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i INTRODUCCIOMN =

1.1
ICENTIFICACTIAON
hd
FORMULACION
DeL.
PROBLEMA
DE LA
ABSTRACCION

Desde que existe @l disefo griafico, se ha
dado gran importancia a la abstraccion de
figuras realizadas a través de elementos
como la linea, el punto v el planoc. Su usc
ha 1llegado a grandes proporciones ocu-~
pando un lugar muy relevante y signi-
ficativo dentro de la imagen grafica.
Por ello resulta extrafo que en México no
haya sufieciente bibliografia que nos
hable de una metodologia que nos ayude a
los diseradores a simplificar o sinte-
tizar alguna imagen.

Los pocos libros que tienen este tipo de
infarmacion, traen sélo figuras ya abs—
traidas v no incluyen en absoluto un
estudio que nos hable de cédmo se llegd a
ese resultado.

Aunado a todo esto, encontramos que la
poca informacidn que existe y que trata
=] problema de forma, de por si yva somera
estd generalmente en otro idioma.

Esto propicia muchas veces que se copien
los estereotipos ya existentes vy se
ignoren totalemnte los nuevos senderos a
la imaginacidn v a la capacidad creativa,
elementos que son, definitivamente, ' "vi-
tales’' ' al disefar. ’
Par todas estas razones, resulta dificil
llegar a abstracciones dptimas que verda-
deramente satisfagan tantos puntos
subjet:vos coma objetivos  funcionales
dentro de ramas tan importantes como el
disero grafico.

P=rao, 0ué es la abtraccidn en realidad?
Es una forma gue ha sido derivada de la
naturaleza, o del mundo hecho por el ser
humano, " "Es un proceso de creacion visual
con un proposito. Una o varias unidades
que transportan un menssje prefijado. La
mejor expresidn creativa visual de la

esencia de algo’ 1,

| Wong, Wecius, “‘Fundasentos del disedo B1 y Tridieensional”*. Ed.
Gustavo Gili, Barcelona 1963, p 9.



Es importante que tomemos en cuenta que su
creacidn no debe ser sdlo estética, antes
tiene que reflejar en todo momento, la
esencia misma de ese algo del que fue
creada, y su mensaje ha de ser claro para
aquellos a quienes vaya dirigida. De esta
manera, nNuestra abstraccion al quedar
bien integrada, resultara bella.

Los elementos de la expresidn grafica,
como la linea, son los instrumentos prin-
cipales que tenemos para realizar este
tipo de disefo, porque no hay que olvidar
que en la abstraccion de un abjeto, inter-—
viene la creatividad y ésta es hermana
gemela del disefo.

Picho de esta manera, el problema de la
abstraccién por medio de elementos visua-
les como la linea y sus caracteristicas
principales, es el tema que trataremos de
esclarecer ejemplificandolo con casos
sencillos que incluyan un desarrollo con
diferentes alternativas tales como el
delineado, el simplificado, el geome-
trizado, el alto contraste y el silue-
teado.

Herramientas (por decirlo asi), que
facilitaran enormemente nuestra tarea atl
diserar.

1 .22
DESCRIPCION
DELL
RECEPTOR

Y O SsSuU

MeED IO

Cuando se disefa, es imposible desligar el
objeto con el que se esta trabajando, del
usuario o receptor al que va a ir dirigido
el mismo; pues al hacerlo se pierde el
principal objetivo del disedo que viene
siendo el de ' transmitir un mensaje dado
para un receptor determinado’ .

' 'No debemos olvidar gue el disefador no
puede alterar ninguno de los problemas,
sino que debe encontrar las soluciones
apropiadas. Por ello, una solucidn ins-
pirada podrd ser canseguida de forma
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intuitiva, pero casi en todos los casos
deberd confiar en su mente inquisitiva, la
qQue explorara todas las soluciones visua-—
les posibles dentro de las exigencias de
los problemas especificos.’'’

Esto debe ser asi, para llegar al
resul tado mds adecuado en el disedo, vy es
tambieén el mismo método que debe llevarse
a cabo, cuando estamos tratando de hacer
la abstraccidén de algun elemento.

La abstraccidn ''es un tipo de comuni-
caclion visual gue se produce por medio de
mensajes visuales gque forman parte de la
gran familia de todos los mensajes gque
ac tian sobre nuestros sentidos sonoros,
termicos, dinamicos, etc. Por ello se
presume gue un emisor emite mensajes y un
receptor los recibe. Pero el receptor esta
inmerso en un ambiente ileno de inter-
ferencias que pueden alterar el men-
saje, '+«

Un cartel comiun y carriente colocado entre
otros carteles comunes y corrientes, se
mezclard con ellos ‘"anulandose en la
uniformidad’’. A esto se le llama ' 'aslte-
raciones visuales’' ' del ambiente y son un
tipo de ruido en la comunicacidn visual.
Junto con esto se encuentra que ' 'en cagda
receptor y cada uno a su manera, tiene algo
que podriamos llamar FILTROS, a traves de
los cuales ha de pasar el mensaje para que
sea recibido. Uno de estos filtros es de
cardcter SENSORIAL. FPor ejemplo, un dal-
tdmico no ve determinadcs colores, por
ello los mensajes en el lenguaje cromdtico
se alteran o son anulados. Qtro filtro es
el OPERATIVO. Un nifo analizard un mensaje
de una manera muy diferente de un hombre
madurao.

Un tercer filtro, el CULTURAL, dejard

I Wong, Wuciss, op. cit; pp 9y 11,
2 Munari, Bruno, “"Disero y Comunicacion visual. Ed. Gustavo 6ili,
Barcelona 1979, p 82,



pasar solo aguellos mensajes que el
receptor reconoce, es decir los que forman
parte de su universo cultural. '3

Asimismo y como puede apreciarse, el medio

que rodea a nuestro receptor, y el
receptor, con sus caracteristicas cul tu-
rales, sociales, psicoldgicas, etec.; son

determinantes para el tipo de abstraccidn
a elaborar. Es tambieén el que establecera
si podemos ir de lo conocido a lo desco-~
nocido, de lo particular a lao general, de
1o muy concreto a lo muy abstracto, de lo
‘sencillo a lo complejo vy en algunos casos,
el gque determinard si: podemos experi-
mentarlo de dos modos: ' ‘dos modos que no
sea arbitrarios, sino ligados al fenomeno
y determinados par la naturaleza del mismo
o por dos de sus propiedades. Nos refe-—
rimos a la EXTERIORIDAD y a la INTE~-
RIORIDAD" ' 4

Pongamos un ejemplo de esto:

Va 4 hacerse una exposicidn sobre *'La

Nuez en el Mundo’' . El cliente ha pedido
que se haga una imagen de una nuez para’
ponerla en la entrada de la feria y que la
gente sepa de lo que trata la exposicion.
El disemador ha decidido resolver el

problema de la imagen a través de una
abstraccion, pero dqueé aspecto de la nuez
serd el mejor a representar?: ¢{la cdscara
tan caracteristica de la nuez?, dla nue:z
en si, cuya forma y colaor son incon-
fundibles?; o ambos casos?.

Es aqui donde la EXTERIORIDAD vy la

INTERIORIDAD de las cosas puede influir
enarmemente en el disefdo, o comg dice
Kandinsky al referise a este mismo
aspecto: ' ‘La calle puede ser observada a
traveés del crsital de una ventana, de modo
que sus ruidos nos lleguen amortiguados y

3 Munari, Bruno, op. cit.; p 84,
4 Xandinsky, Nina, '‘Punto y Linea Sobre el Plane’ ", Barril
Editores, 74 edicion, 1983, p U,
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los movimientos se vuelvan fantasmales.
Mas si se abre la puerta y se sale al
exterior, se profundiza en el ser de
afuera y se tama parte en Sussgulﬁaciones
vividas con sentido pleno.”’

De este modo, nos damos cuenta de que no
podemos hacer utilizacién de ninguno de
estos elementos, si el receptor y su medio
no son tomados en cuenta desde el momento
en que empezamos a crear.

' ‘Conacer las cosas cuando se estan for-
mando, quiere decir comprenderlas
mejor."’

Para concluir, diremos que la realizacidn
de este trabajo se considera util, por ser
uno de 1oy pocos en Su genero y pargue no
obstante a los disernadores, tambieén a
ilustradores y amantes del dibujo, les
beneficiard un tipo de estudio como éste
que ayude a hacer mds facil y adecuada la
sintesis de wuna imagen en cualquier
parametrao de su profesion.

5 Kandinsky, Nin3, op. cit.; p 11,
& Wong, Wucius, op. cit; p i1,
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2.1
oOBJETIVOS
OFPEFRRCIONARLES
SOBRE EL.
ESTUDIO

DE
ABSTRACCION
Y  LLINEA

En los siguientes capitulos se analizaran

‘'Los elementos de la expresion
grafica’ ‘', ' ‘€l manejode la linea’'', ' ‘La
relacion de elementos’ ' Y una

‘"metodologia ejemplificativa’’, con el
fin de conocer las diferentes cualidades
de cada uno de los elementos utiles en la
abstraccidn y su adecuado manejps en el
disero.

Asimismo, para la comprensicdn de dichos
temas, se ha hecho un planteamiento previo
de los capitulos antes mencionados con el
fin de dejar establecido el propdsito de
cada inciso.

3. ELEMENTOS DE LA EXPRESION GRAFICA

3.1 Definicidn de punto vy linea
graficos ejemplificando cada uno.

3.2 Definicidén de linea vy sistema lineal
y algunos ejemplos.

3.3 Comprender los distintas estilos
lineales en el dibujo v su aplicacion
principal con el delineado.

3.4 Analizar y definir el plano grdfico vy
su utilidad en la abstraccidn.

3.9 Definicidn del sistema de mancha y su
utilidad en la abstraccion al paoder
formar figura geométricas.

3.6 Percibir ciertos efectos visuales de
movimiento por un dcomodo especial de
las lineas.

3.7 Percibir ciertos efectos visuales de
volumen por un acomodo especial de las
lineas o manchas.

En este capitulo se pretende comprender
las diferentes cualidades de la linea, de
la mancha y del plano. Al hacer referencia
de la linea no sdlo se hablard de su
definicidn, sino también de Sus carac-—
teristicas como el. trazo y el grosor an
ella y lo que estos dos aspectos pueden



ayudar para reflejar indistintamente la
idea de peso o ligereza.

La mancha, formada por una linea cerrada
y un fondo del mismo color que el deli-
neado, &s otra alternativa util en la
abstraccidn para mostrar efectos de po-
sitivo ¥y negativo. El plano grafico
también sera definido y en el entraran
formaciones geométricas indispensables
al simplificar.

4., MANEJO DE LINEA

4,1 Ofrecer los aspectos técnicos y prac-
ticos de la linea en su origen.

4,2 Mostrar v describir las posibilidades
que tiene una linea recta

4,3 Motivar la sensacion de temperatura
lineal en la composicidn.

4.4 LLa captacidén de planos a traves de una
linea.

4,5 Demostrar la fuerza de contraste entre
el blanco y el negro.

4.6 Definicidn de paralelo diagonal rojo.

4,7 Descripcidn, comprensidén vy ejemplo
del sonido primario.

4.8 Enfatizar el dramatismo que encierra
el trazo de una linea. ‘

4.9 Significado de la linea en sus di-
versas formas de trazado.

4,10 Comprension de la direccidn de la li-
mea por su inclinacidn.

4,11 Andlisis de la longitud y su sig-
nificado.

4.12 Descripciovn v relacion del sonido con
la linea,

4,13 Captacion de la fuerza visual de la
unioén de lineas sonoras.

4,14 Describir la importancia de la curva.

4,15 Comprensidn del antagonismo de li-
neas y respecto al plano.

Al hablar del manejo de 1la linea,
profundizaremos en su dramatismo, es
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decir, el cardcter que adopte la linea al
hacer la curva, o recta, o ancha, o
delgada, o corta, o larga, en una o varias
posiciones, en upna combinacién o en
muchas, en blanco y negro., etc.

Se ejemplificarad cada uno de los incisos
correspondientes a este capitulo con el
fin de hacer perfectamente comprensible
lo que se esta tratando de decir y por
supuesto, claramente aplicable a 1o que se
vaya a realizar,

Se tratard de que en este capitulo el
lector aprenda a valorar el aspecto poé-
tico que encierra una linea para darle mas
belleza a sus creaciones y no Unicamente
un aspecto rigido o copiado que no tenga
mucha trascendentia. Se expendra tambieén
1o esencial de las figuras geométricas
como el triadngulo, el cuadrado y el cir-
culo como elementos dtiles en- la
abstraccidon a partir de planos geomé-—
tricos.

S. RELACION DE ELEMENTOS

5.1 Comprender la referencia que se hace
a.la relacidn de los lementos.

5.2 Definir claramente la terminologia.

5.3 Establecer una relacidn entre los pla-
nos,

5.4 Evaluar la sensacién de movimiento de
la linea ondulada.

5.5 Captar las caracteristicas de los tér-
minos: éntasis, linea y plano.

5.6 Indicar los limites en la relacion de
elementos.

5,7 Explicar las diferentes modalidades
de la linea.

5.8 Captar la relacion entre Naturaleza y
Abstraccion.

Aqui se reafirmardn los conocimientos del
capitulo anterior y se hara una relacion
entre unos elementos vy otros, Vendrdé
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también una terminologia que nos hard
comprender, entre otras cosas, la defi-
nicidén v la aplicacidn de los planos y los
limites,

Al mismo tiempo se pretende que el ob-
jetivo en estos incisos, sea el de
comprender la estrecha relacion entre la
composiciodn de lineas & partir de términos

. tan importantes como la repeticién, se-

cuencla y armonia de los elementos
utilizados. '

Se amalizardn detal ladamente cada uno de
los puntos anteriormente mencionados vy
por supuesto, se ejemplificara cada uno de
ellos con el objeto de no crear ninguna
confusidn en los términos establecidos en
este capitulo.

6. METODOLOGIA

6.1 ldentificaciodn y analisis del pro-
blema.

&.2 Definir o1 problema.

6.3 Definir cudles son los elementos del
problema.

6.4 Sefalar la importancia que tier= la

recopilacidn de datos dentro de una

metodologia. .

5 Comprender el andlisis de los datos.

.5 Sefalar el aspecto de la creatividad

y los elementos de ésta.

7 Analizar y describir los diferentes

materiales y tipo de tecnologia para

resolver el problema.

6.8 La importancia de la experimentacion
comg clave esencial dentro de 1la
metodologia.

6.9 La utilidad de los modelos.

6.10 Recalcar la importancia de la veri-
ficacidn de los datos recogidos.
&.11 Referencia a 1o que 1lamamos dibujos

constructivos.

6.12 Planteamiento expuesto para la
solucion.

o
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Ez aqui donde se aplican ya de lleno todos
los aspectos anteriormente definidos en
los capitulos 38, 42 y 39.

Se analizarda el ejemplo que se realizd en
la metodologia y se aplicard paso a paso
cada uno de los incisgs para la rea-
lizacidn del mismo. Sera muy importante
este capitulo porque agui ya se verdan gué
elementos usar y qué elementos desechar
para esta abstraccion.

El objetivo al realizar esta metodologia,
es el tratar de establecer los diferentes
pasos que ayuden a ir obteniendo wuna
abstraccidn y conjuntamente, ir aplicando
las cualidades de los elementos de la
expresidn grdafica para su buena eje-
cucion.,

Estos elementos existen normalemtne,
dentro de los limites exterjiores de un
disefdo vy detine la zona dentro de la cual
funcionan juntos los elementos creados v
los espacios que se han dejado en blanco.
La referencia al marco no supone nege-
sariamente un marco real. En ese caso el
marco debe ser considerado como parte
integral del diserno.

Los elementos visuales del marco visible,
no deben ser desculdados.

Si no existe un marco real, los bordes de
un cartel, o las paginas de una revista a
las diversas superficies, se convierten
en referencias al marcec para los
disernadores.

Es decir, al hablar de los elementos de
expresidn grafica, no debemos olvidar los
espacios con que contemos en el marco de
referencia.

Este tamién es el togue magico para que la
abstraccidn pueda lucir por $i misma y no
desvie la atencidan del espectador a otrs
parte, uno de los objetivos tambieén
sefalados en este capitulo.

!
'
[
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2 .2
OBJgETIVOS
GENERALES
SOBRE EUL
ESTUDIO

DE
ABSTRACC ION
DENTRO

DEL ARTE.

En este inciso se pretende analizar la
funcidn que cumple la abstraccién dentro
del disefio o del arte.

Desde que existe el disefo grdafico se ha
dado gran importancia a la ' abstrac-
cion’ ', Su uso ha sido determinante en
imdgenes modernas, en esculturas y logo-
tipaos,

En México, también encontramos esta
influencia desde los inicios del disefio
grafico. Lo gue nos hace pensar que la
abstracciodn no es una casualidad vy que
surge en el momento en que al disefador se
le presenta un problema en especial Y
decide resolverlo a traveés de un proceso
con el cual logre un entendimiento de
impacto instantdneo y consiga, al mismo
tiempo, satisfacer ciertas exigencias
practicas.

Asimismo, remontdndonos atrds en el tiem-—
po, podemos encontrar abstracciones en

donde el manejo de la linea es sor-
prendente. -

En las cuevas de ‘'‘Rouffigmac’'’, las
pinturas rupestres de mamuts y rino-

cerontes, muestran un
simplificacidén en las figuras de los
animales, que nos hace pensar inme-
diatamente en un abstraccionismos
prehistorico.

delineado y una

Pintura rupestre de un sasut en una de las cuevas de Rouffignac
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Los historiadores han clasificado 1la
mayoria de las pinturas abstractas en dos
tipos: '"El de arte abtracto derivado y el
de arte abstracto puro. el estilo
abstracto derivado, surge del naturalismo
de las primeras pinturas rupestres a
partir del décimo quinto milenio. Se
caracteriza por las sucecivas
deformaciones de las formas vy por la
decoracion gue termina generalmente, en
pias’ "1,

F
0 S O

Algunos ejemplos de este estilo se
encuantran en la gruta de ' 'Porto Badi-
sco'', en el golfo de Tarente y muestra
lineas serpentiformes que pasan a formar
una espiral. ' ‘'De cuatro personajes sen-—
tados ante un velador o mesa cuadrada, se
obtiene al mismo tiempo, una cruz de
Malta ' 2. .

