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.1. INTRDDLJCCIC>N 

1 - 1 
ICENTIFICJ::c:::ID'-J 

y 

FORf"1ULAC ION 
DEL 
PROBLEMA 
DE LA 
ABSTRACCION 

Desde que existe el diseño gráfico, se ha 
dado gran importancia a la abstracción de 
figuras realizadas a través de elementos 
como la línea, el punto y el plano. Su uso 
ha llegado a grandes proporciones ocu
pando un lugar muy relevante y signi
ficativo dentro de la imagen gráfica. 
Por el lo resulta extraño que en México no 
haya sufieciente bibliografía que nos 
hable de una metodología que nos ayude a 
los diseñadores a simplificar o sinte
tizar alguna imagen. 
Los pocos libros que tienen este tipo de 
información, traen sólo figuras ya abs
traídas y no incluyen en absoluto un 
estudio que nos hable de cómo se llegó a 
ese resultado. 
Aunado a todo esto, encontramos que la 
poca información que existe y que trata 
el problema de forma, de por sí ya somera 
está generalmente en otro idioma. 
Esto propicia muchas veces que se copien 
los estereotipos ya existentes y se 
ignoren totalemnte los nuevos senderos a 
la imaginación y a la capacidad creativa, 
elementos que son, definitivamente, ·'vi
tales' al diseñar. ' 
Por todas estas razones, resulta dificil 
llegar a abstracciones óptimas que verda
deramente satisfagan tantos puntos 
subjet1·:os comQ objett·~os funcionales 
dentro de ramas tdn impo1-tantes como el 
diseño gr.:,fico. 
Pero, ¿Oué es la abtracc1ón en realidad? 
Es una forma que ha sido derivada de la 
naturaleza, o del mundo hecho por el ser 
humano. ·Es un proceso de e r-eac i ón visual 
con un propósito. Una o varias unidades 
que transportan un mensaje prefijado. La 
mejor expresión creativa visual de la 
esencia de algo'· 1. 

1 Wong, Wucius, "Funda1entos del dtseño 81 y Tridiunsional". Ed. 
Gustavo Gili. Barcelona 1903. p 9, 



1 - '.Z 
DESCRIPCION 
DEL 
RECEPTOR 
V SU 
1~1ED I O 

Es importante que tomemos en cuenta que su 
creación no debe ser sólo 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 
aquel los a quienes vaya dirigida. De esta 
manera, nuestra abstracción al quedar 
bien integrada, resultará bella. 
Los elementos de la expresión gráfica, 
como la linea, son los instrumentos prin
cipales que tenemos para realizar este 
tipo de diseño, porque no hay que olvidar 
que en la abstracción de un objeto, inter
viene la creatividad y ésta es hermana 
gemela del diseño. 
Dicho de esta manera, el problema de la 
abstracción por medio de elementos visua
les como la linea y sus características 
principales, es el tema que trataremos de 
esclarecer ejemplificándolo 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 así>, que 
faci 1 i tarán enormemente nuestra tarea a 1 
diseñar. 

Cuando se diseña, es imposible desligar el 
objeto con el que se está trabajando, del 
usuario o receptor al que va a ir dirigido 
el mismo; pues al hacerlo se pierde el 
principal objetivo del diseño que viene 
siendo el de· 'transmitir un mensaje dado 
para un receptor determinado'·. 
·'No debemos olvidar que el diseñador no 
puede alterar ninguno de los problemas, 
sino que debe encontrar las soluciones 
apropiadas. Por ello, una solución ins
pirada podrá ser conseguida de forma 



