa o disefio web.

Una vez seleccionados los ejemplos, deberd identificar el tipo de armonia
predominante en cada composicién. Serd necesario determinar si se trata de
una armonfa monocromdtica, andloga, complementaria, complementaria di-
vidida, triddica o tetrddica. Posteriormente, deberd analizar las sensaciones
visuales generadas por la combinacién cromatica y relacionarlas con los obje-
tivos comunicativos del proyecto.

El estudiante reflexionard sobre cémo las decisiones cromdticas contribu-
yen a reforzar la identidad visual, dirigir la atencién o construir determinadas
asociaciones emocionales. Este andlisis permitird comprender que las armo-
nfas cromdticas constituyen herramientas estratégicas para la construccion de
mensajes visuales eficaces.
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Actividad 2. Experimenmcio'n con contrastes cromadticos

El contraste constituye uno de los recursos mds importantes para generar
jerarquia visual, dinamismo y legibilidad dentro de una composicién. Las
diferencias entre colores pueden producir efectos perceptivos que influyen
directamente en la atencién del observador y en la organizacién de la infor-
macion.

Esta actividad propone experimentar con distintos tipos de contraste cro-
matico a partir de una misma composicion gréfica. El estudiante deberd dise-
fiar varias versiones de una pieza visual sencilla utilizando contrastes de tono,
luminosidad, saturacién, temperatura y complementariedad. En una primera
propuesta trabajard con contrastes fuertes entre colores complementarios. En
una segunda versién utilizard diferencias de luminosidad entre tonos claros
y oscuros. Posteriormente experimentard con variaciones de saturacién y con
combinaciones de colores cdlidos y frios.

Una vez completadas las distintas versiones, deberd analizar cémo cambia
la percepcién del mensaje en funcién de las relaciones cromdticas utilizadas.
Asimismo, valorard cudl de las propuestas resulta mds eficaz para captar la
atencion, facilitar la lectura o transmitir una determinada emocién. Este ejer-
cicio permite comprender que el contraste no constituye tinicamente un re-
curso formal, sino una herramienta fundamental para la comunicacién visual
y la organizacién perceptiva de la informacién.

Caso prictico. Diserio de la identidad visual cromdtica de una cafeteria
artesanal

El color desempena un papel decisivo en la construccién de identidades
visuales. Las decisiones cromdticas no solo afectan a la apariencia estética de
una marca, sino que también influyen en la percepcién de sus valores, perso-
nalidad y posicionamiento dentro del mercado.

Se plantea al estudiante el desarrollo de una propuesta cromdtica para la
identidad visual de una cafeterfa artesanal orientada a un publico joven in-
teresado en productos sostenibles, experiencias culturales y consumo respon-
sable.

La primera fase del proyecto consistird en definir los valores que la marca
desea transmitir. Conceptos como cercania, autenticidad, sostenibilidad, cali-
dad artesanal y bienestar deberdn convertirse en criterios para la seleccién de
los colores corporativos. A continuacidn, el estudiante deberd construir una
armonia cromdtica principal basada en el circulo cromdtico. Podr4 optar por
una combinacién andloga de verdes y marrones que evoque naturaleza y tra-
dicién, o por una armonia complementaria moderada que aporte dinamismo
sin comprometer la coherencia visual de la identidad.
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Posteriormente se desarrollard un sistema cromdtico completo que incluya
colores principales, secundarios y de apoyo. Cada uno de ellos deberd cumplir
una funcién especifica dentro del sistema visual, permitiendo su aplicacién
en logotipos, envases, redes sociales, senalética y material promocional. Du-
rante el proceso también serd necesario evaluar los contrastes cromdticos para
garantizar la legibilidad y accesibilidad de los mensajes. La identidad debera
funcionar tanto en soportes impresos como digitales, manteniendo coheren-
cia visual en diferentes condiciones de reproduccidn.

Finalmente, el estudiante elaborard una memoria justificativa explicando
las decisiones adoptadas en relacién con las armonias y contrastes utilizados.
Deberd argumentar cémo las relaciones cromaticas seleccionadas contribuyen
a comunicar los valores de la marca y a diferenciarla de sus competidores.

Este caso prictico permite aplicar de forma integrada los conceptos de ar-
monia cromdtica, contraste, circulo cromdtico y composicion visual, demos-
trando que el color constituye un sistema estratégico de comunicacién capaz
de influir en la percepcidn, la identidad y la experiencia de los usuarios. A
través de este ejercicio, el estudiante comprenderd que la composicién cromé-
tica no es una cuestién meramente decorativa, sino un elemento estructural
dentro del proceso de disefio gréfico.
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9.

Psicologia y simbolismo del color

Introduccion

Si en los temas anteriores el color ha sido abordado desde sus fundamentos
fisicos, perceptivos y compositivos, en este capitulo el andlisis se desplaza ha-
cia su dimensién psicoldgica y cultural. El color no solo estructura la percep-
cién visual; también activa respuestas emocionales, asociaciones simbdlicas
y significados socialmente construidos. Comprender esta dimensién resulta
fundamental en disefio grafico, donde el color opera como herramienta estra-
tégica de comunicacién.

Desde la psicologia de la percepcidn, el color influye en la activacién aten-
cional, la evaluacién afectiva y la memoria. Diversos estudios en psicologia
experimental han mostrado que determinadas cualidades cromdticas pueden
afectar estados emocionales, niveles de activacién fisioldgica e incluso juicios
cognitivos (Elliot; Maier, 2014). Sin embargo, estas respuestas no son univer-
sales ni mecdnicas; dependen del contexto, la experiencia previa y el entorno
cultural.

Rudolf Arnheim (2019) ya senalaba que el color posee una fuerza expresiva
que trasciende su dimension dptica. La percepcién cromdtica no es neutra:
estd cargada de cualidades dindmicas que influyen en la experiencia estética.
Colores cilidos pueden percibirse como expansivos; colores frios, como re-
traidos. Estas asociaciones, aunque parcialmente fundamentadas en procesos
perceptivos, se consolidan culturalmente a través de convenciones histéricas.

Desde una perspectiva semiética, Umberto Eco (2000) sostiene que los sis-
temas visuales operan dentro de cédigos compartidos. El significado del color
no es inherente a la longitud de onda, sino resultado de acuerdos culturales.
El blanco puede simbolizar pureza en algunos contextos y luto en otros; el
rojo puede asociarse con peligro, amor o revolucién segiin el marco sociocul-
tural (véase la imagen 1).

La psicologia del color en disefio no debe reducirse a férmulas simplificadas
—como atribuir emociones fijas a cada tonalidad—, sino entenderse como
interaccién compleja entre percepcidn, cultura y estrategia comunicativa. En
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Imagen 1. El color blanco. Imagen 2. El color negro.

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

branding, publicidad y diseno digital,
el color contribuye a construir iden-
tidad, posicionamiento y experiencia
de usuario. No actiia de forma aisla-
da, sino en relacién con forma, tipo-
grafia y contexto narrativo.

Este tema abordard, por tanto, Fuente: elaboracién propia mediante herra-
cuatro dimensiones complementa- ~ mientas de inteligencia artificial generativa.
rias: la percepcién emocional del
color, su dimensién cultural, la dis-
tincidn entre uso denotativo y connotativo, y sus aplicaciones estratégicas en
diseno. El objetivo no es establecer reglas rigidas, sino proporcionar herra-
mientas analiticas que permitan fundamentar decisiones cromdticas con
conciencia psicolégica y semiética. El color no solo se ve: se interpreta, se
siente y se codifica culturalmente. En el disefio gréfico avanzado, comprender
esta complejidad es indispensable para operar con rigor conceptual y eficacia
comunicativa (Cubeiro, 2023).

9.1. Percepcion emocional del color

La percepcién emocional del color constituye uno de los aspectos mds com-
plejos y, al mismo tiempo, mds estratégicamente relevantes para el diseno gri-
fico. Aunque el color se origina en procesos fisicos y fisiolégicos, su experiencia
incluye una dimensién afectiva que influye en la evaluacién, la memoria y la
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toma de decisiones. Sin embargo, esta Imagen 3. Los colores cilidos.
relacién entre color y emocién no es
universal ni automadtica; depende de
interacciones entre biologfa, expe-
riencia individual y contexto cultural.

Desde la psicologia experimen-
tal contempordnea, la investigacién
ha demostrado que la exposicién a
determinados colores puede modu-
lar estados emocionales y respuestas
cognitivas. Elliot y Maier (2014)
sostienen que el color influye en el
funcionamiento psicolégico a través
de asociaciones aprendidas y procesos

evolutivos. Por €emp lo, el rojo p uede Fuente: elaboracién propia mediante herra-

aumentar la activacién ﬁsmloglca Y mientas de inteligencia artificial generativa.
asociarse con alerta o competencia en

determinados contextos. No obstan-
te, estos efectos dependen de la situacién especifica y del marco interpretativo.

Rudolf Arnheim (2019) ya sefialaba que el color posee cualidades dindmi-
cas intrinsecas que generan impresiones de expansion, contraccién, avance o
retroceso. Estas cualidades influyen en la experiencia estética y emocional del
observador. Los colores cdlidos tienden a percibirse como energéticos o esti-
mulantes; los frios, como calmados o distantes. Sin embargo, estas tendencias
no constituyen determinismos psicolégicos, sino predisposiciones perceptivas
moduladas culturalmente (véase la imagen 3).

Desde una perspectiva neurocientifica, la activacién emocional ante el color
puede relacionarse con mecanismos de atencién y memoria. El color facili-
ta la codificacién de informacién relevante y puede intensificar la respuesta
emocional cuando se asocia a significados especificos (Gegenfurtner; Kiper,
2003). La intensidad cromdtica, por ejemplo, puede incrementar la activa-
cién atencional y reforzar la impresién de urgencia o importancia.

No obstante, la psicologia del color ha sido frecuentemente simplificada en
discursos populares que asignan emociones fijas a cada tonalidad. La inves-
tigacién académica muestra que estas asociaciones varfan significativamente
entre culturas y contextos sociales. Como advierte Umberto Eco (2000), el
significado del color no reside en el estimulo fisico, sino en los cédigos inter-
pretativos compartidos. El mismo color puede evocar respuestas emocionales
divergentes segtin el entorno simbdlico en el que se inserte.

En disefio gréfico, la percepcién emocional del color debe entenderse como
herramienta estratégica. En branding, la seleccién cromdtica puede influir en
la percepcién de confianza, innovacién o cercania. En disefio digital, los co-
lores pueden modular la experiencia de usuario, afectando la sensacién de se-
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Imagen 4. Los colores frios.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

guridad o dinamismo. Sin embargo, estas decisiones requieren investigacion
contextual y no pueden basarse exclusivamente en supuestas «leyes universa-

les» (Cubeiro, 2023).

Desde una perspectiva proyectual avanzada, la emocién cromdtica se
construye mediante la interaccién de tono, saturacidn, valor y contexto

Imagen 5. Colores que avanzan y retroceden.

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

134

compositivo. Un mismo rojo puede
percibirse como agresivo o elegante
segin su saturacion, el contraste
con otros colores y el marco cul-
tural del mensaje. La emocién no
es propiedad del color aislado, sino
resultado de una configuracién rela-
cional. La percepcién emocional
del color constituye una dimensién
fundamental pero compleja de la
comunicacién visual. Integra predis-
posiciones perceptivas, asociaciones
culturales y contextos situacionales.
En diseno grafico, comprender esta
complejidad permite fundamentar
decisiones cromdticas con mayor
rigor conceptual y evitar simplifica-
ciones reduccionistas.
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9.2. Color y cultura

El color no posee significado intrinseco independiente del contexto cul-
tural. Aunque su base fisica y perceptiva es comun a la especie humana, su
interpretacién simbdlica se construye socialmente. El vinculo entre color y
cultura constituye uno de los campos mds relevantes para el diseno gréfico
contempordneo, especialmente en entornos globalizados donde un mismo
mensaje circula en contextos culturales diversos (Cubeiro, 2023).

Desde la semidtica, Umberto Eco (2000) sostiene que todo sistema visual
opera dentro de cédigos culturales compartidos. El color, como elemento del
lenguaje visual, participa en estos c6digos. Su significado no reside en la lon-
gitud de onda, sino en la red de asociaciones histéricas, religiosas, politicas y
sociales que lo rodean. Asi, el blanco puede simbolizar pureza en ciertas tradi-
ciones occidentales, mientras que en algunas culturas asidticas se asocia con el
luto. El rojo puede representar peligro, celebracién o revolucién dependiendo
del marco simbdlico.

La antropologia del color ha mostrado que las categorias cromdticas no son
universales ni homogéneas. Investigaciones lingiiisticas cldsicas, como las de
Berlin y Kay (1991), evidenciaron que las lenguas difieren en la cantidad y
organizacién de términos bdsicos para designar colores. Aunque existen pa-
trones recurrentes en la evolucién de los sistemas cromadticos lingiiisticos, la
forma en que una cultura segmenta y conceptualiza el espectro visible influye
en su experiencia simbdlica.

Desde una perspectiva histérica, los significados cromdticos han variado
a lo largo del tiempo incluso dentro de una misma cultura. El puarpura, por

Imagen 6. El color marrén.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.
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Imagen 7. El color violeta.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Imagen 8. El color verde.

Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa.
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ejemplo, estuvo asociado durante si-
glos con poder y estatus debido a la
rareza del pigmento. El negro, que
en ciertos periodos se vinculé con
solemnidad y autoridad, también
ha sido interpretado como simbolo
de luto o modernidad minimalista.
Estos cambios demuestran que el
simbolismo cromdtico es dindmico y
dependiente de condiciones sociales
y econdmicas (Finlay, 2024).

La psicologia cultural del color se-
fala que las asociaciones emociona-
les pueden estar moduladas por ex-
periencias colectivas. Elliot y Maier
(2014) subrayan que los efectos psi-
colégicos del color estdin mediados
por aprendizaje y contexto. Un color
puede activar respuestas diferentes
en funcién de experiencias cultu-
rales compartidas, como sefales de
trafico, simbolos religiosos o cédigos
politicos.
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En diseno gréfico, la dimensién cultural del color es especialmente rele-
vante en branding, comunicacién institucional y campanas internacionales.
La eleccién cromdtica puede reforzar identidad cultural o, por el contrario,
generar disonancia simbélica si no se consideran las convenciones locales.
En contextos interculturales, el disenador debe investigar no solo preferen-
cias estéticas, sino significados asociados y posibles ambigiiedades (Cubeiro,
2023).

Desde una perspectiva critica, el andlisis cultural del color también invita a
cuestionar la universalizacién de teorias cromdticas desarrolladas en contextos
occidentales. La globalizacién del disefio ha expandido los marcos simbélicos
y exige una comprensién plural de los cédigos visuales. El color funciona
como signo cultural cuya interpretacién depende de marcos histéricos y so-
ciales especificos. En disefio grafico avanzado, comprender esta dimension
permite evitar reduccionismos universalistas y fundamentar decisiones cro-
mdticas en andlisis contextual riguroso.

9.3. Color denotativo y connotativo

El anilisis del color desde la semié- Imagen 9. Denotacién y connotacién en el
tica permite distinguir entre su di- color.
mensién denotativa y su dimensién
connotativa. Esta distincién, am-
pliamente desarrollada en teoria del
signo, resulta especialmente util para
comprender cémo el color opera en
diseno grafico més alld de su funcién
perceptiva inmediata. En términos
generales, la denotacion se refiere al
significado directo o descriptivo de
un signo, mientras que la connotacion
alude a los significados secundarios,
culturales o simbdlicos asociados a
él. Aplicado al color, el nivel denota-
tivo corresponde a su identificacién
literal —por ejemplo, el verde como Fl%ente: clal?orac.ién p.ropia. m.ediante he.rra—
representacién de vegetacién 0 natu- Mientas de inteligencia artificial generativa.
raleza—, mientras que el nivel con-
notativo implica valores simbdlicos
como ecologia, esperanza o sostenibilidad (Finlay, 2024).

Umberto Eco (2000) sefiala que los sistemas visuales operan mediante mal-
tiples niveles de codificacién. El color puede funcionar como indice fisico
(por ejemplo, el rojo en una sefial de advertencia que denota peligro inmedia-
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to), pero también como simbolo culturalmente aprendido (el rojo asociado
a pasion o ideologia politica). Estos niveles no son excluyentes; interactdan
dentro del contexto comunicativo.

Desde una perspectiva estructuralista, el color puede analizarse como parte
de un sistema de oposiciones. En determinados contextos, el negro puede
denotar ausencia de luz, pero connotar elegancia o autoridad. El blanco pue-
de denotar luminosidad y connotar pureza o minimalismo. Roland Barthes
(2009), al estudiar los sistemas de significacién visual, mostré cémo los ele-
mentos formales adquieren capas adicionales de sentido en funcién del dis-
curso cultural en el que se insertan.

La dimensién connotativa del color no es fija ni universal. Estd mediada
por factores histéricos, sociales y contextuales. En branding, por ejemplo, el
uso del azul puede denotar simplemente una tonalidad fria, pero connotar
confianza, estabilidad o profesionalidad en determinados sectores econémi-
cos. Estas asociaciones son resultado de convenciones compartidas y practicas
reiteradas en el tiempo. Desde el punto de vista proyectual, distinguir entre
denotacién y connotacién permite al disefiador operar con mayor precision
semdntica. En senalética de seguridad, el color se utiliza predominantemente
en su dimensién denotativa para garantizar comprension inmediata. En dise-
fio publicitario o cultural, en cambio, el color suele operar en el nivel conno-
tativo, construyendo atmdésferas y valores simbélicos (Finlay, 2024).

Rudolf Arnheim (2019) recordaba que la percepcién del color nunca es
puramente objetiva; estd impregnada de experiencia y significado. Esta obser-
vacién refuerza la idea de que el color no puede reducirse a propiedad fisica
ni a emocién genérica, sino que funciona como signo dentro de un sistema
comunicativo.

El color puede actuar simultdineamente como elemento descriptivo y como
portador de significados culturales. Comprender su dimensién denotativa y
connotativa permite al disenador estructurar mensajes visuales con mayor
profundidad semidtica y evitar interpretaciones ambiguas o no deseadas.

9.4. Aplicaciones estratégicas del color en diserio

La aplicacién estratégica del color en diseno grafico implica utilizar sus
propiedades perceptivas, emocionales y simbélicas de manera consciente para
alcanzar objetivos comunicativos especificos. Lejos de constituir una decisién
meramente estética, la seleccién cromdtica forma parte de la construccién de
significado, identidad y experiencia del usuario. El color acttia como variable
estructural dentro del sistema visual y como herramienta persuasiva en con-
textos comerciales, institucionales y culturales.

Desde una perspectiva proyectual, el color contribuye a establecer identidad
visual. En branding, la coherencia cromadtica refuerza reconocimiento y me-
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morabilidad. La repeticidn sistemdtica de una paleta determinada consolida
asociaciones simbdlicas y posicionamiento estratégico. Sin embargo, como
senalan Elliot y Maier (2014), los efectos psicolégicos del color dependen
del contexto; la eleccién cromdtica debe fundamentarse en investigacién de
audiencia y entorno cultural, no en generalizaciones simplificadas.

El color también desempena un papel fundamental en la jerarquia visual y
la navegacion. En diseno editorial y digital, la variacién de tono, saturaciéon
y valor permite organizar informacién, destacar elementos clave y guiar la
atencién. Rudolf Arnheim (2019) destacé que el contraste cromdtico influye
directamente en el peso visual y en la dindmica compositiva. En interfaces di-
gitales, el uso estratégico del color puede senalar acciones prioritarias, estados
activos o advertencias, contribuyendo a la claridad funcional.

En términos de experiencia de usuario (UX), el color puede modular la per-
cepcién de accesibilidad, seguridad y confianza. En entornos digitales, la ges-
tién del contraste y la adecuaciéon cromdtica influyen en la legibilidad y en la
inclusién de usuarios con diferentes capacidades visuales. La eleccién cromi-
tica debe considerar estidndares de accesibilidad y condiciones de visualizaciéon
diversas, integrando criterios técnicos con sensibilidad perceptiva.

Desde una perspectiva semidtica, el color participa en la construccién na-
rrativa del mensaje. Umberto Eco (2000) subraya que los sistemas visuales
generan significado dentro de cédigos culturales. En campanas institucionales
o sociales, la seleccién cromdtica puede activar valores colectivos, referencias
histéricas o posicionamientos ideolégicos. El disenador debe ser consciente
de estas connotaciones para evitar ambigiiedades o contradicciones comuni-
cativas.

El color cumple una funcién estratégica en la diferenciacién competitiva.
En mercados saturados visualmente, la eleccién cromdtica puede distinguir
una marca dentro de su categoria. No obstante, la innovacién cromdtica debe
equilibrarse con expectativas culturales y convenciones sectoriales, ya que
una ruptura excesiva puede afectar la credibilidad o la comprensién (Finlay,
2024).

La aplicacién estratégica del color en diseno implica integrar conocimien-
to cientifico, percepcién emocional y andlisis cultural dentro de decisiones
proyectuales fundamentadas. El color no acta como elemento aislado, sino
como parte de un sistema visual que construye identidad, orienta la expe-
riencia y produce significado. En formacién avanzada, comprender esta di-
mensién estratégica permite superar la intuicién estética y operar con rigor
conceptual en contextos profesionales complejos.
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Actividades
Actividad 1. Creacion de una paleta cromdtica emocional

El color posee una capacidad singular para evocar emociones, generar aso-
ciaciones simbdlicas e influir en la percepcién de las personas. Aunque estas
asociaciones pueden variar segin factores culturales e individuales, existen
ciertas tendencias perceptivas que permiten relacionar determinados colores
con estados emocionales especificos. El objetivo de esta actividad consiste
en disefiar una paleta cromdtica destinada a representar una emocién con-
creta. Cada estudiante deberd seleccionar una emocién principal, como ale-
gria, serenidad, confianza, nostalgia, energfa, miedo o esperanza, y construir
una propuesta cromdtica capaz de transmitir visualmente dicha sensacién.

En una primera fase serd necesario investigar las asociaciones psicolc')gicas
tradicionalmente vinculadas a los distintos colores. Posteriormente se selec-
cionardn entre cinco y siete tonalidades que funcionen conjuntamente como
un sistema coherente. La eleccién deberd justificarse atendiendo a factores
como temperatura cromdtica, saturacién, luminosidad y relaciones de armo-
nia entre los colores seleccionados.

Una vez elaborada la paleta, el estudiante desarrollard una composicién vi-
sual sencilla donde se apliquen los colores elegidos. Finalmente, realizard una
reflexidn critica sobre la eficacia emocional de la propuesta y sobre las posibles
diferencias de interpretacién que podrian surgir en distintos contextos cultu-
rales. Esta actividad permite comprender que el color no actia Gnicamente
como elemento decorativo, sino como un recurso estratégico capaz de influir
en la respuesta emocional del receptor.

Actividad 2. Andlisis del uso del color en distintas marcas

La identidad cromdtica constituye uno de los componentes mds impor-
tantes de la comunicacién corporativa. Los colores utilizados por una marca
contribuyen a construir su personalidad, diferenciarla de la competencia y
generar asociaciones emocionales duraderas en la mente de los consumidores.

El propésito de esta actividad es analizar criticamente el uso estratégico del
color en diversas identidades visuales contempordneas. Para ello, el estudiante
deberd seleccionar al menos tres marcas pertenecientes a sectores diferentes,
como tecnologia, alimentacién, moda, banca o entretenimiento.

En primer lugar, identificard los colores predominantes en cada identidad
visual y analizard las posibles asociaciones psicoldgicas vinculadas a ellos. Pos-
teriormente estudiard como dichos colores contribuyen a comunicar valores
corporativos especificos. Por ejemplo, los tonos azules suelen relacionarse con
confianza, estabilidad y profesionalidad; los colores verdes con sostenibilidad
y bienestar; mientras que los rojos suelen asociarse con energia, dinamismo
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y emocién. Ademds del andlisis psicoldgico, serd necesario considerar las di-
mensiones culturales del color. El estudiante reflexionard sobre cémo deter-
minados significados pueden variar segtin el contexto geogrifico o cultural
y valorard si las marcas seleccionadas adaptan su comunicacién cromdtica a
mercados internacionales.

Finalmente, se elaborard una conclusién comparativa donde se identifiquen
semejanzas y diferencias en las estrategias cromdticas observadas. Este ejer-
cicio permitird comprender la importancia del color como herramienta de
posicionamiento y construccién de identidad corporativa.

Caso prictico. Disenio de la identidad cromdtica de una marca

La construccién de una identidad visual eficaz requiere definir un sistema
cromdtico capaz de representar los valores, la personalidad y los objetivos es-
tratégicos de una organizacién. El color actiia como uno de los elementos més
reconocibles de una marca y suele constituir el primer nivel de identificacién
visual para el publico.