‘"Paralelamente a este arte abstracto
derivado, existe el abstracto puro inte-—
gral compuesto unicamente por trazos no
figurativos. Desde el 30 000 en los cos-—

1,2 Enciclopedia Hitoria del Arte; Barcelona 1979, Tomo |, p 23
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tados de los bévidos se observan numerasas
entalladuras cuidadosamente alineadas,
dejadas por las huellas de descarnacién
tan frecuentes en 1os restos daseos
abandonadgs por el hombre de Nean-
dertal. '

""En Mezin, lugar de campamento de caza-
dores de mamuts, abundan las decoraciones
abstractas grabadas sobre hueso o marfil.
Estas decoraciones adornan brazaletes
obtenidos de los colmillos de mamuts. Los
mads simples tienen rayados oblicuos vy
paralelos. A partir de los brazaletes de-
corados con denticulados aparece la deco-

racion geométrica, una decoracién de
auténtica greca. Un ejemplo de esta nueva
decoracion guedd transcrita en  una

magnifica diadema-brazalete de 40 mm de
altura en Mezin. Se trata de uno de los
pocos huesos pintados que han llegado
hasta nosotros y ponen en evidencia la
estrecha relacidn entre el grabado y la
pintura.’’

''A partir de ese momento, lo figurativo
y lo abstracto se reparten el mundo.
Los mayas también dejaron huella de su
idea sobre lo abstracto. Figurillas de
barro y decoradcs en platos de ceramica,
muestran cabecas de hombres mezclados con
animales en forma muy peculiar.

Vasijas vy ollas, también nos muestran
cabezas de personas o animales geomé-
tricos, fucionados en ies mismas vasijas
formando un sclc abjeto.

El la siguiente pdgina s pueden apreciar
algunus 2jemplos.

Estos nos dejan ver el grado escepcional
de creatividad y abstraccidn que ya tenian
entonces nuestros antepasados.

3,4 v 5 Encaclopedia Hitoria del Arte; op cit, p 23-74.



| Cabeza de un sacerdate en las fauces de und serpiente®
7 Dos wuestras de cerdeica Tiahuanacota.
Yaso ceresonial decorado.
1 Vaso con cabeza de puRa con  arnaaentacion geometrica de perfiles

5 Enciclopedia Hitoria gel Arte; op. cit. toeo 4, p 213.
7 Enciclopedia Hitoria del Arte; op. cit. toso 4, p 227,
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‘‘Ya por el afo de 1894 Van de Velde, un
artista belga, desarrolld en Alemania un
método destinado a producir formas vtiles
en funcion de las necesidades modernas.
Van de Velde tendid, por tanto, un puente
entre el modernismo y el futuro racio-
nalismo, %rc mas tarde originarian el Art
Noveau. '%-

Picasso con su cubismo, también nos dejo
un tipo de abstraccion a partir de figuras
Qeométricas.

A continuacion se presentan ‘'las

8 Enciclopedia Hitoria del Arte; op. cit, toso 10, p 145.



Seforitas de Avignon. '~ Cuadro pintado
por Picasso entre 1906 y 1707,

En el hoy de nuestro mundo, la abstraccion
nos ha dejade, constantemente, en dife-
rentes ramas relacionadas con el arte o
can las ciencias practicas,

El disefio grafico con sus contrastes y sus
formas no s la escepcidn, pues a traves
de la abstraccidn de figuras, la crea-
tividad encuentra nuevos y mas inte-—
resantes caminos.

2.3
OoOBJETIVOS
ESPECIFICOS
SOBRE EL.
ESTUWUDIO

D&
ABSTRACC ION
YL INEA

Nuestra meta al exponer un tema tan
impartante como 2] de abstraccidn, es de
explicar cdmo se abstraen las figuras
utilizando como elemento esencial a la
linea y sus caracteristicas formales.

Se muestra de esta manera, pargue se
considera gque es la forma mas sencilla de
entender los principios basicos de la
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abstraccidn y la aplicacidn de los mismos.
Al definir cada uno de los conceptos se
persigue el entendimiento inmediato de
estos ¥ una clara identificacion de los
ejercicios al ejemplificar cada una de las
ideas que se expliquen.

El mayor ogbjetivo es que al establecer
diferentes tipos de abstraccion, el
alumno o lector sepa distinguir perfec-
tamente entre cada uno de ellos y sepa
aplicarlos adecuadamente al trabajo que
-se tenga que realizar.

No se duda de que algunos conceptos,
probablemente, se encuentren en otros li-
braos con otros nombres. Pero si se entien-
de &l concepto gue se esta dando y sobre
todo, se comprenden sus modalidades, se
podrd aplicar facilmente a cualquier tipo
de abstraccicon a trazar.

Al hablarse de la linea, del punto y del
plamo, No solamente se va hacer referencia
a abstracciones de diferentes tipos, sino
que también estos conceptos podran ser
utiles en disefos independientes vy di-
bujos.

Se quisiera lograr con esto, una mejor
unificacion de los elementos dentro de la
expresidn grafica en la ensefanza, paras
realizaciones mas acordes con nuestro
tiempo y no copias que nulifiquen nuetra
capacidad al crear.
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PUNTO Vv
LINEA

GRAFICOS

PUNTO GRAFICO
Definicidn y Cualidades Visuales.

' 'Se denomina punto grafico a la marca
minima colocada sobre una superficie. Al
colocar o dibujar un punto grafico lo si-
tuamos en " "relacidn a esa superficie’ ",
es decir, lo ponemos arriba, abajo, a la
izquierda, a la derecha, o en medio.
Asi decimos que un punto grafico tiene
situacidn dentrao del campo grafico, esto
es, marca o sefala un lugar.

Ahora se estudiardn algunas de las carac=—
teristicas del punto grafico, en base
a sus CUALIDADES VISUALES.

Generalmente se estudia la forma, el ta-
mafo v el color de los elementos gra-
ficos. La forma del punto grafico se de-—
riva en ocasiones del instrumento de
dibujo (pincel, marcador, lapiz, etc.)
al apovyarlo sobre papel.

Otras veces se dibuja la forma expre-—
samente.’’

Por lo tanto el punto que se suponia era
redondo, en la grdfica puede ser cua-
drado, triangular, romboide, ovalado etc.

L A L 4 ®

De esta manera se puede decir que " ‘el
punto tiene forma regular o irregular’’
segun, corvresponda al circulo o no. El
tamarfo del punto grafico siempre va a
estar en relacion con el tamafo del campo
en donde esté colocado, por ejemplo:

Un punto graficeo obtenido al apayar la
punta del l14piz, pasard casi inadvertido
sobre una hoja de papel tamado carta. En
cambio, un punto grande puede dejar de
serlo si pasa del limite acostumbrado al
de la simple marca, y 'por la amplitud

| Puente J., Rosa, "'Dibujo y Educacidn Visual'', Néxicue, 1984, p 23,



de su 4rea puede ya ser considerado
como plano gréfico."z

Asi se observa que ' 'si el campo grafico
crece, requerird que el punto crezca en
proporcidn; de la misma manera si el cam—
po grafico disminuye en tamafo, tambien
disminuira el punto.’'’

Esto es importante porque se adentra en
otro aspecto especial en relacién al

punto vy su tama”so, es decir LA ES-
CAaLA" ",
Se entiende por dibujo a o en ESCALA, " 'la

relacion de ampliacién o de reduccidn
entre las dimensiones lineales de una
representacidn grafica y las correspon-
dientes del objeto representado: escala
de los dibujos, de los mapas, etc.’
Una manera mas facil de comprender esta
definicidon, es a traves de unos ejem-
plos. .
Imaginemos por un momento que nos encon-—
tramos en un pasillo mucho muy largo, cuyo
techo, piso y paredes son de color blan-
co. Al fondo de este pasillo hay otra
pared también en blanco gue en su centro
tiene pintado un " ‘punto’ ., (o al menos
eso es lo que alcanzamos a distinguir).
Conforme nos acercamos al fondo de aste
pasilla, observamos gue el punto se va ha-
ciendo mas grande. Este tambien empieza
a tomar forma de algunss figuras geomé-
tricas como el O6valo vy el rombo. Rl
estar mas cerca Nos percatamos de una
figura rectanqular bien definida, con
varias divisiones en su centro., Ya frente
a la pared se observa que aquello que a
lo lejos n05‘parecié un punta, s en rea-
lidad la fachada de un edificio.

Es de este modo como un punto al

2 Puente J., Rosa, op. cit. p 23,
3 Puente J., Rosa, op. cit. p 23.
4 Diccionario Lirouesse, México, 0.F,
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agrandarse, puede tomar la forma de casi
cualquier cosa transformindose de figu-
ras amorfas o geométricas a elementos
perfectamente bien definidos. Otros ejem-
plos visiblemente claros son los que a
continuacidn se presentan.

Una serie de simbolos que se redujeron
hasta tomar apariencia de pumntos. Notese
como los cinco puntos al reducirse forman
uno solo.
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Asi como el punto grafico tiene relacidn
con el tamafo del campo, también hay
otros aspectos importantes en relacidn al
cpunto. A continuacidn se verdn cudles
son: E1 aspecto ANALQGICO, es aquel en el
que se observan varios puntos y se tien-
de a buscar wuna relacion entre ellos.
‘‘Una de éstas puede ser la comparacian
para encontrarles parecido.

El parecido resulta al compararse las
cualidades visuales de forma, tamaro y
color entre los puntos graficos.

De esta manera podemos definir los niveles
de analogia o parecido en ' idénti-
cos” ", ' semejantes”’ V% ‘'congruen-
tes’ ‘.9

De esta manera dos o mds puntos son
‘ridénticos’ ' cuandoc tienen mismo tama-

fg, color y forma.

[ 3N & L
o & 0 ®
Seran ' ‘semejantes’’ dos o mds puntos si

coinciden en forma pero no en tamano .y
color. ’

o

En la '"congruencia’ la comparacidn se
hace por pares. AQui el tamafo y la forma
son iguales pero el color puede llegar a
ser totalmente opuesto tal como lo es el

5 Puente J., Rasa, op. cit. p 24.



negro del blanco.

0eC @

‘'Otra manera serda aplicar las leyes
del AGRUPAMIENTO ', que Se definen en
tres grupos: por '’‘proximidad’’, por
‘‘analogia’’, y por ‘‘completamiento.
Tenemos grupos por ' ‘'proximidad’ ', cuan-
do nos damos cuenta de Que algunos
puntos aparecen tan cercanos que por
este simple heche pareciera que estan
aorQanizados,

008) occ_’)%)@

Se perciben grupos por ' analogia’’, si
ademis de dicha proximidad existe algun
parecido que refuerce ssa union en el
grupo.

o O o
Oo ®@®

Un grupo por °‘‘completamiento’’, se da
cuando los Qrupos grdaficos estan
cercanos unos de otros, hay analogia

entre ellos v ' ‘se atraen en razdn de una
estructura oculta.’’

0
O

)
0000

& Puente J., Rosa, op. cit, p 28,
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DISEMINAR significa gsembrar o esparcir
puntos sobre el campo grafico calculando
las distancias entre un punto y otro. Al
esparcir esos puntos se ensava y explora
al mismo tiempo en un espacio abierto
donde se puede ir hacia atras o0 thacia
adelante, subir, bBajar, gQirar, etc.

O
ve e
NPT

No obstante cuando se ve gue los puntos
estan muy juntos entire si, va sea por
similitud com la escritura © las opera-
cicones aritméticas, se tiende a formar
los puntos linealmente:

A B A I AL B N S

Al estar mds pegado un punto a otro, es
mucho mas perceptible una linea:

Y si estos puntos se enciman mas
utilizande la unidn vy penetracion y se
repiten hacia una direccian formardn una
linea.

Pero, si s un saolo punto el gue se
extiende en un sentido, se farmara
entonces lo que llamamos linea grafica.




N

LINEA GRAFICA
Definicion y cualidades visuales,

‘"Obtenemos una linea al extender el punto
grafico en una direccion.

De esta manera si el punto de origen es
pequero, resultard una linea delgada vy si
es grande, resultara una linea gruesa.
TTEn el campo grafico“e, las lineas po-
dran ser anchas o angostas y el largo de
eéstas y su direccion serdn lo mas nota-
ble.

Por ello, e independientemente de su grue-—
s0, la linea grdfica nos evidencia una
TRAYECTORIA, cuya funcidn es dinamica.
Asimismo, la linea colocada en una super-—
ficie obtiene OQORIENTACION, al tener una
situacién con respecto del campo gra-
fico. En consecuencia y por su locali-
zacidn, una linega recta estard vertical,
horizontal u oblicua en relacidn a dicho
campo. Por atro lado, la linea grafica (al
igqual que el punto) tiene también ciertas
cualidades visuales:

La ' "forma’ de la linea que estard sujeta
a la direcciédn que siga al extenderse.
Esto significa que podemos imaginar
‘' fuerzas’ ' que quiebran, Jjalan u ondulan
lineas dando origen a rectas, gquebradas,
curvas o mixtas.

En cuanto al ’' " tamaro’ ', las lineas serdn
pequefas si caben en el campo grafico,
fragmentadas, si varias lineas indepen-
dientes forman una sola (0 asi lo parezca)
v grandes si sabresalen del campo grafico
tocando tos bordes de éste.

El color también influird sobre nuestra
percepcidn en la linea grafica, va que por
medio de él, una linea nos parecera mas
ancha o delgada en el campo grafico.
Cuando la linea grdfica llega a ser muy

7 Puente J, Rosa. op. cit, p 35,
8 Puente J, Rosa. op. cit, p 31, 3b, 49,
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grande, el color entra en combinacidn con
el del campo grafico.

REFERENTE AL cAMPO GRAFICO.

Una linea larga puede dividir al campo
grafico en partes mds pequefas. Por ello,
con varias lineas paralelas se puede modu-
lar el " "intervale’’ o las partes del cam-
po grafico:

De igual manera, se puede obtener un
doble efecto si modificamos a la vez el
ancho de las lineas. Con esto, podremos
lograr alternativamente un intercambio de
figura-fondo.

El campo grafico vy sus divisiones se
veran fuertemente influenciados por el
efecto de figura-fondeo, por ello, tanto
las lineas como los intervalos tendrén que
trabajarse por separado:

a) Primero habri que elegir el tipo de
linea a trazar: recta, curva, quebrada,
mixta, etc.




W

b) Después se decidira el orden en que las
lineas cambien de ancho {(ancha angosta,
ancha angosta), y la distancia entre unas
y otras para provocar efectos graduales.

c) En la tercera etapa habrd que crecer
el intervalo en una direccion, cambiarloe
en el centro vy fimalmente, decrecerlo,
pero esta vez cambiando las ineas de
gruesa a delagada y de delgada a gruesa.

TRAYECTORIAS PARALELAS.

Cada linea puede modificarse durante su
trayectoria ya sea por alternancia, des-
fase, eénfasis y bifurcacidn, con el fin de
darle mas expresividad a la linea,.

En la ‘"‘alternancia’’’, deben tenerse
lineas largas paralelas con intervalos
del mismo ancho.

9 Puente J, Rota. op. cit, p 40.
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De esta  forma se obtiene un efecto
reversible en el que habra lineas negras
sobre fondo blanco o lineas blancas sobre
fondo Negro.

Enel "desfase"lo. la trayectoria de una
linea que se supone va a ir en cierta
direcciédn, cambia de pronto drdsticamente
Yy se va hacia otro lado del campo grafico.
Esto hace que se origine una figura
diferente pero al mismo tiempo, similar a
otra u otras figuras que estén dentro del
mismo campo grdfico al conservar el mismo
ancho de linea. .

]EJ

Se tiene lineas "enfatizadas"ll, cuando
de pronto presentan cambios maracados en
su ensanchamiento durante la trayectoria
de éstas. Un claro ejemplo de lineas
enfatizadas es el gue a continuacidn se
muestra:

‘ .
[ . |

. —
— 1

10 Puente J. Rosa. op. cit. p 40,
11 Puente J. Rosa. op. cit. p 40,



Las lineas °'bifurcadas’ ' !2 seran ague~
llas que durante su trayectoria, de pron-
to, se dividan y den origen a otras dos
lineas. Este efecto es conocido tambieén
con el nombre de ° ‘cebra’’

Aqui, la linea toma un cardcter diferente
que permite entrar a otro aspecto muy im-
portante, es decir ¢l de ' 'Sistemas Linea~
les’' ',

El sistema lineal, es uno de los ' ‘cuatro
sistemas basicos’ 13 en el dibujo qQue se
caracteriza por su simplicidad.

En &}, no hay juego de luces, ni de som-
bras, ni de algun tipo de tramado que nos
haga pensar en otra cosa Qque no sea linea.
En el sistema lineal el modelo se repre-
senta unicamente con base en lineas sin
sombras. Es un sistema tan sencillo que
indudablemente, alguna vez en nuestra vi-
da, lo hemos utilizado, pues unicamente
necesitamos de un soporte, un lapiz o he-
rramienta semejante y nuestro wmodelo a
delinear.

Para delinear los modelos s&lo hay gue
dibujar sus perfiles y las lineas basicas
de sus formas.

Esto da como resultado un trabajo muy
delicado con trazos simples, pero bellos.
En las dibujantes virtuosos, el sistema

7 Puente J. Rosa. op. cit. p 40,
13 Velazco, d.L., '‘Dibujando a la pluea’ . Ed. CEAC, Espana, &4
edicion, 1984, pp 45,46,47,



37

lineal llega a tener gran calidad artis-
tica.

Un ejemplo es el que se presenta a conti-
nuacion:

El rostro de una mujer en donde se aprecian
. perfectamente los ojos, las cejas, la
nariz, la boca, el cabello recojido y un
arete en forma en flor.

Todo representado con lineas bdsicas gue
nos prescriben la sutil y femenina forma.

Otro ejemplo muy claro es el de la figura
siguiente:

Para su realizacion se tomd una fotografia
en blanco y negro y se le colocd un papel
albanene encima.

Con una pluma se empezaron a delinear los
ojos, las cejas, el pelo, las orejas,la
nariz, la boca, etc;



El sistema lineal muestra perfectamente,
al acabar nuestro dibujo, la figura gue
copiamoas. Un hombre, una mujer, un nifo,
una nifa o un objeto cualquiera.

Es un método por el cual, todos o casi
todos, en forma sencilla y rapida obte-
nemos un dibujo. :

AQui se@ tiene otro ejemplo:

El contorno perfectamente definido de una
monja, cuyo ropaje y actitud, son carac-
teristicos de la misma.
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ESTILO
L.INEAL. Y
DIBUWJO

De este modo llegamos a la conclusion de
que el sistema lineal puede tener tantas
variantes como estilos personales exis-
tentes, sin embargo, todos esos estilos se
pueden encuadrar en tres tendencias: ' 'El
estilo lineal trabajadeo’’, ‘el lineal
reforzado’'’' v ‘el lineal espontanec’ ’

3.3.1 ESTILC LINFAL TRABAJADO.
‘'Se llama '‘trabajado’’ al estilo lineal
que se basa en un trabajo minucioso, cui-
dado, previamente realizado a lapiz.