intuitiva, pero casi en todos los casos 
deberá confiar en su mente inquisitiva, la 
que explorará todas las soluciones visua
les posibles dentro de las exigencias de 
los problemas específicos.· ·1 
Esto debe ser as.i., para llegar al 
resultado más adecuado en el diseño, y es 
también el mismo método que debe llevarse 
a cabo, cuando estamos tratando de hacer 
la abstracción de algún elemento. 
La abstracción ''es un tipo de comuni
cación visual que se produce por medio de 
mensajes visuales que forman parte de la 
gran familia de todos los mensajes que 
actúan sobre nuestros sentidos sonoros, 
térmicos, dinámicos, etc. Por ello se 
presume que un emisor emite mensajes y un 
receptor los recibe. Pero el receptor está 
inmerso en un ambiente lleno de inter
ferencias que pueden alterar el men
saje.·· 2 
Un cartel común y corriente colocado entre 
otros carteles comunes y corrientes, se 
mezclará con el los ''anulándose en la 
uniformidad··. A esto se le llama ··al te
raciones visuales'' del ambiente y son un 
tipo de ruido en la comunicación visual. 
Junto con esto se encuentra que · ·en ca¡:la 
receptor y cada uno a su manera, tiene algo 
que podríamos llamar FILTROS, a través de 
los cuales ha de pasar el mensaje para que 
sea recibido. Uno de estos filtros es de 
carácter SENSORIAL. Por ejemplo, un dal
tónico no ve determinados colores, por 
el lo los mensajes en el lenguaje cromático 
se alteran o son anulados. Otro filtro es 
el OPERATIVO. Un niño analizará un mensaje 
de una manera muy diferente de un hombre 
maduro. 
Un tercer filtro, el CULTURAL, dejará 

1 Wong, Wucius, op. cit; pp 9 y 11. 
2 "un•ri, Bruno, "Diseño y Co1unic•ciOn visu•I· Ed. Gushvo Gili, 
Barcwlon• 1979, p 82. 
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pasar sólo aquellos mensajes que el 
receptor reconoce, es decir los que forman 
parte de su univ~rso cultural.· ·3 
Asimismo y como puede apreciarse, el medio 
que rodea a nuestro receptor, y el 
receptor, con sus características cultu
rales, sociales, psicológicas, etc.; son 
determinantes para el tipo de abstracción 
a elaborar. Es también el que establecerá 
si podemos ir de lo conocido a lo desco
nocido, de lo particular a lo general, de 
lo muy concreto a lo muy abstracto, de lo 
sencillo a lo complejo y en algunos casos, 
el que determinará si podemos experi
mentar 1 o de dos modos: · ·dos modos que no 
sea arbitrarios, sino 1 igado.s a 1 fenómeno 
y determinados por 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 a hacerse una e><posición 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 exposición. 
El diseñador ha decidido resolver el 
problema de la imagen a través d~ una 
abstracción, pero ¿qué aspee to de 1 a nuez 
será el mejor a representar?: ¿Ja cáscara 
tan característica de la nuez?, ¿1a nuez 
en si, cuya forma y color son incon
fundibles?; ¿o ambos casos?. 
Es aqu.i donde la EXTERIORIDAD y la 
INTERIORIDAD de las cosas puede influir 
enormemente en el diseña, o como dice 
Kandinsky al referise a este mismo 
aspee to: · ·La ca 11 e puede ser observada a 
través del crsital de una ventana, de modo 
que sus ruidos nos lleguen amortiguados y 

3 "unui, Bruno, op. cit.¡ p 94. 
4 X•ndinsky, Nin•, ·'Punto y linea Sobre el Plano'·, Burol 
Editaros, H edición, 1993, p 11. 
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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 toma parte en sus :fulsaciones 
vividas con sentido pleno.·· 
De este modo, nos damos cuenta de que no 
podemos hacer utilización de ninguno de 
estos elementos, si el receptor y su medio 
no son tomados en cuenta desde el momento 
en que empezamos a crear. 
·'Conocer las cosas cuando se están for
mando, quiere decir comprenderlas 
mejor.· ·6 
Para concluir, diremos que la reali;~ación 
de este trabajo se considera util, por ser 
uno de los pocos en su género y porque no 
obstante a los diseñadores, también a 
ilustradores y amantes del dibujo, les 
beneficiará un tipo de estudio como éste 
que ayude a hacer más fácil y adecuada la 
sintesis de una imagen en cualquier 
parámetro de su profesión. 

5 K•ndinsky, Mina, op. cit.; p 11. 
b Won9, Wucius, op. cit; p 11. 
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:z • 1 
OBJETIVOS 
~I~ 

SOBRE EL 
ESTUDIO 
DE 
ABSTRACCIDN 
Y LINEA 

11 

En los siguientes capítulos se analizaran 
·'Los elementos de la e~presión 
gráfica'·, ·'El manejo de la linea'·, ·'La 
relación de elementos'· y una 
·'metodología ejemplificativa'', con el 
fin de conocer las diferentes cualidades 
de cada uno de los elementos útiles en la 
abstracción y su adecuado manej9s en el 
diseño. 
Asimismo, para la comprensión de dichos 
temas, se ha hecho un planteamiento previo 
de los capitules antes mencionados con el 
fin de dejar establecido el propósito de 
cada inciso. 