Se propone al estudiante el disefio de la identidad cromdtica de una em-
presa ficticia especializada en productos de bienestar y salud integral. La or-
ganizacion desea proyectar una imagen basada en la confianza, la cercania,
el equilibrio emocional y el compromiso con estilos de vida saludables. La
primera fase del proyecto consistird en realizar un andlisis conceptual de la
marca. Serd necesario identificar los valores principales que deben transmitir-
se y estudiar qué asociaciones psicoldgicas y culturales pueden reforzar dichos
atributos. A partir de este andlisis, el estudiante definird una estrategia crom4-
tica coherente con la personalidad corporativa deseada. Posteriormente se se-
leccionard una paleta principal compuesta por uno o dos colores corporativos
dominantes y una serie de colores complementarios destinados a aplicaciones
secundarias. La eleccién deberd justificarse atendiendo tanto a criterios psico-
16gicos como comunicativos. Por ejemplo, los tonos verdes pueden asociarse
con salud, naturaleza y equilibrio, mientras que determinados azules pueden
reforzar sensaciones de confianza y seguridad.

Una vez definida la identidad cromdtica, el estudiante aplicard el sistema
a diferentes soportes de comunicacién, como logotipo, pdgina web, perfiles
en redes sociales, packaging y material promocional. Este proceso permitird
comprobar la coherencia y versatilidad de la propuesta en distintos contextos
de uso.

Asimismo, serd necesario evaluar cémo funciona la identidad en diferentes
condiciones de reproduccién, considerando aspectos relacionados con accesi-
bilidad visual, contraste y legibilidad. Una identidad cromadtica eficaz no solo
debe transmitir valores simbdlicos, sino también garantizar una experiencia
visual clara y consistente.
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Se elaborard una memoria justificativa donde se expliquen las decisiones
adoptadas durante el proceso de disefio. El documento deberd relacionar ex-
plicitamente los colores seleccionados con los objetivos estratégicos de la mar-
ca y con los principios estudiados a lo largo del capitulo.

Este caso prictico permite integrar los conocimientos sobre percepcién
emocional del color, simbolismo cultural, color denotativo y color conno-
tativo dentro de una situacién profesional real. Al mismo tiempo, demues-
tra que la identidad cromdtica constituye una herramienta fundamental de
comunicacién estratégica capaz de influir en la percepcién, el recuerdo y la
experiencia de los usuarios frente a una marca.
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10.

Historia de la tipografia

Introduccion

La tipografia constituye uno de los pilares estructurales del disefio gréfico.
Si el color organiza la experiencia visual en términos perceptivos y emociona-
les, la tipografia articula el lenguaje escrito como forma visual. No se limita a
vehicular contenido verbal, sino que construye tono, jerarquia y significado.
En este sentido, la historia de la tipografia no es simplemente la historia de
los estilos de letra, sino la evolucién cultural de la representacién gréfica del
lenguaje (Cubeiro, 2023).

El desarrollo tipografico estd intimamente vinculado a transformaciones
tecnoldgicas, sociales y culturales. Desde los sistemas pictogrificos y alfabé-
ticos de la Antigiiedad hasta la imprenta de tipos mdviles y la revolucién
digital, cada etapa histdrica ha redefinido la relacién entre texto, soporte y
lector. Como sefala Marshall McLuhan (1998), los medios de comunica-
cién transforman las formas de percepcién y organizacién social; la tipografia,
como tecnologfa cultural, ha modelado modos de pensamiento y difusién del
conocimiento.

La invencién de la imprenta de tipos méviles por Johannes Gutenberg en
el siglo XV no solo supuso un avance técnico, sino un cambio epistemoldgico
en la circulacién del saber. La estandarizacién tipogrifica permitié la repro-
duccién masiva de textos y contribuyé a la consolidacién de lenguas verni-
culas y sistemas educativos modernos (Eisenstein, 2010). Desde entonces,
la tipograffa ha evolucionado en didlogo constante con las transformaciones
industriales y culturales.

En el dmbito del diseno moderno, la tipografia adquirié autonomia como
disciplina formal. La pedagogia de la Bauhaus integré la tipografia como ele-
mento estructural de la comunicacién visual, promoviendo claridad funcional
y economia formal. M4s tarde, los movimientos modernistas y posmodernos
reinterpretaron la relacién entre forma tipografica y significado, ampliando su
dimensién expresiva. Con la llegada de la era digital, la tipografia experimen-
t6 una transformacién radical. La desmaterializacién del tipo y la aparicién
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de herramientas de edicién vectorial democratizaron la creacién tipogréfica.
Lev Manovich (2005) sefiala que en los nuevos medios el texto se convierte
en elemento dindmico e interactivo, integrindose en sistemas multimodales
de comunicacién.

Este tema abordard la historia de la tipografia como proceso cultural y
tecnoldgico, analizando su evolucién desde la escritura pictogrifica hasta la
tipografia digital contempordnea. El objetivo no es enumerar estilos, sino
comprender como cada transformacion técnica reconfiguré la experiencia de
lectura y el diseno de la comunicacién escrita. La historia de la tipografia
revela que el diseno de letras es inseparable de la historia del conocimiento,
la tecnologia y la cultura visual. Comprender esta genealogia permite funda-
mentar criticamente la prictica tipografica contempordnea.

10.1. De la escritura pictogrdfica a la imprenta

La historia de la tipografia tiene su origen en la evolucién de los sistemas de
escritura. Antes de la aparicién de los tipos méviles y de la impresién meci-
nica, el ser humano desarrollé formas graficas destinadas a registrar informa-
cién, transmitir conocimiento y organizar la memoria colectiva. La transiciéon
desde los sistemas pictogréficos hasta la imprenta no fue lineal, sino resultado
de transformaciones culturales, técnicas y cognitivas que redefinieron la rela-
cién entre lenguaje y representacion visual.

Los primeros sistemas de escritura conocidos, como la escritura cuneiforme
mesopotdmica o los jeroglificos egipcios, eran esencialmente pictograficos o
logogréficos. Los signos representaban objetos, conceptos o ideas completas.
Con el tiempo, estos sistemas evolucionaron hacia estructuras mds abstractas
y fonéticas, facilitando la representacién de sonidos y no solo de objetos. Esta
transicion hacia sistemas fonéticos, como el alfabeto fenicio y posteriormente el
griego, supuso un cambio radical en la economia grafica: un ndmero limitado
de signos podia combinarse para representar cualquier palabra (Powell, 2009).

El desarrollo del alfabeto latino, derivado del griego a través del etrusco,
consolidé una estructura gréfica que atin hoy sustenta gran parte de la tipo-
grafia occidental. En el mundo romano, la capital lapidaria, inscrita en piedra,
establecié proporciones y formas que influyeron profundamente en la tradicién
tipografica posterior. La inscripcién de la Columna de Trajano, por ejemplo, es
considerada modelo cldsico de proporcién y equilibrio formal. Durante la Edad
Media, la produccién manuscrita en scriptoria mondsticos dio lugar a estilos ca-
ligraficos como la uncial, la carolina o la gética. Estas escrituras no eran simples
variaciones formales, sino respuestas a necesidades culturales y técnicas espe-
cificas. La escritura carolingia, promovida en el siglo VIII, buscaba claridad y
uniformidad en la transmisién del saber, anticipando principios de legibilidad
que mds tarde influirfan en la tipografia humanista (Pérez Martinez, 2018).

146 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)
ISSN: 2660-4213



M. Hinojosa-Becerra; A. Torres-Toukomidis; I. Marin-Gutiérrez; J. Ruiz-San Miguel
Historia de la tipografia
https://doi.org/10.52495/parte4.emcs.46.¢53

El paso decisivo hacia la tipografia moderna se produjo con la invencién
de la imprenta de tipos méviles en Europa a mediados del siglo XV, atribuida
a Johannes Gutenberg. La mecanizacién del proceso de impresién permitié
la reproduccién multiple y relativamente rdpida de textos, transformando ra-
dicalmente la circulacién del conocimiento. Elizabeth Eisenstein (2010) ha
descrito la imprenta como agente de cambio cultural, destacando su papel
en la Reforma, la ciencia moderna y la consolidacién de lenguas nacionales.

Desde una perspectiva tipografica, los primeros tipos méviles imitaban la es-
critura manuscrita dominante. Los caracteres géticos de los incunables reflejan
esta continuidad formal. Sin embargo, pronto surgieron tipos inspirados en la
escritura humanista renacentista, que recuperaba modelos cldsicos romanos.
Este momento marca el nacimiento de la tipografia como disciplina auténo-
ma, diferenciada de la mera reproduccién caligrafica (Pérez Martinez, 2018).

Marshall McLuhan (1998) argumenté que la cultura tipogrifica promovié
una forma de pensamiento lineal, secuencial y analitico, contribuyendo a la
configuracién de la modernidad occidental. La tipografia no solo transformé
la produccién textual, sino también la percepcién y la organizacién social del
conocimiento.

La evolucién desde la escritura pictografica hasta la imprenta representa
una transformacién profunda en la relacién entre lenguaje, imagen y tec-
nologfa. La tipografia surge en este proceso como sistema de representacion
estandarizado del lenguaje escrito, articulando claridad formal, reproducibili-
dad técnica y difusién cultural. Comprender esta genealogia permite situar la
prdctica tipogréfica contempordnea dentro de una larga tradicién de innova-
cién gréfica y transformacion social.

10.2. Evolucién histdrica de los tipos

La evolucién histérica de los tipos tipogrificos refleja transformaciones
técnicas, estéticas y culturales que acompanaron el desarrollo de la imprenta
desde el siglo XV hasta la modernidad industrial. Cada etapa tipogrifica no
solo introdujo variaciones formales en el diseno de las letras, sino que res-
pondié a cambios en los modos de produccién, en los ideales culturales y en
las necesidades de lectura. Los primeros tipos méviles europeos, utilizados en
los incunables del siglo XV, imitaban las escrituras manuscritas predominan-
tes. En el dmbito germdnico, se consolidaron formas géticas o blackletter,
caracterizadas por su densidad y verticalidad. Estas tipografias reproducian
la textura visual de los manuscritos medievales y respondian a expectati-
vas culturales de continuidad formal. Sin embargo, en Italia surgié pronto
una alternativa inspirada en la escritura humanista renacentista, basada en
la recuperacién de la capital romana cldsica y la mindscula carolingia. Este
momento marca el nacimiento de la tipografia romana humanista, asociada
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a impresores como Aldo Manuzio y disenadores como Nicolas Jenson (Pérez
Martinez, 2018).

Durante los siglos XVI y XVII, los tipos evolucionaron hacia formas mds
refinadas y contrastadas. Las llamadas romanas antiguas (Old Style), como
las asociadas a Claude Garamond, presentaban un contraste moderado entre
trazos gruesos y finos y una inclinacién caligrifica en el ¢je de las letras. Estas
tipografias consolidaron principios de legibilidad que siguen vigentes en la
edicién contempordnea. Mds adelante, en el siglo XVIII, surgieron las tipo-
grafias de transicién y modernas, como las disenadas por John Baskerville y
Giambattista Bodoni. Estas introdujeron mayor contraste entre trazos y una
estructura mds racional y geométrica, reflejando ideales ilustrados de claridad
y orden (Pérez Martinez, 2018).

La Revolucién Industrial del siglo XIX transformé radicalmente la tipogra-
fia. La expansion de la publicidad y la impresién comercial demandé letras mds
impactantes y variadas. Aparecieron las tipografias slab serif (o egipcias), con
remates gruesos y rectangulares, asi como una proliferacién de estilos decorati-
vos. La tipografia dejé de ser exclusivamente vehiculo de lectura prolongada y
comenz6 a asumir funciones expresivas y comerciales (Pérez Martinez, 2018).

En el siglo XX, el movimiento moderno reconfiguré la relacién entre tipo-
grafia y disefio. La pedagogia de la Bauhaus promovié el uso de tipografias
sans serif como expresién de funcionalidad y racionalidad. Jan Tschichold, en
Die neue Typographie (1928/2003), defendié una tipografia asimétrica, clara
y libre de ornamentacién superflua, alineada con principios modernistas. Las
tipografias grotescas y geométricas, como las desarrolladas en Alemania y Sui-
za, se convirtieron en simbolos de modernidad.

Tras la Segunda Guerra Mundial, el Estilo Internacional o suizo conso-
lid6 la tipografia sans serif como paradigma de neutralidad y objetividad.
Paralelamente, el movimiento posmoderno de finales del siglo XX cuestioné
la supuesta neutralidad tipogréfica, reivindicando la dimensién expresiva y
cultural de la forma de las letras (Pérez Martinez, 2018).

Con la digitalizacién en las dGltimas décadas del siglo XX, la tipografia ex-
perimentd una transformacién profunda. La aparicién de herramientas de
disefio vectorial y sistemas de composicién digital permitié la proliferacién de
nuevas familias tipogrdficas y democratizé su produccién. La tipografia dejé
de depender exclusivamente de fundiciones tradicionales y pas6 a integrarse
en entornos de software, ampliando sus posibilidades formales y funcionales
(Bringhurst, 2015).

La evolucién histérica de los tipos muestra un didlogo continuo entre tec-
nologia, cultura y forma visual. Desde la imitacién manuscrita hasta la ti-
pografia digital contempordnea, cada etapa ha redefinido la relacién entre
legibilidad, expresién y produccién. Comprender esta evolucién permite al
disenador situar sus decisiones tipograficas dentro de un marco histérico am-
plio y fundamentado.
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10.3. Tipografia en la era digital

La irrupcién de la tecnologia digital a finales del siglo XX transformé pro-
fundamente la produccién, distribucién y experiencia de la tipografia. Si la
imprenta de tipos méviles estandarizé la reproduccién del texto impreso, la
digitalizacién desmaterializé el tipo, convirtiéndolo en informacién vectorial
manipulable mediante software. Esta transformacién no fue tinicamente téc-
nica, sino cultural y perceptiva.

Hasta mediados del siglo XX, el disefio tipografico dependia de procesos
mecdnicos y de fundiciones especializadas. Con la aparicién de la fotocompo-
sicién y, posteriormente, de los sistemas digitales de autoedicién en la década
de 1980, la tipografia pas6 a integrarse en entornos informdticos accesibles
a disefadores y usuarios generales. La introduccién del formato PostScript
por Adobe y el desarrollo de tecnologias como TrueType y OpenType po-
sibilitaron la representacién precisa de curvas y contornos mediante vecto-
res matemadticos, independientemente de la resolucién del dispositivo (Pérez
Martinez, 2018).

Esta desmaterializacién supuso un cambio epistemoldgico: la letra dejé de
estar vinculada a un soporte fisico especifico y pasé a existir como cédigo
digital. Lev Manovich (2005) sefiala que en los nuevos medios los elementos
gréficos, incluido el texto, se convierten en datos programables y dindmicos.
La tipografia ya no es estdtica; puede animarse, adaptarse y reconfigurarse en
tiempo real segtin interaccién y dispositivo.

La digitalizacién también amplié exponencialmente la produccién tipo-
grifica. La democratizacién de herramientas permitié la aparicién de nuevas
fundiciones independientes y el crecimiento de bibliotecas tipogréficas globa-
les. Este fenémeno diversificé el panorama tipogrifico, pero también planted
desafios en términos de calidad, coherencia y seleccién critica.

Desde el punto de vista perceptivo, la lectura en pantalla introdujo nuevas
variables. La resolucién limitada de los primeros monitores obligé a simplifi-
car formas y desarrollar tipografias optimizadas para pixeles. Con el aumento
de la resolucién y la aparicién de tecnologias de renderizado avanzado, la
tipografia digital pudo recuperar mayor refinamiento formal. Sin embargo,
la lectura digital sigue implicando condiciones distintas a la lectura impresa,
afectando ritmo, atencién y fatiga visual (Bringhurst, 2015).

La era digital también transformé la relacién entre tipografia y accesibilidad.
Los sistemas operativos y navegadores permiten ajustar tamafo, contraste y
espaciado, adaptando la experiencia de lectura a diferentes necesidades. Este
contexto obliga al disehador contempordneo a considerar no solo la estética
tipografica, sino también la usabilidad y la inclusién. La tipografia variable,
introducida en el estindar OpenType 1.8, representa un avance significativo.
Permite integrar multiples variantes (peso, ancho, inclinacién) en un tnico
archivo tipografico, generando interpolaciones continuas. Este desarrollo am-
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Imagen 1. La tipografia y su evolucidn.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

plia las posibilidades expresivas y funcionales. Desde una perspectiva cultural,
la tipografia digital refleja la légica de la red: modularidad, variabilidad y
adaptabilidad. La letra ya no es inicamente forma fija reproducida mecdni-
camente, sino sistema dindmico integrado en interfaces interactivas (Martin
Montesinos; Mas Hurtuna, 2001).

La tipografia en la era digital redefine la relacién entre forma, tecnologia y
experiencia de lectura. La desmaterializacién del tipo, la expansién de su pro-
duccién y la integracién en entornos interactivos configuran un escenario en el
que el disenador debe combinar sensibilidad histérica, dominio técnico y com-
prensién de la experiencia de usuario. La tipografia contempordnea no sustituye
ala tradicién impresa, sino que la amplia en un entorno tecnoldgico cambiante.

Actividades
Actividad 1. Andlisis comparativo de la evolucion historica de la escritura

La tipografia contempordnea es el resultado de un largo proceso histérico
que comienza con los primeros sistemas de representacion grafica desarrolla-
dos por las civilizaciones antiguas. Desde las escrituras pictograficas hasta los
alfabetos digitales actuales, cada transformacién tecnoldgica ha modificado
las formas de producir, transmitir y conservar la informacién.
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El objetivo de esta actividad consiste en analizar comparativamente distin-
tos momentos clave de la historia de la escritura y la tipografia. Para ello, el
estudiante deberd seleccionar ejemplos representativos de diferentes etapas
histéricas, como la escritura cuneiforme mesopotdmica, los jeroglificos egip-
cios, el alfabeto griego, los manuscritos medievales, la imprenta de Gutenberg
y las tipografias digitales contempordneas.

Una vez recopilados los ejemplos, deberd identificar las principales caracte-
risticas formales de cada sistema de escritura, prestando atencién a aspectos
como la legibilidad, los materiales utilizados, los métodos de reproducciéon
y las necesidades comunicativas que dieron origen a cada uno de ellos. Pos-
teriormente, se elaborard una reflexién critica sobre cémo las innovaciones
tecnoldgicas transformaron la produccién textual a lo largo de la historia. El
estudiante analizard especialmente el impacto de la imprenta en la difusién
del conocimiento y compararg esta revolucién con los cambios introducidos
por la digitalizacién contempordnea. Esta actividad permite comprender que
la historia de la tipografia no puede separarse de la historia de la cultura, la
tecnologia y la comunicacion.

Actividad 2. Identificacion de referencias histéricas en tipografias
contempordneas

Las tipografias actuales no surgen de forma aislada, sino que incorporan
influencias procedentes de tradiciones histéricas que contindian presentes
en el diseno gréfico contempordneo. Muchas familias tipograficas conservan
rasgos heredados de la escritura romana, de los tipos renacentistas o de los
modelos desarrollados durante la Revolucién Industrial.

El objetivo de esta actividad consiste en identificar y analizar estas influen-
cias histéricas en ejemplos actuales de disefio grafico. El estudiante deberd
recopilar muestras de tipografias utilizadas en revistas, pdginas web, carteles,
identidades visuales o campanas publicitarias.

A continuacién, deberd investigar el origen histérico de las familias tipogra-
ficas seleccionadas e identificar los elementos formales que permiten relacio-
narlas con determinados periodos histéricos. Serd necesario observar aspectos
como la presencia o ausencia de serifas, la modulacién del trazo, la propor-
cién de las letras y el grado de ornamentacién. Una vez realizado el anilisis, se
reflexionard sobre las razones por las que determinadas referencias histéricas
contindan utilizdndose en la actualidad. El estudiante deberd valorar cémo
las caracteristicas visuales de cada familia tipogréfica contribuyen a transmitir
valores como tradicién, modernidad, innovacidn, elegancia o autoridad. Este
ejercicio permite comprender que la tipografia constituye un patrimonio cul-
tural en constante evolucién y que las decisiones tipogréficas poseen impor-
tantes implicaciones comunicativas.
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Caso prictico. Disefio de una portada inspirada en una etapa bistérica de la

tipografia

La historia de la tipografia ofrece una amplia variedad de referencias vi-
suales que contindan influyendo en el disefio contempordneo. Comprender
estas tradiciones permite desarrollar proyectos mds sélidos y fundamentados
desde el punto de vista cultural y comunicativo. Se propone al estudiante el
disefio de la portada de un libro ficticio sobre historia del disefio grafico. La
particularidad del proyecto consiste en que la propuesta debera inspirarse en
una etapa concreta de la evolucién tipogréfica.

El estudiante podrd elegir entre distintas referencias histéricas, como los
manuscritos medievales, la imprenta renacentista, la tipografia barroca, los
modelos neocldsicos, la revolucién industrial o las primeras corrientes ti-
pogréficas modernas del siglo XX. La primera fase del trabajo consistird en
investigar las caracteristicas visuales propias del periodo seleccionado. Serd
necesario analizar las formas de las letras, los sistemas de composicidn, los
recursos ornamentales y los criterios estéticos predominantes en la época. Pos-
teriormente se desarrollard una propuesta de portada capaz de reinterpretar
esos elementos histdricos desde una perspectiva contempordnea. El objetivo
no consiste en reproducir literalmente un modelo antiguo, sino en adaptar
sus principios visuales a las necesidades actuales de comunicacién.

Durante el proceso deberdn tomarse decisiones relacionadas con la selec-
cién tipogréfica, la jerarquia visual, la composicién, el uso del espacio y la
relacién entre texto e imagen. Asimismo, serd importante reflexionar sobre
cémo la eleccién de una determinada referencia histérica condiciona la per-
cepcién del contenido por parte del lector. Finalmente, el estudiante elabo-
rard una memoria justificativa donde explique las decisiones adoptadas y las
relaciones establecidas entre el proyecto y el periodo histérico seleccionado.
Esta reflexién deberd demostrar como la investigacién histérica ha contribui-
do al desarrollo de la propuesta visual.

Este caso préctico permite integrar conocimientos histéricos, andlisis tipo-
gréfico y diseno editorial dentro de un proyecto aplicado. Al mismo tiempo,
pone de manifiesto que la tipografia no constituye inicamente una herra-
mienta funcional para representar texto, sino también un sistema cultural
capaz de transmitir valores, significados e identidades a través del tiempo.

152 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)
ISSN: 2660-4213



11.

Anatomia y clasificacién tipogrifica

Introduccion

Si el capitulo anterior abordé la evolucién histérica de la tipografia como
fenémeno cultural y tecnoldgico, este tema se centra en su estructura formal.
La tipografia no es inicamente un estilo o una eleccién estética, sino un siste-
ma morfolégico compuesto por elementos estructurales precisos. Compren-
der la anatomia de la letra y los criterios de clasificacién tipografica constituye
una competencia fundamental para el diseno grifico avanzado.

Desde una perspectiva formal, cada cardcter tipografico estd compuesto por
partes diferenciadas —astas, remates, contraformas, ejes, terminales— cuya
configuracién determina su identidad visual. Estas estructuras no son arbitra-
rias: responden a tradiciones caligrificas, condicionantes técnicos y decisio-
nes estilisticas acumuladas histéricamente. Como sefiala Robert Bringhurst
(2015), la tipografia es «la artesania que da forma visible al lenguaje», y su
calidad depende de la coherencia interna entre proporciones, ritmos y detalles
CONStructivos.

La anatomfa tipogrifica permite analizar cémo pequenas variaciones for-
males afectan legibilidad, tono y personalidad. La inclinacién del ¢je, el con-
traste entre trazos gruesos y finos, o la forma de los remates pueden modificar
radicalmente la percepcién de un texto. Rudolf Arnheim (2019) subrayé que
la percepcién visual responde a relaciones estructurales; en tipografia, estas
relaciones determinan equilibrio, ritmo y claridad.

La clasificacién tipogréfica, por su parte, organiza la diversidad histérica
de estilos en categorias sistemdticas. No se trata Gnicamente de ordenar fa-
milias, sino de identificar principios formales compartidos. Sistemas como la
clasificacién Vox-ATypl establecen criterios basados en morfologia, contexto
histérico y caracteristicas estructurales. Esta clasificacién no es meramente
académica: facilita decisiones proyectuales fundamentadas y coherentes. En
la prictica profesional, la eleccién tipogrifica implica comprender tanto su
anatomia interna como su pertenencia a una tradicién formal. No todas las
tipografias son adecuadas para cualquier contexto comunicativo. La relacién
entre forma tipogréfica y significado cultural exige conocimiento estructural
y sensibilidad histérica (Martin Montesinos; Mas Hurtuna, 2001).
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Este tema abordard dos ejes principales: en primer lugar, la anatomia de la
letra como sistema morfoldgico; en segundo lugar, los principales criterios de
clasificacién tipogréfica, incluyendo la clasificacién Vox-ATypl y la distincién
entre serif y sans serif. El objetivo no es memorizar términos técnicos aisla-
dos, sino comprender la légica formal que sustenta la diversidad tipogréfica
contempordnea. La anatomia y clasificacién tipogréfica permiten pasar de la
intuicidn estética al andlisis estructural. En formacién avanzada en disefio
grifico, esta transicién resulta esencial para fundamentar decisiones tipogra-
ficas con rigor conceptual y coherencia proyectual.