Con un ldpiz, se dibuja primerc todo el
‘rasunto’ ' que se pretende plasmar, sin
olvidar ningun detalle del mismo,’ ' 19
Una vez hechos los trazos, se vuelven a
repasar con una pluma para hacerlos mas
nitidos. Como ejemplo de este estilo se
presenta la siguiente figura:

Una figura femenina que estd4 de pie
observando algo. Las lineas que forman el
cabello, representan perfectamente las
pequefas ondulaciones de éste y las puntas
semi-rizadas. Las facciones de la cara,
estan perfectamente bien delineadas, ce-—
jas, ojos, nariz, boca y barbilla, forman
de manera perfecta el rostro de la joven.
El tratamiento de la ropa es muy intere—
sante, pues las lineas curveadas, hacen
pensar que las telas que visten a la modelo
son holgadas y suaves.

Lo mismo sucede con los zapatos. Estos
parecen estar tan fldcidos, que apenas si
se sujetan bien a los pies.

4 Velazco, J. L. op. cit. 4
{5 velazco, J.L., op, cit, p 46
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Hustraciones restizadas por Marisels Pérer Peniche.
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En el siguiente ejemplo también se puede
notar el cuidado que se tuvo en el trazo
de pétalos y hojas para dar forma a dos
bellas rosas.

Es importante recalcar gue si se guiere
publicar un tipo de dibujo como eéste, al
tamafo del mismo no debe ser muy pequero
pues al ampliar g reducir por procesus fo-—
tomecénicos, los defectos pueden desapa-—
recer en gran parte, o por el contrario,
notarse més.

Considérece también gque no debe reducirse
un dibujo a mas de la mitad de su tamafio
original, pues las lineas delgadas que lo
conformen pueden perderse o parecer frag-
mentadas.

En el estilo lineal *“trabajado’ ', gene-
ralmente las lineas son del mismo grosor
en todo el dibujo, pero cuando no lo es vy
hay combinacidn de lineas delgadas y grue-—
sas tenemos un estilo lineal "refaor-
zado' ', 0o '‘delineado de cardcter’ que a

'
i
i
1




continuaciudn se explicard mds detalla-
damente.,

3.,3.2 ESTILD 1L INEAL REFORZADO G DE-
LIANEADD DE CARACTER.

En el estilo lineal ' "trabajado’' ', se debe
tener gran atencidn mientras se traza el
dibujo para que éste vaya saliendo siempre
con un grosor uniforme.

Hay gue tener cuidado al trazar lineas
cortas para gue el grogor de gstas siempre
sea reqular,

En cambio, en el '’'lineal reforzado’'’' o
‘‘delineado de cardcter’' ', se puede ser
mds espontanec, dejando que la plumills
corra libremente sobre el papel. De esta
fqrma, podrdan trazarse lineas gruesas 0O
delgadas segun lo requiera el dibujo.
En la figura siguiente se puede ver el

‘empleo de este tipo de lineas.
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Las cejas, los ojos, parte del pelo y ia
oreja, muestran claramente lineas que son
mas gruesas, en comparacidn con las demas
que forman parte de la figura.

En e! siguiente ejemplo, se presentan dos
frascos y una vasija cuya teécnica, es la
misma que se empled en el dibujo anteriaor.

~Este tipo de dibujo es muy interesante, ya
que el trazo toma un caracter distintog
comparado con el tratamiento de lineas
uniformes. ’

Es también importante porque en €l se
entra de forma mas directa al tema de
abstraccidn.

A continuacidn se muestra la fotocopia en
blanco v negro de un plumndn comun vy
corriente con su tapa. La marca o el colar
del plumon, en este momento, no nos inte-—
resa. Unicamente va a ser importante la
forma que tiene y los elementos esenciales
caracteristicos que contiene.

Antes de ver el plumdn, se recalca que se
puso la fotocopia de éste con el fin de ha-
cer mas notorios los aspectos de saombra y
del ineado.



Como si se hiciera una ampliacidn del
objeto, se va a delinear sdlo la punta del
plumon para que ocupe todo el formato.

Una vez ampliada 1la punta y delineada, se
engruesan las lineas inferiores a fin de
indicar que la sombra del plumén quedsa en
esa parte.
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De esta forma se gbtiene un dibujo semi-—
abstracto en estilo lineal reforzado, pe—
ro ...ccomo se puede dar un cardcter mas
artistico y sobretodo, abstracto?.

Es aqui donde entra la experimentacion de
varias formas del aobjeto a través de
BOCETOS.

Se entiende por ' "boceto’ ', el borrador o
apunte que hace el artista antes de empe-
zar una obra. No hay un namero definido de
bocetos a realizar a2l guerer disemar o
dibujar, ya que la cantidad va realacio-
nada con el resultade gue el artista va
obteniendo en sus obras y con la seleccion
al gusto que éste hace de las mismas.
En este caso, 1o que se va a hacer es tomar
el ultimo dibujo del plumdn vy calcarlo va~
rias veces, modificando en cada uno de
ellos, alqunos de los trazos originél:
mente hechos. )
éQueé pretendemos con esto?

Lo que se pretende es transformar el di-
bujo paulatinamente. .

De esta forma, las lineas unidas entre si
podramn separarse. Algunas de las curvas
serdn sustituidas por dngulos rectos. Y un
tipo de sombras quedard formado con lineas
que vayan de muy delgado a muy gruesc.
A continuacidn se ve este desarrollo vy el
resultado fimal que ya muestra un dibujo
mucho mas abstracto y mejor conformado en
todo el conjunto de sus lineas. Este es
un ejemplo tipico de una * “abstraccidn li-

neal reforzada o de caracter’’'.
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Hustraciones realizadas por Marisela Pérez Peniche.
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Si a este ultimo dibujo del plumén no se
le hubiesen puesto lineas mids gruesas,
simplemente hubiera quedado como una
‘‘abstraccion en estilo lineal simple’ .
Es conveniente aclarar que todaos los ejem—
plos de abstraccion expuestos en este
capitulo son muy sencillos.

El grado de dificul tad de una abstraccian,
depende del mensaje prefijado que se
quiera transportar a traveés de ella, la
objetividad de las sefales para evitar
falsas interpretaciones y el efecto fi-
gura-fondo tomados a partir del modelo o
modelos a abstraer.

Por ello, es importante tomar en cuenta la
clase de receptor vy sus condiciones
fisivldgicas y sensoriales, para asi
obtener respuesgtas mas objetivas, claras
y simples, en lugar de afadir y complicar
mé&s los resultados de una informacidn.
No debe olvidarse que es un lenguaje vi-
sual mycho mas limitado que el oral, pero
también mucho mas directo.

Aqui se presentan otros ejemplos de abs-—
traccion lineal reforzado o de caracter:



un tintero y un lapicero. Ambos con boce-
tos previos para llegar al resul tado
final.
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[lustraciones realizadas por Ana Cecilia latarain.
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3.3.3 DIBUWJQ LINEAL ESPONTANEQ

En el dibujo lineal espohtaneo, el dise-
fador se deja guiar por un impulso libre,
lo que da origen a un trabajo poco minu-
¢ioso, pues lo que importa ahora, es el
impacto general de! trabajo en su forma
més resumida.

Es un estilo en el que muchas de la lineas
que conforman el dibujo, no llegan a ce-
rrarse 0 a8 unirse con otras lineas del
mismo dibujo. Por esto, si se quisiera
calcar un dibujo lineal espontaneo, se
encontrard que son muy pocas las ocasiones
en que tenemos que despegar el ldpiz, ya
qQue a partir de una linea larga se pueden
dibujar gran parte de las siluetas o per-
files de los modelos. :

© Se encuentra también que los grosores a-
qui, se producen libremente, ya que no es
necesario medir la presion de la mano
sobre el utencilio grdfico.

Tampoco hay necesidad de marcar trazos de
l4piz previamente hechos, es mds, puede
dibujarse directamente con la pluma,

La figqura que a continuacion se presenta,
es un ejemplo exacto de lo que se explicdo
en el pdrrafo anterior.

Néotese cOmo casi con una linea, se logra
formar el contorno de una figura femenina
que estd sentada y que ademds acaricia con
SUS manos a un can gque yace en el suelo.
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También &l dibujo de linea espontdneo, sin
el apoyo de texturas, es uno de los mas
directos vy en cierto modo, preciso, compa-
rado con otras técnicas. Cuando no se hace
uso del sombreado y otras adiciones tona-
les, el solo contorno debe realizar la
tarea vital de sugerir la forma. ’
Agui presentamos algunas de estas
figuras:l6

G
Este contorno (que puede ser reforzado o
no), se caracteriza porgue en e&l se rea-
liza una 'simplificacion’’ en las li-
neas, es decir, no se tienen que dibujar
todas las lineas de una figqura para saber
que estan representando.

16 Dibujos tosados det anuncio de “La Hacienda §.A. de C.V.° alinentos
balanceados.
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Dicho estilo, alude a aquellos que desean
cbtener cierta impresi®n o0 escena evi-
tando demasiada elaboracion,

En las figuraes siguientes puede apre-
cliarse perfectamente, un vjemplo de
‘"estilo lineal espontdneo simple '3 y

uno de estilo Jineal espontdnec refor-
zado' ' b

3 A\

\ ) b £ S
S o R — e ¢ gy ~—

E8 importante aclarar que para abordar

este tipo de trabajos, dadas SUs caracte-

risticaes de ejecucidon, &5 preciso poseer

dos condiciones indispensavles:

1) Total dominio de la plumilla o
instrumento a utilizar, .

2) Capacidad artistica creadora.

Para realizar un ejemplo de ' ‘estilo li-

neal espontanec’ ' se regresard al ejemplo

del plumén,

Para empecar a simplificarlao se puede, ya
sea delinmear otra vez el detalle de la
punta v a través de ¢ ir guitando lineas
super fluas o tomar el plumdn del ' 'estilo
lineal reforado’  y 8 partir de el hacer



varios bocetos de simplificacion. En este
caso, se optd por éste Gltimo para obtener
nuestro ejercicio de simplificacién.

Para este caso se eliminaran por completo
las lineas gruesas, para obtener dibujos
de linea md&s uniforme. He aqui el
desarrcllo:

S
Q=S g
5 o

tlustraciones realizadas por Marisela Pérer Peniche.
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Como puede verse, ya en el resultado fi-
nal, sdlo con con tres trazos se logro
obtener ta figura del pluman,

Este s un ejemplo de ' “abstraccion lineal

espontdnea’’, El tintero v el lapicero,
tambieén han sido experimentados en este
estilo.
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3.4.1 DEFINICION Y CUALIDADES
VISUALES.

“"El plano grafico se obtiene cuando una

linea cambia de direccion y regresa al
punto de partida.

—

pras—

''En ese momento comprobamos que una parte
del campo grafico ha quedado encerrada vy
par 1o tanto diferenciada de éste’ " .

De esta forma, el plamo grafico esta
formado por la linea (o limite), y por el
espacio interior (o internol)lo que se
conoce a su vez como ‘perimetro’’ vy
‘tarea’’ .

perinetro

irea

Por ello, habra veces en que se estudiard
todo lo referente a 1a linea en relacidn
a la estructura, y otras al aspecto espa-
cial o ''extension bidimensional.” " !
Asimismo vemos que la linea (o limite)
durante su trayecto, puede quebrarse,
curvearse o ambas, y al final, cerrarse
para dar el perimetro.

il

\7, 18 Puente, J. Rosa. op. cit. p 49,
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‘"El plano grafico no estd superpuesto al
campo grdfico ya gque éste no tiene profun-
didad vy como hemos visto, el espacio
encerrado por la linea se ha restado del
espacio total del campo grafico.

Por lo tanto, es adecuado diferenciar el

plano grafico del campa grafico, a traves
del tono o color,

Tenemos entonces, que el plano grafico
camparte las mismas cualidades bidimen-—
sionales del campo,., esto es, se ertiende
a lo largo y a lo ancho.

'Algunas de las caracteristicas o cuali-
dades visuales del plano grafico que
ilustraremos san ' forma’ ', ' tamafo’’ y
‘‘color’ ' (éste ultimo visto de forma muy
samera).

Si todo los lados y dngulos son iguales,

se habla de un. plano ’"’‘grafico regu-~
lar"zo, pero si no lo son, entonces sara
un plano grafico “irregular."21

{9 Puente, J. Rosa. op. cit. p 49.
20 Puente, J. Rosa, op. tit. p 49,
21 Puente, J, Rosd. op. cit. p 49,
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Varios autores como Kandinskyzz. MunariZ3
Fuente J. Rosa?%, consideran badsicas tres
formas regulares, es decir, el triangulo
equilatero, el circulo y el cuadrado.

ANG

Por esto, el campao va a determinar la
posicidn de la forma del plano gréficc.

O &

Es decir, si todos los lados de un
cuadrado, son paralelos a los ladgs del
campo grdfico se verd como tal, pero st las
puntds no coinciden con ninguma de las
esquinas del campo, mds bien parecerda un
rombo.

O

Un tridngulo equildtero parecerd estable,
siempre y cuando uno de sus lados este
paralelo a uno de los del campo grafico.

22 Kandisky, Nina. op. cit., p 77,
23 Mumari, Bruno. op..cit., p 128.
24 Puente, J. Rosa, op. cit,, p 49,
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Pero, parecerd inestable, si ninguno de
.sus lados o esquinas apunta a los lados o
esquinas del campe grafico.

4

Dicho campo serd determinante, tambien,
en el tamafo del plano grafico.

O

De esta forma, si el planc grafico es
pequero, el campo grafico tendrd mayor
area.

Si por el contrario, el plano grafico
tiene una superficie muy amplia, el campo
grdfico aparecera como margen o en algunas
ocasiones estard tan desplazado que
llegard inclusive a seccionarse.




Por ello, unicamente en la practica, pode-
mos proporcionar adecuadamente el espacio
entre campo vy plano graficos segun nues-—
tras exigemcias de disero.

Como se menciond antes {pagina S9), el tono
ocolor tendrd gran influenciaen el plano,
va que égte disminuird o aumentara la
atencidn sobre el tamarmo y la forma del

mismao.

3.4.2 PLANOS BASICOS, DERIVADOS, EFECTO

POSITIVO-NEGATIVO Y MODUL.OS
CONTINUOS.
Se conoce por ' 'pregnancia la-peculia-

ridad del cuadrado, circulo y tridngulo
equiladtero, para ser captados y reco-
nocidos en un minimo de tiempo, en com-
paracidn con otras formas regulares o
irregulares.

*'Con base en este principio, se puede
organizar familias de planos graficos que
van perdiendo pregnancia sin perder su
origen. 29 )

Por lo tanto, se puede derivar formas del
cuadrado, circulo y tridngulo equila-
tero, procurando siempre, gque a pesar de
la transformacidn, nunca pilerdan su
‘‘origen’'’', es deutir, su aspecto cir-
cular, triangular o cuadrangular.

Se obtendrdn familias de planos irre-
gulares, aplicando '‘la tercera ley del
agrupamiento’’ (explicada en la pdgina 30
y 31), que consiste en completar las par-
tes faltantes.

Para tlevarla a cabo, se dividen, primero
las figuras a traveés de lineas.

25 Puente, J. Rosa. ap. cit. p 31,
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' Después, se desplaza o giran, unas piezas
de otras pero, sin intercambiarlas. Fi-
nalmente, por medio de la percepcidn, se
podran captar planos graficos al com-
pletar los huecos entre las piezas y asi,
formar una unidad por la cercania.

facilmente, puede saberse de que figura se
han derivado las formas, si el limite es
totalmente curvo, o consta de tres o
cuatro lados de los plangs basico ori-
ginales.

A continuacidn, se pasard a un ejemplo de
pregnancia, no sin antes aclarar, que
tanto éste como las figuras anteriores,
estan considerados desde un punto de vista
puramente geométrico.
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EFECTO POSITIVO-NEGATIVO

Este efecto es el mismo que se da en
fotografia, es decir, si se compara una
foto en blanco y negro, con su negativo,
s verd que lo gque es negro en el papel
fotografico, ser4 blanco en el negativo,
y lo que es blanco en la foto, en el
negativo serd negro.

Se logra este efecto en el campo grafico
dividiéndolo en partes iguales. De esta
manera, podrd verse cémo la forma del
plano se invierte, y al mismo tiempo se
incjuye la superficie del campo grafico,
originando que lous trazos cambien a sus
opuestos, claro y obscuro.

Asi como los tonos opuestos pueden dar un
positivo-negative, también los colores
opuestos nos pueden dar este efecto.
Asi, por ejemplo, se tienen que son opues-—
tos el rojo con el verde, el amarillo con
el violeta v el azul con el aranjado.
Estos son algunos ejemplos de positivo-
negativo:
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a) La linea vertical al centro separa el
efecto positivo-negativo correspon-
diente,

b) Positivo-negativo con eje horizontal.

c) Eje diagonal para lograr un efecto

dindmico.
'

SIMETRIAS

La simetria se define como u principio de
orden estructural. También, se le llama
simetria a la proporciédn adecuada de las
partes de un todo entre si.

‘'"FPara iniciar las simetrias es necesario
definir las bases de organizacidn para
después aplicarlas a estructuras. Se
esturdiardn cinco principales simetrias:
espejo, traslacidm, abetimiento, exten—
sion, y rotacian.’'’

Se tiene simetria de espejo en un plano
grafico, cuando ambos lados de éste paseen
mismo tamafo, mismo, colar y misma forma,
aunque contrapuestos como si, efecti-

26 Puente, J. Rosa, op. Cit, p 56.



vamente, unc de los lados o partes fuera
el reflejo de la otra en un espejo.

En la simetria de '’translacion’’', un
mismo plano grafico se replte varias veces
sobre un eje determinado y cada uno de
estos planos se colocan a distancias
iguales. :

En cambio, en la simetria de abatimiento,
en vez de un eje lineal, se tiene un punto
de simetria a partis del cual dos planos
idénticos se giran 1802, uno en relacion
al otro.

Acontinuacidn se presenta el ejemplo de
"‘abatimiento’’, no sin antes recordar
que todos estos ejemplos estan cdnsi-
derados desde el punto de vista geomé-
trico.

En la simetria de * ‘extensién’’, el punto
de simetria estd4 en el centro del plano vy,
a partir da esge punto, se trazan lineas
de proyeccidén a los dngulos del plano y se
prolongan al exterior.

En este tipo de simetria se van obte-
niendo, gradualmente, planos conceéntri-
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Después, se desplaza o giran, unas piezas
de otras pero, sin intercambiarlas. Fi-
nalmente, por medio de la percepcion, se
podran captar planos graficos al com-—-
pletar los huecos entre las piezas y asi,
formar una unidad por la cercania.