3. ELEMENTOS DE LA EXPRES!ON GRAFICA 

3.1 Definición de punto y 1 i n e a 
gráficos ejemplificando cada uno. 

3.2 Definición de linea y sistema lineal 
y algunos ejemplos. 

3.3 Comprender los distintos estilos 
lineales en el dibujo y su aplicación 
principal con el delineado. 

3.4 Analizar y definir el plano grafico y 
su utilidad en la abstracción. 

3.5 Definición del sistema de mancha y su 
utilidad en la abstracción al poder 
formar figura geométricas. 

3.6 Percibir ciertos efectos visuales de 
movimiento por un acomodo 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. Ai hacer referencia 
de la linea no sólo se hablará de su 
definición, sino también de sus carac
teristicas como el trazo y el grosor en 
ella y lo que estos dos aspectos pueden 
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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, es otra alternativa ütil en la 
abstracción para mostrar efectos de po
sitivo y negativo. El plano gráfico 
también será definido y en él entrarán 
formaciones geométricas indispensables 
al simplificar. 

4. MANEJO DE LINEA 

4. 1 Ofrecer 1 os aspee tos técnicos y prác
ticos de la línea en su origen. 

4.2 Mostrar y describir las posibilidades 
que tiene una línea recta 

4.3 Motivar la sensación de temperatura 
lineal en la composición. 

4.4 La captación de planos a través de una 
línea. 

4.5 Demostrar la fuerza de contraste entre 
el blanco y el negro. 

4.6 Definición de paralelo diagonal rojo. 
4.7 Descripción, comprensión y 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 Comprensión de la dirección de la lí

nea por su inclinación. 
4.11 Análisis de la longitud y su sig

nificado. 
4.12 Descripción y relación del sonido con 

la línea. 
4.13 Captación de la fuerza visual de la 

unión de lineas sonoras. 
4.14 Describir la importancia de la curva. 
4.15 Comprensión del antagonismo de lí

neas y respecto al plano. 

Al hablar del manejo 
profundizaremos en su 

de la línea, 
dramatismo, es 
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dec:ir, el c:arác:ter. que adopte la l.i.nea al 
hac:er la c:urva, o rec:ta, o anc:ha, o 
delgada, o c:orta, o larga, en una o varias 
posiciones, en una c:ombinac:ión o en 
muc:has, en blanco y negro, etc:. 
Se ejemplificará c:ada uno de los inc:isos 
correspondientes a este capitulo c:on el 
fin de hac:er perfectamente comprensible 
lo que se está tratando de dec:ir y por 
supuesto, e: lar amente apl ic:abl e a lo que se 
vaya a realizar. 
Se tratará de que en este capitulo el 
lec:tor aprenda a valorar el aspec:to poé
t ic:o que ene: ierra una linea para dar le más 
belleza a sus c:reac:iones y no únicamente 
un aspec:to rígido o c:opiado que no tenga 
muc:ha trasc:endenc:ia. Se expondrá también 
lo esencial de las figuras geométricas 
c:omo el triángulo, el cuadrado y el cir
culo c:omo elementos útiles en· la 
abstracción a partir de planos geomé
tricos. 

5. RELACION DE ELEMENTOS 

5.l Comprender la referencia que se hac:e 
a la relación de los lementos. 

5.2 Definir claramente la terminología. 
5.3 Establecer una relación entre los pla

nos. 
5. 4 Evaluar la sensación de movimiento de 

la linea ondulada. 
5.5 Captar las c:arac:teristicas de los tér

minos: énfasis, linea y plano. 
5.6 Indic:ar los limites en la relación de 

elementos. 
5.7 Explicar las diferentes modalidades 

de la linea. 
5.8 Captar la relación entre Naturaleza y 

Abstrac:c:ión. 

Aquí se reafirmarán los c:onoc:imientos del 
capitulo anterior y se hará una relación 
entre unos elementos y otros. Vendrá 
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también una terminología que nos hará 
comprender, entre otras cosas, la defi
nición y la aplicación de los planos y los 
limites. 
Al mismo tiempo se pretende que el ob
jetivo en estos incisos, sea el de 
comprender la estrecha relación entre la 
composición de 1 íneas a partir de términos 
tan importantes como la repetición, se
cuencia y armonía de los elementos 
utilizados. 
Se analizarán detalladamente cada uno de 
los puntos anteriormente mencionados y 
por supuesto, se ejemplificará cada uno de 
ellos con el objeto de no crear ninguna 
confusión en los términos establecidos en 
este capítulo. 