11.1. Partes de la letra

El andlisis anatémico de la letra constituye una herramienta fundamental
para comprender la estructura interna de la tipografia. Lejos de ser una for-
ma arbitraria, cada cardcter tipogréifico responde a una légica constructiva
compuesta por elementos morfoldgicos especificos. Identificar estas partes
permite evaluar coherencia formal, calidad de diseno y adecuacién funcional
en distintos contextos comunicativos (véase la imagen 1).

Desde una perspectiva estructural, la letra se compone de trazos principales
denominados astas. El asta vertical dominante en caracteres como la «l» o la
«b» se denomina asta ascendente; cuando se proyecta por debajo de la linea
base, como en la «p» o la «g», se habla de asta descendente. Estos elementos
determinan la altura general del sistema tipografico y contribuyen al ritmo
vertical del texto. Robert Bringhurst (2015) subraya que la proporcién entre
altura x, ascendentes y descendentes influye decisivamente en la legibilidad y
en el color tipografico del bloque de texto.

La altura x, medida desde la linea base hasta la parte superior de las mi-
nusculas sin ascendentes, como la «x» o la «a», constituye un pardmetro
clave en la percepcién del tamano y la densidad tipogréfica. Tipografias
con altura x elevada tienden a resultar mds legibles en tamafos pequenos,
mientras que aquellas con ascendentes y descendentes pronunciados gene-
ran mayor dinamismo formal. Los remates o serifas son pequefios trazos que
aparecen en los extremos de las astas en determinadas tipografias. Su forma
puede variar significativamente (triangulares, rectangulares, filiformes) y
su presencia influye en la textura visual del texto. Las tipografias sin rema-
te, denominadas sans serif, prescinden de estos elementos, generando una
apariencia mds uniforme y geométrica (Martin Montesinos; Mas Hurtuna,
2001).

Otro elemento fundamental es la contraforma, es decir, el espacio interno
delimitado por los trazos de la letra. La contraforma no es un vacio pasivo,
sino parte activa de la estructura perceptiva. Rudolf Arnheim (2019) senalé
que la percepcién visual organiza figura y fondo de manera relacional; en
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Imagen 1. Partes comunes de un caracter.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

tipografia, la forma de la contraforma afecta directamente la claridad y el
equilibrio del cardcter.

El ¢je de la letra indica la inclinacién predominante de los trazos curvos.
En tipografias humanistas, el eje suele presentar ligera inclinacién, evocando
origen caligréfico; en tipografias modernas o racionalistas, el eje tiende a ser
vertical, reflejando construccién geométrica. El contraste entre trazos gruesos
y finos (denominado modulacién) también influye en la personalidad tipo-
grifica, oscilando entre contrastes sutiles en romanas antiguas y contrastes
marcados en tipografias modernas.

Elementos como el hombro, el terminal, el vértice o el brazo completan el re-
pertorio anatémico. Aunque estos términos puedan parecer técnicos, su com-
prensién permite analizar con precision diferencias formales que impactan en
la legibilidad y en la expresion visual. Desde una perspectiva proyectual, el
conocimiento anatémico no se limita a la descripcién técnica. Permite selec-
cionar tipografias con criterios estructurales coherentes con el mensaje. Una
tipografia con alto contraste y remates delicados puede comunicar sofistica-
cién; una sans serif geométrica puede transmitir neutralidad o modernidad.
Estas asociaciones no son automadticas, pero emergen de la interaccién entre
forma y contexto cultural (Martin Montesinos; Mas Hurtuna, 2001).
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La anatomia de la letra revela que la tipografia es un sistema morfolégico
complejo en el que cada elemento contribuye a la percepcién global. Domi-
nar esta terminologfa y comprender sus implicaciones estructurales permite al
disefiador operar con mayor precisién y fundamentar decisiones tipogréficas
en andlisis formal riguroso.

11.2. Familias tipogrificas

El concepto de familia tipografica se refiere al conjunto de variantes que
comparten una misma estructura formal y diseno base, pero que presentan
diferencias en peso, inclinacién, ancho o estilo. Estas variaciones permiten
articular jerarquia, énfasis y ritmo dentro de un sistema coherente. La no-
cién de familia no es inicamente una agrupacién técnica, sino una estrategia
estructural que facilita consistencia visual en proyectos complejos. Histdrica-
mente, las primeras tipografias no se concebian necesariamente como familias
amplias, sino como disefios individuales destinados a funciones especificas.
Con el desarrollo de la tipografia moderna y la industrializacién, surgié la
necesidad de sistematizar variaciones dentro de un mismo disefio. La amplia-
cién de pesos (regular, bold, light) y estilos (roman, italic) permitié responder
a demandas editoriales y publicitarias sin perder unidad formal (Martin Mon-
tesinos; Mas Hurtuna, 2001).

Desde una perspectiva morfoldgica, una familia tipogréfica se basa en un
conjunto de principios estructurales compartidos: proporciones, eje, modu-
lacién y tratamiento de remates. Robert Bringhurst (2015) senala que la co-
herencia interna de una familia depende de la relacién arménica entre sus
variantes. Un peso bold no debe parecer una tipografia distinta, sino una
intensificacién estructural del disefio original. En la era digital, el concepto de
familia se amplié considerablemente. Las tipografias pueden incluir maltiples
pesos, estilos condensados o extendidos, versalitas, caracteres alternativos y
sistemas multilingiies. Con la introduccién de la tipografia variable, un tnico
archivo puede contener ejes continuos de variacién que permiten interpola-
ciones dindmicas entre extremos formales. Este desarrollo transforma la fami-
lia tipografica en sistema adaptable y modular.

Desde una perspectiva compositiva, el uso de una familia coherente facilita
la construccién de jerarquia tipogréfica sin introducir disonancias formales
innecesarias. La combinacién de regular y bold dentro de la misma fami-
lia mantiene continuidad estructural, mientras que la mezcla indiscriminada
de tipografias distintas puede generar ruptura perceptiva. Rudolf Arnheim
(2019) enfatiz6 que la percepcién busca coherencia en la organizacién formal;
la familia tipogréfica contribuye a esta unidad.

No obstante, la coherencia no implica uniformidad absoluta. En disefio
avanzado, la combinacién estratégica de familias distintas puede producir
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Imagen 2. Clasificacién de las familias tipograficas.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

contraste expresivo, siempre que exista criterio estructural. La seleccién tipo-
grifica requiere evaluar compatibilidades formales, proporciones y ritmo. La
familia tipogrdfica constituye un sistema estructurado de variantes derivadas
de un mismo diseno base. Su funcién no es tinicamente técnica, sino compo-
sitiva y estratégica. Comprender su légica interna permite al disefiador cons-
truir jerarquias claras, mantener unidad visual y adaptar el sistema tipografico
a diferentes soportes y contextos comunicativos.

11.3. Clasificacion Vox-ATypl

La clasificacién Vox-ATypl constituye uno de los sistemas mds extendidos
para organizar las tipografias segun criterios histéricos y morfolégicos. Fue
propuesta inicialmente por Maximilien Vox en 1954 y posteriormente adop-
tada y ampliada por la Association Typographique Internationale (ATypl). Su
relevancia radica en que articula la diversidad tipografica en categorias cohe-
rentes basadas en caracteristicas formales y contexto histérico. El sistema Vox-
ATypl no pretende establecer jerarquias de valor, sino ordenar la evolucién
tipografica occidental desde la imprenta renacentista hasta la modernidad. Su
estructura responde tanto a criterios cronolégicos como morfolégicos, inte-
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Imagen 3. Ejemplo de categorias tipograficas.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

grando anilisis formal y perspectiva histérica. Robert Bringhurst (2015) sefia-
la que toda clasificacién tipogréfica es, en parte, una herramienta pedagégica
que facilita la comprensién de relaciones formales complejas.

Entre las principales categorias del sistema se encuentran las humanas (o
venecianas), que corresponden a las primeras romanas del Renacimiento y se
caracterizan por bajo contraste y eje inclinado; las garaldas, derivadas de las
tipografias de Claude Garamond, con contraste moderado y proporciones
refinadas; las reales (0 de transicidn), como las asociadas a John Baskerville,
que presentan mayor contraste y eje mds vertical; y las didonas, vinculadas a
Giambattista Bodoni y Firmin Didot, con fuerte contraste entre trazos grue-
sos y finos y remates finos y horizontales (Gdlvez Pizarro, 2019).

El sistema incluye también las mecanas (o egipcias), surgidas en el contexto
de la Revolucién Industrial y caracterizadas por remates rectangulares grue-
sos; las lineales, que agrupan las tipografias sin remate (sans serif), subdividi-
das a su vez en grotescas, neogrotescas, geométricas y humanistas; las incisas,
inspiradas en inscripciones lapidarias; las scripz, que evocan escritura manual
cursiva; y las manuales o grificas, que incluyen estilos decorativos o expresivos
(véase la imagen 4).

Desde una perspectiva estructural, la clasificacién Vox-ATypl permite iden-
tificar rasgos morfoldgicos clave como el contraste de modulacién, la forma
de los remates, el eje y las proporciones. Estos elementos no solo definen
pertenencia a una categoria, sino que influyen en la percepcién del tono y
cardcter tipogréfico. Rudolf Arnheim (2019) subrayé que la percepcion visual
responde a configuraciones estructurales; en tipografia, estas configuraciones
determinan tanto legibilidad como expresividad.

Es importante senalar que toda clasificacién tipogréfica simplifica una
realidad compleja. Muchas tipografias contempordneas combinan rasgos de
distintas categorias, y la produccién digital ha ampliado el espectro formal
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Imagen 4. Tipografias.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

miés alld de las tipologfas histéricas tradicionales. Sin embargo, el sistema
Vox-ATypl sigue siendo una referencia util para la ensefianza y el anlisis, al
proporcionar un marco estructural claro. La clasificacién Vox-ATypl organiza
la tipografia occidental en categorias basadas en evolucién histérica y rasgos
formales. Su comprensién permite al disenador situar una tipografia dentro
de una tradicién especifica y evaluar su adecuacién a un contexto comunica-
tivo determinado. No se trata de aplicar etiquetas rigidas, sino de utilizar la
clasificacién como herramienta analitica y proyectual (Gélvez Pizarro, 2019).

11.4. Serif vs. Sans Serif

La distincién entre tipografias con remate (serif) y sin remate (sans serif)
constituye una de las oposiciones mds influyentes en la historia y teoria de
la tipografia. Mds que una simple diferencia formal, esta distincién articula
tradiciones histéricas, valores culturales y efectos perceptivos que influyen
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Imagen 5. Imagen de una tipografia con Imagen 6. Imagen de una tipografia sin
serifa. serifa.

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

directamente en la prictica del diseno grafico. Las tipografias serif incorporan
pequefios trazos terminales —remates— en los extremos de las astas princi-
pales. Su origen puede rastrearse en la capital lapidaria romana y en la tradi-
cién caligréfica humanista. Desde el Renacimiento, las romanas con serif se
consolidaron como paradigma de lectura continua en textos impresos. Robert
Bringhurst (2015) sostiene que los remates contribuyen a crear una linea vi-
sual implicita que facilita la continuidad horizontal de la lectura, especial-
mente en textos extensos impresos.

Por su parte, las tipografias sans serif prescinden de remates y presentan
trazos mds uniformes. Aunque existian antecedentes anteriores, su consolida-
cién se produjo en el siglo XIX con la expansién de la tipografia comercial y,
posteriormente, en el siglo XX con el movimiento moderno. La pedagogia de
la Bauhaus promovié el uso de sans serif como expresién de funcionalidad,
claridad y ruptura con el historicismo decorativo. Las grotescas y geométricas
se asociaron a valores de racionalidad y modernidad (Gdlvez Pizarro, 2019).

Desde el punto de vista perceptivo, la diferencia entre serif y sans serif no
puede reducirse a una cuestién absoluta de legibilidad. Diversos estudios han
mostrado que la legibilidad depende mds de factores como tamano, interli-
neado y contraste que de la mera presencia o ausencia de remates. Rudolf
Arnheim (2019) senalé que la percepcién visual responde a configuraciones
estructurales completas; en este sentido, tanto serif como sans serif pueden ser
igualmente eficaces si su disefio estd bien equilibrado.

En el dmbito editorial tradicional, las serif han sido preferidas para textos
extensos impresos debido a su textura visual mds orgdnica y a su conexién
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histérica con el libro. En entornos digitales tempranos, las sans serif se con-
sideraron mds adecuadas debido a limitaciones de resolucién en pantalla. Sin
embargo, el aumento de la calidad de visualizacién ha relativizado esta dis-
tincién técnica. Desde una perspectiva cultural, la oposicién serif/sans serif
ha adquirido connotaciones simbdlicas. Las serif suelen asociarse con tradi-
cién, formalidad y autoridad; las sans serif con modernidad, neutralidad o
tecnologia. No obstante, estas asociaciones son histéricamente contingentes
y pueden variar segtin el contexto comunicativo. En disefio avanzado, la elec-
cién entre serif y sans serif no debe basarse en estereotipos simplificados, sino
en andlisis contextual. La combinacién estratégica de ambas puede generar
contraste tipogrifico eficaz, siempre que se mantenga coherencia estructural.
La clave reside en comprender c6mo la forma tipografica influye en la percep-
cién y en el tono del mensaje (Gélvez Pizarro, 2019).

La distincién entre serif y sans serif refleja tanto una diferencia morfolégica
como una tradicién cultural. Comprender su evolucién histérica y sus impli-
caciones perceptivas permite fundamentar decisiones tipogrificas con mayor
rigor conceptual y sensibilidad proyectual.

Actividades
Actividad 1. Andlisis anatémico de una tipografia

La tipografia constituye un sistema visual complejo en el que cada elemento
formal cumple una funcién especifica. Aspectos como el asta, el remate, el
ojo medio, el vértice o el eje de modulacién influyen tanto en la legibilidad
como en la personalidad visual de una familia tipogrifica. Comprender esta
anatomia resulta fundamental para cualquier disehador grafico.

El objetivo de esta actividad consiste en desarrollar la capacidad de obser-
vacién tipografica mediante el andlisis detallado de una familia tipogréfica
concreta. El estudiante deberd seleccionar una fuente ampliamente utiliza-
da y realizar una identificacién grifica de sus principales componentes ana-
témicos. En primer lugar, analizard las letras mayusculas y mintsculas mds
representativas de la familia elegida, sefalando elementos como astas ascen-
dentes y descendentes, serifas, contraformas, terminales, travesanos y otros
componentes estructurales. Posteriormente, deberd reflexionar sobre cémo
estas caracteristicas formales contribuyen a definir la personalidad visual de
la tipografia.

Ademds del andlisis descriptivo, se recomienda comparar la fuente seleccio-
nada con otra perteneciente a una categoria diferente para observar cémo las
variaciones anatémicas modifican la percepcién general del texto. Este ejerci-
cio permitird comprender que las formas tipograficas no son arbitrarias, sino
el resultado de procesos histéricos, funcionales y estéticos.
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Actividad 2. Clasificacion de familias tipogrdficas segiin el sistema Vox-ATypl

Las tipografias contempordneas pueden organizarse en distintas categorias
segun sus caracteristicas formales e histéricas. El sistema Vox-ATypl consti-
tuye una de las clasificaciones mds utilizadas en los estudios tipogréficos, ya
que permite agrupar las fuentes en familias con rasgos estructurales comunes.

El propésito de esta actividad es familiarizar al estudiante con las principa-
les categorias tipogrificas mediante la identificacién y clasificacién de ejem-
plos reales. Para ello, deberd recopilar muestras de tipografias utilizadas en pe-
riddicos, revistas, pdginas web, identidades visuales o campanas publicitarias.

Una vez reunidos los ejemplos, procederd a clasificarlos dentro de las ca-
tegorfas correspondientes: humanistas, garaldas, reales, didonas, mecanas,
lineales, incisas, script o manuales, entre otras. La clasificaciéon deberd jus-
tificarse mediante el andlisis de caracteristicas visuales como la presencia de
serifas, el contraste de los trazos, la modulacién o la estructura geométrica de
las letras.

El estudiante elaborard una reflexién sobre las razones por las que deter-
minadas familias tipograficas son mds frecuentes en ciertos contextos comu-
nicativos. Este andlisis permitird comprender que la eleccién tipogrifica no
responde Unicamente a criterios estéticos, sino también a necesidades funcio-
nales y simbdlicas.

Caso prictico. Seleccion y desarrollo de un sistema tipogrifico para una revista
cultural

La eleccién de una tipografia constituye una de las decisiones mds impor-
tantes dentro del disefio editorial. Un sistema tipografico eficaz debe garanti-
zar legibilidad, coherencia visual y adecuacién al contenido, al mismo tiempo
que contribuye a construir la identidad de la publicacién.

Se plantea al estudiante el diseno del sistema tipogrifico para una revista
cultural dirigida a jévenes universitarios interesados en arte, diseno, literatura
y pensamiento contempordneo. La publicacién busca proyectar una imagen
moderna, rigurosa y accesible, capaz de equilibrar contenido académico y
atractivo visual.

La primera fase del proyecto consistird en analizar las necesidades edito-
riales de la revista. Serd necesario determinar qué tipos de textos aparecerdn
en la publicacién, identificar los distintos niveles jerdrquicos de informacién
y definir las condiciones de lectura previstas. Posteriormente, el estudiante
deberd seleccionar una familia tipogréfica principal para los textos de lectu-
ra continua y una o varias familias complementarias destinadas a titulares,
subtitulos y elementos destacados. La eleccién deberd justificarse a partir de
criterios anatémicos, funcionales e histdricos.
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Una vez seleccionadas las fuentes, se desarrollard un sistema jerdrquico
completo que incluya diferentes niveles de titulacién, cuerpos de texto, ci-
tas destacadas y recursos de navegacién visual. El estudiante deberd prestar
especial atencién a la coherencia entre las distintas familias utilizadas y a la
armonia general del sistema.

Se analizard c6mo las caracteristicas formales de las tipografias elegidas con-
tribuyen a transmitir la personalidad editorial de la revista. Por ejemplo, una
tipografia garalda puede asociarse con tradicién y cultura escrita, mientras
que una lineal contempordnea puede reforzar valores de modernidad y clari-
dad comunicativa.

Se elaborard una memoria justificativa donde se expliquen las decisiones
tomadas durante el proceso de seleccién tipografica y se relacionen con los
contenidos estudiados en el capitulo. El documento deberd demostrar c6mo
el conocimiento de la anatomia y clasificacién tipogréfica contribuye a fun-
damentar las decisiones de diseno.

Este caso prictico permite integrar conocimientos sobre anatomia de la
letra, clasificacién tipografica y sistemas editoriales dentro de un proyecto
realista de diseno. Al mismo tiempo, demuestra que la tipografia constituye
mucho mds que un vehiculo para la transmisién del lenguaje escrito: es un
sistema visual complejo capaz de comunicar identidad, jerarquia y significado
dentro de cualquier proyecto gréfico.
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12.

Legibilidad y composicién tipografica

Introduccion

Si en el capitulo anterior se analiz6 la estructura interna de la letra y los
criterios de clasificacién tipogréfica, en este tema el foco se desplaza hacia su
funcionamiento en el espacio compositivo. La tipografia no existe como enti-
dad aislada: adquiere sentido cuando se organiza en lineas, parrafos y sistemas
jerdrquicos. La legibilidad y la composicién constituyen, por tanto, dimensio-
nes centrales en la eficacia comunicativa del diseno gréfico.

La legibilidad se refiere a la facilidad con la que los caracteres individuales
pueden distinguirse entre si, mientras que la leczurabilidad (readabilizy) alude
a la comodidad y fluidez con la que se procesa un texto continuo. Aunque
ambos conceptos suelen utilizarse indistintamente, su distincién resulta rele-
vante en el andlisis tipografico. Una tipografia puede ser formalmente legible
—caracteres claramente diferenciados— pero generar fatiga si la composicién
no estd bien resuelta.

Robert Bringhurst (2015) sostiene que la tipografia es el arte de disponer
texto con claridad, eficiencia y gracia. Esta definicién enfatiza que la legibili-
dad no depende tinicamente del disefio de la letra, sino de variables composi-
tivas como tamafio, interlineado, longitud de linea, espaciado y alineacién. La
tipografia es un sistema relacional en el que cada decisién afecta la percepcién
global.

Desde la psicologia de la percepcién, la lectura implica procesos de recono-
cimiento de patrones mds que de decodificacién letra por letra. Rudolf Arn-
heim (2019) sefialé que la percepcién organiza la informacién visual segtin
principios de agrupacién y continuidad. En tipografia, estos principios se
manifiestan en la formacién de bloques textuales coherentes y en la regula-
cién del ritmo visual.

En el contexto contempordneo, la legibilidad adquiere nuevas dimensiones
debido a la diversidad de soportes digitales. Pantallas de distintos tamafios,
resoluciones y condiciones luminicas exigen adaptabilidad compositiva. Ade-
mis, la accesibilidad se convierte en criterio fundamental: contraste suficien-
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te, tamano adecuado y espaciado apropiado son condiciones esenciales para
garantizar inclusién.

Este tema abordara los principales pardmetros que influyen en la legibilidad
y la composicién tipogréfica: tamano y cuerpo, interlineado, tracking y ker-
ning, alineaciones y jerarquia. El objetivo es comprender cémo estas variables
interactian para construir sistemas textuales claros, equilibrados y eficaces.

La composicién tipogrifica no es mero ordenamiento mecdnico de texto,
sino construccién estructural que articula forma, espacio y significado. En
disefio avanzado, dominar estos principios permite transformar la tipografia
en herramienta estratégica de comunicacién.

12.1. Tamariio y cuerpo

El tamano tipografico constituye uno de los parimetros fundamentales en
la construccién de la legibilidad y la jerarquia visual. Aunque en el uso coti-
diano se hable indistintamente de «tamafio de letra», en tipografia el término
cuerpo tiene un significado histérico preciso. En la imprenta tradicional, el
cuerpo hacia referencia a la altura del bloque metélico que contenia el cardc-
ter, medida en puntos tipograficos. En la era digital, esta medida se mantiene
como convencidn, aunque ya no exista soporte fisico (Gorodischer; Scaglio-
ne, 2020).

El cuerpo tipogrifico se expresa generalmente en puntos (pt), unidad es-
tandarizada que permite definir la altura del espacio que ocupa el cardcter, no
tnicamente la altura visible de la letra. Es importante sefalar que dos tipo-
grafias con el mismo cuerpo nominal pueden percibirse de tamafo distinto
debido a diferencias en su altura x, ascendentes y descendentes. Esta variacién
influye directamente en la percepcién de escala y densidad del texto. Desde la
perspectiva de la legibilidad, el tamafio adecuado depende del soporte y del
contexto de lectura. En impresién editorial tradicional, cuerpos entre 9 y 12
puntos suelen considerarse apropiados para texto continuo, mientras que en
entornos digitales pueden requerirse tamafios mayores debido a la distancia
de visualizacién y a las condiciones luminicas variables. Robert Bringhurst
(2015) enfatiza que el tamafio no debe determinarse de forma arbitraria, sino
en relacién con la longitud de linea, el interlineado y el formato del soporte.

El tamano tipogrifico cumple ademds una funcién estructural en la jerar-
quia visual. La variacién de cuerpo permite establecer niveles informativos
diferenciados: titulos, subtitulos, cuerpo de texto, notas al pie. Esta jerarqui-
zacién no debe depender exclusivamente del aumento de tamano, sino inte-
grarse con otras variables como peso, contraste y espaciado. Rudolf Arnheim
(2019) senal6 que la percepcién organiza la informacién segin diferencias
estructurales claras; el tamafo constituye uno de los mecanismos mds directos
para generar dichas diferencias.
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En términos perceptivos, el tama- Imagen 1. Las variables tipograficas.

fio influye en la facilidad de recono-
cimiento de patrones. Si el cuerpo es
demasiado pequeno, se incrementa la
carga cognitiva y la fatiga visual; si es
excesivamente grande en texto con-
tinuo, puede fragmentar la lectura y
dificultar la continuidad. La propor-

cién entre tamafio y longitud de linea Fuente: elaboracién propia mediante herra-
resulta critica para mantener ritmo  miencas de inteligencia artificial generativa.
visual equilibrado. En entornos di-

gitales contempordneos, el tamafio

tipografico se vincula también con criterios de accesibilidad. Normativas in-
ternacionales recomiendan asegurar dimensiones suficientes y escalabilidad
adaptable para distintos dispositivos y necesidades visuales. El diseno exige
pensar el tamafio como variable flexible mds que como valor fijo. El tamafio
y cuerpo tipografico no son decisiones meramente estéticas, sino pardmetros
estructurales que afectan legibilidad, jerarquia y experiencia de lectura. En
diseno avanzado, su determinacién debe basarse en anilisis contextual y en
la interaccién con otras variables compositivas, garantizando equilibrio entre
claridad funcional y coherencia visual (Gorodischer; Scaglione, 2020).

12.2. Interlineado

El interlineado, denominado también leading, por las ldiminas de plomo
(lead) utilizadas histéricamente para separar lineas en la composicién tipogra-
fica, se refiere al espacio vertical entre lineas de texto. Aunque pueda parecer
un pardmetro secundario, constituye uno de los factores mds determinantes
en la legibilidad y en la textura visual del bloque tipogréfico.