MG

Facilmente, puede sabérse de qué figura se
han derivado las formas, si el limite es
totalmente curvao, o consta de tres o
cuatro lados de los planos basico ori-
ginales.

A continuacion, se pasara a un ejemplo de
pregnancia, no sin antes aclarar, que
tanto éste como las figuras anteriores,
estan considerados desde un punto de vista
puramente geométrico.
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EFECTO POSITIVO-NEGATIVO

Este efecto es el mismo gue se da en
fotougrafia, es decir, %i se compara una
foto en vlanco vy negro, con su negativo,
s@ verda que lo que es negro en €l papel
fotografico, serda blanco en el negativo,
y lo que es blanco en 1a foto, en el
negativo serd negro.

Se logra este efecto emn el campo grafico
dividiéndolo en partes iguales. De esta
manera, podra verse como la forma del
plano se invierte, y al mismo tiempo se
incjuye la superficie del campo grafico,
originando que los trazos cambien a sus
opuestos, claro y abscuro.

Asi como los tonos opuestos pueden dar un
positivo-negativo, también los colores
agpues tos nos pueden dar este efecto.
Asi, por ejemplo, se tienen que son opues-
tos el rojo con el verde, el amarillo con
el violeta y el azul con el aranjado.
Estos son algunos ejemplos de positivo-
negativo:
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4,- Cuando se haya comprobado gque tanto
figura como espacio estan correctos, en-
tances se dividiran los intersticios can
el fin de poder anexarlos a los planos
irregulares.

Estos espacios se dividirédn segin el
tamaiio de éstos, es decir, si es muy gran~
de, cuatro diviciones sera lo mas apro-
plado, pero si es pequefio, como el ejemplo
que se estd manejando, 86lo se harad una
divisién,

5,- Finalmente, se decide qué partes del
intersticio se van a wunir al plano
irregular y se colorean con dos o tres
nolores para diferenciar un médule de
otro:
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3.5.1 LINEA Y SISTEMA DE MANCHA
{(FORMA Y FIGURA )

Cuando se explicd ladefinicion de '‘plano
grafico’’, se dijo gue se obtenia cuando
una linea cambiaba de direccion y regre-
saba al punto de partida, gquedando ence-
rrada una parte del campo grdfico.

<t

Tambhién se sefald que convenia
gdiferenciar el plano del campo grafico
mediante &l tono o color.

Estos dos aspectos son muy importantes,

porque nas adentran en el tema de la
‘linea y la mancha’

t.a mancha puede formarse de dos maneras:

a) ‘'Ya sea a partir de la huella que deje
U pincel o plumones gruesas o
b) ' ‘'Por la linea que regresa al origen y

cuyo centro gueda del mismo color que
la linea que 1o delimita. a8

a b <O P

En el castb a’’, pueden combinarse
marchas y lineas dando orxqen a lo que se
conloce como alto contraste.

tna ejemplo de esta técnica es el gque a
continuacién se muestra:

Un dibujo formade a base de lineas vy

28 Velasta, 3. op. Cit. p 40.
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manchas necgras planas {(es decir, sin
variacion de tonos, siempre negra), que
muestran un rostro donde una mitad parece

estar ilumimada (lineas), v la otra no
{(manchas).

' ‘Como se puede comprobar, se trata de un
dibujo de fuerte impacto, ya que se reunen
en @1, sin tonos intermedios, la luz total
y la sombra, o sea, el blanco v el
negro.’’

El grosor de los trazos depende del gorsor
de la punta con-que se esté dibujando, es
decir, si se quiere un trazo grueso, la
punta tendra que ser gruesa, y 5i se quiere

Tlustracion tomada del libro de J. Velasca, op. cit. p &3.
29 Velasco, J. op. cit, p &3.



fino, entonces, la punta tendr4 que ser
fina,

Para rellenar zonas pequefas con pincel,
8010 se meja un poco la punta, cuidando de
NO salirse de los limites lineales vy fi-
nalmente, para llenar areas muy grandes,
se utiliza la punta de un pincel grueso
bien empapado de tinta.

Si se quiere realizar un trabajo de alto
contraste, primero hay que dibujar todo lo
que sean lineas.

En esta parte también pueden delimitarse
las Areas de mancha. Después, con el
pincel se rellenan las areas que han de
convertirse en mancha, dando la impresién
de que nuestro dibujo esta iluminado en
unae de sus caras.

/

Para dibujos mas espontdneos y No con

tanta exactitud, se evitan las figuras

geomgtricas con el +in de dar pasos a
trazos mds libres y naturales, -

Por el contrario, si se quiere obtener
algun elemento en alto contraste mas meca-
nico, es importante que primero se haga un
delineado del objeto y en segqundo lugar se
pongan, en forma de manchas, las sombras
mds caracteristicas. Aunado a esto, pue-—
den hacerse trazos bien geometricos para
darle un togque artistico y abstracto al
objeto.

Para comprender mejor esto, se muestran a
continuacicdn algunos ejemplos en donde se
toman como base '‘'el plumdn’'’, el ""tin-
terao’' " v el "’'lapicero’ ' ; ya antes experi-
mentados en otras técnicas y que ahora se
presentardn en’'alto contraste.

Notese como en el ejemplo del plumén, la
figura no estd seccionada vy todas las
lineas estan unidas a una mancha.
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flustraciones realizadas por Ana Cecilia latarain.
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Otro tipo de alto contraste es el que se
puede formar a partir de planos grdficos
bien definidos, es decir, de figuras
geométricas como el '‘cuadrado’’, el
‘teirculo’’ y el "tridngulo”. Este estilo
es conocidc como gQeomekrizado en alto
contraste y consiste precisamente en eso:
geometrizar un objeto a partir de .las
figquras geométricas bdsicas.

Esto estd muy relacionado con los planos
bdsicos y derivados ya gque podemos captar
ciertas figuras al completar los inters-
ticios o huecos entre las secciones, que
por cercania, forman una unidad,

Este es también un estilo auxiliar impor-
tante dentroc de la abstraccidn.

Se tomard de nueva cuenta el ' ‘plumédn’’ vy
sUs compareres el tintero y el lapicerc
para comprender este procesa.

En el caso del plumdn, se separaron cada
una de las partes mds importantes de este,
es decir, la punta, la entrada de la punta,
el tope del tapdn y el seguro del tapon.
Cada uno tratd de igualarse a una figura
geométrica.

He aqui el resultado vy el proceso a través
de algunos bocetos seleccionados.
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3.5.2 SISTEMA DE MANCHA SOLA

En el sistema de mancha; como su prapio
nombre lo dice, el dibujo emplea grandes
manchas para darnos la forma y una que otra
linea para afimar algun detalle,

Estas manchas se caracterizan por ser
siempre de un solo tono (generalmente
negro), y logran un efecto instataneo al
combinarse con los huecos o intersticios
que quedan entre ellas.

=

w

~Ah--
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E£ste efecto de ' ’'luz y sombra’’ logrado a
partir de esta perfecta combinacion, cau-
sa en el espectador un gran impacto, yva que
por lo mismo grueso de las manchas, es
dificil que un dibujo en este sistema pase
desapercibido.

Para poder realizar un dibujo en el
sistema de mancha sola, sdlo es necesario
hacer unos bocetos a ldpiz para estudiar
a fondo los problemas de composicidn entre
la sobra y la luz.

Una vez resueltos v establecidos los luga-
res o zunas de mancha, se procede a traba-
jar con el pincel.

Con el pincel, se trazaran los limites de

flustracidn tosada del libro Dibujando & la Plusa de J. L. Velasco.
op. cit. p 67,
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mancha y perfiles y se rellenaran en su
totalidad las zonas de sombra.

Ya al finmal, con la pluma, se pueden
reafirmar ciertos detalles o resaltar
ciertos rasgos que podrian quedar confu-
505 s5i los dejamos sdlo como manchas.
Aunque parece muy sencillo, el empleo de
este sistema de mancha sola, se necesitan
dominar muy bien los instrumentos de 1la
tecnica, tener gran conocimiento del di-
bujo en general y gran capacidad de abs-
traccidon para realizar los menos trazos
posibles y representar alguna figura a
traves de manchas.

MUy relacionado con esta teécnica estd la
del silueteado, y en ella pueden inter-
venir, cortes en el dibujo y figuras
geometricas,

Su representacion nunca se encuentra en la
vida real, pero muestra perfectamente el
objeto del que se trata.

A continuacidn se presentan ejemplos de
silueteado en el " plumdn Yy demas
utencilios qgraficos.

Nota:Cuando la silueta no nos refleja
perfectamente el objeto del gque ha sido
tomada, simple y sencillamente no sirve.
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La palabra segmento se define como todo
pedazo o parte cortada de una cosa.

Por 1o tanto, una linea recta segmentada,
es aquélla cuyas partes divididas parecen
separarse una de otras, pero sin perder su
lineamiento.

Esto significa que cada tramo es indepen-

‘diente y, al mismo tiempo, parte de un

todo, ya que se percibe cierta unidad al
existir intersticios pequeros.

Estos mismos segmentos de linea recta
pueden cambiar de direccidn o de 4ngulo o
hacerse curva. Se acomodan en estructuras
guias como ‘' "filas horizontales o verti-
cales, circuitos conceéntricos o exceén-—
tricos, filas diagonales o una cuadri-
cula.

A suvez, los segmentos de tinea pueden ser
cortos o largos, agruparse paralelamente

en haces de direcciones vy tener

variaciones de densidad, esto es, distri-
.3

buirios ralos y juntos. 30

A continuacién . se presentan algunos
ejemplos en donde el movimiento de la
linea se percibe, mas' que nada, por un
efecto Optico que se obtiene a partir de
las la combinaciafdgﬁlas lineas delgadas,
gruesas y concéntricas.

30 Puente, J.Rosa. op. cit. p 43,
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En los ejemplos anteriores puede apre-
ciarse un cierto efecto dptico que engafa
al ojo, y por la tanto, le hace ver una
dimension que en realidad no existe.

A este tipo de efecto, algunos autores lo
llaman ’‘espacic y volumen virtuyal' 'S1,
Se le dice virtual, porque es irreal y a
través de ciertos mecanismos graficos, da
la sensacidn de profundidad o0 movimiento
dentro del campo grafico.

De esta forma se adentra en otro aspecto
importante en el que también entran 1la
linea v el plano, es decir, el volumen.
Se logra un volumen a traveés de una linea
O un plamo cuando ambos se combinan v se
forman texturas.

Estas texturas son superficies homogéneas
que el tacto y la vision captan con un
efecto de ligero relieve. Asi tenemos tam-
bién, representaciones de superficies con
textura visual, es decir, ondulada, rugo-
sa o0 dspera, o inclusive, superficies con~
cavas y convexas.

Para lograr efectos virtuales se puede
utilizar el tamafo, superposicion, la
oblicuidad, la densidad y el color.

Con el tamafio, parece que los signos grdé—
ficos pequefos estan mas lejos y los gran—
des mds cerca.

Con la superposicidn un signo topa par-
cialmente con otro, y por lo tanto, parece
que uno estd encima y el otro debajo.
La gblicuidad se refiere a las propiedades
que se atribuyen a las lineas por su
posicidn; por otro lado cuando se observa
una limea recta vertical, ésta refiere
altura, una hgrizontal, representa lo
largo, y en cualquier otra posicidn se
percibe como si se extendiera en
profundidad. Es asi como un rombo, por
tener lados oblicuos, puede parecer un
cuadrado en profundidad.

31 Pyente, J. Rosa. op. cit. p 63,



El color o tono, también se utiliza para
ios efectos virtuales.

Los colores cdlidos dan la sensacidn de
adelantarse y los frios de alejarse. Por
esto, los colores con mds amarillo en su
mezcla se adelantan v los que tienen azul,
retroceden.

En el caso del blanco y 10s colores claros,
se notard un acercamiento al compararlos
con colores obscuros. De la misma manera,
un verde s calido comparado con un azul,
y frio en relaciédn a un anaranjadao,

EGPACIO VIRTUAL

El ''espacio virtual’''32 se da cuando se
conaiQue dar la impresion de distancia en
profundidad entre los elementos graficos,
Esto @% colocar varios planos unidos en
farma horizontal, vertical o inclinada.
Es tambien un efecto que, hasta cierto
punto, s® logra al obtenar upa pgre-
pectiva.,

En la pefspo:tiva, se representan los
objetos segun las diferncias gque producen
en ellos la posicidn y la distancia,
Acontinuacidn =e muestran dos ejemplos de
espacio virtual.

En el primero, dos planos se unen para dar
la sensacidn de profundidad.

Mientras que en el segundo, san varios los
planos unidos para dar el espacio.

32 Pyente, J. Rosa. op. cit. p &7.
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a) ésbito con dos planos.

») espacio de varios planes unides.

Tlustraciones de Puente, J, Rosa, op. cit. pp &7-48.



CINTA CON DOBLECES

Qtra forma de lograr volumen a partir de
lineas, es a traves de las lineas con
dobleces. Se les llama asi, porque, preci-
samente, dan la impresion de ser cintas
dibujadas sobre la hoja de papel.
El efecto de volumen se da al superponer
unas lineas sobre otras.
De esta forma, parece gue una parte de la
cinta ha quedado abajo al doblarse. Esta
superposicion constituye '‘un transicidn
entre el espacio bi y tridimensional,
puesto que existe® un espacio minimo entre
los dos planos que se enciman.’’
Otro tipo de cintas pueden representarse
en profundidad dando la impresion de flo-
tar al mismo tiempo que se ondula.
A continuacion se presentan algunos dibu-
jos de cinta con dobleces que ejemplifican
de forma maés clara lo antes dicho:
4) Cinta doblada con superposicidn de
nlancow. Notese como, originalmente,
s& tenian rectangulos completeos vy, al
superponerse unos con otros, ciertas
esqQquinas de los rectdngulios son
pliminadas.

ol m -

33 Puente, J. Rosa. op. cit, p &9.
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b) Cinta flotante en el espacio virtual.
(Se le dice flotante porque ninguno de
los lados se apoya scbre el plano
horizontal).

c) Cinta que se apoya por el borde sobre
‘una superficie.

d) Cinta que descansa en dos de sus planos
y en una de las de doblado.




TRAMAS

Se denomina trama o red a2 " 'la estructura
O armazon que se obtieme al cruzar lineas
en direcciones opuestas.

"Las lineas, a su vez, al cruzarsa,
definen areas cuyo numero de lados depende
de la cantidad de lineas que se utilizan
para la trama.

"Por lo tanto, se denominan con @l nombre
del espacio que limitan, y asi tenemos
tramas de cuadrados, . Xriéngulos. hexa-
gonos, rombos, etc. 3

Para colocar la trama dentro del espacio
virtual se giran o cambian las lineas
estructurales en relacidn a su posicién o
distancia.

De esta forma, se obtienen lineas oblicuas
O convergentes cuyas distancias se modi-
fican en densidad para lograr tramas mas
tupidas o ralas,

Finalmente, se obtiene una trama correcta
cuando la sensacidn de profundidad es evi-
dente v las 4reas cambian de tamafo o se
deforman.

Para facilitar la percepcion de este
efecto se puede colorear o ajedrezar los
espacios que delimitan a las tramas como
s8¢ muestra en los siguientes ejemplos.

b Lineas estructurales aodificadas.

34 Puente, J. fosa. op. cit. p 73.
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ESQUEMA SIMPLIFICATIVO DE LAS DIFERENTES
TECNICAS DE ABSTRACCION EN EL PLUMON:

Delineado:

Simplificado:

<

Alto contraste:

Geometrizado:
“m\
_*®

Silueteado:

<



4 MANEJO DE

LA LINEA =

“4 . 1
ORIGEN DE
LA LLINEA

La linea geométrica (como dice Kandinsky
en su libro “"Punto vy linea sobre el
plano’ '), '‘es un ente invisible. Es la
traza o0 apariencia que deja el punto al
moverse y €s, por lo tanto, su productao.
‘Al mismo tiempo, surge del movimiento al
destruirse el reposc total del punto. Lo
Que nos lleva entonces a dar un salto de
lo estdtico a lo dinamico."! |

Por lo tanto, la linea es lo opuesto al
punto y, al mismo tiempo, un elemento
derivado o secundario de este.

Las fuerzas que transforman al punto en
linea varian, ya gque éstas dependen del
numero de esas fuerzas y de sus combi-
naciones.

No obstante, las fuerzas productoras de
lineas pueden dividirse es dos:

—
1. Fuerza unica vy

7

2. Dos fuerzas: -—9

Al mismo tiempa, las dos fuerzas pueden
tener:

aun efecto unico (1) o continuado de
ambas fuerzas alternas (2) vy

vN NN

b) efecto simulténeo de ambas fuerzas.

NN\

1 Kandinsky, Mina. op. cit. p 37,
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(S ) LLINEA
RECTA

Cuando una fuerza extrerior translada el
punto en alguna direccion, se origina el
primer tipo de linea; la direccidn perma-
nece constante vy la linea tiende a prolon-
garse ilimitadamente.

Toda recta tiene una fuerza presente en sy
interior, la cual se conoce como Tensidn.
Es decir, la linea es como una liga o cinta
elastica, la cual vamos a estirar a capri-~
cho, a8 conveniencia.

lLa direccidn que tome esta tensidn estard
prescrita o determinada por el movi-
miento.

Eg asi como entonces, la recta tiene dos
aspectos importantes que la conforman:
1. Tension

2. Direccidén
N
R

Asi, el punto estd compuesto dnicamente
por tensiédn, ya que no tiene direccion. En
cambio, la linea si posee ambos, pues
combina tanto ténsidn como direccion.
Respecto a la tensidan y a la direccion, se
entenderd mejor esto si la recta la
comparamos con un ‘palito de madera.

I I T I T I I T T L A T
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La temnsion que tiene el palo es la misma
aunque lo colaoquemos en distintas posi-
ciones.

Estara vertical u horizontal, segun su
colocacion respecto al campo grdfico vy al
observador.

Agi, las lineas vertical y horizontal del
ejemplo sigquiente tienen la misma ten-
- sion, pero diferente direccidn,

Por otro lado, hay tres tipos de rectas,
de las que surgen otras variantes.

1. '‘La forma mas simple de recta es la
horizental"?2, En ella, el hombre se yergue
o se desplaza. Par 10 tanto, la horizontal
es la base protectora, fria, capaz de ser
continuada en distintas direcciones sobre
el plano. Por su frialdad y achatamiento
se puede decir que es la forma mas limpia
de la infinita y fria posibilidad de
movimiento.

2. "'El perfecto opuesto de esta linea es
la vertical",3 que junto con la hori-
zontal se conoce como dngulo recto. Aqui,
la altura se contrapone a la chatedad y el
calor reemplaza al frio. Por lo tanto, la
vertical es la forma mds pulcra de la
infinita vy calida probabil idad de
movimieto.

2 Kandinsky, Nina. op. cit. p 39.
3 Kandinsky, Nina. op. cit. p 39.



5y
il

3. ""El tercer tipo de recta es la dia-
gonal' "7, Se le llama asi porque s una
linea inclinada gue tiende a la verti-
calidad vy horizontalidad sin llegar a
estar totalmente vertical u horizontatl.
Por esto, su tono es templado, pues redne
frio y calidez a la vez.

A continuacion se presentan los tipos
basicos de rectas geométricas, asi como un
esguema de los tipas bdsicos en conjunto.

L I
[
TENMPERATUURA

En su libro de "~ "Punto y Linea sabre el
Plamo’ ', Kandinsky ve ciertas apitudes en
la linea que nombra v defineg (tempe-—
ratura, lirismo, dramatismo, etc.)
Estas cualidades nos hamn parecido impor-
tantes como herramientas utiles en el
proceso de abstraccion.

A continuacidn se explicaran estos con-
ceptos:

Al hablar de los tipos de recta se vid camo
una linea harizontal nos refiere un planc
estédtico, en donde 21 hombre o la natu-
raleza se yerguen o desplazan,

4 Kandinsky, Nina, op. cit. g 59, &0,



Esta inmovilidad del plano, se relacio-
nard, entonces, con algo inherte y por lo
tanto, su temperatura serd fria.

La linea vertical nos referira todo lo
contrario. Agqui sera la altura quien domi-
ne como el crecer de un 4rbol o un hombre
al levantarse. Una posibilidad abierta,
no estdatica, por lo que su temperatura
serda cdlida.

L.as lineas diagonales tenderan al fric o
la calidez dependiendo de su acercamiento
a la horizontal o vertical.

-

4q .4
FORMAC ION
DE PLANOS

‘"Asi surge la estrella de las rectas, que
se organiza en torno a un punto de contacto
comin. Esta estrelia se puede volver mas
y mas densa, de modo que las intersec-—
ciones formen un centro, en el cual se
constituya un punto que parezca crecer"s

5 Kandinsky, Nina. op. cit. p &1,
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Aqui se tiene un eje en torno al cual se
trazan las lineas unas sobre otras y se
origina uma nueva forma:

un plano con la figura del circulo, como
a continuacion se muestra.

Recuérdese que en el capitulo 3 las formas
regulares del plano grafico son triangulo
equildtero, circulo y cuadrado. De esta
manera, puede verse que la linea tiene una
propiedad especial v es la de poder faormar
planos.

‘‘La diferencia entre la diagonal pura v
las restantes diagonales, que bien se pue-
den llamar ' 'rectas libres’ ', es tambien
una diferencia de temperatura, por lo que
las rectas libres nunca llegardn a un
equilibrio de frio y calor.

As5i consideradas, dado un plano, las rec-—
tas libres se pueden ordenar vy clasificar
en dos tipos: primero, con respecto a un
centro comun (centrales)

y segundo; fuera del centro (acéntricas).
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g4 .5
BLANCO VY
NEGRO

Las rectas libres acéntricas son las
primeras en poseer una facultad especial
que establece un cierto paralelismo entre
ellas v los colores ' ‘cromaticas’ ' (ni
blanco ni negro). En especial el amarillo
v el azul llevan en si tensiones gpuestas:
de avance y retroceso’ ',

tLas rectas (horizontal, vertical, dia-
gonal vy principalmente, 1as dos primeras)
desarrollan su tensidn en o sobre el
plano: estdn menos fusionadas con &l y
parecen agujerearlo.

Para varios autores, @l blanco y el negro
son acromaticos, Lncoloras v por La tanto,
carentes de sonido alguno.,

De igual manera, para Kandisky, las rectas
esquemdtica, principalmente las horizon-
tales y verticales, no tienen sonido, o si
lo tienen, #ste se halla reducido a un
minimo silecncio, o tal vez, a un casi
imperceptible susurro.

S5i se analizan el blanco y el negro bajo
2]l aspecto de la temperatura, se compra-
bard que @] blanco es mds bien calido v que
el megro na lo eso esenclalmente. Por
ello. la escala cromatica va del blanco al
negro.

blanco amarillo rojo al  negro

7

¢

Un natural deslizamiento desde arriba
hacia abajo. Como por ejemplo la tabla de
nacimiento y muerte que a continuacion se
muestra.

& Kandiasky, Mina. op. cit. p &2.
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sacinieato

suerte

‘""De modo que en blanco y negro se
distinQuen los elementos de altura vy
profundidad, lo que permite identi-
¢icarlos como vertical y horizontal’ '/,
De esta forma se puede construir un cuadro
en el gue se diferencien las formas del
dibujo v las formas pertenecientes o
relativas a la pintura.

Al mismo tiempo, podra distinguirse todo
lo concerniente a rectas Yy a <colores
primarios.

Forma del dibujo Forma pictdrica

RECTAS COLORES
primarios

1. Horizintal negro

2. Vertical blanco

3. diagonal roja gris o verde

4, recta libre amarillo o azul.

4 . &
PAaRaLE=L.O
DIAGONAL.
ROJO

Se verda sdlo en forma superficial, ya que
profundizar en él llegaria mas alla de los
limites del tema de abstraccidn que ahora
se trata. Asi pues, se basard en la teoria
de Kandinsky que dice:

‘"‘el rojo se distingue del amarillo y del
azul por la caracteristica de situarse
firmemente sobre el plano, del blanco y

T Kandinsky, Nina. op. cit, p &9
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del negro, por la intensa ebullicion
interior, o sea la tensién, la diagonal
por su lado, v a diferencia de las rectas
libres, también se coloca decididamente
sobre el plano, a diferencia de la hori-
zontal v la vertical, posee una mayor
tensidon. '’

L
a .7

SONIDO
PRIMARIO

El punto en reposo, ubicado en el centro
de un planc cuadrado, ba sido definido
como unitonalidad de punto y de plano,
imagen total y basica de la expresién gra-
fica. Una figura mas compleja seria la
construida por verticales y horizontales
cruzadndose centralmente sobre un plano
cuadrado y sobre este punto.’’

2
3

Es asi, como ambas rectas desdoblan un
sonido. '

Dicho de otra forma, si se tiene un campo
grafico carente totalmente de elementos
de expresion grafica, se notard que en &l
no habrd ningun tipo dé sonido o tono que

8 Kandinsky, Nina. op. cit, p 46,87
9 Kandinsky, Nina. op. cit. p 66,67



1 Oa

atrape la atencion. Si por el contrario,
en el campo grdfico se trazan algunos ele-
mentos graficos, se podrd entonces demos—
trar la presencia de entes vivos que
emandn un fuerte sonido gque ho se pueden
apagar totalmente vy por lo tanto,
representan asi, el sonido o tono primario
de las rectas,

A continuacion se presenta un ejemplo de
la expresiodn lineal primaria o compo-
sicion lineal.

Se trata de un equllatero dividido en
cuatro cuadrados, ''lo que da la forma mas
primitiva de divisidn de un plano esque-
matico.

‘‘LLa suma de las tensiones consta de seis
elementos del reposo frio vy seis elementos
del reposo cdlido, o sea doce en total.
De modo que el paso que va de una fiqura
esquemdtica puntual a una figura esque-
matica lineal se logra en virtud de un
aumento sorprendente de los medios: a par-
tir de un sonido Unico se da el enorme
salto hacia doce sonidos. ' 10

——

1

Reposa frio reposo cdlido 12 sonidos

10 Kandinsky, Nina, op. cit. p &7
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Es asi como estos doce estdan por su parte
formados por cuatro sonidos del planc® y
dos de las lineasP, o sea seis. Esta
combinacion ha duplicado los seis so-
nidos.

———————

Es asi, como en un solo plano se tienen

tono vy sonido en una perfecta combinacion.

Lo que parecia ser un simple accidente,

resul to ser un proyecto bien planeado con
un mensaje frio-calido y sonoro bien defi~
nido. Por esto, los experimentos y obser-
vaciones que se hagan en una composicion
nos llevaran al mejor entendimiento de la’
misma .

Lo que a la vista parece ser sencillo, tal

vez no lo sea en realidad. Los disefios en
abstracciones son buen ejemplo de esto.

L )
4 .8

L IRISMO Y
DRAMAT ISMO

Durante la paulatina transicidn de 1la
horizontal hacia las lineas acentricas
libres, en la poesia vy el canto, el lirismo
es una forma muy poética de decir las cosas
ya que, a traves de este genero, 1 autor
canta o recita sus propios afectos y emo-
ciones. De forma similar, las lineas ex-
presan clierto lirismo por la accidn de una
fuerza exterior unica gque manipula las
rectas., En las liricad acéntricas libres,
el lirismo frio se hace mas cdlido, hasta
que finalmente, adguiere una calidad dra-
matica. , '

Lo dramatico (ademds del sonido del desli-
zamiento en lo acentricol), se refiere al
ruido del choque, por lo que al menos, son
necesariasdos fuerzas de distinto
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caracter.

La accion de las fuerzas {(en este caso
dos), en el campo de las lineas se da de
dos formas:

i. Efecto alterno de dos fuerzas par

separadao

2. Efecto simul tdneo al actuar juntas las
dos fuerzas,

N

En este wltimo el proceso es mas tempera~
mantal puesto que el efecto es simul taneo
y mds cdlido, vya que resulta de la mezcla
de fuerzas combinadas en un sdlo trazo.
Al mismo tiempo, surgen lineas puramente
dramaticas, ya gque en el trazo hay lineas
verticales diagonales y horizontales coma
se aprecia en el siquiente dibujo

.~

Es asi como entonces, se tiene en ] campo
grafico la gama total de sonidos, desde el
frio lirismo .del inicio, hasta el cdlido
dramatismo del final,

D)
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Otra forma, a partir de la cual podemos
considerar el lirismo y el dramatismo de
una linea, es tomando en cuenta la defini-
cidn de lirismo que se encuentra en el
diccionario:

Lirismo: Abuso de la poesia lirica g del

estilo lirico/ Estilo muy poético/ entu-

siasmo, calor,

Con esto nos damos cuenta de que el lirismo

en la linea, se refiere a las sensaciones

emocionales que nos puede provocar un tipo
de trazo en una linea de una forma sutil.

En este caso la palabra sutil, es susti-

tuida por la de po#tica, que nos refiere

lo fantdstico que nos puede expresar una
linea.

El dramatismo se dé4 segun los elementos

que se conjunten en la composicidn.

1. Ya sea porque una linea gruesa dé la
impresidn de mas cardcter y mas rudeza
que una linea delgada, como en los-
ejemplos citados en el capitulo 3 don-
de se habld del estilo lineal espon-
tdneo reforzado.

2. 0 por el estruendo del choque al haber
varias lineas unas encima de otras.

.. ] N ;
a9 . <P Es un hecho que " ‘cada imagen del mundo
TRADUCCION exterior e interior puede expresarse en
LINEAL lineas, en una espegie de traduccion.’ 1!

[T Kandinsky, Nina. op. cit, p &%,
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A continuacién se  presenta un pequero
cuadro en donde se resumen las dos formas
en la que se da la accion de dos fuerzas
en las lineas:

FUERZAS RESULTADOS
PUNTO a)2 alternas Lineas
gquebradas

AN

b)2 simultaneas Lineas curvas

\» 2/

ta linea quebrada se origina con la accion
de dos fuerzas de acuerdo al proceso si-
quiente:

Punto de partida.

“\“ ftuerza 1

z’, tuerza 2
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ANGUL.O

1O

Las lineas quebradas mas sencillas se com~
ponen de dos fuerzas ' ‘cuya oposicidan se
concentra en un solo chogue.” '

Con este simple proceso se establece una
notable diferemncia entre la recta v la
quebrada.

En la gquebrada se da un contacto mucho
mayor con el plano, pues lleva en si algo
del plano. El plano estd por surgir y en
este casc la Qquebrada constituye un
puente.

Las incontables quebradas se difrencian
unas de otras por la amplitud de sus an-~
gulos, los cuales pueden ser agudos,
rectos u obtusos
a) angulo agqudo de 4352

430

b) angulo recto de 902
900

AY
c) angulo obtuso-de 1352

1350
~

12 Kandinsky, Nina, op. c1t. p 71,
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Cuando los 4nulos sean menores que el

angulo recto, se dice que son agudos, vy si

son mayores que el 4ngqulo recto serdn

Oobtusos atipicos.

También se tiene el:

d) anqulo libre @n donde entran tanto el
agudo como el obtuso.

e NG

Par otro lado, el &ngulo recto se puede
dar, ya sea por el chogue de una linea
vertical u horizontal, o por los vértices
dando origen a una cruz.

L+

También por sus lados divergentes, crean-—
do asi, planos rectangulares como el cua-
drado:

La posicidn central de horizontales o
verticales, forman una cru:z. Esta se com-—
pone de una recta cdlida y una fria, lo gque
da una tamperatura frio-cdlida vy vice~
versa.
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R =
g .11
LONGITUD

En las quebradas simples existe otra
diferencia y éasta se refiere a la longitud
de cada uno de los segmentos.

Esta diferencia cambia notablemente el
sonido bdsico de tales formas.x:

A continuacidn se presentan varios
ejemplos. Notese coOmo las lineas pueden
tener la misma o diferente longitud y al
mismo tiempo, se pueden combipar varios
dngulos.

\
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4 .12

El. SONIDOQ
ABSOLUTO

"El sonido absoluto de las formas dadas
depende de tres condiciones y varia de la
siguiente manera:

1) sonido de las rectas con las varia-
ciones de longitud y del &ngulo ya antes
mencionadas.

N 4

2) sonido de la tendencia hacia una
tension m&s o menos aguda.

X =

3) sonido de la tendencia hacia una menor
0 mayor conquista del plano.’

>\\

Notese como en el segundo dibujo, las
flechas parecen jalar la cuerda como si
fuera de hule.

Mientras tanto, en el tercer dibujo~las
flechas parecen separar una linea de otra,
dando la impresiédn de gravedad y -no de
agudeza como se puede apreciar en el
segundo dibujo, ya antes mencionado.

De esta manera, se puede uno dar perfecta
cuenta de por qué es importante la lon-
gitud, el 4ngulo y la tensidn; para deter-
mimar, por dec1rlo asi, €l sonido a repre-
sentar.

Este aspecto ‘se adentra en uno mas com-—
plejo pero com el mismo principio, es
decir, la '"trigsonancia’’

3 Xandinsky, Nina. op. cit. p 72-73,
14 Kandinsky, Nina. op, cit. p 73-74,
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4 . 13
TRISONANCIA

En la trisonancia intervienen los tres
aspectos antes mencionados, es decir, las
variaciones de longitud y angulo, la ten-
sidén, v la tendencia a la mavor o menor
conquista del plano.

‘'Estos tres sonidos son los gue nas for-
man una trisonancia pura.’’

Sin embargo, también pueden ser wutili-

‘zados en pares o en forma individual, se—

gun la construccieon total. Es asi, como
ninguno de los tres puede ser en su tota-
lidad eliminado, simo que siempre, se
impondrd alguno por lo que los otros ape-
nas y se oirdn,

Varios autores coinciden al decir que de
los d4ngulos agudo, recto y obtuso, el mds
objetivo v frio es el angulo recto. Este
generalmente divide el plano cuadrdado en
cuatrog partes iguales.

El que tiene mds tension es el dngulo agudo
y es también el m&s cdlido. Este divide al
cuadro en ocho partes iguales.

El aumento del angulo recto provoca la
reduccidn de la tensidn hacia adelante,
acrecentando, pdr el contrario, la ten-
densia en conquistar el plano.

L N\

£5 Kandinsky, Nina. op. cit, p 74,
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Sin embargo, este aumento se vera frenado
por el hecho de que el angulo obtuso no
estd en condiciones de dividir exaca-
tamente toda la superficie. Esto es, que
cabe en el plano dos veces vy omite una
parte de 902 que no congquista cuando e}
adngulo es de 1352.

90°

7

Es asi, comy a estas tres formas corres-
ponden tres sonidos:
1. Lo frio controlado

2. Lo agudo y sumamente activo

4_\/

3. v lo torpe, deébil y pasivo.

' "Estos tres sonidos, vy por lo tanto, es-
tos tres adngulos., dan una hermasa traduc-
ciovn grafica de la obra artisticas
{. Lo agudo y sumamente activo del
pensamiento (visidn)
2. Lo frio y contenido de la ejecucidn
magistral (realizacion).
3. El sentimiento de insatisfaccion de
la prapia debilidad, una vez finalizada
la obra.
No debe olvidarse gque el sonido de una
linea es lo que réfleja o lo gque gquiere
decir. ’

14 Kandinsky, Nina, op. cit. p 74,
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4 .14
LINEAS
QUEBRADAS
hd
COoOMPLEJdJAS

Las lineas mas simples quebradas pueden
complicarse mediante la aradidura de al-
gunas otras a las dos primitivas vya
existentes y anteriormente descritas. En
tales cascs, existiran varios impulsos,
que vendrdn de dos fuerzas alternas. El
tipo esquemdtico de estas lineas, llama-
das poligonales, se representa por seg-
mentos de igual longitud, que se colocan
formando 4dngulos rectos entre si. De este
modo, el conjunto de lineas poligonales se
modifica, s decir:

l. a través de la combinacidon de los

diferentes dngulos agudos, rectos,

obtusos, libres, vy

2. a través de las diferentes longitudes
de los segmentaos.

Es asi como entonces, una linea poligonal
puede constar desde los segmentos mas sim=—
ples, hasta los mas complejos.

La combinacién de 4ngulos abtusos desi-
guales, o iguales, que se quiebran en
4ngulos agudos de lados desiguales o igua-
les, vy que a su vez vuelven a quebrarse en
angulos agudos o rectos.

Como ejemplo se presenta la siguiente
figura:
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a4 .15
CuURVAS

Llega a formarse una recta movida cuando
las lineas estdn constituidas por seg-
mentos iguales zigzagueantes. Si éstos
presentas formas puntiagudas, nos refe-
rirdn altura, y por tanto una verticalj;
pero, si son romas, éstas tenderdn hacia
la horizontalidad, definiendo asi la
"tinfinita posibilidad de movimiento de
la recta. "’

NN\

Cuando la fuerza genera un 4angulo vy
aumenta de manera regular, el dngulo crece
y tiende a cubrir el plano describiendo
asi, un circulo. La similitud del angulo
obtuso, con la curva vy con el circlulo no
es solamente exterior, sino ' ’'de natu-
raleza intrinseca: la pasividad del an-
gulo obtuso, su relacidn clsudicante con
el ambiente lo llevan a mavores profun-
dizaciones que culminan en la maxima
autoprofudizacion: el circulo.