Desde el punto de vista histérico, el interlineado surgié como necesidad
técnica en la composicién manual, donde el ajuste del espacio entre lineas
influfa directamente en la densidad del texto. En la era digital, este pardimetro
se expresa generalmente como valor absoluto en puntos o como proporcién
relativa respecto al cuerpo tipografico. Sin embargo, su funcién estructural
permanece inalterada: regular la respiracién visual del texto.

Robert Bringhurst (2015) sostiene que un interlineado adecuado debe per-
mitir que el ojo se desplace con fluidez de una linea a la siguiente sin per-
der continuidad. Si el espacio vertical es insuficiente, las lineas se perciben
comprimidas y pueden generar confusién entre ascendentes y descendentes;
si es excesivo, el texto pierde cohesidn y se fragmenta perceptivamente. El
equilibrio depende del tamafo de la letra, de la longitud de linea y de las
proporciones internas de la tipografia.
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Imagen 2. El espacio entre palabras y lineas. Desde la psicologia de la percep-
cidén, la lectura implica procesos de
agrupacion visual. Rudolf Arnheim
(2019) senal6 que la percepcién or-
ganiza los elementos segin princi-
pios de proximidad y continuidad.
En tipografia, el interlineado regula
precisamente esta proximidad: debe
ser suficiente para distinguir lineas,
pero no tan amplio como para rom-
per la unidad del pérrafo.

El interlineado influye también en
la tonalidad general del bloque tex-
tual, lo que a veces se denomina «color tipogrifico». Un interlineado cerrado
produce un tono mds oscuro y compacto; uno mds abierto genera ligereza y
claridad visual. Esta decisién no es neutra: afecta tanto a la legibilidad como
al cardcter expresivo del disefio. En entornos digitales, la variabilidad de dis-
positivos y resoluciones obliga a considerar el interlineado como pardmetro
adaptable. Las interfaces contempordneas suelen emplear interlineados rela-
tivamente generosos para facilitar lectura en pantalla, especialmente en dis-
positivos méviles donde la distancia de visualizacién es menor y el entorno
luminico puede variar (Gorodischer; Scaglione, 2020).

Desde una perspectiva proyectual avanzada, el interlineado no debe deter-
minarse mediante férmulas rigidas, sino mediante evaluacién contextual. Ti-
pografias con altura x elevada pueden requerir ajustes distintos a aquellas con
ascendentes pronunciadas. La coherencia entre cuerpo, interlineado y ancho
de columna resulta esencial para mantener ritmo y equilibrio. El interlineado
es un componente estructural decisivo en la composicién tipogréifica. Regula
la continuidad visual, influye en la textura del texto y contribuye a la expe-
riencia de lectura. Su correcta determinacién exige sensibilidad perceptiva y
comprensién del sistema tipografico en su conjunto.

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

12.3. Tracking y kerning

El espaciado horizontal constituye un componente esencial de la compo-
sicién tipografica y se manifiesta principalmente en dos niveles: el macking
y el kerning. Aunque ambos términos se refieren al ajuste del espacio entre
caracteres, operan en escalas distintas y cumplen funciones especificas dentro
del sistema tipografico. El #racking, también denominado espaciado global,
consiste en la modificacién uniforme del espacio entre todos los caracteres
de una palabra, linea o bloque de texto. Su funcién principal es ajustar la
densidad visual general del texto. Un tracking positivo incrementa la sepa-
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racién entre letras, generando una  Imagen 3. Kerning.
textura mds abierta y ligera; un trac-
king negativo reduce el espacio, pro-
duciendo mayor compactacién. Este
recurso se utiliza frecuentemente en
titulos, versales o textos breves para
equilibrar proporciones 6pticas. El
kerning se refiere al ajuste especifico
del espacio entre pares concretos de
caracteres cuya forma genera irregu— Fuente: elaboracién propia mediante herra-
laridades visuales. Combinaciones mientas de inteligencia artificial generativa.
como «AV», «To» o «Wa» pueden

producir huecos perceptibles si no se

corrige el espacio entre ellas. El kerning busca compensar estas irregularidades
para mantener continuidad visual y coherencia ritmica. En tipografia profe-
sional, el kerning puede definirse manualmente o integrarse como parte del
disefio de la fuente (Kane, 2013).

Robert Bringhurst (2015) sefala que el espaciado adecuado entre letras es
tan importante como el disefio de los propios caracteres. La tipografia no se
compone Gnicamente de formas negras, sino también de espacios blancos. La
relacién equilibrada entre forma y contraforma determina la textura y legibili-
dad del texto. Un espaciado deficiente puede comprometer la claridad incluso
en una tipografia bien disefiada.

Desde la psicologia de la percepcidn, el reconocimiento de palabras se basa
en patrones globales mds que en la identificacién aislada de cada letra. Rudolf
Arnheim (2019) destacé que la percepcién organiza estimulos segin prin-
cipios de proximidad y continuidad. En tipografia, el tracking y el kerning
regulan precisamente estas relaciones, asegurando que la palabra se perciba
como unidad coherente y no como secuencia fragmentada. En términos pro-
yectuales, el uso adecuado del tracking puede modificar el tono expresivo
de un texto. Un espaciado amplio puede transmitir elegancia, sofisticacién
o minimalismo; uno cerrado puede sugerir densidad o urgencia. Sin embar-
go, el exceso en cualquiera de las direcciones puede afectar negativamente la
legibilidad. En entornos digitales, el control del espaciado es especialmente
relevante debido a la variabilidad de dispositivos y resoluciones. Sistemas de
composicién automdtica pueden requerir ajustes manuales en titulos o logo-
tipos para alcanzar equilibrio éptico. En identidad visual, el tratamiento del
espaciado es decisivo en la construccién de marca (Kane, 2013).

Tracking y kerning son herramientas fundamentales para regular el ritmo
horizontal del texto. Su correcta aplicacién equilibra forma y espacio, opti-
miza legibilidad y contribuye a la coherencia estética. En disefio tipogréfico
avanzado, dominar estos ajustes implica comprender que el espacio es ele-
mento activo en la construccién del significado visual.
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Imagen 4. Las alineaciones y justificaciones. 12.4. Alineaciones

La alineacién tipogrifica consti-
tuye un principio estructural funda-
mental en la organizacién del texto
dentro del espacio compositivo. De-
termina la relacién entre el bloque
textual y el formato, afectando tan-
to la legibilidad como la percepcién
de orden y ritmo. La eleccién de una
alineacién no es neutra: introduce
una légica visual que influye en la
experiencia de lectura y en el tono
comunicativo. Las principales for-
mas de alineacién son: alineacién a la
izquierda (bandera derecha), alinea-
cién a la derecha (bandera izquierda),
alineacién centrada y alineacién jus-
tificada. Cada una responde a dini-
micas perceptivas distintas.

La alineacion a la izquierda es la
Fuente: elaboracién propia mediante herra- mds utilizada en textos continuos
mientas de inteligencia artificial generativa. ~ en lenguas occidentales. Mantiene

un margen izquierdo uniforme y un

borde derecho irregular. Este sistema
favorece la continuidad visual, ya que el inicio de cada linea se encuentra en
posicién constante, facilitando el retorno del ojo en el proceso de lectura.
Robert Bringhurst (2015) la considera la forma mds natural y legible para
textos extensos.

La alineacion justificada genera mérgenes uniformes a ambos lados del blo-
que textual. Produce una apariencia formal y compacta, habitual en libros y
publicaciones impresas tradicionales. Sin embargo, si no se controla adecua-
damente el espaciado entre palabras, puede generar rios tipograficos, espacios
verticales perceptibles que interrumpen la textura visual. Su eficacia depende
del ajuste cuidadoso del interlineado, el ancho de columna y el control del
espaciado. La alineacion centrada crea un eje vertical simétrico, adecuado para
textos breves como titulos o invitaciones formales. En textos largos, sin em-
bargo, dificulta el retorno visual debido a la variabilidad del inicio de linea.
La alineacion a la derecha es menos frecuente en textos continuos, pero puede
utilizarse estratégicamente para generar contraste o énfasis (Kane, 2013).

Desde la psicologia de la percepcién, la alineacion influye en la organi-
zacion estructural del campo visual. Rudolf Arnheim (2019) senalé que la
percepcién busca estabilidad y coherencia en la disposicién de elementos. Un
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margen alineado actia como referencia estructural que organiza la lectura y
reduce carga cognitiva.

En disefio contempordneo, especialmente en entornos digitales, la alinea-
cién debe adaptarse a formatos variables. La justificacién automadtica en pan-
tallas pequenas puede producir irregularidades perceptivas si no se controla
cuidadosamente. La alineacién a la izquierda suele ser preferida en interfaces
digitales por su estabilidad visual. Desde una perspectiva proyectual avan-
zada, la eleccién de alineacién debe responder al cardcter del mensaje y al
contexto de uso. Una composicién justificada puede transmitir formalidad
institucional; una bandera derecha puede sugerir modernidad y dinamismo.
La alineacién no solo organiza el texto, sino que comunica valores implicitos
(Herrera Rivas; Lépez Parejo, 2008).

La alineacién tipogréfica es un recurso estructural que regula orden, ritmo y
tono visual. Su seleccién adecuada requiere comprensién perceptiva, sensibi-
lidad formal y coherencia con el propésito comunicativo del disefio.

12.5. Jerarquia tipogrdfica

La jerarquia tipogrdfica constituye el principio organizador que permite
estructurar la informacién textual en niveles diferenciados de importancia.
En todo sistema comunicativo complejo, no todos los elementos poseen el
mismo peso informativo; la jerarquia visual traduce esta diferencia en una
organizacién perceptible. Sin jerarquia, el texto se presenta como masa indi-
ferenciada, dificultando comprensién y navegacion.

Desde una perspectiva estructural, la jerarquia se construye mediante varia-
ciones sistemdticas de tamafio, peso, estilo, espaciado y posicién. El aumento
de cuerpo tipogrifico es uno de los recursos mds evidentes para establecer
niveles (titulos, subtitulos o cuerpo de texto), pero no es el tnico ni necesa-
riamente el mds eficaz por si solo. Robert Bringhurst (2015) senala que una
jerarquia bien construida depende de relaciones proporcionales coherentes
entre niveles, evitando saltos arbitrarios que fragmenten la composicién.

El peso tipogréfico (regular, bold o light) permite introducir énfasis sin alte-
rar necesariamente la estructura espacial. Asimismo, el uso de versalitas, cursi-
vas o cambios de color puede contribuir a diferenciar funciones textuales. Sin
embargo, la acumulacién indiscriminada de recursos produce saturacién visual
y pérdida de claridad. La jerarquia eficaz se basa en economia y consistencia.

Desde la psicologia de la percepcidn, la jerarquia se vincula con los princi-
pios de contraste y agrupacién. Rudolf Arnheim (2019) explicé que la per-
cepcién organiza los estimulos segtin diferencias estructurales claras. En tipo-
grafia, el contraste controlado entre niveles informativos guia la atencién del
lector y facilita la construccién de significado. La jerarquia actda como mapa
cognitivo del contenido.
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En entornos editoriales tradicionales, la jerarquia permite orientar la lec-
tura lineal. En contextos digitales, adquiere ademds funcién de navegacién
no lineal. Interfaces web y aplicaciones requieren sistemas jerdrquicos claros
que permitan escaneo rapido y acceso selectivo a la informacién. La jerarquia
tipografica se integra asi con principios de disefo de interaccién y experiencia
de usuario (Herrera Rivas; Lépez Parejo, 2008).

Desde una perspectiva proyectual avanzada, la jerarquia no debe conce-
birse tinicamente como orden técnico, sino como estrategia comunicativa.
Determinar qué informacién debe destacar implica decisiones conceptuales
previas sobre intencién y publico. La tipografia materializa visualmente estas
decisiones (Kane, 2013).

La jerarquia tipografica organiza el contenido textual en niveles percep-
tibles de importancia, facilitando comprensién y navegacion. Se construye
mediante relaciones proporcionales coherentes y contraste controlado. En
disefio avanzado, dominar la jerarquia significa transformar la tipografia en
estructura significativa y no en simple contenedor de palabras.

Actividades
Actividad 1. Evaluacion de la legibilidad en diferentes composiciones tipogrificas

La legibilidad constituye una de las funciones esenciales de la tipografia. Un
texto puede contener informacién valiosa, pero si su organizacién visual difi-
culta la lectura, la comunicacién pierde eficacia. Aspectos como el tamafio de
la letra, la longitud de linea, el interlineado o el contraste entre figura y fondo
influyen directamente en la capacidad de lectura del receptor.

El objetivo de esta actividad consiste en analizar cémo distintas decisio-
nes tipogréficas afectan a la legibilidad de un mismo contenido. Para ello, el
estudiante deberd disefiar varias versiones de un mismo texto modificando
pardmetros como el cuerpo tipografico, el interlineado, la longitud de linea y
el contraste visual.

Una primera versién podrd presentar un interlineado reducido y lineas exce-
sivamente largas; otra utilizard una estructura mds equilibrada; y una tercera
incorporard variaciones extremas que dificulten la lectura. Posteriormente, se
realizard una comparacién critica de los resultados obtenidos. El estudiante
deberi observar cémo cambian la velocidad de lectura, el nivel de comodidad
visual y la comprensién del contenido. Asimismo, analizard qué configuracio-
nes resultan mds adecuadas para distintos contextos de comunicacién, como
libros, revistas, paginas web o dispositivos méviles.

Este ejercicio permite comprender que la legibilidad no depende exclusiva-
mente de la tipografia seleccionada, sino también de la forma en que esta se
organiza dentro del espacio compositivo.
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Actividad 2. Construccion de una jerarquia tipogrifica

La comunicacién escrita requiere organizar la informacién segin distin-
tos niveles de importancia. La jerarquia tipogrifica constituye el conjunto
de recursos visuales que permiten al lector identificar rdpidamente qué ele-
mentos son principales, cudles son secundarios y cémo debe recorrerse visual-
mente una pagina.

El propésito de esta actividad es desarrollar la capacidad de estructurar
informacién mediante recursos tipogrificos. Para ello, el estudiante deberd
disenar la maqueta de un articulo informativo utilizando exclusivamente ele-
mentos tipogréficos, sin apoyo de imdgenes.

En una primera fase identificard los distintos niveles de contenido: titulo
principal, subtitulos, cuerpo de texto, citas destacadas, pies de pdgina y otros
elementos complementarios. Posteriormente establecera relaciones jerdrquicas
mediante el uso de variaciones en tamano, peso, estilo, color o posicion espacial.

Una vez finalizada la propuesta, se analizard si el recorrido visual permite
comprender la estructura del contenido de forma clara e intuitiva. También
se valorard el equilibrio entre unidad visual y diferenciacién jerdrquica. Este
ejercicio demuestra que la tipografia no solo transmite informacién verbal,
sino que también organiza visualmente el conocimiento y orienta la experien-
cia de lectura.

Caso prdctico. Diserio de la maquetacion tipogrifica de una revista digital

La creciente importancia de los medios digitales ha transformado profun-
damente las formas de lectura. Los disefiadores contempordneos deben crear
sistemas tipograficos capaces de funcionar en pantallas de distintos tamanos
sin comprometer la legibilidad ni la experiencia del usuario.

Se propone al estudiante el disefio de la estructura tipogrifica de una revista
digital especializada en divulgacién cientifica dirigida a estudiantes universi-
tarios y publico general interesado en la ciencia y la tecnologfa.

La primera fase del proyecto consistird en analizar las necesidades comu-
nicativas de la publicacién. Serd necesario identificar los tipos de contenido
presentes en la revista, determinar los distintos niveles de informacién y estu-
diar las condiciones de lectura en dispositivos méviles, tabletas y ordenadores.
Posteriormente se seleccionardn las familias tipograficas que formardn parte
del sistema editorial. La eleccién deberd fundamentarse en criterios de legibi-
lidad, compatibilidad digital y coherencia con la identidad de la publicacién.
Asimismo, se establecerdn los tamafios tipograficos, interlineados y relaciones
jerdrquicas correspondientes a cada nivel de contenido.

Una vez definido el sistema tipogréfico, el estudiante disenard varias paginas
de ejemplo que incluyan portada, articulo principal, reportaje secundario y
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secciones complementarias. Durante esta fase deberd prestar especial aten-
cién al uso del espacio en blanco, la longitud de linea, las alineaciones y los
recursos de navegacién visual. Serd necesario evaluar el comportamiento del
sistema en distintos formatos de pantalla.

Finalmente, el estudiante elaborard una memoria justificativa donde expli-
que las decisiones tomadas en relacién con la legibilidad, la jerarquia tipo-
grifica y la experiencia de usuario. El documento deberd demostrar cémo los
principios estudiados en el capitulo contribuyen a mejorar la eficacia comu-
nicativa de la publicacién.

Este caso prictico permite integrar conocimientos sobre tamano tipogrd-
fico, interlineado, tracking, kerning, alineacién y jerarquia visual dentro de
un proyecto editorial realista. Asimismo, pone de manifiesto que la composi-
cién tipografica constituye una disciplina estratégica que influye directamente
en la accesibilidad, la comprensién y la calidad de la experiencia de lectura.
La correcta organizacién del texto no solo facilita la transmision de informa-
cién, sino que también contribuye a construir identidad visual y credibilidad
editorial.
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13.

Tipografia aplicada

Introduccion

Si los capitulos anteriores abordaron la tipografia desde su dimensién his-
térica, morfoldgica y compositiva, este tema se orienta hacia su aplicacién
profesional en contextos especificos. La tipografia aplicada implica trasladar el
conocimiento estructural al dmbito proyectual, donde las decisiones tipogri-
ficas responden a objetivos comunicativos concretos y a condicionantes téc-
nicos determinados. La tipografia no actiia de manera aislada, sino integrada
en sistemas visuales complejos. En rotulacién, disefio editorial, publicidad o
entornos digitales, la letra adquiere funciones distintas: senalizar, estructurar
lectura prolongada, persuadir o facilitar interaccién. Cada contexto exige cri-
terios especificos de seleccién, combinacién y ajuste tipogréfico.

Robert Bringhurst (2015) afirma que la tipografia es el arte de dar forma vi-
sible al lenguaje. Sin embargo, esta forma no es universal; se adapta al medio,
al publico y al propésito. En disefio editorial, la prioridad suele ser la legibi-
lidad sostenida; en publicidad, el impacto y la diferenciacién; en interfaces
digitales, la claridad funcional y la accesibilidad.

Desde una perspectiva perceptiva, la tipografia aplicada debe considerar
variables como distancia de lectura, iluminacién, soporte material y condicio-
nes de visualizacién. Rudolf Arnheim (2019) destacé que la percepcién visual
depende del contexto estructural; en tipografia aplicada, este contexto incluye
tanto el entorno fisico como el sistema visual en el que se inserta.

La tipografia aplicada también implica coherencia estratégica. En identidad
visual, la eleccién tipogrifica contribuye a construir tono y posicionamien-
to. En sefalética, la claridad y la estandarizacién garantizan comprensién in-
mediata. En entornos digitales, la adaptabilidad y escalabilidad son criterios
esenciales (Kane, 2013).

Este tema abordard cuatro dmbitos principales de aplicacién: rotulacién,
tipografia editorial, tipografia publicitaria y tipografia digital con enfoque en
accesibilidad. El objetivo es analizar cémo los principios estudiados previa-
mente se traducen en decisiones concretas dentro de la prictica profesional.
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La tipografia aplicada representa el punto de convergencia entre teoria y
préctica. Implica transformar conocimiento histérico, morfoldgico y per-
ceptivo en soluciones proyectuales eficaces, coherentes y contextualmente
adecuadas.

13.1. Rotulacion

La rotulacién constituye uno de los dmbitos mds exigentes de la tipografia
aplicada, ya que el texto debe ser comprendido de manera inmediata en con-
diciones variables de distancia, movimiento e iluminacién. A diferencia de la
lectura prolongada en un libro, la rotulacién (senalética urbana, sehalizacién
institucional, transporte o espacios comerciales) exige rapidez perceptiva y
claridad inequivoca. En este contexto, la tipografia no solo comunica infor-
macion, sino que orienta y gufa la accién.

Imagen 1. Los rétulos.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Desde una perspectiva funcional, la rotulacién se inscribe dentro del disefio
de informacién. Su objetivo principal es facilitar la orientacién espacial y la
toma de decisiones. La legibilidad en este dmbito depende de factores como
tamano adecuado en relacién con la distancia de lectura, contraste suficiente
entre texto y fondo, simplicidad formal y ausencia de ambigiiedad en los
caracteres. Robert Bringhurst (2015) recuerda que la tipografia eficaz debe
responder al propésito para el cual se disena; en senalética, la claridad supera
cualquier intencién ornamental.

La eleccién tipogrifica en rotulacién suele inclinarse hacia familias sans
serif debido a su estructura limpia y a la facilidad de reconocimiento en con-
diciones de visién rdpida. Sin embargo, no existe una regla universal. Lo de-
terminante es la claridad de las formas, la diferenciacién inequivoca entre
caracteres similares (como «I» y «» 0 «O» y «0») y la consistencia dentro del
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sistema. Rudolf Arnheim (2019) sefialé que la percepcién organiza los esti-
mulos segtin contraste y simplicidad estructural; en senalética, estos princi-
pios se traducen en economia formal y jerarquia clara.

El tamano tipogréfico debe calcularse en funcién de la distancia y del tiem-
po de exposicién visual. En entornos de transito rdpido, como estaciones o
carreteras, el cuerpo debe permitir reconocimiento instantdneo. Ademis, el
interlineado y el espaciado entre letras deben optimizarse para evitar confu-
sién cuando el lector se encuentra en movimiento (Kane, 2013).

La rotulacién también implica coherencia sistémica. Un sistema de sehaliza-
cién eficaz no se limita a seleccionar una tipografia adecuada, sino que integra
color, pictogramas y estructura espacial en una unidad visual consistente. La re-
peticién formal facilita reconocimiento y reduce carga cognitiva. En contextos
contempordneos, la rotulacién puede extenderse a entornos digitales y pantallas
dindmicas. No obstante, los principios bdsicos permanecen: claridad, contraste,
coherencia y adaptacién al entorno (Herrera Rivas; Lépez Parejo, 2008).

La rotulacién representa un campo donde la tipografia cumple una funcién
eminentemente funcional y orientadora. La prioridad no es la expresién es-
tilistica, sino la eficacia comunicativa inmediata. En disefo profesional, do-
minar la tipografia aplicada a senalética implica comprender la relacién entre
forma, espacio y comportamiento del usuario.

13.2. Tipografia editorial

La tipografia editorial constituye uno de los dmbitos mds complejos y exi-
gentes del disefio gréfico, ya que se orienta a la lectura prolongada y a la es-
tructuracién sistemdtica de grandes volimenes de informacién. A diferencia
de la rotulacién —centrada en la inmediatez—, la tipografia editorial debe
sostener la atencién del lector durante periodos extensos, manteniendo equi-
librio entre legibilidad, ritmo y cardcter visual.

Desde una perspectiva histérica, la tipografia editorial se consolidé con la
expansién del libro impreso tras la invencién de la imprenta. Las romanas
humanistas y, posteriormente, las garaldas, se establecieron como modelos de
lectura continua debido a su proporcién equilibrada, contraste moderado y
eje ligeramente inclinado, que evocaba la escritura manual. Robert Bringhurst
(2015) senala que la tipografia de texto debe aspirar a una presencia «invisi-
ble», es decir, permitir que el lector acceda al contenido sin friccién formal
innecesaria.

La legibilidad editorial depende de mdltiples variables interrelacionadas:
tamano de cuerpo adecuado, interlineado equilibrado, longitud de linea con-
trolada y espaciado coherente. Una columna excesivamente ancha dificulta el
retorno visual al inicio de la siguiente linea; una demasiado estrecha fragmen-
ta la lectura. El equilibrio entre estos pardmetros configura lo que se denomi-

Enlace de adquisicién de la Monografia: 177

https://www.comunicacionsocial.es


https://www.comunicacionsocial.es/libro/la-estampacion-como-proceso-creativo_158124/
https://doi.org/10.52495/parte4.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

Imagen 2. El rétulo y la tipografia en la editorial.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

na «color tipogréfico» del texto, entendido como la textura visual homogénea
del bloque (Marin Alvarez, 2023).

Rudolf Arnheim (2019) explicé que la percepcién organiza la informacién
segun principios de continuidad y agrupacién. En el diseno editorial, estos
principios se traducen en sistemas jerdrquicos claros: titulos, subtitulos, ci-
tas, notas y cuerpos de texto deben diferenciarse sin romper la coherencia
estructural. La jerarquia tipogréfica facilita navegacién y comprensién, espe-
cialmente en publicaciones académicas o técnicas.