" ‘'Cuando dos fuerzas ejercen simulta-
neamente su accidn sobre el punto, de tal
modo que una de las fuerzas vaya superando
en presidon a la otra, constantemente y en
medida invariable, surge una linea curva
cuyo tipo basico es la:

1. curva simple

‘'En propiedad, se trata de una recta que
ha sido desviada dé su camino a través de

17 Kandinsky, Nina. op. cit, p 83.
18 Kandinsky, Nina. op, cit. p 83.
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una presisn lateral constante, cuanto ma-
yor es la presion, mas cerrada es la curva-
tura de la recta y mayor el desplazamiento
hacia afuera vy finalmente la cualidad de
cerrarse a si misma.’

O

Por lo tanto, la diferencia primordial
entre las diferentes rectas se da en el
numero vy la forma de las tensiones: la
recta posee dos tensiones precisas (comoc
una cuerda jalada por los dos extremos).
En el caso de la <curva, la tensidn
principal esta sobre el arco:

Al reducirse la agudeza de un angulo, la~
fuerza que antes mantenia ese angulo, de

pronto queda aprisionada en la recta sin

poder salir

D))

por esto, el arco muestra una energia
madura, y la recta una fuerza juvenil
deseosa de escapar.

19 Kandinsky, Nina. op..cit. p B4,
lustraciones tosadas del libro Punto y Linea sobre el Plano de
Kandinsky. op. cit. p 84,
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4 .18
ANTAGOMN I SV
DE L.INEAS
b

RESPECTO
AL PLANO

La curva con sus caracteristicas de tona-
lidad y madurez, llega a ser totalmente
opuesta a las de la recta.

Respecto a esto, Kandinsky hace una inte-

resante afirmacidn. ''La recta vy la curva
constituven el par de lineas fundamen-
talmente antagénicas, es decir, son

lineas completamente opuestas o contra-
rias.

La quebrada debe ser concebida como un
ente intermedio entre ambas: nacimiento-
juventud—-madurez. '’

G
A
<
PEY
L » :

Por otro lado, mientras la recta es una
negacion del plano, la curva contiene en
si una parte del plano., Si ambas fuerzas
mueven al punto bajo diferentes circuns-
tancias, la curva creciente vuelve tarde
o temprano a su punto original de partida.
El fin y el principio se confunden v desa-
parecen sin dejar huellas. -
Es asi como entonces surge el plano mas
inestable v mas estable al mismo tiempo :
el circulo.

Circulo naciente Espiral naciente

20 Kandinsky, Nina. op. cit. p 83,
[fustraciones tomadas dei iibro Punto y Linea sobre el Plano de
Kandinsky. op. cit. p 85,
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Por otro lado, con todo vy sus otras propie-
dades, la recta puede originar tambieén un
plano. Esto lo logra a partir de tres
impulsos v no de dos coma lo requiere la
curva.

2

En este plano el comienzo y el fin, son
detectables en tres lugares. ' ‘'La ausen-—
cia total de toda recta vy de todo angulo
en el caso de la curva, tiene su contra-
partida en el caso de la recta, pues en el
plano, por ella engendrado hay siempre
tres lineas (rectas) y tres angulos, in-
dices que sefdalan la oposicidn o anta-~
gonismo entre los dos tipos de plano
primario. .
De este modo, dichos planos se oponen como
el par de ?lanos fundamentalmente anta-
gonicos"z H

Nota: ndtese como en el circulo no existen
ni rectas ni &ngulos, por ese, es dife-
rente del tridngulo,

El llegar a estas dos figuras totaimente
antagénicas u opuestas, se adentra en el
tema de la relacion gue existe entre un
elemento y otro vy lo que originan o crean
al combinarse.

71 Kandinsky, Nina. op. cit. p 86.
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5.1
RELACTION

Por todo lo anteriormente dicho, puede
entonces establecerse una relacidn entre
la linea v el plano, aungue estos sean
elementos pictéricos individuales.

Recta, Tridngulo
Curva. Circulo,
ler par 29par

Dos pares de elementos fundamentalmente
antagénicos, es decir, opuestos.

Notese como en el primer par se enlistan
primero la recta y la curva (explicadas
anteriormete en el capitulo 4) vy en el
segundo par, se dan las figuras del tridn-
qulo y el circulo que surgen o se originan
a partir de los elementos del primer par.
Dicha relacion estd presente en varias
artes tales como la pintura. En el caso de
la abstraccion, estos elementos no seran
la escepciotn, pues con ellos padran surgir
planos que ayudaran, finalmente, a cbte-
ner figuras abstractas.

N
S .2
MERMINOIOL_OGIA

L.a palabra terminologia se define como el
conjunto de los términos técnicos emplea-
dos en alguna ciencia.

Es entonces, la terminologia, un lenguaje

'Dropio de alguna rama tecnoldgica, cien-\

tifica o artistica. sin embargo, no siem-
pre el concepto conserva el mismo nombre.
En este caso, vy en 1o que a abstraccion se
refiere, en los capitulos anteriores se
utilizan varias definiciones para facili-
tar la comprension de este tema. Una vez
entendidas éstas, se pueden conjuntar las



S .3
PLANOS

ideas y prescindir de los términos especi-
ficos, que muchas veces, con el paso del
tiempo suelen cambiarse a pesar de signi-
ficar lo mismo.

Con esto, no gueremos decir que los con-
ceptos no cambien nunca, al contrario, si
llegara el caso, tanto el vocablo camo el
significado, deben cambiarse, renovarse o
excluirse; pues siempre estdn sujetos a la
nueva idelogia.

Un plano se torna mas complejo cuando en
éste se dan mayor numero de fuerzas con-—
tradictorias, mayor cantidad de segmen-
tos desiguales y mas direccicnes en &l al
mismo tiempo. ’

’

Lo anterior se ha mencionado con el fin de
destacar las diferencias gque existen en-—
tre las lineas quebradas y las curvas.
Todos los planos de variaciones inago-
tables que surgen a partir de la curva,
tienen siempre cierto parentesco con el
circulo, dado que todos ellos ' "llevan en
si tensiones ci’rculares.“1

1 Kandinsky, Nina. op. cit. p 87,



Sin embargo en la curva, se dan otras
variaciones cuyas posibilidades se verdan
a continuacidn.

S .4
ONDUIL_LAC ITON

Una curva complicada u ondulada puede
constar de tres cosas:s
1. de arcos formados por circulos geome-~

tricos

2. de puros segmentos libres,

3., o de ambos, en diferentes combi-
naciones.

Se dice que estos tres tipos abarcan todas
las formas de curva. Puede constatarse
esto con el estudio de las siguientes
curvas.



CURVAS GEOMeTRICAS ONDULADAS:

Formadas por radios de igual tamafo con
alternancia uniforme de la presiovon posi-
tiva y negativa, Mantienen siempre un
curso horizontal con tensiones y relaja-
mientos altermantes, como lo muestra la
siguiente figura:

~

4 + l
CURVA GEOMeTRICA ONDULADA INVERSA:
Esta es totalmente opuesta a la primera,

aunque con tamafo, alternancias y presi-
ones uniformes:

’

A continuacidn se presenta una curva
ondulada vertical cuyas ondas muestran un
debilitamiento que dan paso a radios
crecientes,

CURVAS LIBREMENTE ONDULADAS:

1, Poseen el mismo movimiento de la
anterior vy la misma extension hori-
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zontal, pero aqui desaparece el aspecto
geomeétrico por la ausencia de arcos de
circulo geométrico. La presidn positiva y
negativa dejan de ser uniformes y en
slgunos casos domina la positiva como en
el siguiente ejemplo:

-
4y ’

2. Aqui los desplazamientos son mdas
largos y se da una lucha entre las dos
fuerzas, La altura elevada se da a partir
de la fuerte presion positiva:

3. En la siguiente curva ondulada

existen algunas variaciones como el
rechazo de 1a presion negativa y la acen-—
tuacidn en la altura mediante el engro-
samiento de la linea.
En este caso también se da el énfasis que,
caomo se dijo anteriormente, es la fuerza
de expresidn o de entonacidn en 1la linea.
El exagerado reforzamiento de la expre-
sidén. El cardcter agresivo o sumamente
acentuado en el trazo como se vio en el
capitulo 3.
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s 05
ENFASIS,
LINES VY
PL_AaNO

4., En este caso, hay un ascenso hacia la
izquierda y una fuerte tension hacia arri-
ba. También viene el relajamiento cir-
cular hacia la izquierda y después brotan
cuatro ondas enérgicamente, primero a la
izquierda inferior y después, a la derecha
superior:

—~ay

LY 4 a2
Ny

Se tiene entonces, que son dos las razones
que modifican el resultado en uma curva:

1. Una y otra combinacidn de las pre-—
siones activa y pasiva.

2. La presidn que ejerce el sonido
direccional o tono (en éste ultimo puede
considerarse también, el énfasis en la
linea).

‘'El enfasis de la linea es un progresivo
o espontdneo aumento o disminucidn en el
grosor (de la linea). Un ejemplo sustituye
largas explicaciones.

Notese como en la primera linea geome-
trica, stio ' se presenta una simple curva
en ascencioén; mientras que en la segunda,
se presenta la misma linea pero con uns
uniforme disminucion del énnfasis y por
consiguiente, con un acrecentamiento de

2 Kandinsky, Nina, op. cit, p 94.



la tension gque asciende.

En el caso de la limea v el planag, el
engrosamiento, especialmente en el caso
de una recta corta, estd en relacidn
directa con el punto en desarrollo. Es
entonces, cuando surge una pregunta inte-
resante LCudndo muere la linea y cuando
nace el plano?

¢COmo prodria contestarse la pregunta?
Al respecto Kandinsky contesta con otra
pregunta "iDénde termina el rio y donde
comienza el mar?"

A continuacidén se muestra un ejemplo de
énfasis espontdneo de una curva libre.

fEsta‘alteracian o énfasis en la linea

logra muchas veces, infundir ciertas
sensaciones de aguda expresividad o
inexpresividad.

Varios ejemplos que se dieron en el
capitulo 3 pueden contestar esta afir-
macidn.

Por otro lado, el conjunto adguiere otro
cardcter al emplear la técnica del énfasis
y transformar, ademds de la linea, al
plana.

La linea, como se explico anteriormente,
posee una cualidad sonora. Uno de estos
sonidos esta constituido por: las aristas
exteriares de la linea, que en parte son
determinadas por el ,énfasis ya antes
descrito.

Asi, los bordes exteriores de la linea
pueden extenderse a su vez como dos lineas
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COMPOS ICION

DE

7

LLINEAS

exteriores independientes, 1o cual tendra
definitivamente, un valor mas tedrico que
practico.

Sin embargo, la configuracién externa de
la linea como la del punto, no puede
hacerse 3 un lado, sino, por el contrario,
también necesita analizarse. Asi tenemos
que: ''...la conformacion lisa, dentada,
desqarrada, redonda, determina propie-
dades gue vya en la imaginacidn evocan
sensaciones tactiles: debido a lo cual, la
cuestidn de los limites externos de la
linea no deben subestimarse, ni siquiera
desde un punto de vista puramente prdac-—
tico.

"Tratdndose de la linea, las posi-
bilidades de evocar sensaciones tactiles
son mucho mas variadas gque en el caso del
punto: puede haber, por ejemplo, aristas
lisas en la linea dentada, dentadas en la
lisa o redonda, aristas rotas en la den-—
tada, aristas rotas en la redonda, etc.
"Todas estas variantes pueden utilizarse
en los tres tipos de linea: recta, que-
brada y curva y cada uno de los 1gdos
admiten un tratamiento diferente. '~

El tercero y ultimo tipo de linea es
producto de la combinacidn de lineas
rectas y curvas, por lo que se l1lama
‘linea combinada’ .
Las diferentes variantes se establecen
tomando en cuenta la naturalera de los
segmentos que’la conforman:
1. combinada geometrica:
Cuando todas las partes que conforman a
la linea son urlicamente geamétricas.

3 Kandinsky, Wina, op. cit. p 96.
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2. Combinada mirxta:
Se da cuando se combinan segmentos
Qeométricos con segmentos libres

3. Combinada libre:
En la linea solo hay segmentos libres.

S5.7.1 FUERZA

De hacer a un lado las diferentes propie-
dades prescritas por las tensiones inte-
riores y de eliminar los procesos de
origen, se tendria entonces, que la esen-—
cia de toda linea se reduciria dnicamente
a 1o que seria la fuer:za.

FPor medio de ta fuerza., la linea se ex-
tiende y cambia de direccidn y a traves de
ella se logran diferentes lineas combi-
nadas.

Una composicidn logra crearse por la
"' fuerza’'’ que se imppne sobre el plano
grafico.

En otras palabras, el encuetro o chogue de
la fuerza con la materia, provoca que se
de algo viviente. Esto se expresa a traveés
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de tensiones.

Es por tanto, el elemento, el resultadc
del trabajo de una fuerza sobre la ma-
teria, v puede decirse que s una especie
de interioridad expresada en '‘ten-
siones’ .

"'La linea s ®l caso mas claro y simple
en aste proceso creativo, ¢l cual se repi-
te con regularidad y permite, por lo
tanto, una exacta y regular aplicacion, de
modo qQue la composicion no €8 Mds que una
exacta vy regular organizacidon, en forma
de tensiones, de las fuerras vivas ence-
rradas en los elementos.’ '’

5.7.2 NUMERQ

Por la expresion cuantitativa, cualquier
tipo de fuerza puede manjifestarse a traves
del numero, lo que se llama "~ ‘ekpresion
cuantitativa'® esta afirmacion, cuya
esencia es basicamente tedrica, llega a
ser de gran utilidad al disefador, ya que
toda composicién tiene, en cierta forma,
una expresion cuantitativa.

Asimismo, al irse descomponiendo paulati-
vamente los elementos de la composicion,
pueden irse conquistando otros parametros
del plano, que finalmete, nos dan como
resul tado esquenas basicos ‘mas solidos.
Por otro lado, ciertas relaciones muy
simples que estdn unidas a su expresion
numérica, se han empleado en arquitec-
tura, musica vy poesia. No asi las rela-
ciones de mayor complejidad han logrado
alcanzar una expresion cuantitativa. Ope-
rar con relaciones numeéricas simples
responde a tendencias actuales del arte.
Una ve: superada esta etapa. sera nece-
saria utilizar relaciones numeéricas mas
complejas.

§ Kandinsly, Nina, op. cit. p 90,
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Se trata el tema de la expresion cuanti-
tativa, porque en ella van implicitas las
teoria y la practica.

La primera relacionada con las leyes, vy la
segunda, con la funcionalidad.

Por medio de ésta, la obra logra alcanzar,
un nivel de perfeccién, es decir: la
maturalidad.

5.7.3 COMPLEJD DE LINEAS

En los incisos anteriores, las lineas
individuales se clasificaron segun sus
propiedades. Esta vez ge veran desde otro
puntc de vista mds exterior y que se
conocerd como complejo de lineas’ .
Este complejo de lineas se da a partir del
agrupamiento de distinmtas formas . de
lineas.

La manera mas sencilla de comprender esto
es a traves de unos ejemplos graficos:

1. Repeticiédn de una recta con alternancia
de pesos:

Z2. Repeticidn de quebradas:

3. Repeticidn simétrica de una quebrada,
formando al misma tiempo, un plano:

{lustraciones tosadas del libro Punto y Linea sobre e} Plano de
Kandinsky. op. cit, pp 99
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Con la repeticidon de una curva:

@

S5, 0 la repeticidn simétrica de una curva,

formacion repetida de planos.

repeticién de una recta a partir de un
centro , en forma ritmica.

>

Repeticitn ritmica central de una
curva.

*

8. Repeticidn de una curva libre acentuada

por otra mas gruesa.

lustraciones tosadas del libre Punto y Linea sobre e! Plana de
Kandinsky. op. cit. pp 99-100. ’
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LOMmo pudo apreciarse, el complelo de linea
s@ da generalmente por la repeticion de
ciertos elementos en la composicion. Esto
introduce mis especificamente el tema de
'repeticion’ ',

5.7.4. REPETICION

El caso mds simple de repeticidn es aquel
en el gque una misma recta es reproducida
varias veces con intersticios regqulares:

Al

Qtra forma es aquella que se da al repe-
tirse varias veces la misma recta pero con
intersticios de aumento uniforme:

Y la otra cuando la distancia entre una
recta y otra som totalmente desiguales:

En el primer tipo se expone una repetcidn
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Que tiene como objetivo mostrar un " 're-
fuerzo cuantitativo’ ', simple como el
sonido de un violin cuando es reforzado
por otros violines,

En el segundo tipo, Sse asade un esfuerzo
cualitativo, como por ejemplo: en la
musica, cuando se da la repeticidn de unos
mismos compases con interrupciones pro-
gresivamente mayores.

Acontinuacion se presenta una que, aunque
contiene lineas desiguales, praoduce un
sal0 sonido entre las dos, por el simple
heche de estar ambas en una misma
composician:

€l tercer tipo, s un poco més camplicado,
pues ®#l ritmo es més complejo.

“‘Con las quebradas, y sspecislmente an
law curvas, son posibles combinaciones
mucho més complejas.

‘'En  ambos casow, (de la siguiente
figural, se observan aumentos cuanti-
tativos vy cualitativos., gue poseen sin
embarge una cierta blandura aterciopelada
@ traveés de la cual se hace osir lo lirico

por sobre lo dramatico. (Explicado

anteriormente en la pagina {05 en el
incisa de Lirismo y Dramatismo).

‘*Para el prapésito opuesto predaminio de
lo gramatico sobre lo lirico) este tipo de
desplazamientos no es suficiente.

‘‘Tales complejos de lineas, en s5i mismos

a
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independientes, pueden ser subordinados a
otros mayores, lgs que a su vez integren
una composicidn de mas vastas propor-
ciones, lo mismo que nuestro sistema
solar, que es sOlo un punto del uni=-
verso,

‘‘La armonia general de una ‘’'compo-
sicivn’'’' puede consistir de varios com-
plejos que van creciendo hasta un maximo
antagonismo. Si bien, estos antagonismos
pueden tener un cardcter disarmdnico, su
aplicacidn no deberd ser de cardcter
negativo, sino que podrdn. operar posi-
tivamente en cuanto a la creacian de una
armonia general.’’

3.7.3 TIEMPO

El elemento tiempo se aprecia en la linea
como la longitud de ésta en un concepto
temporatl.