La eleccién tipografica en editorial suele priorizar familias con serif para
textos extensos impresos, aunque esta preferencia responde tanto a tradicién
como a percepcién cultural. En publicaciones contempordneas, combinacio-
nes estratégicas de serif y sans serif permiten articular contraste funcional
entre cuerpo de texto y elementos auxiliares (Marin Alvarez, 2023).
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En entornos digitales, la tipografia editorial enfrenta nuevos desafios. La
lectura en pantalla introduce variaciones de resolucién, iluminacién y distan-
cia de visualizacién. La adaptabilidad y escalabilidad se convierten en criterios
fundamentales. Sin embargo, los principios estructurales bdsicos —propor-
cién, ritmo, jerarquia— permanecen vigentes. Desde una perspectiva proyec-
tual avanzada, la tipografia editorial no consiste Ginicamente en seleccionar
una fuente adecuada, sino en construir un sistema tipogrifico coherente que
articule todo el documento. La consistencia formal, la economia de recursos
y la atencién al detalle determinan la calidad final del disefio. La tipografia
editorial es el arte de organizar texto continuo con claridad, equilibrio y co-
herencia estructural. Integra tradicidon histérica, fundamentos perceptivos y
decisiones proyectuales sistemdticas. En disefio profesional, su dominio cons-
tituye uno de los indicadores mds sélidos de competencia tipogréfica.

13.3. Tipografia publicitaria

La tipografia publicitaria se caracteriza por su orientacién persuasiva y su
necesidad de captar la atencién en entornos visualmente saturados. A diferen-
cia de la tipografia editorial, cuyo objetivo principal es sostener lectura pro-
longada, la tipografia publicitaria busca impacto inmediato, diferenciacién
y construccién de identidad. En este contexto, la letra deja de ser vehiculo
neutro del texto para convertirse en elemento expresivo central. Desde una
perspectiva comunicativa, la publicidad opera en condiciones de competen-
cia visual intensa. El mensaje debe destacarse en fracciones de segundo. La
tipografia, por tanto, cumple una funcién estratégica en la jerarquia visual,
guiando la atencién hacia titulares, esléganes o llamados a la accién. La va-
riacién de tamano, peso y contraste se convierte en herramienta fundamental
para estructurar el mensaje y modular su intensidad.

Robert Bringhurst (2015) advierte que incluso en contextos expresivos la
tipografia debe mantener coherencia interna. El exceso de efectos o la combi-
nacién arbitraria de estilos puede debilitar la eficacia comunicativa. La expre-
sividad no implica desorden, sino intencién formal. En publicidad, la forma
tipografica contribuye a construir el tono de la marca: elegancia, rebeldia,
cercania o innovacion.

Desde la psicologia de la percepcidn, el contraste visual es determinante
para la captacién de atencién. Rudolf Arnheim (2019) explicé que el sistema
perceptivo responde a diferencias estructurales marcadas. En tipografia publi-
citaria, el contraste entre escalas, pesos o estilos puede generar dinamismo y
énfasis. Sin embargo, este contraste debe integrarse en una estructura jerdr-
quica clara para evitar fragmentacion.

La tipografia publicitaria también posee una dimensién simbdlica. Las
elecciones tipogréficas participan en la construccién de identidad y posicio-
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namiento. Una tipografia serif cldsica puede sugerir tradicién y prestigio;
una sans serif geométrica puede comunicar modernidad y eficiencia; una ti-
pografia script puede evocar cercania o artesania. Estas asociaciones no son
universales, pero operan dentro de convenciones culturales compartidas. En
el entorno digital contempordneo, la tipografia publicitaria se integra en sis-
temas interactivos y animados. El texto puede desplazarse, transformarse o
reaccionar al usuario, ampliando su dimensién expresiva. No obstante, la ani-
macién no sustituye la claridad estructural: la legibilidad sigue siendo condi-
cién indispensable (Gélvez, 2024).

Desde una perspectiva proyectual avanzada, la tipografia publicitaria exige
equilibrio entre impacto y coherencia. La creatividad tipogréfica debe res-
ponder a estrategia comunicativa definida y a identidad visual consistente. La
eficacia no reside en la extravagancia formal, sino en la adecuacién al mensaje
y al publico. La tipografia publicitaria convierte la letra en herramienta per-
suasiva y expresiva. Integra contraste, jerarquia y simbolismo dentro de una
estrategia comunicativa orientada a captar atencion y consolidar identidad.
Su dominio implica comprender tanto fundamentos perceptivos como légica
estratégica del diseno.

13.4. Tipografia digital y accesibilidad

La tipografia digital se desarrolla en un entorno caracterizado por la multi-
plicidad de dispositivos, resoluciones variables y condiciones de visualizacién
cambiantes. A diferencia de la impresién tradicional, donde el soporte es rela-
tivamente estable, el texto digital debe adaptarse dindmicamente a pantallas de
distintos tamanos, densidades de pixeles y configuraciones de usuario. En este
contexto, la accesibilidad se convierte en criterio estructural y no accesorio.

Desde una perspectiva técnica, la tipografia digital se basa en descripciones
vectoriales que permiten escalabilidad sin pérdida de calidad. Sin embargo, la
legibilidad en pantalla depende no solo del disefio del cardcter, sino de su ren-
derizado, del contraste con el fondo y de la adaptacién al entorno luminico.
Robert Bringhurst (2015) subraya que el disefio tipogrifico eficaz debe con-
siderar el medio de reproduccién; en entornos digitales, esto implica prever
interaccién y variabilidad.

La accesibilidad tipografica implica garantizar que el texto pueda ser leido
por personas con distintas capacidades visuales. Factores como tamafo mini-
mo adecuado, contraste suficiente entre texto y fondo, interlineado generoso
y espaciado claro contribuyen a mejorar la experiencia de lectura. La eleccién
de tipografias con formas bien diferenciadas —por ejemplo, evitando ambi-
giiedades entre caracteres similares— resulta crucial en contextos de interfaz.

Desde la psicologia de la percepcién, la lectura digital involucra procesos de
reconocimiento de patrones en condiciones que pueden incluir distracciones
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Imagen 3. Las caracteristicas tipogréficas.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

o fatiga visual. Rudolf Arnheim (2019) explicé que la claridad estructural
reduce carga cognitiva; en interfaces digitales, esta claridad se traduce en sis-
temas tipogréficos coherentes y jerarquias evidentes.

La tipografia digital contempordnea incorpora ademds la nocién de adapta-
bilidad. El diseno web adaptable (responsive design) exige que el sistema tipo-

gréfico se reconfigure segtin el ancho
de pantalla y orientacién del disposi-
tivo. El tamafio relativo, la longitud
de linea y el interlineado deben ajus-
tarse dindmicamente para mantener
legibilidad 6ptima.

La tipografia variable amplia estas
posibilidades, permitiendo modificar
peso, ancho o contraste dentro de
un mismo archivo. Este desarrollo
facilita optimizacién para distintos
dispositivos sin multiplicar recursos
tipograficos. No obstante, la sofis-
ticacién tecnoldgica no sustituye el
criterio proyectual: la accesibilidad
requiere planificacién consciente des-
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Imagen 4. El color en la tipografia.

Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa.
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de las etapas iniciales del diseo. Desde una perspectiva ética y profesional,
la accesibilidad no debe considerarse limitacidn creativa, sino responsabilidad
comunicativa. Garantizar que el texto sea legible para el mayor nimero posi-
ble de usuarios forma parte de la calidad del disefo (Inglis, 2024).

La tipografia digital y la accesibilidad constituyen un campo donde con-
vergen tecnologia, percepcién y responsabilidad social. El disefiador con-
tempordneo debe integrar criterios de claridad, adaptabilidad y coherencia
estructural para asegurar que la comunicacién escrita sea efectiva en entornos
digitales diversos.

Actividades
Actividad 1. Clasificacion y seleccion tipogrifica segiin el contexto de uso

La eficacia de una tipografia no depende Gnicamente de sus caracteristi-
cas formales, sino también de su adecuacién al contexto comunicativo. Una
fuente apropiada para un libro académico puede resultar inadecuada para
una campana publicitaria o para una interfaz digital. Por ello, uno de los retos
fundamentales del disefador consiste en seleccionar la tipografia mds adecua-
da para cada situacién.

El objetivo de esta actividad consiste en analizar diferentes piezas gréficas
y evaluar las decisiones tipogrificas adoptadas en cada una de ellas. El es-
tudiante deberd recopilar ejemplos procedentes de distintos dmbitos, como
revistas, carteles publicitarios, paginas web, sefialética urbana o identidades
corporativas.

A continuacién, identificard las familias tipograficas utilizadas y analizard
las razones que justifican su eleccién. Serd necesario observar aspectos rela-
cionados con la legibilidad, la personalidad visual, la adecuacién al piablico
objetivo y la coherencia con el mensaje transmitido.

Posteriormente, el estudiante propondrd alternativas tipogréficas para cada
ejemplo, argumentando cémo podrian modificar la percepcién del mensaje.
Este ejercicio permitird comprender que la seleccién tipogrifica constituye
una decisién estratégica que influye directamente en la comunicacién visual.

Actividad 2. Optimizacion del interlineado y el kerning en una composicion

tipogrdfica

La calidad de una composicién tipografica no depende exclusivamente de la
eleccién de una fuente adecuada. Los ajustes relacionados con el interlineado,
el tracking y el kerning desempenan un papel decisivo en la legibilidad y en la
percepcién estética del texto.

El propésito de esta actividad es desarrollar la sensibilidad tipogrifica me-
diante la correccién y optimizacién de composiciones mal resueltas. El estu-
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diante recibird diversos ejemplos de textos donde existan problemas de espa-
ciado, alineaci6n o jerarquia visual.

En una primera fase deberd identificar los errores presentes en cada com-
posicién. Posteriormente realizard los ajustes necesarios para mejorar la legi-
bilidad y el equilibrio visual del conjunto. Se prestard especial atencién a las
relaciones espaciales entre letras, palabras y lineas de texto.

Una vez corregidas las composiciones, se analizardn los cambios realizados
y su impacto en la experiencia de lectura. Este ejercicio permitird comprender
que pequefias modificaciones tipogrificas pueden producir mejoras significa-
tivas en la eficacia comunicativa de una pieza grifica.

Caso prictico. Disefio de una portada editorial basada exclusivamente en
recursos tipogrdficos

La portada constituye uno de los espacios més relevantes dentro del diseno
editorial. Su funcién consiste en captar la atencidn del lector, comunicar la
identidad de la publicacién y sintetizar visualmente su contenido. Aunque
habitualmente combina imdgenes y texto, existen numerosas propuestas edi-
toriales donde la tipografia se convierte en el principal recurso expresivo.

Se propone al estudiante el diseno de la portada de un libro o revista cul-
tural utilizando exclusivamente elementos tipogrificos. No podrin emplearse
fotografias, ilustraciones ni recursos grificos ajenos a la propia letra. Toda
la fuerza visual de la propuesta deberd construirse mediante la organizacién
formal de los elementos tipograficos. La primera fase del proyecto consistird
en analizar el contenido de la publicacién y definir el mensaje principal que se
desea comunicar. Posteriormente se seleccionardn las familias tipograficas mds
adecuadas para transmitir la personalidad editorial del proyecto.

Durante el desarrollo de la propuesta serd necesario trabajar aspectos como
la jerarquia visual, el contraste tipogréfico, la composicién espacial y la rela-
cién entre forma y significado. El estudiante podra experimentar con variacio-
nes de escala, peso, orientacion y disposicion de los caracteres para construir
una composicion visual atractiva y funcional. Deberd reflexionar sobre c6mo
las caracteristicas formales de las tipografias elegidas contribuyen a reforzar el
concepto editorial. Una tipografia cldsica con serifas puede transmitir tradi-
cién y rigor intelectual, mientras que una tipografia sans serif contempordnea
puede comunicar modernidad, innovacién y dinamismo.

La composicién deberd mantener un equilibrio adecuado entre impacto
visual y legibilidad. Aunque la portada tiene una funcién expresiva, su obje-
tivo principal sigue siendo comunicar informacién de forma clara y eficaz. Se
elaborard una memoria justificativa donde se expliquen las decisiones tipo-
gréficas adoptadas, los criterios compositivos empleados y la relacién entre la
propuesta visual y el contenido editorial representado.

Enlace de adquisicién de la Monografia: 183
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Este caso préctico permite integrar conocimientos sobre clasificacién tipo-
grafica, composicidn, jerarquia visual, legibilidad y disefio editorial dentro de
un proyecto aplicado. Al mismo tiempo, demuestra que la tipografia puede
actuar simultdneamente como contenido y como imagen, convirtiéndose en
un recurso expresivo capaz de construir identidad, significado y experiencia
visual sin necesidad de apoyarse en otros elementos gréficos.
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14.

Identidad visual y branding

Introduccion

La identidad visual constituye uno de los dmbitos centrales del diseno grd-
fico contempordneo. Si en capitulos anteriores se analizaron los elementos
formales (color, tipografia, composicién), en este bloque dichos elementos
convergen en sistemas estratégicos orientados a la construccién de marca. La
identidad visual no se reduce a un logotipo; es un sistema coherente de sig-
nos que articula valores, posicionamiento y narrativa institucional (Cubeiro,
2023).

El concepto de marca (brand) trasciende su dimensién gréfica. Como sefia-
la David Aaker (2002), la marca es un conjunto de asociaciones que generan
valor en la mente del publico. La identidad visual es la manifestacién visible
de ese sistema simbdlico. En este sentido, el disefio no crea la marca en su
totalidad, pero si configura su expresién perceptible y consistente.

Desde una perspectiva semidtica, la identidad visual opera como sistema
de signos interrelacionados. Umberto Eco (2000) subray6 que los signos ad-
quieren significado dentro de cédigos culturales compartidos. El logotipo, la
paleta cromdtica y la tipografia no son elementos aislados, sino componentes
de una estructura simbdlica que produce sentido dentro de un contexto social
(véase la imagen 1).

La identidad visual contempordnea se caracteriza por su dimensién sistémi-
ca y adaptable. En entornos digitales, la marca debe funcionar en multiples
plataformas, escalas y formatos. La coherencia ya no se limita a soportes im-
presos, sino que abarca interfaces, redes sociales, motion graphics y entornos
interactivos. Esta expansion exige sistemas graficos flexibles y consistentes.

Desde una perspectiva proyectual, la construccién de identidad implica in-
vestigacién, estrategia y sintesis formal. No se trata Gnicamente de disenar
un simbolo atractivo, sino de traducir valores abstractos en formas visuales
coherentes. Rudolf Arnheim (2019) destacé que la percepcién organiza la in-
formacién segun estructuras significativas; la identidad visual eficaz construye
precisamente esa estructura reconocible y diferenciadora (véase la imagen 2).
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Imagen 1. La identidad visual: el logotipo. Imagen 2. La marca.
Fuente: elaboracién propia mediante herra- Fuente: elaboracién propia mediante herra-
mientas de inteligencia artificial generativa. mientas de inteligencia artificial generativa.

Este tema abordard cuatro dimensiones principales: la relacién entre mar-
ca e identidad corporativa, el desarrollo de sistemas grificos coherentes, la
elaboracién de manuales de identidad y la gestidon estratégica del disefio en
contextos profesionales. La identidad visual constituye el punto de encuentro
entre diseno, estrategia y cultura. Su construccidn exige integrar fundamentos
formales, comprensién semidtica y visién estratégica, consolidando el papel
del disefo gréfico como disciplina clave en la comunicacién contempordnea.

14.1. Marca e identidad corporativa

La distincién entre marca e identidad corporativa resulta fundamental para
comprender el alcance estratégico del diseno gréfico en contextos profesiona-
les. Aunque ambos conceptos suelen utilizarse indistintamente en el lenguaje
cotidiano, poseen matices diferenciados en el dmbito académico y empresa-
rial. La marca se refiere al conjunto de significados, percepciones y asociacio-
nes que existen en la mente del publico, mientras que la identidad corporativa
constituye el sistema estructurado mediante el cual una organizacién se pre-
senta y comunica visualmente esos significados.

David Aaker (2002) define la marca como un conjunto de activos y pasivos
vinculados a un nombre o simbolo que anaden o restan valor a un producto o
servicio. Esta definicién enfatiza que la marca es una construccién relacional,
dependiente de la percepcién externa. En cambio, la identidad corporativa
puede entenderse como la propuesta interna y estratégica que la organizacién
formula sobre si misma, traducida en signos visibles coherentes.

Desde una perspectiva tedrica, Wally Olins (1991) distinguié entre iden-
tidad, comunicacién e imagen. La identidad corresponde a lo que la organi-
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zacién es; la comunicacion, a lo que
dice y muestra; y la imagen, a lo que
el publico percibe. El diseno grifico
interviene principalmente en el dm-
bito de la identidad y la comunica-
cién, configurando sistemas visuales
que articulan misién, valores y posi-
cionamiento.

La identidad corporativa no se li-
mita al logotipo. Incluye paleta cro-
mdtica, tipografia, sistemas de reti-
cula, estilo fotogréfico, tono visual
y aplicaciones en distintos soportes.
Se trata de un sistema coherente que
debe funcionar en contextos multi-
ples y escalas diversas. La coherencia
formal contribuye a generar reco-
nocimiento y conflanza, elementos

Imagen 3. El Merchandising.

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

clave en la construccién de marca. Desde la semidtica, la identidad visual
puede entenderse como sistema de signos interrelacionados que producen
significado dentro de cédigos culturales compartidos (Eco, 2000). El logotipo

Imagen 4. El packaging.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Enlace de adquisicién de la Monografia:
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acta como signo condensador de valores; la tipografia y el color refuerzan
asociaciones simbdlicas; la consistencia en aplicaciones consolida la memoria
visual colectiva.

Rudolf Arnheim (2019) subrayé que la percepcién organiza los estimulos
en configuraciones significativas. En identidad corporativa, esta organizacién
estructural permite que el publico reconozca y diferencie una marca en en-
tornos saturados de estimulos visuales. La repeticién coherente de elementos
fortalece esa configuracion perceptiva.

En el contexto contempordneo, la identidad corporativa debe ser flexible
y adaptable. Las organizaciones operan en entornos digitales, redes sociales y
plataformas interactivas que exigen sistemas dindmicos. La identidad ya no
es estdtica; se despliega en maltiples formatos sin perder coherencia.La marca
representa la construcciéon simbélica en la mente del publico, mientras que
la identidad corporativa es el sistema visual y estratégico que la organizacién
disefa para expresar quién es. El disefio gréfico actia como mediador entre
estrategia e imagen, traduciendo valores abstractos en estructuras visuales co-
herentes y reconocibles (Cubeiro, 2023).

14.2. Sistemas grdficos

El concepto de sistema grafico constituye uno de los desarrollos mds signifi-
cativos del disenio contempordneo. Frente a la concepcién aislada del logotipo
como pieza auténoma, el enfoque sistémico entiende la identidad visual como
conjunto articulado de elementos interdependientes que funcionan coheren-
temente en multiples soportes y contextos. El sistema grifico no es una suma
de recursos formales, sino una estructura organizada que regula variaciones y
mantiene consistencia. Desde una perspectiva estructural, un sistema gréfico
integra logotipo o simbolo, tipografia corporativa, paleta cromdtica, reticula
compositiva, tratamiento de imagen y recursos iconogréﬁcos.

Estos elementos se combinan siguiendo reglas definidas que permiten gene-
rar aplicaciones diversas sin perder unidad. Como sefiala Wally Olins (1991),
la identidad corporativa eficaz no depende de la repeticién mecdnica, sino de
la coherencia estratégica visible a través del disefio.

La nocién de sistema remite a la idea de organizacién relacional. Rudolf
Arnheim (2019) destacé que la percepcién visual estructura la informacién
en configuraciones coherentes; del mismo modo, un sistema grafico organiza
elementos formales en patrones reconocibles. La repeticién consistente de
proporciones, alineaciones y tratamientos cromdticos contribuye a consolidar
una identidad perceptiva.

En el contexto contempordneo, los sistemas gréficos deben ser flexibles y
escalables. Las marcas operan en entornos fisicos y digitales, desde la sefialéti-
ca hasta las interfaces interactivas. Un sistema rigido y cerrado puede resultar
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Imagen 5. La pantonera.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

Imagen 6. La reticula compositiva.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.
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Imagen 7. Identidad corporativa.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

insuficiente ante esta diversidad de aplicaciones. Por ello, muchos sistemas ac-
tuales incorporan componentes variables (patrones modulares, animaciones o
adaptaciones responsivas) que permiten la expansién sin perder la coherencia.
Desde una perspectiva estratégica, el sistema grafico traduce valores abstractos
en reglas visuales operativas. La eleccién de una reticula modular puede ex-
presar racionalidad y orden; un sistema dindmico de color puede comunicar
innovacién o creatividad. La coherencia formal no es neutral, sino portadora
de significado.

David Aaker (2002) enfatiza que la consistencia en los puntos de contacto
fortalece el valor de marca. El sistema gréfico facilita esta consistencia al es-
tablecer normas claras para aplicaciones en papelerfa, comunicacién digital,
publicidad y espacios fisicos. Sin sistema, la identidad se fragmenta; con sis-
tema, se consolida el reconocimiento y la confianza.

El sistema gréfico constituye la dimensién operativa de la identidad visual.
Organiza elementos formales en una estructura coherente que permite la
adaptacion y la expansion. En diseno profesional, concebir la identidad como
sistema implica integrar estrategia, percepcién y consistencia en un marco
estructural sélido.
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14.3. Manuales de identidad Imagen 8. El manual de identidad corporativa.

El manual de identidad constituye
el instrumento normativo que for-
maliza y regula la aplicacién del siste-
ma grafico de una organizacién. Si el
sistema gréfico articula los elementos
visuales de la identidad, el manual
establece las reglas que garantizan su
uso coherente y consistente en distin-
tos contextos. No se trata Gnicamen- Fuente: elaboracién propia mediante herra-
te de un documento técnico, sino de mientas de inteligencia artificial generativa.
una herramienta estratégica que pro-
tege la integridad de la marca. Desde
una perspectiva funcional, el manual de identidad especifica los elementos
esenciales del sistema: construccién y proporciones del logotipo, versiones
cromdticas autorizadas, dreas de proteccién, tamanos minimos de reproduc-
cién, tipografias corporativas, paleta cromdtica y normas de uso en diferentes
soportes. También puede incluir directrices sobre estilo fotogréfico, tono vi-
sual y aplicaciones digitales. Su objetivo es evitar interpretaciones arbitrarias
que fragmenten la identidad.

Wally Olins (1991) subraya que la identidad corporativa solo es efectiva
cuando se implementa de manera consistente en todos los puntos de con-
tacto. El manual acttia como garante de esa consistencia, especialmente en
organizaciones complejas donde multiples equipos o proveedores gestionan
la comunicacién visual. Sin normas claras, la identidad se diluye y pierde
coherencia perceptiva.

Desde la psicologia de la percepcidn, la repeticién coherente fortalece el
reconocimiento y la memoria. Rudolf Arnheim (2019) explicé que la percep-
cién organiza estimulos en configuraciones estables; la reiteracién de patrones
visuales consolida esa configuracién. El manual de identidad, al sistematizar
aplicaciones, contribuye a esa estabilidad estructural.

En el entorno contempordneo, los manuales han evolucionado hacia forma-
tos digitales interactivos. Ademds de especificar aplicaciones impresas, incluyen
pautas para entornos web, redes sociales, animacién y sistemas responsive. La
identidad ya no se limita a formatos estdticos; por ello, el manual debe contem-
plar variabilidad controlada y adaptabilidad tecnolégica. Desde una perspectiva
estratégica, el manual de identidad no debe concebirse como documento rigido
que limite la creatividad, sino como un marco estructural que orienta las de-
cisiones y preserva la coherencia. Su eficacia depende tanto de la claridad nor-
mativa como de su integracion en la cultura organizacional (Garrido, 2026).

El manual de identidad formaliza el sistema gréfico y garantiza su aplica-
cién coherente en multiples contextos. Constituye el puente entre la estrate-
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giay la ejecucién, asegurando que la identidad visual se mantenga reconocible
y consistente en el tiempo. En el diseno profesional, su elaboracién forma
parte esencial del proceso de construccién de marca.

Actividades
Actividad 1. Andlisis de un manual de identidad visual

Los manuales de identidad visual constituyen herramientas fundamentales
para garantizar la coherencia comunicativa de una marca. En ellos se estable-
cen las normas que regulan el uso de logotipos, colores corporativos, tipogra-
fias, aplicaciones graficas y otros elementos visuales que conforman el sistema
de identidad.

El objetivo de esta actividad consiste en desarrollar la capacidad de andlisis
critico mediante el estudio de un manual de identidad visual real. El estudian-
te deberd seleccionar el manual de una organizacién pdblica, una empresa
privada o una institucién cultural y analizar sus principales componentes.

En primer lugar, identificard los elementos que conforman la identidad vi-
sual de la marca, observando la estructura del logotipo, la paleta cromdtica
corporativa, las tipografias institucionales y los sistemas gréficos complemen-
tarios. Posteriormente, deberd analizar las normas de aplicacién establecidas en
el manual y valorar cémo estas contribuyen a mantener la coherencia visual en
distintos soportes. Ademds del andlisis descriptivo, se recomienda reflexionar
sobre la relacion existente entre los recursos visuales empleados y los valores que
la organizacién pretende transmitir. El estudiante deberd evaluar si la identidad
resulta coherente con el posicionamiento de la marca y si las soluciones graficas
favorecen el reconocimiento y la diferenciacién frente a la competencia.

Esta actividad permite comprender que la identidad visual constituye un
sistema estructurado de comunicacién y no una simple acumulacién de ele-
mentos grificos independientes.

Actividad 2. Diseno de un logotipo para una organizacion emergente

El logotipo representa uno de los elementos mds visibles y reconocibles de
una identidad visual. Su funcién consiste en sintetizar los valores y la persona-
lidad de una organizacién mediante una solucién grafica simple, memorable
y adaptable a diferentes contextos de uso. El propésito de esta actividad es
experimentar con el proceso de diseno de un logotipo desde una perspectiva
estratégica y proyectual. Para ello, el estudiante debera crear la identidad bé-
sica de una organizacién ficticia relacionada con dmbitos como la cultura, la
educacidn, la tecnologia o la sostenibilidad.

La primera fase consistird en definir los valores, objetivos y ptblico obje-
tivo de la organizacién. A partir de este andlisis se desarrollardn diferentes
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propuestas conceptuales que permitan explorar posibles direcciones visuales.
Posteriormente, se realizardn bocetos iniciales donde se experimentard con
simbolos, tipografia, formas geométricas y relaciones compositivas. Tras selec-
cionar la alternativa mds adecuada, el estudiante procederd a su refinamiento
y digitalizacién. Una vez finalizado el disefio, deberd justificarse la eleccién de
cada recurso visual, explicando cémo contribuye a comunicar la identidad de
la organizacién. Asimismo, se evaluard la capacidad del logotipo para funcio-
nar en diferentes tamafios, soportes y contextos de reproduccion.

Este ejercicio permite comprender que el diseio de un logotipo implica
mucho mds que una decisién estética; constituye un proceso de sintesis con-
ceptual orientado a la construccién de significado y reconocimiento visual.

Caso prictico. Desarrollo integral de la identidad visual de una marca

La identidad visual constituye uno de los activos estratégicos mds impor-
tantes de cualquier organizacién. A través de ella se construyen procesos de
reconocimiento, diferenciacién y posicionamiento que permiten establecer
vinculos duraderos con los publicos. El desarrollo de una identidad visual re-
quiere integrar conocimientos de comunicacion, semiética, tipografia, color
y composicién dentro de un sistema coherente y adaptable.

Se propone al estudiante el desarrollo completo de la identidad visual de
una empresa ficticia especializada en innovacién tecnolégica aplicada a la sos-
tenibilidad ambiental. La organizacién desea posicionarse como una marca
moderna, responsable, cercana y comprometida con la transformacién eco-
l6gica.

La primera fase del proyecto consistird en realizar un andlisis estratégico de
la marca. Serd necesario definir misién, visidn, valores, personalidad corpo-
rativa y ptblico objetivo. Esta investigacién permitird establecer los criterios
conceptuales que orientardn las decisiones visuales posteriores. A continua-
cién, se desarrollard el logotipo corporativo. El estudiante deberd explorar
diferentes alternativas formales hasta seleccionar aquella que mejor represente
los atributos de la organizacién. Durante este proceso serd necesario justificar
la eleccién de formas, simbolos y recursos tipograficos en funcién de los ob-
jetivos comunicativos establecidos.

Posteriormente se definird el sistema cromdtico corporativo. La seleccién
de colores deberd responder tanto a criterios psicoldgicos como estratégicos,
garantizando coherencia con los valores de sostenibilidad, innovacién y con-
fianza que caracterizan a la organizacién. Del mismo modo, se establecerd el
sistema tipografico institucional y se seleccionardn las familias tipograficas
adecuadas para aplicaciones impresas y digitales.

Una vez definidos los elementos basicos, se desarrollardn diversas aplicacio-
nes de identidad visual, incluyendo tarjetas corporativas, papeleria institucio-
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nal, perfiles para redes sociales, sefialética bdsica, plantillas de presentacién y
materiales promocionales. El objetivo es comprobar la capacidad del sistema
para funcionar de manera coherente en contextos comunicativos diversos.

Como parte final del proyecto, el estudiante elaborard un manual bésico de
identidad visual donde se recojan las normas esenciales de uso de la marca.
Este documento deberd incluir especificaciones sobre logotipo, colores corpo-
rativos, tipograﬁ'as, usoS COITectos e incorrectos y aplicaciones representativas.

La memoria justificativa deberd explicar las decisiones adoptadas durante
todo el proceso de disefio y relacionarlas con los conceptos teéricos estudia-
dos en el capitulo. Serd especialmente importante demostrar cémo la iden-
tidad visual construida contribuye a comunicar los valores estratégicos de la
organizacién y a generar una imagen coherente y diferenciada.

Este caso préctico permite integrar de manera transversal conocimientos
procedentes de todos los bloques anteriores del manual. La construccién de
una identidad visual exige aplicar principios de comunicacién visual, semi6ti-
ca, color, tipografia y composicién dentro de un sistema gréfico unificado. De
este modo, el estudiante comprende que el branding no consiste Gnicamente
en disenar elementos visuales atractivos, sino en construir sistemas de signifi-
cado capaces de representar organizaciones y establecer relaciones duraderas
con sus publicos.
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15.

Disefno en entornos digitales

Introduccion

El diseno en los entornos digitales representa una de las transformaciones
mds profundas en la prictica contempordnea del disefio grifico. A diferen-
cia de los soportes impresos tradicionales, los medios digitales introducen
interactividad, dinamismo y adaptabilidad como variables estructurales. El
disefio ya no se limita a organizar formas estdticas en un formato fijo, sino que
articula experiencias en sistemas tecnoldgicos cambiantes.

La digitalizacién ha modificado la naturaleza misma del objeto de disefio.
Lev Manovich (2005) sostiene que los nuevos medios se caracterizan por la
modularidad, la variabilidad y la automatizacién. En este contexto, los ele-
mentos visuales —tipografia, color, imagen— se convierten en datos pro-
gramables que pueden transformarse en tiempo real segin la interaccién y
el dispositivo. El disefio pasa de ser composicién estdtica a convertirse en
sistema dindmico.

Desde una perspectiva proyectual, el diseno digital exige integrar los prin-
cipios de la comunicacién visual con las nociones de usabilidad y de la ex-
periencia del usuario (UX). La claridad formal ya no es suficiente; la interfaz
debe facilitar la navegacién intuitiva, reducir la carga cognitiva y adaptarse
a distintos contextos de uso. Donald Norman (2024) subraya que el disefio
centrado en el usuario prioriza la comprensién, la eficiencia y la satisfaccién
en la interaccién.

El entorno digital introduce ademds la necesidad de adaptabilidad. Los dis-
positivos con diferentes tamanos de pantalla y resoluciones obligan a concebir
sistemas flexibles. El disefo responsive responde a esta exigencia mediante
estructuras modulares que se reorganizan segiin el formato. La coherencia
visual se mantiene no por repeticién rigida, sino por reglas estructurales con-
sistentes. La accesibilidad adquiere relevancia ética y profesional en el disefio
digital. La inclusién de usuarios con distintas capacidades visuales o cogni-
tivas requiere atencién al contraste, la jerarquia, la tipografia y la navegacién
clara. La calidad del disefio digital se mide no solo por su estética, sino por su
capacidad de ser comprendido y utilizado eficazmente.
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Este tema abordard tres dimensiones fundamentales del disefio en los en-
tornos digitales: las interfaces y la experiencia de usuario (UX/UI), el disefio
responsive y la accesibilidad visual. El objetivo es comprender cémo los prin-
cipios estudiados a lo largo del manual (color, tipografia o composicién) se in-
tegran en sistemas interactivos contempordneos. El disefio digital transforma
la préctica grifica en disefio de experiencias. Implica articular forma, funcién
e interaccién dentro de estructuras adaptables. Dominar este dmbito exige
integrar fundamentos visuales con comprensién tecnoldgica y un enfoque
centrado en el usuario.

15.1. Interfaces y experiencia de usuario (UX/UI)

El disefio de interfaces y la experiencia de usuario (UX/UI) constituyen el
nucleo operativo del diseno en entornos digitales. Mientras que la interfaz de
usuario (UI) se refiere al conjunto de elementos visuales e interactivos que
permiten la comunicacién entre la persona y el sistema, la experiencia de
usuario (UX) abarca la percepcién global, la facilidad de uso y la satisfacciéon
derivada de dicha interaccién. En la prictica profesional, ambos conceptos se
articulan de manera inseparable.

Desde una perspectiva estructural, la interfaz organiza la informacién, las
acciones y la retroalimentacién dentro de un entorno visual coherente. Boto-
nes, menus, iconos, tipografia y color no son elementos meramente decora-
tivos, sino componentes funcionales que gufan el comportamiento. Donald
Norman (2024) sostiene que un buen disefio hace visibles las posibilidades
de accién (affordances) y reduce la necesidad de explicaciones adicionales. La
claridad formal y la coherencia visual facilitan la comprensién inmediata.

Lev Manovich (2005) subraya que los medios digitales se caracterizan por
su interactividad y variabilidad. A diferencia del disefio impreso, la interfaz no
es estdtica: responde a acciones del usuario y puede transformarse dindmica-
mente. Esta condicidn introduce nuevas exigencias compositivas. La jerarquia
visual debe ser clara, los estados interactivos distinguibles y la navegacién
intuitiva.

Desde la psicologia de la percepcidn, la organizacién visual influye direc-
tamente en la eficiencia cognitiva. Rudolf Arnheim (2019) sefialé que la
percepcién busca estructuras claras y coherentes; en UX/UI, esto se traduce
en sistemas tipogréficos legibles, contraste adecuado y agrupacién légica de
elementos. La aplicacién de principios como proximidad, similitud y conti-
nuidad, derivados de la psicologia de la Gestalt, contribuye a reducir la carga
cognitiva.

El color en interfaces cumple funciones funcionales ademds de estéticas:
senala estados activos, advertencias o acciones prioritarias. La tipografia or-
ganiza niveles informativos y facilita la lectura rdpida. El espacio en blanco
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estructura la respiracién visual y mejora la claridad. Todos estos elementos,
estudiados previamente en el manual, adquieren dimensién estratégica en el
entorno digital. La experiencia de usuario no depende tinicamente de la apa-
riencia visual, sino de la coherencia entre intencién del usuario y respuesta del
sistema. Una interfaz puede ser formalmente atractiva pero ineficaz si dificul-
ta tareas o genera confusién. Por ello, el diseno centrado en el usuario implica
investigacién, pruebas de usabilidad y evaluacién iterativa.

El diseno de interfaces y la experiencia de usuario integran fundamentos
visuales con principios de interaccién. La Ul organiza visualmente el sistema;
la UX evalda la calidad global de la experiencia. En disefio contempordneo,
dominar este 4mbito implica comprender que la comunicacién visual ya no
es inicamente contemplativa, sino interactiva y funcional.

15.2. Diserio responsive

El disefio responsive surge como respuesta a la multiplicidad de dispositi-
vos y formatos de visualizacién en el entorno digital contempordneo. Frente
al modelo tradicional de composicién fija, el disefio responsive propone sis-
temas flexibles capaces de adaptarse dindmicamente a distintos tamanos de
pantalla, resoluciones y orientaciones. Esta adaptabilidad no constituye una
simple cuestién técnica, sino un replanteamiento estructural del diseno.

El término fue popularizado por Ethan Marcotte (2010), quien planteé la
necesidad de pensar el disefio web como sistema fluido basado en reticulas
flexibles, imdgenes escalables y media queries. La légica subyacente consiste
en establecer relaciones proporcionales en lugar de medidas absolutas, permi-
tiendo que los elementos se reorganicen sin perder coherencia.

Desde una perspectiva proyectual, el disefio responsive exige concebir la
identidad visual como sistema modular. La reticula ya no es estructura rigida,
sino marco adaptable. La tipografia debe ajustarse en tamafo y espaciado
segtin el ancho de pantalla; la jerarquia debe mantenerse clara tanto en dis-
positivos méviles como en pantallas amplias. Los principios de composicién
estudiados previamente (equilibrio, contraste y jerarquia) deben reinterpre-
tarse en clave dindmica.

Lev Manovich (2005) sefiala que los medios digitales se caracterizan por su
variabilidad y modularidad. El disefio responsive encarna precisamente estas
propiedades: el contenido se reconfigura sin alterar su estructura esencial.
Esta reconfiguracién requiere anticipar distintos escenarios de uso y garanti-
zar que la experiencia sea consistente en todos ellos.

Desde la psicologia de la percepcién, la coherencia estructural resulta
esencial para evitar desorientacién. Rudolf Arnheim (2019) explicé que la
percepcidn organiza los estimulos en configuraciones estables; en el disefio
responsive, esta estabilidad debe mantenerse incluso cuando la disposicién
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espacial cambia. La continuidad visual entre las eversiones de un mismo sitio
o aplicacién fortalece el reconocimiento y la usabilidad.

El disefio responsive también se relaciona con la accesibilidad. Adaptar el
tamano de texto, el espaciado y el contraste a distintos dispositivos contribuye
a mejorar la experiencia para los usuarios con diversas necesidades. La flexibi-
lidad no es tnicamente la adaptacién técnica, sino la respuesta a la diversidad
de contextos y capacidades. El diseno responsive transforma la composicién
en un sistema adaptable. Implica concebir el diseno como una estructura
relacional y no como una disposicién fija. En la practica profesional, dominar
este enfoque requiere integrar los fundamentos visuales con la comprensién
tecnoldgica, garantizando la coherencia y la funcionalidad en los entornos
digitales variables.

15.3. Accesibilidad visual

La accesibilidad visual constituye un principio ético y profesional central
en el disefio digital contempordneo. No se trata inicamente de cumplir nor-
mativas técnicas, sino de garantizar que la comunicacién visual pueda ser
percibida, comprendida y utilizada por el mayor nimero posible de personas,
independientemente de sus capacidades visuales, cognitivas o del contexto
tecnolégico en el que accedan al contenido.

Desde una perspectiva conceptual, la accesibilidad implica reconocer la di-
versidad de usuarios. Las diferencias en la agudeza visual, la percepcién cro-
matica, la edad, las condiciones de la iluminacién o los dispositivos utilizados
afectan a la experiencia de la lectura y de la interaccién. El disefio accesible
anticipa estas variaciones y establece criterios que minimicen las barreras per-
ceptivas. En términos formales, la accesibilidad visual se relaciona estrecha-
mente con el contraste, el tamafio tipogrifico, el interlineado y la jerarquia
clara. Un contraste insuficiente entre texto y fondo puede dificultar la lectura
incluso para usuarios sin limitaciones especificas. La eleccién cromdtica debe
considerar posibles deficiencias en la percepcién del color, evitando depender
exclusivamente de las diferencias tonales para transmitir la informacién.

Donald Norman (2024) sostiene que el buen disefio debe ser comprensible
sin necesidad de explicacién adicional. En accesibilidad visual, esta claridad se
traduce en las interfaces intuitivas, la iconografia inequivoca y las estructuras
coherentes. La simplicidad estructural no implica la pobreza formal, sino la
optimizacién comunicativa.

Desde la psicologia de la percepcién, la organizacién clara reduce la carga
cognitiva y facilita el reconocimiento rdpido de patrones. Rudolf Arnheim
(2019) explicéd que la percepcidn busca configuraciones estables y diferencia-
das; en el diseno accesible, estas configuraciones deben mantenerse legibles en
condiciones adversas.
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En el entorno digital, la accesibilidad también implica escalabilidad. Per-
mitir que el usuario ajuste el tamafo de texto sin pérdida de su funcionalidad
es esencial. El disefio responsive y la tipografia variable ofrecen herramientas
para adaptar estos sistemas visuales sin sacrificar la coherencia. Desde una
perspectiva profesional, la accesibilidad no debe considerarse como una li-
mitacidn creativa, sino como un criterio de calidad. Un disefio que excluye a
parte de su audiencia fracasa en su funcién comunicativa. Integrar la accesi-
bilidad desde la fase conceptual fortalece la eficacia y la responsabilidad social
del diseno. La accesibilidad visual es la dimensién estructural del disefio en los
entornos digitales. Integra fundamentos perceptivos, decisiones tipograficas y
estrategias de contraste dentro de una ética inclusiva. En la practica avanzada,
concebir el disefio accesible implica ampliar la comprensién del usuario y
consolidar el papel social del diseno grifico (Velizquez de Castro, 2019).

Actividades
Actividad 1. Andlisis de una interfaz digital desde la perspectiva UX/UI

Las interfaces digitales constituyen espacios de interaccién donde conver-
gen comunicacién visual, arquitectura de la informacién y experiencia de
usuario. Un buen disefio no solo debe resultar atractivo visualmente, sino
también facilitar la navegacion, la comprension y la realizacién de tareas por
parte del usuario. El objetivo de esta actividad consiste en desarrollar la capa-
cidad de andlisis critico mediante la evaluacion de una aplicacién mévil o sitio
web. El estudiante deberd seleccionar una plataforma digital de uso cotidiano
y analizar sus caracteristicas desde la perspectiva del disefio UX/UL

En primer lugar, identificard los principales componentes de la interfaz,
observando aspectos como organizacién de contenidos, navegacion, jerarquia
visual, iconografia, tipografia y uso del color. Posteriormente, evaluard la faci-
lidad de uso del sistema, analizando si las tareas principales pueden realizarse
de forma intuitiva y eficiente. Asimismo, deberd identificar posibles proble-
mas relacionados con la experiencia de usuario, como exceso de informacién,
navegacion confusa, falta de contraste visual o inconsistencias grificas. Final-
mente, propondrd mejoras fundamentadas en los principios estudiados en el
capitulo.

Esta actividad permite comprender que el disefio digital no se limita a la
apariencia visual de una pantalla, sino que implica la planificacién estratégica
de la interaccién entre personas y sistemas tecnoldgicos.

Actividad 2. Adaptacion responsive de una composicion digital
La diversidad de dispositivos utilizados para acceder a la informacién digi-

tal ha convertido el diseno responsive en uno de los principios fundamentales
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del disefio contempordneo. Una interfaz debe mantener su funcionalidad y
coherencia visual independientemente del tamano de pantalla desde el que se
visualice.

El propésito de esta actividad consiste en analizar cémo una misma estruc-
tura visual debe adaptarse a diferentes formatos de visualizacién. El estudiante
deberd seleccionar una pédgina web sencilla y redisefar su estructura para tres
dispositivos distintos: ordenador de escritorio, tableta y teléfono mévil. Du-
rante el proceso serd necesario reorganizar contenidos, ajustar proporciones y
redefinir jerarquias visuales para garantizar una experiencia de uso adecuada
en cada contexto. Se prestard especial atencién a la disposicién de ments,
imdgenes, textos y botones interactivos. Una vez finalizadas las propuestas,
el estudiante analizard las diferencias existentes entre las distintas versiones y
reflexionard sobre los desafios que plantea la adaptacién de interfaces a entor-
nos multidispositivo.

Este ejercicio permite comprender que el disefio responsive no consiste tini-
camente en reducir o ampliar elementos, sino en reorganizar estratégicamente
la informacién para responder a las necesidades especificas de cada entorno
de uso.

Caso prictico. Diseio integral de una aplicacion movil para la gestion de hdbitos

saludables

La expansién de los dispositivos méviles ha transformado profundamente
las formas de acceso a la informacién y de interaccién con los servicios digita-
les. Las aplicaciones mdviles constituyen uno de los principales escenarios de
actuacién para los disefiadores contempordneos, quienes deben integrar prin-
cipios visuales, funcionales y ergonémicos dentro de experiencias de usuario
coherentes.

Se propone al estudiante el disefio conceptual de una aplicacién mévil des-
tinada a ayudar a los usuarios a gestionar habitos relacionados con la salud y el
bienestar. La aplicacién permitird registrar actividad fisica, consumo de agua,
horas de suefio y objetivos personales de mejora.

La primera fase del proyecto consistird en identificar las necesidades de los
usuarios potenciales. Serd necesario definir perfiles de usuario, analizar sus
objetivos principales y establecer los escenarios de uso mds habituales. Esta
investigacién permitird fundamentar las decisiones posteriores relacionadas
con la estructura de la aplicacién.

Posteriormente se desarrollard la arquitectura de la informacién. El estu-
diante deberd organizar los contenidos y funcionalidades mediante diagramas
de navegacién que representen las relaciones entre las distintas pantallas del
sistema. Esta etapa permitird garantizar una estructura légica y fcilmente
comprensible.
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A continuacién, se elaborardn prototipos de baja fidelidad que permitan ex-
plorar distintas soluciones de organizacién visual. Una vez validada la estruc-
tura general, se procederd al disefio de las interfaces definitivas incorporando
elementos grificos, cromdticos y tipograficos coherentes con los objetivos del
proyecto.

Durante esta fase serd necesario prestar especial atencién a los principios
de accesibilidad visual. Los contrastes cromdticos deberdn garantizar una co-
rrecta lectura, los tamafos tipograficos deberdn resultar adecuados para dis-
positivos moviles y los elementos interactivos deberdn facilitar la navegacion
incluso en contextos de uso rdpido.

Asimismo, la propuesta deberd contemplar criterios de disefio responsive
que permitan adaptar la aplicacién a distintos tamafos de pantalla. Aunque
el proyecto se centre en dispositivos mdviles, serd necesario prever posibles
extensiones hacia tabletas u otros entornos digitales.

Finalmente, el estudiante elaborard una memoria justificativa donde ex-
plique las decisiones adoptadas en relacién con la experiencia de usuario, la
interfaz visual, la accesibilidad y la adaptacién responsive. El documento de-
berd demostrar cémo los principios estudiados en el capitulo se han aplicado
para construir una experiencia digital funcional y centrada en las necesidades
de los usuarios.

Este caso prictico permite integrar conocimientos de disefio visual, inte-
raccién, arquitectura de la informacién y experiencia de usuario dentro de
un proyecto contempordneo de gran relevancia profesional. Asimismo, pone
de manifiesto que el diseno digital no consiste inicamente en crear interfaces
atractivas, sino en construir sistemas de interaccién capaces de facilitar tareas,
mejorar experiencias y responder de manera eficaz a las necesidades de las
personas.
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16.

Tendencias y corrientes del disefio

El estudio de las tendencias y corrientes del diseno no debe entenderse
como un catdlogo superficial de estilos, sino como un andlisis critico de las
transformaciones culturales, tecnoldgicas y sociales que influyen en la préctica
proyectual. Las corrientes del diseno emergen en contextos histéricos especi-
ficos y responden a cambios en los sistemas de produccién, en las ideologfas
estéticas y en las formas de comunicacién. Desde una perspectiva histérica, el
diseio moderno se configuré como disciplina vinculada a la industrializacién
y a la racionalizacién de la forma. La pedagogia de la Bauhaus y el desarrollo
posterior del Estilo Internacional consolidaron principios como la funciona-
lidad, la sintesis formal y la claridad estructural. Estas corrientes respondian a
un ideal de universalidad y orden racional.

En contraste, el posmodernismo cuestioné la supuesta neutralidad del di-
sefio moderno, reivindicando la pluralidad estilistica, la fragmentacién y la
referencia histérica. Autores como Rick Poynor (2003) han sefialado que el
disefio contempordneo oscila entre la bisqueda de la claridad funcional y la
exploracién expresiva.

En la actualidad, las tendencias se articulan en un entorno marcado por la
digitalizacién, la globalizacién y la cultura visual hiperconectada. Lev Ma-
novich (2005) destaca que los nuevos medios transforman no solo las herra-
mientas, sino la légica misma de la produccién visual. El disefio se integra
en sistemas interactivos, animados y adaptables, lo que modifica sus criterios
formales.

El diseno contempordneo se enfrenta a desafios éticos y medioambientales.
La sostenibilidad y la responsabilidad social se han convertido en las dimen-
siones centrales de la prictica profesional. Victor Papanek (2014) ya advertia
que el disefio no es actividad neutral, sino intervencién que afecta las estruc-
turas sociales y ambientales.

Este tema abordard cuatro ejes principales: el minimalismo como reduccién
formal estratégica, el didlogo entre modernismo y posmodernismo, el disefio
sostenible y la cultura visual actual como ecosistema de producciéon simbé-
lica. Analizar las tendencias y las corrientes del disefio implica comprender

205



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

Imagen 1. La escuela Bauhaus.

Fuente: elaboracién propia mediante herramientas de inteligencia artificial generativa.

cémo la préctica proyectual responde a contextos histéricos cambiantes. M4s
que adoptar estilos, el disenador avanzado debe desarrollar la capacidad cri-
tica para situar su trabajo dentro de marcos culturales amplios y asumir la
responsabilidad en la construccién de la cultura visual contempordnea.

16.1. Minimalismo

El minimalismo en disefio constituye una corriente estética y metodold-
gica basada en la reduccién formal, la economia de recursos y la busqueda
de claridad estructural. Mds que una simple preferencia por la simplicidad
visual, el minimalismo responde a una concepcién del diseno como sintesis:
eliminar lo superfluo para potenciar lo esencial. Sus raices pueden rastrearse
en el modernismo del siglo XX y en la pedagogia de la Bauhaus, donde la
forma debia responder a la funcién y evitar ornamentacién innecesaria. El
principio «less is more» («<menos es mds»), atribuido a Ludwig Mies van der
Rohe, sintetiza esta actitud. En diseno gréfico, el minimalismo se traduce en
composiciones limpias, uso controlado del color, tipografias claras y amplio
espacio en blanco.

Desde una perspectiva perceptiva, la reduccién formal facilita la organi-
zacién cognitiva. Rudolf Arnheim (2019) explic6 que la percepcién busca
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estructuras claras y equilibradas; la eliminacién de elementos redundantes
disminuye la carga visual y favorece la comprensién. El espacio en blanco
no se concibe como vacio, sino como un elemento activo que estructura la
composicién.