En el caso de la curva, la diferencia
temporal es mds grande que en la recta, ya
que ésta tiene mayor extensidn longi-
tudinal, como se muestra en la siguiente
figura:

N¢tese como en este ejemplo, el largo de
ambas rectas es igual y sin embargo, la
extensidn longitudinal es muy distinta.
En @l caso de la horizontal vy la vertical,

'

5 Kandinsky, Nina. op. cit. p 102,
& Kandinsky, Nina. op. cit, p 103,
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el empleo del tiempo se veria desde un pun-—
to de vista psicoldgico. La horizontal
parecerd tener mayor extension longi-
tudinal en comparaciéon con la vertical.
De esta forma, el " tiempo’ ' se vuelve un
elemgnto mas dentro de 1o que es la
composicion.

5.8
METURALE ZA
Y
ARSTRACC TN

En el libro de Funto v Linea sobre el Plano
elaboradao por Kandinsky, se hace una
refearencia a la naturaleza, como un apoyo
geencial de abhstraccion que considero muy
interesante. En sintesis, esto es lo Kan-
dinsky expones

'"La sobreposicidn o aplticacidn de la
linea @n la naturaleza es rica vy abun-
dante.

''8H10 un experto en la materia seria ca-
paz de realizar un estudio vy en el
describir 1a gran influencia de la linea
en @] mundo que nos rodea.

‘’El artista, por medio de su mente e
inventiva creadora, podria diferenciar
entre 1os elementos que aparecen, las pro-
piedades de estos v la forma en due se
combinan.

“'Las leyes de composicidn de la Natu-
raleza se ofrecen al artists no para ser
imitadas sino para ser comparadas con las
del arte.

''En este momento decisivo para el arte
abstracto, es ya posible detectar en la
naturaleza el principio de la vyuxta-
posicidn (poner una cosa inmediata a
otral), por un lado y otros daos principios
contrarios entre si, el principio del
paralelismo y, el principio de anta-
gonismo.

‘‘Asi las leyes del arte vy la naturaleza,
conducirian en ultimo término a entender
l1a- ley integral de composicidn del
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universo y quedard confirmada la indepen-—
dencia de cada cual en un orden sintetico
superior: exterioridad + interioridad.
‘'Esto se ha hecho claro hasta ahora tan
sOlo para el arte abstracto, el cual ha
reconocido sus derechos y deberes y no
pretende en ningun momento apoyarse en la
cascara exterior de los fendmenos natu-
rales. Si bien, esa cdscara exterior puede
estar en el arte ' fiqurativo'’', al servi-
cio de los objetivos interiores no debe
olvidarse que jamas la interioridad de un
reing podrd proyectarse integramente en
la exterioridad de otro," (como en el caso
ejemplificado de la nuez, que se expuso en
la Introduccidn, incisco 1.2),

'‘La linea aparece en la naturaleza en un
sinfin de fendmenos en los reinos mineral,
vegetal vy animal.

‘‘La formacidn esquemdtica de . los
cristales en una pura construccidn
lineal.

‘‘LLas plantas en su desarrollo desde las
semillas hasta el tallo se basan en puntos
Y lineas. "7

Asimismo, la limea se introduce en el arte
y disero abstractos con el fin de repre-
sentar la bureza y la armoniosa comple;
jidad de su composicién en un disefo que
transporte al mismo tiempo, una idea o
mensaje prefijados.

El objetivo unico e inicial 'que nos
canducira al crear.

7 Xandinsky, Nina. op. cit, pp 110-112
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Con e! fin de facilitar la ensefanza de
algunas materias, se han creado distintos
meétodos de aprendizaje que son de gran
utilidad para el estudiante.

Poco a poco, estas metodologias, qQque no
sSOn Mmas que estudios de los meétodos de
instruccion o ensefanza, han ido abrién-
dose campo en un gran numero de temas,
proporcionando a gquienss las emplean, un
resyul tado eficaz de algun problema en
particular.

En disedo las metodologias tambien han
tenido una gran acogida, ya que dan solu-
ciones dptimas de problemas especificos,.
En @l caso de abstraccion ncs hemos basada
en una metodologia proyectual, empleada
en la ‘‘creacidn de objetos de tipo bi vy
tridimensional. '

Al momento de gbstraer se limitardmn uni-
camente al tipo '‘bidimensional’’,
Entrando vya en materia, se tiene que el
problema no se resuelve por si mismo, pero’
en cambio, tiene en si mismo, todos y cada
uno de los elementos para que éste pueda
solucionarce, por ello, hay que conocer-—

los y utilizarlos en el ° 'proyecto de su
solucion’ .
El " ’‘'problema’’ de disedar surge de una

necesidad, ya gue las personas tienen la
necesidad de tener por ejemplo, una tarje—
ta de presentacion personal mas original,
un cuadro mas llamativo, un libro de
formato mds convencionasl, etc.

La solucidn a dichos problemas mejora
notablemente las condiciones dentro de un
modo o estilo de vida.

Estos problemas pueden ser descubiertos y
determinados por el disefador y propues-—
tos a la industria, o puede ser la indus-—
tria quien proponga al disedador la
solucion de un determinado problema.
Una empresa ° " X' °, ha pedido que se le haga
una imigen que represente el tipo de
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industria que es y al mismo tiempo incluya
en su disero la letra ''G'’ referente al
nombre de la empresa: Grupo Galex.

Es entonces, cuando el disefadar tiene que
estudiar ¢l problema para conocer los
diferentes elemgntos para su resul tado y
utilizarlos en el proceso Que llevard a su
splucidn,.

Protia&a&ma

Somluc idm

fGe debe considerar tambiégn, aue el cliente
M eats caso, la empresa, qQue propone el
problema v que para soluclionarle debe
primero '‘definir’ ' el problema en su
conjunto,

Al decir que es necesario empezar por
definir ®) prablema, se quiere decir tam-
Bitn, que s deban definir los limites en
los que tendrd que moverse @l proyectista
{e] disefdadar).

En 21 caso de la empresa ' 'Grupo Galex' ',
habrda que definir de gué cipo de empreas
s trata y de aué tipo necesita ser su
legiatips, 2s decir, si reguerird de una
solucidn pravisional, (por ejemplo una
BXposicidgn), o de una solucidn defi-
nitiva, Una soluecidn puramente comercial
(anuncios & propagandas), o una solucion
que dure a pesar del paso del tiempa (al
margen de las distintas modas que general-
mente imponen: un gusto  en un  momento
dadp}), una salucidn sofisticada que re-
quiera un gran presupyesto, 8 0 una solu-
gidn sencilla y harata.
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Definmnicidmn del problema

v
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La empresa ‘' ‘Grupo Gdlex' ', se dedica a
la extraccidn de sustancias minerales y a
la manufactura de materiales orgdnicos.
cuya productividad vende a diferentes
Industrias Quimicas de la regidn.

Su imagen ha sido siempre la de una indus=-
triaseriaycompetente (aunque sin logo),
que tiene entre sus planes futuros el
abrir mds sucursales tanto en el pais como
en el extranjero.

€n su diversificacidn, no estd incluido
que en la empresa haya distintas especia-
lidades, por lo tanto sera sédlo un tipo de
logotipo el que represente a todo ' °‘Grupo
Galex' .

Cuando esté terminado e! logotipo, debe
ser lo suficientemente adecuado para que
su utilizacion sea facilmente aplicable,
y cumpla las exigencias que la empresa
requiere, esto es, que el lagotipo segq
conveniente en dimensiones y disefro para
su impresion en papeleria o paqueteria, en
los transportes, en la fachada de la
industria, en la propaganda, etc.

La imagen que represente a ' "Grupo Galex '’
debe ser facilmente reconocida y al mismo
tiempo, 4nica para gque no se confunda con
ninguna otra existente en el mercado. Debe
reflejar creatividad y por que no, mostrar
al publico desde un principio que es una
empresa dedicada a algo relacionado con
sustancias quimicas.

Establecidos los plntos necesarios para
definir el problema, podremos tener una
mejor captacidn del asunto y de los compo-
nentes de! mismo, para una solucidén




adecuada.,

Es importante el considerar siempre gué
cosa es la que se va a disenar, para quién
y los elementos que debe contener para que
de esta manera el dise”fo sea conveniente
en todos los aspectos y adecuado al usua-
rio.,

Es agqui donde debe establecerse qué tipo
de solucion se le quiere dar, esto es, como
se dijo anteriormente, si se debe proponer
una soclucidn provisional o definitiva,
puramente comercial o técnica, o0 sencilla
y economica.

Provisicnal Definitivo
\\\ e

- sencilla

/// \\ economica

comercial Técnica

Por otro lado, no debe creerse que por
tener definido el problema, serd sufi-
ciente para resolverlo con una idea
‘‘automdtica’’'. Antes deben tomarse en
cuenta otros aspectos basicos como ' los

elementos del problema’’.

=
ELEMENTOS
DEL.

PROBL EMA

" "Cualqguier problema puede ser
descompuesto en sus elementos’ L. Este
procedimeinto simplifica notablemente la
concepcion del disedo, ya que suele reve-—
lar los pequeros problemas especificos
que se ocultan ;ras los " "subproblemas” .

| Munari, Bruno. (Cémo nacen los objetos?, Edit, Gustavo Gili.
Barcelona, 1987. p 44,
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ELEMENTOS O CONJUNTO DEL FROBLEMA
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Esto quiere decir, que una ve: definido el
problema, hay que descomponerlo en sus
elementos para conocerlo mejor.

Ya resuel tos los pequerdos problemas de uno
en uno {({aqui comienza a participar 1la
creatividad, dejando aparte el proyecto
de buscar, en ese momento, una ' 'idea
inmediata’ '), se reacomodan de manera
ldgica a partir de todas las particu-
laridades o caracteristicas prdcticas de
cada una de las partes y funcionales entre
5i, 4 partir de caracteristicas estruc-
turales econémicas y formales,

El descomponer el problema en sus ele-
mentos llevard a descubrir numerasos
‘"subproblemas’ . Cada subproblema tiene
en si mismo, una solucion 4ptima y per-
fecta, sin embargo, puede estar ed
contradiccion con las demas. La parte, mas
dificil para el disedador sera la de
visualizar las diferentes soluciones con
el proyecto global.

La solucidn del problema en general
consiste en coordinar creativamente las
soluciones de los subproblemas.

En el caso del logotipo de la empresa
"Grupo Galex" hay que establecer si éste
debe ser largo o ancho, cromdtico o acro-
mdtico, si para una o varias especia-
lidades (por ejemplo, distintas clasifi-
caciones de quimicos), si sera presentado
al publico en general o <cdlo a distri-
buidores.



Al tratarse de una empresa de tipo
‘‘qgquimica-industrial’’, los colores que
mejor pueden quedar son los tendentes a
frios tales como el azul, el morado o el
negro gque daran seriedad al disefo y a la
imagen que la comparia quiere reflejar.
Uno sdlo serd el logotipo que represente
a ‘"Grupo Galex' '’ por 1o tanto su
colocacidn en papeleria y otras necesida-
des de la empresa tendré& que ser arménica
en todo el conjunto de texto y formato.
Tenemos entonces que los subproblemas
50N 3

1. Queé dimensiones deberd tener el

logotipo.

. 2. Qué forma debera temer el logotipo.

3. OQué tipo de trazos debe incluir el
logotipo.

4. Qué colores deberan utilizarse en el
logotipo para gue sean adecuados a
¢este, v lo realcen al mismo tiempo.

3. Como va darse el equilibrioc entre
imagen v texto.

6, Como se logrard la unifaormicded en el

disero.
7. Como reflejar la seriedad vy l1a
. competividad en la imagen del logo.
8. La creatividad en el disefo. "
9. En qué materiales sera aplicado el
logotipo.

10.Caomo serd la colocacion del logo en
necesicdades de 1la empresa, como la
papeleria, el transporte, etc.

11.Como integrar la imagen y el nombre de
la empresa en el logo mismo (alqunos
logos no incluyen este punto).

i2.Lograr um logotipo cuya imagen sea
unica y no se confunda con ninguna
otra.

i
Estos son los subproblemas que hay gue
resolver de forma creativa.
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RECOP IL.ACION
DE DATOS

Resulta siempre de gran ayuda el
documentarse con revistas o catilogos que
contengan elementos similares a los que
queramos disefar, para ver qué datos
convendrd recoger y decidir luego los
elementos constitutivos del proyecto.

=

v

D.P.

v

C.P.

Recopilacidm

v

b=

En el caso del logo para ' 'Grupo Galex ' ',
pueden verse revistas como la " "Chemist’’
vy observar los logotipos existentes de
emprecas dedicadas a la °'industria qui-
mica’' o fisica o bioldgica. Se encon-
traran muchos ejemplos que habra que
descartar, pero al final eliminando los
duplicados v los tipos qQue nunca podran
ser competitivos, tendremos una buena
recopilacién de datos.,

También es bueno documentarse para cons—
tatar que el disefo que se nos ha ocurrido
no exista en ninguna empresa.

Para ' "'Grupo Galex ' habra que hacer una
seleccidn de 1ds logos gque mas nos hayan
gustado para después °analizar’’ los
pros y los contras de cada uno.

De esta manera 1os guntos a favar serdn una
alternativa ideal para incluirlos en el
disedo del logotipo.
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ANAL ISIS
DE ©LOS
DATOS

En el paso siguiente, se debe analizar los
datos para ver si @stos han resuelto en
cada caso algunos subproblemas.

€l andlisis de todos los datos recopilados
puede proporcionar sugerencias sobre gue
25 10 que no hay que hacer vy la que si se
puede incluir,

< 7

<+

C . -

<

AMN3lisis dde Datos

-

Analizando los logotipos podemos darnos
cuenta del tamado que generalmente tienen
los logos con el texto, el tipo de trazo,
los colores {algunos realzaran el logo-
tipo, otros los haran corriente v en otros
cas0%5, pasard desapercibido), la integra-~
cién del nombre de la empresa con 1la
imagen, si manejan una imagen gue repre-
senta el tipo de industria que es, si son
mejores los elmentos geométricos a los
amar fos, etc.

Una vez obtenidas las caracteristicas
"'ideales ' se tratarédn de incluir en el
logotipo, <£uya imagen esencial sera
creada por nosotros.

La recopilacidén de datos en el esgquema
estd indicado ,por R.D. i tras esta
operacidén, vendrd el andlisis de los datos
recopilados.
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CREATIVIDAD

Es en este momento, 3l tener suficiente
material, cuando yva se puedé empezar a
diserar.

Evidentemente (y esto es indiscutible),
todo el material compilado, no servira
para que se tome en consideracidn en la
'‘idea’’ que solucionard todo ' automa-
ticamente’ ', Por lo tanto, el proceso al
disefdar o proyectar se modifica: la idea
‘‘automatica’ ’ serd excluida en favor de
aotra forma de procteder mucho mas creativa.

_Agui la cretividad sustituird a la idea

instintiva, automatica, todavia supedi-
tada a la forma artistico~romantica de
solucionar cualquier problema.

De esta manera, la creatividad reemplaza
a la "'idea’’ y procede segun su estilo.
Mientras la idea, vinculada a la fantasia,
plantea resultados impracticables por
razones técnicas, matéricas o econdmicas,
la creatividad se apoya en 1os limites del
problema, limites gue provenienen de un
andlisis o de una investigacidn de los
datos, de los subproblemas v de los
antecedentes.

p
v
D.P.
v
c.-P.
\/
R.-D .
v
A-D .

Creatividad

\

=



Asi pues, se tiene que la creatividad no
es aquella en donde se echan a volar ideas
para ver cual cae y queda mejor a la
solucidn del problema.

Es un proceso que se efectiua a traves de
distintpos anidlisis de los datos y sis-
temas coexistentes.

Para crear, no hay una regla especifica,
Todos los casos son diferentes y para su
solucidn lo unico gue podemos hacer es
apovarse en las innumerables teécnicas de
solucidn gque existen en cada profesion.
Por ejemplo, si se tratara de crear un
nuevo restirador se verian primeramente
las exigencias anatdmicas de éste para
confort del usuario. A partir de esta
condicidn, se verian entonces, los aspec-
tos practicos, tanto de usoc como de
espacio del restirador, en diseros
innovadores, mas no disparatados.

En el caso del logotipo de U Grupo
Galex’' ', se resolverd la parte creativa a
partir del tema que nos ha ocupado en esta
te#sis: La abstraccion.

Una abstraccion, es un objeto tebrico,
neutro, generico, abstrusol, complejay a
1a vez concreto, que nos sugiere una forma
y un mensaje. -

Esta forma tan esencial de comunicacion
visual, adentra en un aspecto de seriedad
en la imagen, porque deja entresver que 3
cualquier disefo abstracto, anteceden una
serie de estudios © analisis para obtener
el resultado final.

A continuacidn se veran algunos de estos
antecedentes:

Para la obtencidén de las sustancias
quimicas ' ‘La empresa Grupo Galex’' uti-
liza principalmente 3 herramientas de
trabajo: equipp de transportacidon de los

| Referente, en este caso, a fos elesentos internos que componen un
abjeto y que o hacen ser ese objeto y na a la complejidad de su
proyeccion,
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materiales en bruto, equipoc de labara-

torio y un reactor en donde se producen o

procesan 1los materiales finales que

ofrece a8 su clientela.

a) La imagen del logotipo se basard en una
de. las herramientas pertenecientes al
equipo de laboratorio, es decir,
‘'Retorta’’, fuertemente asociada al
concepto de transformacién gqudimica,
Usada ya por los alquimistas europeos
desde el siglo X, 0 anterior a éste. Al
verla se asocia su imagen con la
quimica. Muy usados en los labora-
torios, las retortas, vasijas de cuello
largo y doblado, seran en el logotipo
‘‘el elemento’ ' que relacione a éste con
el mundo de la quimica vy de las
sustancias.

b) El tripié que sostiene a esta retorta
rno puede excluirse, por lo gque también
estard contenido en la imagen a ori-
ginar. Por otro lado tenemos el nombre
de la empresa que debe ir en completa
armonia con la imagen a crear.

c) La letra ' 'G°‘ que representa a Galex
debe incluirse también en el logotipo.

Tenemos entonces que son tres los elemen
tos gque tendran que abstraerse y fusio-

narse a la vez; la retorta, el tripié, vy
la ' 'G'’' de Grupo Galex.

fletorta

Tripi¢

Letra 6"

Jurto con esto, se tiene también, que el
nombre de la empresa ha de ponerse en
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combinacion con la imagen fusionada que
haya sido creada.

Ya establecimos a partir de qué elementos
va a basarse la abstraccitén, ahora, lo que
hay que ver es qué tipo de elementos de la
expresion grdadfica se pueden ajustar mejor
a4 la abstraccidn y fusion de dichos ele-
mentos. Esto sélo puede lograrse a partir
de la experimentacidon con bocetos, Estos
s@ realizaran a partir de los distintos
estilos lineales y sistemas de mancha para
conjugar creatividad y funcionalidad en
el dise”fo correctamente.