En el contexto digital contempordneo, el minimalismo adquiere nueva re-
levancia. Interfaces limpias, navegacién intuitiva y jerarquias claras responden
tanto a exigencias funcionales como estéticas. Lev Manovich (2005) sefiala
que los nuevos medios permiten una complejidad técnica invisible tras super-
ficies visuales simplificadas. El minimalismo digital no implica ausencia de
sofisticacién, sino ocultacién estratégica de la complejidad.

El minimalismo no debe confundirse con neutralidad absoluta. La reduc-
cién formal también comunica valores: eficiencia, modernidad, transparencia
o lujo discreto. En el branding, la simplificacién de logotipos y sistemas vi-
suales responde tanto a legibilidad digital como a las tendencias culturales que
valoran la claridad y la adaptabilidad.

Desde una perspectiva critica, el minimalismo puede convertirse en la fér-
mula estilistica vacia si se aplica sin fundamento conceptual. La simplifica-
cién efectiva requiere andlisis profundo del problema comunicativo. Como
advierte Victor Papanek (2014), el disefio responsable no consiste en estilizar
la forma, sino en responder adecuadamente a necesidades reales.

El minimalismo en el disefio representa una estrategia de sintesis y clari-
dad estructural. Integra economia formal, equilibrio perceptivo y coherencia
funcional. En la préctica profesional avanzada, su aplicacién exige el discer-
nimiento critico para evitar la reduccién superficial y mantener la coherencia
entre la forma y el propésito.

16.2. Modernismo y posmodernismo

El didlogo entre modernismo y posmodernismo constituye uno de los ejes
centrales para comprender la evolucién del diseno grafico en el siglo XX y
su proyeccién contempordnea. Mds que estilos cerrados, ambos representan
marcos ideolégicos y metodolégicos que han configurado modos distintos de
concebir la forma, la funcién y el significado (Cubeiro, 2023).

El modernismo en el diseno se consolidé en las primeras décadas del siglo
XX como respuesta a la industrializacién y a la necesidad de sistematizar la
produccién visual. Los movimientos como la Bauhaus promovieron la inte-
gracion entre el arte, la técnica y la funcién. El disefio debia ser racional, uni-
versal y despojado de ornamento superfluo. La tipografia sans serif, la reticula
estructurada y la claridad compositiva se convirtieron en emblemas de este
enfoque.

El Estilo Internacional, desarrollado especialmente en Suiza tras la Segunda
Guerra Mundial, llevé estos principios a su mdxima expresién: el uso riguroso
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de reticulas, la asimetria controlada, la neutralidad tipografica y el predominio
de la funcién comunicativa sobre la expresién individual. La aspiracién era
construir un lenguaje visual universal basado en la claridad y la objetividad.

Sin embargo, a partir de las décadas de 1970 y 1980, el posmodernismo
cuestiond la supuesta neutralidad y universalidad modernista. Rick Poynor
(2003) senala que el diseno posmoderno introdujo fragmentacion, eclecticis-
mo y referencias histéricas deliberadas. Se reivindicé la dimensién cultural y
subjetiva del disefio, enfatizando que toda forma comunica valores ideolégi-
cos y no existe neutralidad absoluta.

El posmodernismo recuperéd ornamento, ironfa y pluralidad estilistica,
rompiendo con la rigidez formal del modernismo. En la tipografia, esto se
tradujo en la experimentacién formal, la distorsién y la ruptura de la reticula
tradicional. La composicién dejé de aspirar a la invisibilidad funcional para
asumir su caracter expresivo. Desde una perspectiva tedrica, el contraste en-
tre el modernismo y el posmodernismo refleja tensiones mds amplias en la
cultura contempordnea: la racionalidad frente al relativismo, el universalismo
frente a la pluralidad, la funcién frente a la expresién. Lev Manovich (2005)
sugiere que la cultura digital actual integra elementos de ambas corrientes:
sistemas modulares y racionales conviven con la diversidad estilistica y la ex-
perimentacién visual.

En el contexto actual, el disefio ya no se alinea exclusivamente con uno
u otro paradigma. Muchos sistemas contemporineos combinan claridad es-
tructural modernista con sensibilidad contextual y diversidad formal here-
dadas del posmodernismo. La prictica profesional exige comprender ambos
marcos para operar criticamente. Modernismo y posmodernismo no deben
entenderse como etapas superadas, sino como tradiciones activas que siguen
influyendo en el diseno contempordneo. Conocer sus fundamentos permite
al disenador situar su préictica dentro de un debate histérico y conceptual més
amplio.

16.3. Diserio sostenible

El diseno sostenible surge como respuesta critica a los impactos ambienta-
les, sociales y econémicos derivados de los sistemas de produccién contempo-
raneos. Mds que una tendencia estética, constituye un replanteamiento ético
y metodoldgico de la prictica proyectual. En este marco, el diseno deja de
centrarse exclusivamente en la eficacia comunicativa o la innovacién formal
para integrar criterios de responsabilidad ecoldgica y social.

Victor Papanek (2014) fue uno de los primeros tedricos en advertir que
el disefio no es actividad neutral, sino intervencién con consecuencias reales
sobre el entorno. En Design for the Real World (Disesiar para el mundo real),

criticé la produccién de objetos innecesarios y defendié un disefio orientado
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a necesidades auténticas y sostenibles. Su planteamiento anticipé debates ac-
tuales sobre consumo, obsolescencia y responsabilidad profesional.

Desde una perspectiva sistémica, el diseno sostenible implica considerar el
ciclo de vida completo de los productos y sistemas visuales: eleccién de ma-
teriales, procesos de produccién, distribucién y reciclabilidad. En el disefio
grifico impreso, esto puede traducirse en la seleccién de papeles certificados,
las tintas ecoldgicas y la optimizacién de los formatos para reducir el desper-
dicio. En los entornos digitales, la sostenibilidad se relaciona con la eficiencia
energética, la optimizacion de los recursos y la reduccién del consumo de
datos (Cubeiro, 2023).

El minimalismo funcional, analizado previamente, puede vincularse con
sostenibilidad cuando la reduccién formal responde a la economia de los re-
cursos y a la claridad comunicativa. Sin embargo, la sostenibilidad no debe
reducirse a la estética «verde» superficial, sino a integrarse como criterio es-
tructural de decisién. Desde una perspectiva cultural, el disefio sostenible
también implica promover valores de responsabilidad y conciencia ambiental
a través de la comunicacién visual. El color, la tipografia y la narrativa grafica
pueden contribuir a sensibilizar y educar, aunque siempre dentro de estrate-
gias coherentes y no meramente simbdlicas.

Autores como Ezio Manzini (2015) subrayan que el disefo sostenible re-
quiere transicion hacia modelos colaborativos e innovaciones sociales. El dise-
fiador no actiia inicamente como generador de formas, sino como facilitador
de sistemas mds responsables y participativos. El diseno sostenible redefine el
papel del disenador en la sociedad contempordnea. Integra ética, eficiencia y
responsabilidad en el proceso proyectual. Mds que tendencia pasajera, repre-
senta una transformacién profunda en la manera de concebir el impacto del
disefo en el entorno global.

16.4. Cultura visual actual

La cultura visual contempordnea se caracteriza por una expansion sin pre-
cedentes de la produccién y circulacién de imdgenes. La digitalizacidn, las
redes sociales y los dispositivos méviles han transformado radicalmente la
forma en que las imdgenes se crean, distribuyen y consumen. En este con-
texto, el disefio gréfico ya no opera tnicamente en marcos institucionales o
comerciales tradicionales, sino dentro de un ecosistema visual hiperconecta-
do y dindmico.

Nicholas Mirzoeff (2016) sostiene que la cultura visual actual no puede
entenderse Ginicamente como acumulacién de imdgenes, sino como campo de
relaciones de poder, representacién e identidad. Las imdgenes configuran na-
rrativas sociales y participan en la construccién de subjetividades. El disena-
dor, por tanto, interviene en procesos simbdélicos de alcance cultural amplio.
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Lev Manovich (2005) subrayé que los nuevos medios introducen modu-
laridad y variabilidad como principios estructurales. En la cultura digital, las
imdgenes y tipografias se combinan, remezclan y transforman constantemen-
te. Memes, contenidos efimeros y formatos verticales alteran las convenciones
compositivas tradicionales. La reticula fija cede ante estructuras flexibles y
adaptables.

La cultura visual actual también se caracteriza por la convergencia entre
disciplinas. Fotografia, tipografia, animacién y disefio interactivo se integran
en sistemas hibridos. La frontera entre disenador y usuario se difumina: las
plataformas digitales permiten la participacién activa en la creacién y difusion
del contenido visual.

Desde una perspectiva critica, esta proliferacion plantea desafios. La satu-
racién visual puede generar superficialidad y pérdida de profundidad concep-
tual. Rick Poynor (2003) advierte que el disefio contempordneo oscila entre
innovacién significativa y estilizacién efimera impulsada por tendencias pasa-
jeras. El disefiador avanzado debe desarrollar criterio critico para diferenciar
moda de transformacién estructural.

La cultura visual actual exige sensibilidad ética. Las imdgenes pueden repro-
ducir estereotipos o contribuir a discursos inclusivos. La responsabilidad pro-
fesional implica conciencia del impacto simbélico de las decisiones visuales.
La cultura visual contempordnea configura un entorno complejo y cambiante
en el que el diseno grafico actda como agente activo. Comprender sus ding-
micas tecnoldgicas, culturales y criticas permite situar la prictica proyectual
dentro de un marco amplio y asumir responsabilidad en la construccién de
significados en la sociedad digital.

Actividades
Actividad 1. Andlisis comparativo de corrientes contempordneas de disenio

El disefo contempordneo estd constituido por multiples corrientes esté-
ticas y metodoldgicas que responden a contextos histdricos, tecnoldgicos y
culturales especificos. Comprender estas tendencias permite desarrollar una
mirada critica capaz de identificar los principios visuales que estructuran la
produccién grifica actual.

El objetivo de esta actividad consiste en comparar diferentes corrientes pre-
sentes en el disenio contempordneo. Para ello, el estudiante deberd seleccionar
ejemplos representativos de al menos tres enfoques distintos, como el mini-
malismo, el disefio posmoderno y el diseno sostenible.

En una primera fase se realizard una descripcién formal de cada ejemplo,
observando aspectos relacionados con composicién, color, tipografia, uso del
espacio e identidad visual. Posteriormente se analizardn los valores culturales
y comunicativos asociados a cada corriente.
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Serd necesario reflexionar sobre las diferencias existentes entre una esté-
tica minimalista basada en la reduccién formal y una propuesta posmoderna
caracterizada por la diversidad visual, la fragmentacién y la mezcla de refe-
rencias. Del mismo modo, se estudiard cémo los principios de sostenibili-
dad influyen actualmente en la eleccién de materiales, procesos y estrategias
comunicativas.

Finalmente, el estudiante elaborard una valoracién critica sobre las ventajas
y limitaciones de cada tendencia dentro de distintos contextos profesionales.
Esta actividad permitird comprender que las corrientes de disefio no consti-
tuyen simples modas estéticas, sino respuestas complejas a transformaciones
culturales y tecnoldgicas.

Actividad 2. Identificacion de tendencias visuales en medios digitales
contempordneos

Las plataformas digitales se han convertido en uno de los principales espa-
cios de experimentacién y difusién de tendencias visuales. Redes sociales, apli-
caciones mdviles, pdginas web y campanas digitales reflejan continuamente
nuevas formas de organizar la informacién y construir experiencias visuales.

El propésito de esta actividad consiste en identificar y analizar tendencias
actuales presentes en entornos digitales. El estudiante deberd recopilar ejem-
plos procedentes de diferentes plataformas y clasificarlos segtin caracteristicas
visuales comunes.

Entre los aspectos a observar se incluyen el uso del minimalismo, las ilus-
traciones tridimensionales, las interfaces inmersivas, el disefo basado en
microinteracciones, la incorporacién de inteligencia artificial en procesos
creativos o las estrategias vinculadas al diseno inclusivo y accesible.

Posteriormente se realizard un andlisis sobre los factores tecnolégicos, cul-
turales y econdémicos que favorecen la aparicién de estas tendencias. Asi-
mismo, el estudiante deberd valorar cudles de ellas poseen potencial para
consolidarse en el futuro y cuéles podrian responder a fenémenos coyuntu-
rales o temporales.

Este ejercicio fomenta una actitud critica frente a las modas visuales y per-
mite comprender que las tendencias deben analizarse desde perspectivas his-
téricas y estratégicas, no inicamente desde criterios estéticos.

Caso prictico. Desarrollo de una propuesta grifica contempordnea para una
campana de sensibilizacion ambiental

Las transformaciones sociales y ecoldgicas del siglo XXI han ampliado las
responsabilidades del disefio contempordneo. Actualmente, los disenadores
no solo participan en la construccién de identidades visuales o en la promo-
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cién de productos y servicios, sino también en la comunicacién de problem4-
ticas sociales y medioambientales de gran relevancia.

Se propone al estudiante el diseno de una campafa gréfica destinada a
promover hdbitos sostenibles entre la poblacién joven. El proyecto deberd
integrar principios de disefio contempordneo y demostrar una comprensién
critica de las tendencias estudiadas en el capitulo.

La primera fase consistird en analizar el problema de comunicacién plan-
teado. Serd necesario identificar el publico objetivo, definir los objetivos de la
campafia y estudiar los canales de difusién mds adecuados para alcanzar a los
destinatarios. Dado que la propuesta se dirige a jévenes, serd especialmente
importante considerar la influencia de los medios digitales y de las redes so-
ciales en la construccién del mensaje.

Posteriormente, el estudiante deberd definir una estrategia visual basada en
una o varias corrientes contempordneas. Podrd optar por una estética mini-
malista que enfatice la claridad comunicativa y la reduccién de elementos vi-
suales, o bien incorporar recursos mds experimentales vinculados a tendencias
actuales del diseno digital. En cualquier caso, las decisiones formales deberdn
estar justificadas en funcién de los objetivos comunicativos del proyecto.

A continuacién, se desarrollardn distintas piezas gréficas para la campana,
incluyendo publicaciones para redes sociales, carteles digitales, banners inte-
ractivos y elementos de comunicacién complementarios. Durante esta fase
serd necesario integrar criterios de accesibilidad visual, coherencia grifica y
sostenibilidad comunicativa.

Ademas del desarrollo formal, el estudiante debera reflexionar sobre las im-
plicaciones éticas del proyecto. La comunicacién ambiental exige construir
mensajes responsables, evitando tanto la simplificacién excesiva como el uso
de estrategias alarmistas que puedan reducir la eficacia de la campana.

Finalmente, se elaborard una memoria critica donde se expliquen las deci-
siones adoptadas y se relacionen con las corrientes estudiadas a lo largo del ca-
pitulo. El documento deberd demostrar cémo las tendencias contempordneas
pueden utilizarse de forma estratégica para responder a necesidades sociales
reales y para construir mensajes visuales culturalmente significativos.

Este caso prictico permite integrar los conocimientos adquiridos a lo largo
de todo el manual. La realizacién de una campafa contempordnea exige apli-
car principios de comunicacién visual, semidtica, composicién, color, tipo-
graffa, identidad visual y disefio digital dentro de una propuesta coherente y
contextualizada. Asimismo, pone de manifiesto que el disefio contempordneo
constituye una prictica cultural activa que participa en la construccién de
discursos, valores e imaginarios colectivos dentro de la sociedad actual.
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SExTA PARTE

Recursos did4cticos






Glosario de términos

Accesibilidad visual. Conjunto de criterios de diseio que garantizan que la
informacién visual pueda ser percibida y comprendida por personas con
distintas capacidades visuales y en diversos contextos tecnoldgicos.

Altura x. Altura de las letras mindsculas sin ascendentes ni descendentes dentro
de una tipograffa. Influye en la percepcion del tamaio y la legibilidad.

Armonia cromitica. Relacién equilibrada entre colores dentro de una com-
posicién visual, basada en proximidad tonal, proporcién o estructura sis-
tematica.

Asta.Trazo principal estructural de una letra. Puede ser vertical, horizontal o
diagonal.

Branding. Proceso estratégico de construccién y gestién de marca que integra
identidad visual, valores y posicionamiento.

Circulo cromitico. Representacién estructural de las relaciones entre tonos
dentro de un sistema cromdtico organizado.

CMYK. Modelo de sintesis sustractiva basado en cian, magenta, amarillo y
negro, utilizado en impresién.

Color denotativo. Uso del color con funcién descriptiva directa, vinculada a
su referencia objetiva.

Color connotativo. Uso del color asociado a significados simbdlicos o cultu-
rales secundarios.

Complementarios. Colores situados en posiciones opuestas dentro de un sis-
tema cromdtico y que generan contraste maximo.

Composicién. Organizacion estructural de elementos visuales en un espacio
determinado.

Contraste. Relacién de diferencia perceptible entre elementos visuales, ya sea
por color, tamafio, forma o posicién.

Cuerpo tipogrifico. Medida del tamafio de una tipografia, expresada en pun-
tos.

Disefio responsive. Enfoque de disefio digital basado en estructuras flexibles
que se adaptan a distintos dispositivos y tamanos de pantalla.

Espacio negativo (o blanco). Area no ocupada por elementos graficos que
contribuye a la estructura y equilibrio de la composicién.
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Familia tipogrifica. Conjunto de variantes derivadas de un mismo diseno
base que comparten estructura formal.

Gestién del color. Sistema técnico que garantiza coherencia cromdtica entre
dispositivos mediante perfiles y espacios de referencia.

Gamut. Conjunto de colores reproducibles dentro de un dispositivo o espacio
cromdtico especifico.

Interlineado (leading). Espacio vertical entre lineas de texto.

Jerarquia visual. Organizacién estructurada de elementos segin niveles de
importancia perceptiva.

Kerning. Ajuste especifico del espacio entre pares concretos de caracteres.

Legibilidad. Facilidad con la que pueden distinguirse los caracteres indivi-
duales.

Lecturabilidad. Comodidad y fluidez con la que se procesa un texto conti-
nuo.

Logotipo. Representacién grifica tipogrifica del nombre de una marca.

Manual de identidad. Documento normativo que regula el uso del sistema
visual corporativo.

Minimalismo. Corriente basada en reduccién formal y sintesis estructural.

Modulacién. Variacién del grosor de los trazos dentro de una tipografia.

RGB. Modelo de sintesis aditiva basado en rojo, verde y azul, utilizado en
pantallas digitales.

Reticula. Estructura modular que organiza la disposicién de elementos en un
espacio compositivo.

Sans serif. Tipografia sin remates en los extremos de las astas.

Semiética. Disciplina que estudia los sistemas de signos y procesos de signi-
ficacién.

Serif (o con remate). Tipografia que presenta pequefios trazos terminales en
los extremos de las astas.

Sistema gréfico. Conjunto estructurado de elementos visuales que configuran
una identidad coherente.

Sintesis aditiva. Modelo de generacién de color basado en la superposicién
de luz.

Sintesis sustractiva. Modelo de generacién de color basado en absorcién se-
lectiva de luz mediante pigmentos.

Tracking. Ajuste uniforme del espacio entre caracteres en un bloque de texto.

UX (Experiencia de usuario). Percepcién global derivada de la interaccién
entre usuario y sistema digital.

UI (Interfaz de usuario). Conjunto de elementos visuales e interactivos que
permiten la comunicacién con un sistema digital.
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Actividades précticas por unidad

Las actividades propuestas tienen como finalidad consolidar los contenidos
teéricos mediante la aplicacién prictica de conceptos, metodologias y herra-
mientas propias del diseno grifico contempordneo. Cada ejercicio ha sido
disefiado para fomentar el pensamiento critico, la capacidad analitica y el
desarrollo progresivo de competencias proyectuales. A lo largo del recorrido
formativo, el estudiante trabajard con problemas reales de comunicacién vi-
sual, integrando aspectos semioticos, perceptivos, compositivos, cromaiticos,
tipogréficos y estratégicos.

UNIDADES 1-3. Fundamentos del disefio, comunicacién visual y
semidtica

Actividad 1. Andlisis semidtico de una pieza grdfica

—Objetivos:
* Aplicar conceptos fundamentales de semidtica visual.
* Analizar la construccién de significado en mensajes gréficos.
* Relacionar forma visual y contexto sociocultural.
—Descripcion
El estudiante deberd seleccionar una pieza grafica contempordnea pertene-
ciente a cualquier dmbito de la comunicacién visual, como publicidad, diseno
editorial, branding, campanas institucionales o medios digitales. A partir de
esta seleccion realizard un andlisis semidtico exhaustivo que permita com-
prender cémo se construyen los significados dentro de la imagen. El trabajo
deberd identificar los signos presentes en la composicién, diferenciando entre
elementos iconicos, indiciales y simbélicos. Asimismo, se estudiardn los nive-
les denotativos y connotativos del mensaje, atendiendo a las interpretaciones
culturales, sociales e ideoldgicas que la pieza pueda generar. Finalmente, se
valorard la eficacia comunicativa de la propuesta considerando la adecuacién
al putblico objetivo, la claridad del mensaje y la coherencia entre los recursos
visuales empleados y los objetivos comunicativos perseguidos.
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—Entregables

¢ Informe académico.

* Extension: 1.500-2.000 palabras.

* Referencias bibliogrificas en formato APA.
—Competencias trabajadas

¢ Andlisis visual.

¢ Pensamiento critico.

* Aplicacién de conceptos semidticos.

Actividad 2. Diseiio como proceso proyectual

—Objetivos
* Comprender el disefio como proceso metodolégico.
* Aplicar estrategias de investigacién y conceptualizacién.
* Justificar decisiones de disefio mediante argumentos tedricos.
—Descripcion
El estudiante desarrollard un proyecto grifico de pequefa escala, como un
cartel institucional, una campafia de sensibilizacién o una pieza editorial. El
ejercicio no se evaluard inicamente por el resultado final, sino por la documen-
tacién completa del proceso de disefio. La propuesta deberd incluir una fase
inicial de investigacién, donde se identifique el problema comunicativo y el
publico objetivo. Posteriormente se elaborard una fase conceptual que defina los
valores, mensajes y estrategias visuales del proyecto. Finalmente se desarrollard la
solucién formal y se realizard una evaluacion critica de los resultados obtenidos.
—Entregables
* Dossier de proyecto.
* Bocetos y desarrollo conceptual.
Pieza final.
* Memoria justificativa de 1.500 palabras.
—Competencias trabajadas
* Resolucién de problemas.
* Metodologia proyectual.
* Comunicacion visual.

Actividad 3. Modelo comunicativo aplicado

—Objetivos
* Comprender los modelos clésicos de comunicacion.
* Analizar sistemas comunicativos complejos.
* Evaluar la eficacia de campanas visuales.
—Descripcion
A partir de una campana publicitaria real, el estudiante identificard y anali-
zard los elementos fundamentales del proceso comunicativo: emisor, mensaje,
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canal, receptor, c6digo, contexto y posibles interferencias. El andlisis deberd
incluir una reflexién sobre los factores culturales que condicionan la interpre-
tacién del mensaje y sobre los posibles problemas comunicativos que podrian
afectar a su recepcion.
—Entregables

¢ Informe analitico.

* Esquema visual del modelo comunicativo.

¢ Reflexién critica final.

UNIDADES 4-6. Morfologia, composicién y color
Actividad 4. Exploracién morfoldgica: punto y linea

—Objetivos
* Comprender las capacidades expresivas de los elementos bdsicos del
disefo.
* Aplicar principios de organizacién visual.
—Descripcion
El estudiante desarrollard una composicién abstracta utilizando exclusiva-
mente puntos y lineas. El ejercicio busca explorar conceptos como ritmo,
direccién, tensién visual y equilibrio sin recurrir al color ni a elementos tipo-
grificos. La composicién deberd generar una intencién comunicativa especi-
fica que serd explicada en una memoria conceptual.
—Entregables
* Composicién gréfica.
* Memoria reflexiva (800-1.000 palabras).

Actividad 5. Andlisis compositivo

—Objetivos
* Aplicar principios de composicién visual.
* Identificar estrategias formales en obras reconocidas.
—Descripcién
A partir de una pieza grafica relevante dentro de la historia del disefio o del
arte visual, el estudiante realizard un andlisis estructural centrado en equili-
brio, jerarquia, contraste, ritmo y peso visual. El trabajo deberd incluir dia-
gramas o esquemas que ayuden a visualizar las relaciones compositivas obser-
vadas.
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Actividad 6. Experimento cromdtico

—Objetivos
* Analizar el comportamiento perceptivo del color.
* Comprender la influencia de las armonias cromadticas.
—Descripcion
El estudiante disefiard tres versiones de una misma composicién utilizando
distintos sistemas de organizacién cromdtica. Posteriormente elaborard una
reflexidn critica sobre cémo las modificaciones cromaticas alteran la percep-
cién, el significado y la carga emocional del mensaje visual.