Antes de pasar a esta parte importante ,
tdmese en cuenta un factor tambieén
esencial al diserfar: el de los materiales
v tecnologia de disedo.

Materiales v
Tecnmnologdias

\

S
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MATERIALES

Y
TECNOLOGSGIA

La siguiente operacién consiste en otra
pequeda recopilacién de datos relativos a
los materiales y a las tecnologias que, en
este caso, el disefador tiene a su dispo-
s5icion en ese maomento para la realizacion
del proyecto. La industria que ha plan-
teado el problema al disefiador dispondra
de cierta tecnologia propia para poder
fabricar determinados materiales en los
que deberd ir el logotipo y no en otras.
Por tanto, no vale la pena pensar en
soluciones al margen de estos dos datos
relativos a los materiales y, por supues-
to, a las tecnologias.

En el caso del logotipo que se va a
realizar, hay que pensar que su uso estara
principalmente aplicado a papeleria.
Entonces seria bueno experimentar en dis-
tintos papeles para ver en cudl de ellos,
los detalles permanecen y resaltar.
Aqui también, debe considerarse queé tipo
de impresion necesita para que el logotipo
se reproduzca en uno o varios tipos de la
misma. :

l.a calidad que logre obtener una impresidn
del logotipo, a través de una adecuada
tecrnologia, serd siempre una buena carta
de presentacidn, tanto para los fabri-
cantes, como para usuarios y clientes.
Si existen ciertos formatos o soportes o
ciertas tintas que puedan desmerecer al
logotipo, desde un principio deben de ser
desechados, por ejemplo, impresiones con
tinta blanca en papel Kromakote de color,
etc.

Hay que revisar el costo de los materiales
y establecer que tipo de elementos se ade-
cuian a las necesidsdes de la empresa y de
el cliente.

Estos aspectos nunca deben dejarse al
final, pues el cliente que haya pedido el
trabajo, guerra saber de antemano el costo
aproximade de los materiales para la re-
produccion del disefo.
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A este proceso tambien lo se le puede
llamar ' " proceso creativo’ ' ya que es aqui
donde se va a experimentar con las dis-—
tintas teécnicas explicadas en los capi-
tulos III, IV, v V, es decir, el disefador
realizard upna experimentacidén de los
materiates y los sistemas disponibles
para realizar su provecto.

A continuacisdn, se presenta un desarrollo
en @1 que se practicaron estilos lineales,
trabajados, reforzados y espontdaneos, y
sistemas de mancha que para el tipo de
logotipo que se pretende crear, resultan
mucho mds adecuados gue los de linea
sencillo, Notese que se utilizd la forma
original de la retorta para dar origen a
la letra "'G"".

DEL INEADOD:

i
i e
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GEQMETRI ZADO:
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SILUETEADO:
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NOTA: Los ejeaplos que agui se presentan han sido seleccionados de un
nuseraso grupe de bocetos (aproxisadasente 200). _Se hace sencion a esto
para recalcar la importancia del bocetaye y 1a experisentacidn de ideas,
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Volviendo a los resultados obtenidos en
‘‘alto contraste’ ', '‘geometrizado’’ vy
‘‘silueteado’’ se uniradn estos tres para
dar origen a uno s®lo v sobre @l, trabajar
para obtener una imagen mds equilibrada de
l10os tres elementos: retorta, tripié¢ e
inicial.

PN
(=g

(T
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Ya teniendo la forma basica del logo, se
procede a hacer pruebas del tamafo de la
retorta dentro de la ' 'G°° abstracta.
Se definen algunos espacios que deben ir
dentro del logo, la inclinacidén de las
rectas, @1 color de la imagen y el tipo de
letra para el nombre de la empresa en el
lego.

‘"Todo esto se realiza en la parte metodo-
légica que corresponde a '~ 'MODELOS .
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MODELOS

De 1a experimentacidn, surgen los modelos
que son realizados para demostrar dife-—
rentes teécnicas que se utilizardn en el
proyecto.

Es en este paso, donde se obtiene una
'*muestra definitiva'® y se establecen,
como dijimos antes, aspectos de color,
trazo y espaciado en el disedo.

=2 D 3 0 ©
' gq-'+'+'4-'4- 7
~ O U T %

<+ e

MODEL OS

14

Estas experimentaciones permiten extraer
muestras que pueden ayudar a resolver sub-
prablemas parciales (por ejemeplo, la
colacacion.del nombre de la empresa con el
logotipo) gue a su vez, Junto con los
demas, contribuirdn a la solucidn global
del problema.,

Como se desprende de este esquema, se sabe
gue se pueden empezar a establecer rela-
ciones entre los datos recogidos e
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intentar aglutinar los subproblemas y ha~
cer bhocetos para construir modelos par-
ciales.

Estos bocetos hechos a escala o tamafo
natural, pueden mostrar soluciones de
englobamiento de dos o mds subproblemas.

Estas soluciones, que a la larga son
"'parciales’ ", hasta no ser verificadas

' por los usuarios, no pueden ser defi-
nitivas,

Esta es una de las etapas mds importantes
en el proceso creador de disedo. Es como
la "'vestimenta ideal del modelo' ',

En el siguiente desarrollo, ndtese como al
principio, se establece el tamafo correc-
to de la retorta, el grosor de la mancha
negra que conforman la ' ‘G’ y el liquido
de la retorta. Véase tambien, que después
de establecidos los puntos anteriores, se
procede a situar el nombre de la embresa
junto al logo analizando tipo de letra y
tamafio de ésta.

Hay empresas que piden desde un principio
@l logotipo en negro y otro en color.,
Esto es conveniente, tanto para el cliente
como para el disefador, porque ofrece una
visidn completa de las posibilidades de
realce en el logotipo. -~
Si el logotipo se entrega en blanco vy
negro, debe anexarse una hoja que contenga
pruebas de color en el que puede ir el
logotipo, (de no hacer esto pueden come-
terse imprudencias como el de querer hacer
logotipos serios en colores fosfores—
centes, etc).

Este paso de ' "Modelos'® en la meto-
dologia, requiete de bocetos bien hechos.
De esta forma obtendremos un modelo acep—
table que, eventualmente, podra ser la
solucion del probl?ma.

Aqui tambieén se introduce el tipo de letra
que se vaya a inmcluir con el logo.

Se verdn primero los diferentes tamaros de
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retorta, grosor de lineas y altura de
liquido para escoger el mds equilibrado.
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Ahora se verdn los diferentes caracteres
tipograficos.

Respecto a este punto, debe decirse que
existe una Qqran variedad de familias
tipograficas gue ayudan al disedador a
elegir la mas adecuada para resolver un
problema - en  especial. Catdloaos de
tipografia, como el de Mecanorma o
Letraset ofrecen diferentes disernos de
letras para la realizacion de originales
y Dommies.

A continuaclon, para el togotipo de Grupo
GCalex se analizarédn, primeramente, s1i
requiere de una tipografia sencilla o
compleja, delgada o gruesa, €n altas o
bajas (mejor conocidas coOmoO mavusculas o
minusculas).

Para este andlisis, cabe mencionar que
existen, principalmente. tres grupos de
familias tipograficas: :

L.a HELVETICA, de la cual se derivan todas
las letras basicamente rectas vy sin
patines y cuyo trazo principalmente nos
refiere modernidad y dinamismo:

ABCDEFGHI abcdef

L's ROMAM, de la que se originan las letras
patinadas, cuyo trazo es mas clasico v
formal :

ABCDEFGHI abcdef
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Y la cursiva tipo SCRIPT, cuyas lineas
curvas refieren un aspecto formal, v a la
ve: mas personal y delicado:

ABCDEFGH  albedef

Como nota especial, se aclara aque para
algunos autores, existe un grupo mdas de
familia tipogtafica Y aue es la
ORNAMENTAL . Esta incluye letras
Helvéeticas, Romanas o Scripts a cuve
disero se le afade 4invariablemente, un
adorno, ya sea organico o geamétricao. Este
ti1po de letras nos refieren, en ciertos
CaA80%, Combcﬁiciones antiguas v en otros,
composiciones modernas:

XBIDEFGHIT abedef

Para escoger el tipo de letra que deba
acompariar al simbolo de Grupao Galex, hay
que analizar el disefo en cuanto a gruesos
de limea, tipo de trazos y esgulnas de),
mismo. De este modo, puede verse que el
loqotipo carace totalmente ae lineas aue
puedan llevar a escoger una letra
patinada:

GRUPO GALEX
Grupo (Galex

GRUPO GALEX
Grupo Galex
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Seripre:

- Grapa Galex

GALEX

u Ornamental.,

GRUPO GALEX

Puesto que el -simbolo tieme un peso

visualmente fuerte, entonces. debe esco_

gerse una tipegrafia derivada de 1a
Helvéatica de lineas aruesas o '"hbold"
(como debe llamarse). A continuascion se
muestran diferentes tipos de letras sin
patines y con ditferentes gruesos. t.os
primeros ticos de letras “light" [§=1
delgadas), resultan sumamente inestables
para el simbolo, va que éste pesaria
invariablemente, sobre la letra en
cualquier direccion.

Grupo Galex
GRUPO GALEX
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GRUPO GALEX
Grupo Galex

Las letras "medium” (o medianas)resultan
UM poco mas apropiadas al logotipo, sin

embargo, éstas tampoco logran
equilibrarse con el peso del logotipa. Aun
siendo “itdlicas”" (o inclinadas) este

efecto no logra suprimirse,

Gircos e
- QRS
RSTUVWXY- TUVWXYZOa

! "
gf,ﬁ%g%%%‘gr bedefghijkimn
stuvwxyzaeo opgrstuvwxyz
1234567890 12345678907/

Finalmente, se llega a las letras de tipo
"bold". En cuanto a espesor, estas letras«
resul tan mas adecuadas ya que no campiten
en peso con el simbolo. Lo gue tiene que
experimentarse ahora es el tamaro de las
mismas y si deben ser altas o bajas o
ambas. El espaciado debe ser otro factor
importante a tomar en cuenta, pues éste
determinara, en gran medida, la
proporcion del simbolo v la tipografia.

NOTA: coso punto tmpartante, se a:la[a que para escoger una tipografia
para un clerto logo, se pueden usar diferentes criterios. Estos serdn
correctos siespre y cuando, tipogratia y logo foreen una cosposicion
aradnica. Asi pueden resultar imdgenes equilibradas con  disedos
hoaogéneos o contrastes con “equilibrio arednico®,



GRUPO GALEX
Grupo Gealex

GRUPO GALEX

Grupe Galex

Grupo Galex
GRUPO GALEX

HREPD GalsX

K 0%, B gmpy
erupe Galex

GRUPG GALRR
CGRUPO GALEX

- Grupo Galex



GRUIPO GALEX
Grupo Galex

Grupo Galex
| GRUPO GALEX

GRUPO GALEX
Grupo Galex

GRUPO
GAlER

Grupo
Gnlgx
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Como puede verse s escogieron las dos
ultimas para el logo. El tipo de la letra
es ''Blippe Black - (173.60 CLN de
‘'Mecanorma’’ ., Este resultd mds adecuado
que los otros, por lo moderno del disedo
v el espesor de la letra.

En seguida, se experimentardn los dife-
rentes acomodeos de letras y logo. Por
eliminatoria se desechraron los de tipo-
grafia '‘diagonal’ . EI logotipo final
fue elegido por el equilibrio que logra a
través de la horizontalidad y el uso de
mayusculas y minusculas.

N2BCCCNDEEF
FFQGHIJIHLE
INOPPORSSST
UVVWIEXYZ!oa
becedecefighf
ilJjikkimnopqrr
FLETLAYID ¢ T 4.
2345678902856

Grupe GRUPO
Galexx GALEX

Qrupo
gaiex



En seguida, s experimentaran los dife-
rentes acomodos de letras y logo. Por
eliminatoria se desecharcon los de tipo-
grafia ‘‘diagonal’’'. El logotipo final
fue elegido por el equilibrio que logra a
través de la horizontalidad y el uso de
mayusculas y minudsculas.

grupo

galen




Grupe
Galen

Grupe
Galex

GRUPO
GALlER

GRUPO

Galex
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GRUPO

Galex

GRUPO

Galex

GRUPO

Galex



172

A
S . 1O
VERIFICACION

En este paso, se hard la verificacidn de
nuestro modelo para saber si es la
‘"muestra definitiva' ' que realmente se
ajusta a nuestras necesidades.

En e} caso de que NO sea uno, sinc varios
modelos (puede ocurrir gue las soluciones
posibles sean mds de unal), se presenta el
modelo a un determinado numero de proba-
bles usuarios y se les pide que emitan un

juicio sincero sobre el objeto en
cuestidn,
F=
D.P .
Cc.P.

-

K4 D 2
n]q—i4<-ry+-b<~ b

- 7

Ver-ificacidnm

U]‘—

. T
Basandose en estos Jjulcios se realiza un
control del modelo para ver si es posible
modificarlo (y si la modificacidn real-



mente conviene hacerse), las observa-
ciones deben tener siempre un valor obje-
tive.

Con base en todos estos datos posteriores,
se pueden empezar a preparar los dibujos
constructivos a escala o tamafRo matural
con todas las medidas exactas vy todas las
especificaciones necesarias para la
realizacién del modelo o prototipo.

LOGOTIPO DEFINITIVO:

GRUPO

Galex

Ya teniendo los  diferentes modelos vy
habiendo escogido el definitivo, se puede
volver a hacer un autoandlisis de éste
para que haya total donvencimiento de que
el disefdo ha quedado bien para desempenar
el papel de representacién de la compafia
a la que corresponde.
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RED PARA EL TRAZO DEL LOGOTIFO;
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DIBUJOS
CONSTRUCT INVOS

Los dibujos constructivos sirven para
comunicar a una persona que no esté al
corriente de nuestros proyectos, todas
las imformaciones uwtiles para preparar o
reproducir un prototipo.

Estas especificaciones serdn realizadas
de forma clara y legible, en cantidad
sufliciente para entender bien todos los
detalles "'y donde mo lleguen los planos
se hard un modelo al natural com mate-
riales muy semejantes a los definitivos,
con; las mismas caracteristicas, por lo que
el realizador debe temner muy claro lo que
se: graopane realizar, '}

A caontinuacidn y a manera de ejemplo, se
presemnta un  MANUAL DE IDENTIDAD que
muestra dibujos constructivos y acomodos
deli logotipo "Horgus S. A.". Este manual
unicamente ejemplifica, en forma simulada
los. textos vy algunos dibujos vy son
unicamente una.quia para el trazo de redes
‘‘bases’ ' para la reproduccidn de un
logotipao.

Para un manual de identidad real, estas
redes deben ser perfectamente claras, con
los trazos bien marcados para que el
realizador no tenga ningun problema en
reproducir nuevamente el logotipo.
Aqui, también deben ir especificados los
colores en gue debe ir el logotipo vy la
colocacidén de eéste en la distinta
papeleria existente en la compaiia: los:
transportes, la facHada de la compafia,
los. uniformes, y' la° propaganda como: se
verdn mas: adelante: en- el manual simuladao:
de: la» empresa HORGUS S.A.

1:Munari; Bruno: opr.cits, . p 627,



HORGU/S
s.a.da eV
MENURL
913
IDENTIDAD




134

SIMBOLO ¥ LOGO
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S e 12
SOLUCION

Una vez que tamafo, medidas v color han
quedado en perfecta combinacion con las
exigencias particulares por las que !
objeto ha sido diserado, se pusde decir
entonces Qque nuestro problema ha sido
solucionado.

7

7

> 2 0 O
‘KI‘I‘
770

<+ & g

¥
-

& (e J& e

Dibujo Comstructivo

Soluc ion

El diseRo debe montarse en un soporte
adecuadco p4ara ser presentado al cliente,
esto hablard de nuestra calidad para
mostrar un trabajo en su totalidad.
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Puede constatarse a traveés de los capi-
tulos desarrcllados en este estudio, que
la abstraccion es una herramienta Util en
el disefo, va que ésta no es sOlo aplicable
a serdalizacidn o pictogramas, sino que
también puede formar parte importante en
la realizacion de logotipos v otro tipo de
ilustraciones.

La abstarccidn, como pudo reafirmarse en
cada uno de los incisos, nNo es un proceso
cuya elaboracidn pueda realizarse espon-
tdneamente., Cualquiera que trate de hacer
uso de este medio de expresion, tendrd que
tener ciertos conocimientos sobre dibujo
y disero para llegar efectivamente, a
soluciones ¢ptimas de un problema en par-
ticular.

Asimismo, se puede comprobar gque son
varions los sistemas incluidos en la abs-—
traccion de un objeto. Sobre esto, puede
decirse gue, aunque los sutores se prec-—
cupan por un método como éste, son muy
pocos los que anexan o incluyen un estudio
de estos sistemas.

Los autores i1ncluidos en este trabajo de
abstraccidan, explican ciertos congeptos
que, como pudao apreciarse, se retomaron
para explicar cirertos esquemas ejempli-
ficativos y crear una metodologia capar de
ayudar al disefador en la abstarccidon de
diferentes elementos. Junto con esto, se
resal tan ciertas propliedades de las
elementos pictdricas o visuales para que
el diserdador sepa emplear las diferentes
alternativas a su disposicion en la
creacidn de un objeto.

Sobre este punto, 'se alcanzd el objetivo
de adentrar al lector a que fije su aten-
cidn mas detalladamente en 21 mundo que nos
rodea, pues de ¢l y de esta observacion
minuciosa que realice', podrd tomar ideas
que le ayudaran en la realizacion de su
trabajo como disefador.



En cuanto a la metodologia realizada, es
importante recalcar que se logro ejem—
plificar de una forma sencilla, los pasos
a seguir en la elaboracidn de un disefo
cualquiera que precise de la fusion de
varios elementos en una abstraccion.
Esta metodologia de proyectacian no @s un
esquema estatico, completo o definitivo,
pero si @s (y esto pudo constatarse a tra-
vés de los ejemplos), una base util para
el joven disefador en su tarea al diserar,
por ello, a pesar de tratarse de un esgquema
flexible, s mejor proceder, de momento,
4 las operaciones indicadas en el orden
presentado.

NO obstante, si hay alguien capaz de
demostrar objetivamente que es mejor
cambiar el orden de alguna operacion o
afiadir algun paso, el disefador esta dis~-
pussto a madificar el pemsamientd frente
a laevidenciaobjetiva y es asi, como cada
uno puede aportar su contribucidn crea-
tiva a la estructuraciéon de un método de
trabajo que tiende, como es sabido, a
obtener resultados adecuados y a la ve:z

creativos con el minimo esfuerzo, una
actitud de las mas bellas e interesantes
a poseer dentro del disefo. -

Por dltimo, se puede aradir que satis-
factoriamente se lograron alcanzar los
objetivos establecidos al principio de
este trabajo.
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