UNIDADES 7-9. Sistemas de color y psicologia cromética

Las actividades de este bloque se orientan al andlisis técnico y simbdlico del co-
lor. El estudiante trabajard con sistemas de reproduccién cromadtica, diferencias
culturales en la interpretacién del color y estrategias aplicadas a la construccién
de identidades visuales. Las propuestas deberdn combinar investigacion, expe-
rimentacién prictica y justificacién conceptual, fomentando la comprensién
del color como fenémeno simultdneamente perceptivo, cultural y estratégico.

UNIDADES 10-13. Tipografia

Las actividades tipogréficas tienen como finalidad desarrollar sensibilidad
visual, criterio técnico y capacidad de seleccidon tipografica. El estudiante
aprenderd a analizar familias tipograficas, construir sistemas jerdrquicos, opti-
mizar la legibilidad y aplicar criterios de accesibilidad en contextos impresos y
digitales. Ademds de la calidad formal de las propuestas, se valorard especial-
mente la capacidad para justificar las decisiones tipograficas desde perspecti-
vas histdricas, funcionales y comunicativas.

UNIDADES 14-15. Identidad visual y entornos digitales

Este bloque integra conocimientos de branding, sistemas gréficos, expe-
riencia de usuario y disefio digital. Las actividades propuestas exigen una vi-
sién sistémica del disefio, donde identidad visual, accesibilidad y usabilidad
deben funcionar de manera coherente. Los proyectos desarrollados deberdn
demostrar capacidad para construir soluciones adaptables a diferentes sopor-
tes y contextos de uso.

UNIDAD 16. Tendencias y cultura visual contemporinea

Las actividades finales tienen como objetivo fomentar la reflexién critica so-
bre las transformaciones actuales del disefio. El estudiante analizard corrientes
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contempordneas, fendmenos de cultura visual digital y estrategias vinculadas
a la sostenibilidad, desarrollando una visién critica sobre el papel del disena-
dor dentro de la sociedad contempordnea. Se espera que las propuestas inte-
gren conocimientos adquiridos a lo largo de todo el manual y que demuestren
capacidad para relacionar teoria, préctica y contexto cultural.

Criterios generales de evaluacion

La evaluacién de las actividades podr4 realizarse mediante ribricas comunes
para todas las unidades, organizadas en cinco dimensiones fundamentales:

Tabla 1. Criterios de evaluacién.

Criterio Ponderacién orientativa
Fundamentacién tedrica 25%
Coherencia conceptual 20%
Rigor técnico 20%
Claridad argumentativa 15%
Calidad formal y presentacién 20%

La valoracién final deberd considerar tanto el resultado visual obtenido
como la capacidad del estudiante para justificar criticamente sus decisiones
proyectuales, demostrando la integracién efectiva entre teoria y practica,
principio metodoldgico que estructura todo el manual.
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Casos de estudio

Caso de estudio 1. La identidad de IBM y el diserio sistémico moderno

La identidad visual desarrollada para IBM constituye uno de los hitos mds
relevantes en la historia del disefio grafico corporativo del siglo XX. Durante
las décadas de 1950 y 1960, la empresa emprendié un profundo proceso de
transformacién de su imagen institucional bajo la direccién del disefador es-
tadounidense Paul Rand, cuya contribucién se convirti6 en un referente para
generaciones posteriores de disefadores y consultoras de branding,.

El proyecto de IBM resulta especialmente significativo porque supuso una
transicion desde la concepcidn del logotipo como elemento aislado hacia una
comprensién mds amplia de la identidad visual como sistema integrado de
comunicacién. En este contexto, el disefio debia funcionar de forma coheren-
te en multiples soportes y situaciones, manteniendo una imagen reconocible
y consistente en todos los puntos de contacto con el publico.

La versién mds conocida del logotipo, presentada en 1972, incorpora las
caracteristicas franjas horizontales que atraviesan las letras. Esta solucién for-
mal combina simplicidad geométrica y claridad estructural, dos principios
fundamentales del diseno modernista. Las lineas horizontales generan una
sensacién de dinamismo y fluidez visual que, en el contexto histérico de la
época, se asociaba a conceptos como velocidad, innovacién tecnoldgica y pro-
greso. Paralelamente, la estructura sélida de las letras transmite estabilidad,
fiabilidad y permanencia institucional.

Sin embargo, la verdadera aportacién de Paul Rand no reside Gnicamente
en la creacién del logotipo. Su propuesta consistié en desarrollar un lenguaje
visual completo capaz de organizar la comunicacién corporativa de IBM de
manera coherente. El sistema inclufa aplicaciones para publicidad, papeleria,
publicaciones corporativas, exposiciones y comunicacién interna. Esta visién
anticipé la nocién contempordnea de sistema grafico, entendida como un
conjunto de reglas visuales que permiten mantener la identidad de una orga-
nizacién a través de multiples soportes y contextos comunicativos.

Desde una perspectiva tedrica, el proyecto se inscribe plenamente dentro de
los principios del modernismo internacional. La reduccién formal, la funcio-
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nalidad y la busqueda de soluciones universales constituyen elementos cen-
trales de su planteamiento. Asimismo, ejemplifica la relacién entre estrategia
empresarial e identidad visual senalada por Olins, para quien la imagen cor-
porativa debe actuar como representacién coherente de los valores y objetivos
de una organizacién. Del mismo modo, la consistencia visual del sistema
confirma las aportaciones de Arnheim sobre la importancia de la repeticién y
la organizacién perceptiva en la construccién del reconocimiento visual.

El caso IBM demuestra que una identidad visual eficaz debe concebirse
como un sistema estructurado y no como una suma de elementos indepen-
dientes. También evidencia que la simplicidad formal no implica pobreza ex-
presiva, sino capacidad de sintesis y claridad comunicativa. Finalmente, pone
de manifiesto que la continuidad estratégica a largo plazo constituye uno de
los factores mds importantes en la construccién del valor de marca.

Cuso de estudio 2. La serialética del Metro de Nueva York

El redisefio del sistema de senalizacién del Metro de Nueva York representa
uno de los ejemplos mds influyentes de disefio de informacién aplicado al es-
pacio publico. Durante la década de 1960, los disefnadores Massimo Vignelli
y Bob Noorda fueron encargados de desarrollar una solucién que permitiera
mejorar la orientacién de los usuarios dentro de una de las redes de transporte
mds extensas y complejas del mundo.

Antes de la intervencidn, la senalética del metro presentaba numerosos pro-
blemas relacionados con la falta de coherencia visual, la diversidad tipogri-
fica y la dificultad para localizar informacién relevante. Estas circunstancias
generaban desorientacién y aumentaban la carga cognitiva de los usuarios,
especialmente en situaciones de trdnsito intenso.

La propuesta desarrollada por Vignelli y Noorda se bas6 en la aplicacién
rigurosa de principios modernistas. El sistema empleé la tipografia Helvetica
como elemento unificador, incorpord una estructura reticular clara y desa-
rrollé un sistema de codificacién cromdtica destinado a identificar diferentes
lineas y recorridos. La organizacién jerdrquica de la informacién facilitaba la
lectura rdpida y reducia significativamente la posibilidad de error durante la
navegacion.

Desde el punto de vista perceptivo, el proyecto constituye una aplicacién
ejemplar de los principios estudiados por la psicologia de la Gestalt. El uso
de contrastes elevados, la consistencia formal y la organizacién clara de los
elementos permiten al usuario identificar patrones visuales de manera inme-
diata, incluso en contextos caracterizados por el movimiento, la distraccién y
la presién temporal.

El sistema también ilustra la importancia de la tipografia como herramien-
ta funcional. En este caso, las letras no actian dnicamente como soporte
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lingiiistico, sino como instrumentos de orientacién espacial. La legibilidad,
la repeticién de cédigos visuales y la coherencia entre las distintas piezas del
sistema contribuyen a construir una experiencia de uso eficiente.

Este caso demuestra que el disefio eficaz no depende necesariamente de
la complejidad visual ni de la innovacién formal. En muchas ocasiones, las
soluciones mds exitosas son aquellas que logran reducir la complejidad del
entorno y facilitar la interaccién entre las personas y los sistemas de infor-
macion.

Caso de estudio 3. Apple y el minimalismo digital

La evolucién de Apple durante las tltimas décadas ha convertido a la com-
pania en uno de los referentes mds influyentes del disefio digital contempo-
raneo. Tanto sus productos como su comunicacién visual han contribuido a
consolidar una estética minimalista que ha transformado profundamente las
expectativas de usuarios y disenadores en todo el mundo.

La identidad visual de Apple se caracteriza por la utilizacién sistemdtica
del espacio en blanco, la reduccién de elementos decorativos, las paletas cro-
miticas contenidas y el uso de tipografias limpias y altamente legibles. Esta
estrategia persigue eliminar cualquier componente visual que no contribuya
directamente a la comprensién o utilizacién del producto.

Mis alld de una cuestién puramente estética, el minimalismo de Apple res-
ponde a una filosofia proyectual basada en la experiencia del usuario. Las in-
terfaces digitales desarrolladas por la compafia buscan reducir la complejidad
perceptiva y facilitar la interaccién intuitiva con la tecnologfa. La simplicidad
visual se convierte asf en una herramienta destinada a mejorar la usabilidad y
disminuir el esfuerzo cognitivo requerido por los usuarios.

Desde una perspectiva tedrica, esta aproximacién se relaciona estrecha-
mente con las propuestas del disefio centrado en el usuario desarrolladas por
Donald Norman. Segtin este enfoque, la calidad de un disenio no depende
tnicamente de su apariencia visual, sino de la capacidad para facilitar tareas,
reducir errores y generar experiencias satisfactorias.

El caso de Apple resulta especialmente interesante porque demuestra que
el minimalismo no implica necesariamente simplicidad técnica. Por el con-
trario, la eliminacién de complejidad visual suele requerir procesos de disefio
altamente sofisticados. La aparente sencillez de las interfaces oculta extensos
procesos de investigacion, prototipado y optimizacién centrados en las nece-
sidades de los usuarios.

Este ejemplo permite comprender que la relacién entre estética y funciona-
lidad constituye uno de los principales desafios del diseno digital contempo-
raneo. La experiencia de usuario y la identidad visual deben desarrollarse de
forma integrada para construir productos coherentes y eficaces.

224 Espejo de Monografias de Comunicacién Social n° 46 (2026)
ISSN: 2660-4213



M. Hinojosa-Becerra; A. Torres-Toukomidis; I. Marin-Gutiérrez; J. Ruiz-San Miguel
Casos de estudio

https://doi.org/10.52495/parte6.emcs.46.¢53

Caso de estudio 4. Pentagram y el sistema grdfico contempordneo

Pentagram constituye una de las consultoras de disefio mds influyentes a ni-
vel internacional y representa una referencia fundamental para comprender la
evolucién contempordnea del branding y de los sistemas de identidad visual.
A diferencia de los enfoques centrados exclusivamente en la creacién de logo-
tipos, la firma ha desarrollado una metodologia basada en la construccién de
sistemas visuales flexibles capaces de adaptarse a contextos de comunicacién
cada vez mds complejos.

Los proyectos realizados por Pentagram suelen caracterizarse por la utiliza-
cién de estructuras reticulares sélidas, sistemas tipograficos consistentes y una
gran capacidad de adaptacién a plataformas impresas y digitales. Esta com-
binacién permite mantener la coherencia visual de las marcas sin sacrificar
flexibilidad ni capacidad de evolucién.

Desde una perspectiva histérica, el trabajo de Pentagram puede interpretar-
se como una continuacién critica de los principios modernistas. La claridad
estructural, la racionalidad organizativa y la coherencia sistémica siguen pre-
sentes en sus propuestas. Sin embargo, estos principios se adaptan a un entor-
no caracterizado por la multiplicidad de plataformas, la interaccién digital y
la fragmentaci6n de los pablicos.

La principal aportacién de Pentagram radica en entender la identidad visual
como una experiencia dinimica. Las marcas ya no se limitan a aparecer en so-
portes impresos estables, sino que deben funcionar simultdneamente en redes
sociales, aplicaciones mdviles, entornos interactivos y sistemas audiovisuales.
En consecuencia, la identidad se concibe como un sistema evolutivo capaz de
responder a diferentes contextos sin perder coherencia.

Este caso evidencia que el diseno contempordneo ha dejado de entenderse
Unicamente como una cuestién formal para convertirse en una disciplina
estratégica vinculada a la construccién de narrativas, experiencias y relacio-
nes entre organizaciones y publicos. La identidad visual ya no puede con-
siderarse un producto acabado, sino un proceso continuo de adaptacién y
comunicacion.

Actividades asociadas a los casos de estudio

Tras la lectura de los casos, el estudiante podrd desarrollar actividades de
andlisis comparativo, reflexién critica y aplicacién proyectual. Se propone
comparar el sistema de identidad de IBM con una marca digital contempora-
nea, analizar la senalética del Metro de Nueva York desde los criterios actuales
de accesibilidad, evaluar criticamente la funcionalidad del minimalismo apli-
cado por Apple y desarrollar propuestas graficas inspiradas en alguno de los
modelos estudiados.
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Estas actividades permiten relacionar los conceptos teéricos desarrollados
a lo largo del manual con ejemplos profesionales de referencia internacional,
favoreciendo una comprensién integrada del diseno como préctica histérica,
cultural y estratégica.
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Recursos digitales complementarios

Los siguientes recursos digitales complementan los contenidos tedricos del
manual y permiten ampliar conocimientos en historia del disefio, tipografia,
color, identidad visual y disefio digital. Se priorizan plataformas académicas,
museisticas e institucionales.

1. Historia y cultura del diserio

* The Museum of Modern Art (MoMA). Coleccién digital con archivo de
diseno grafico, tipografia, carteles y disefio industrial del siglo XX y XXI.
Incluye fichas curatoriales con contextualizacion histérica [https://www.
moma.org]

* Cooper Hewitt Smithsonian Design Museum. Base de datos abierta con
miles de piezas de disefio. Especialmente atil para andlisis histérico y
comparativo [https://www.cooperhewitt.org]

* Vitra Design Museum. Archivo digital y publicaciones sobre historia del
disefio moderno y contemporaneo [https://www.design-museum.de]

2. Tipografia

* ATypl. Asociacién internacional de tipografia. Publicaciones, congresos
y recursos especializados [https://www.atypi.org]

* Type Directors Club. Premios y archivo tipogréfico con andlisis de ten-
dencias contempordneas [https://tdc.org]

* Google Fonts. Repositorio abierto de tipografias digitales. Permite estu-
diar clasificacién, variantes y comportamiento responsive [https://fonts.
google.com]

* The League of Movable Type. Fundicién tipografica open source con
informacién técnica sobre familias y sistemas tipogréficos [https://www.
theleagueofmovabletype.com]

3. Color y gestion cromdtica
¢ Pantone. Sistema internacional de estandarizacién cromdtica. Referencia

profesional en branding e impresién https://www.pantone.com
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* Adobe Color. Herramienta para creacién de armonias cromdticas basada
en modelos RGB y HSB [https://color.adobe.com]

* International Color Consortium. Entidad responsable de los perfiles
ICC para gestién de color profesional [https://www.color.org]

4. Identidad visual y branding

* Pentagram. Casos documentados de identidad visual contempordnea
con explicaciones de proceso [https://www.pentagram.com]

* Design Council. Publicaciones estratégicas sobre diseno, innovacién y
branding [https://www.designcouncil.org.uk]

* AIGA. Archivo histérico y recursos educativos sobre disefio gréfico
[https://www.aiga.org]

5. Diseno digital y experiencia de usuario

* Nielsen Norman Group. Investigacién académica y profesional sobre
usabilidad y UX.

* Interaction Design Foundation. Recursos formativos sobre disefio cen-
trado en el usuario [https://www.nngroup.com https://www.interaction-
design.org]

* World Wide Web Consortium. Estdndares internacionales para accesibi-

lidad (WCAG) y disefio web [https://www.w3.org]
6. Cultura visual y teoria

* MIT Press. Editorial académica clave en estudios de medios, diseno y
cultura visual [https://mitpress.mit.edu]

* Tate. Recursos didicticos sobre arte moderno y cultura visual [https://
www.tate.org.uk]

—Sugerencias de uso docente:

* Integrar visitas virtuales a museos como actividad de anélisis compara-
tivo.

* Utilizar herramientas de color para ejercicios pricticos.

¢ Consultar WCAG del W3C en actividades de accesibilidad.

* Analizar casos reales publicados por estudios profesionales.
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Metodologia docente

La metodologia docente propuesta para esta obra se fundamenta en un
enfoque activo, reflexivo y proyectual del aprendizaje. El diseno grifico se
concibe como una disciplina que integra conocimientos tedricos, capacidades
analiticas y competencias précticas. Por ello, el proceso formativo combina
actividades orientadas a la adquisicién de fundamentos conceptuales con ejer-
cicios de aplicacién y resolucién de problemas propios del contexto profe-
sional. El planteamiento metodolégico se basa en la participacién activa del
estudiante como agente de construccién del conocimiento. A lo largo del cur-
so, el alumnado desarrollard progresivamente competencias relacionadas con
el andlisis visual, la comunicacién grifica, la toma de decisiones proyectuales
y la reflexién critica sobre el papel del disefio en la sociedad contempordnea.

Clases tedricas

Las clases tedricas constituyen el espacio destinado a la presentacién y con-
textualizacién de los contenidos fundamentales del programa. A través de ex-
posiciones, andlisis de referentes histéricos y discusién de textos académicos,
el estudiante adquirird los conceptos necesarios para comprender el disefio
desde perspectivas histéricas, semiéticas, perceptivas, comunicativas y cultu-
rales. Estas sesiones no deben entenderse como simples transmisiones de in-
formacién, sino como espacios de reflexion critica donde se fomente el debate
y la capacidad de relacionar los conceptos estudiados con ejemplos reales de
la prictica profesional.

Aprendizaje basado en proyectos

El aprendizaje basado en proyectos constituye uno de los ejes centrales de
la metodologia docente. Esta estrategia permite que los estudiantes apliquen
los conocimientos adquiridos a situaciones reales o simuladas de comunica-
cién visual. A lo largo del curso se desarrollardn proyectos de complejidad
progresiva que exigirdn investigacién, conceptualizacién, desarrollo formal y
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evaluacién critica. El objetivo no es Ginicamente obtener un resultado gréfico
satisfactorio, sino comprender el disenio como un proceso proyectual estruc-
turado que integra andlisis, creatividad y toma de decisiones fundamentadas.
Los proyectos favorecern el desarrollo de competencias relacionadas con la
resolucién de problemas, la planificacién estratégica y la comunicacién visual.

Estudio de casos

El andlisis de casos constituye una herramienta fundamental para conectar
teorfa y prictica. Mediante el estudio de proyectos relevantes de la histo-
ria y la actualidad del disefo, los estudiantes podrdn comprender como los
principios teéricos se materializan en soluciones profesionales concretas. Los
casos seleccionados abarcan dmbitos como identidad visual, diseno edito-
rial, sefialética, disefio digital, branding y experiencia de usuario. Su andlisis
permitird identificar metodologias de trabajo, estrategias de comunicacién
y decisiones formales vinculadas a contextos especificos. Asimismo, el es-
tudio comparativo de distintos casos fomentard el pensamiento critico y la
capacidad para evaluar soluciones de disefio desde perspectivas histéricas,
culturales y funcionales.

Trabajo auténomo

El trabajo auténomo constituye un componente esencial del proceso de
aprendizaje universitario. Se espera que el estudiante complemente las acti-
vidades presenciales mediante la lectura de bibliografia especializada, la in-
vestigacién de referentes visuales, la realizacién de ejercicios pricticos y el
desarrollo progresivo de proyectos. Este trabajo permitird profundizar en los
contenidos tratados durante las sesiones docentes y favorecerd la adquisiciéon
de hdbitos de aprendizaje permanente, indispensables para el ejercicio pro-
fesional en un dmbito caracterizado por la constante evolucién tecnoldgica
y cultural.

Sistema de evaluacion

La evaluacién se plantea como un proceso continuo destinado a valorar
tanto la adquisicién de conocimientos tedricos como la capacidad para apli-
carlos en contextos proyectuales. Se pretende fomentar una comprensién in-
tegrada del diseno, donde anilisis, reflexién y produccién visual se consideren
dimensiones complementarias del aprendizaje.

La calificacién final se obtendrd mediante la siguiente distribucién por-
centual:
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Tabla 2. Sistema de evaluacidn.

Actividad evaluable Porcentaje
Proyectos de disefio 40 %
Examen tedrico 30 %
Andlisis y estudios criticos 20 %
Participacién y seguimiento 10 %

—Proyectos de disefo (40%)
Los proyectos constituyen el principal instrumento de evaluacién pric-
tica. A través de ellos se valorard la capacidad del estudiante para aplicar
conocimientos tedricos a situaciones reales de comunicacién visual, de-
sarrollar soluciones coherentes y justificar las decisiones adoptadas du-
rante el proceso proyectual.
Se tendrd en cuenta tanto la calidad formal del resultado final como la
documentacién metodolégica del proceso de trabajo.

—Fxamen teérico (30%)
La evaluacién teérica permitird comprobar la comprensién de conceptos
fundamentales relacionados con comunicacién visual, semidtica, com-
posicién, color, tipografia, identidad visual y diseno contemporineo.
Las pruebas podrdn combinar preguntas de desarrollo, anilisis de casos,
resolucién de problemas y comentarios criticos de imdgenes o proyectos
de disefo.

—Andlisis y estudios criticos (20%)
Los trabajos de andlisis tienen como finalidad desarrollar competencias
de observacién, interpretacién y argumentacién académica. Se valorard
la capacidad para aplicar conceptos tedricos al estudio de piezas gréificas,
campafas de comunicacién, sistemas visuales o fenémenos culturales
vinculados al diseno.

—Participacioén y seguimiento (10%)
La participacién activa en debates, seminarios, actividades practicas y
tutorfas formard parte de la evaluacién continua. Asimismo, se valorard
el compromiso con el proceso de aprendizaje y la capacidad para integrar
las observaciones recibidas durante el desarrollo de los proyectos.

Riibrica de evaluacion de proyectos de diserio

La siguiente rubrica permite valorar de manera objetiva los proyectos desa-
rrollados durante el curso.

Enlace de adquisicién de la Monografia: 231
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Tabla 3. Rubrica de evaluacién de proyectos de disefo.

Criterio Excelente (9-10) Notable (7-8) Aprobado (5-6) | Insuficiente (0-4)
Concepto | Propuesta Concepto claro | Concepto Concepto confuso
original, solida y coherente comprensible o inexistente
y perfectamente aunque poco
fundamentada desarrollado
Aplicacién | Integra rigurosa- | Aplicacién Aplicacién parcial | Ausencia de
tedrica mente los conteni-| correcta con de conceptos fundamentacién
dos del curso pequefias carencias tedrica
Composi- | Excelente Composicion Organizacién Problemas graves
cién visual | organizacién adecuada con as- | funcional pero de estructura
formal y equilibrio| pectos mejorables | limitada visual
perceptivo
Creativi- Solucién alta- Propuesta creativa | Solucién Escasa capacidad
dad e mente original y |y bien resuelta convencional creativa
innovacién | diferenciada
Comunica- | Mensaje claro, Comunicacién Comunicacién Comunicacién
cién visual | eficaz y perfecta- |adecuada parcialmente deficiente o
mente adaptado eficaz confusa
al pablico
Desarrollo | Dominio excelen- | Buen nivel técnico| Nivel técnico Errores técnicos
técnico te de herramientas suficiente significativos
y recursos
Presentacién | Excelente calidad | Presentacién Presentacién Presentacién
final formal y correcta bésica deficiente
documental

Riibrica de evaluacion de andlisis criticos

Esta rubrica se aplicard a comentarios visuales, estudios de caso, ensayos y
trabajos de investigacién.
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Tabla 4. Rubrica de evaluacién de analisis criticos.

Criterio

Excelente (9-10)

Notable (7-8)

Aprobado (5-6)

Insuficiente (0-4)

académicas y citas

Uso de teoria | Aplicacidn riguro- | Uso adecuado Aplicacién Ausencia o uso
say pertinente de | de referencias parcial incorrecto
conceptos tedricas

Argumenta- | Discurso sélido, | Argumentacién | Argumentacién | Argumentacion

cién coherente y critico | bien estructurada | bdsica débil o inexistente

Terminologfa | Uso preciso y Terminologia Terminologia Uso incorrecto o

especializada | consistente del correcta limitada impreciso
vocabulario
disciplinar

Capacidad | Interpretacion Buen nivel Andlisis Falta de andlisis

analitica profunday de andlisis descriptivo critico
fundamentada

Organizacién | Estructura exce- | Redaccién claray | Organizacién Problemas de

y redaccién | lente y redaccién | ordenada aceptable estructura y
académica rigu- expresion
rosa

Referencias | Uso adecuado Referencias Referencias Ausencia de

bibliograficas | de fuentes suficientes limitadas fuentes o citacién

incorrecta

La combinacién de esta metodologia y sistema de evaluacién busca garan-
tizar que el estudiante no solo adquiera conocimientos sobre diseno gréfico,
sino que sea capaz de aplicarlos criticamente en proyectos reales, desarro-
llando competencias analiticas, proyectuales y comunicativas acordes con las
exigencias profesionales y académicas del campo del diseno contemporéneo.

Enlace de adquisicién de la Monografia:

https://www.comunicacionsocial.es
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