6. METDDDLOGIA 

6.1 Identificación y análisis del pro
blema. 

6.2 Definir el problema. 
6.3 Definir cuáles son los elementos del 

problema. 
6,4 Señalar la importancia que tier~ la 

recopilación de datos dentro de una 
metodología. , 

6.5 Comprender el análisis de los datos. 
6.6 Señalar el aspecto de la creatividad 

y los elementos de ésta. 
6.7 Analizar y describir los diferentes 

materiales y tipo de tecnología para 
resolver el problema. 

6.8 La importancia de la experimentación 
como clave esencial dentro de la 
metodología. 

6.9 La utilidad de los modelos. 
6.10 Recalcar la importancia de la veri

ficación de los datos recogidos. 
6.11 Referencia a lo que llamamos dibujos 

constructivos. 
6.12 Planteamiento expuesto para la 

solución. 
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l:':s aqui donde se apl ic:an ya de lleno todos 
los aspec:tos anteriormente definidos en 
los c:apitulos 3Q, 4Q y 5Q. 
Se analizará el ejemplo que se realizó en 
la metodologia y se aplic:ará paso a paso 
c:ada uno de los inc:isos para la rea
lizac:ión del mismo. Será muy importante 
este c:apitulo porque aquí ya se verán qué 
elementos usar y qué elementos desec:har 
para esta abstrac:c:ión. 
El objetivo al realizar esta metodología, 
es el tratar de establec:er- los diferentes 
pasos que ayuden a ir obteniendo una 
abstrac:c:ión y c:onjuntamente, ir aplic:ando 
las c:ualidades de los elementos de la 
expresión gráf ic:a para su buena eje
c:uc: ión. 
Estos elementos eY.isten nor-malemtne, 
dentro de los limites exteriores de un 
diseño y define la zona dentro de la c:ual 
funcionan juntos los elementos creados y 
los espac:ios que se han dejado en blanc:o. 
La referenc:ia al marc:o no supone nec:e
sariamente un marc:o real. En ese c:aso el 
marc:o debe ser c:onsiderado c:omo parte 
integr-al del diseño. 
Los elementos visuales del marc:o visible, 
no deben ser desc:uidados. 
Si no existe un marc:o rea 1 , los bordes de 
un c:artel, o las páginas de una revista a 
las diversas superficies, se convierten 
en referencias al marco para los 
diseñadores. 
Es dec:ir, al hablar de los elementos de 
expresión gráfic:a, no debemos olvidar los 
espacios con que contemos en el marco de 
referencia. 
Este tamién es el toque mágic:o para que la 
abstrac:c:ión pueda luc:1r por si misma y no 
desvíe la atenc:ión del espectador- a otra 
parte, uno de los objetivos también 
señalados en este c:apitulo. 
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2.2 
OBJETIVOS 
GENERALES 
SOBRE EL 
ESTUDIO 
DE 
ABSTRACCIDN 
DENTRO 
DEL ARTE. 

En este inciso se pretende analizar la 
función que cumple la abstracción dentro 
del diseño o del arte. 
Desde que existe el diseño gráfico se ha 
dado gran importancia a la · 'abstrac
ción''. Su uso ha sido determinante en 
imágenes modernas, en esculturas y logo
tipos, 
En México, también encontramos esta 
influencia desde los inicios del diseño 
gráfico. Lo que nos hace pensar que la 
abstracción no es una casualidad y que 
surge en el momento en que al diseñador se 
le presenta un problema en especial y 
decide resolverlo a través de un proceso 
con el cual logre un entendimie~to de 
impacto instantáneo y consiga, al mismo 
tiempo, satisfacer ciertas exigencias 
prácticas. 
Asimismo, remontándonos atrás en· el tiem
po, podemos encontrar abstracciones en 
donde el manejo de la linea es sor
pr•ndente. 
En las cuevas de 
pinturas rupestres 
cerontes, muestr&n 
simplificación en 
animales, que nos 
diatamente en 
prehistórico. 

'Rouffignac · ·, las 
de mamuts y rino

un delineado y una 
las figuras de los 
hace pensar inme-

un abs tracc ionismos 

Pinturi rupntre de un 1uut en un• de las cuevn de Roullignu 
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Pintura rupestre de un rinoceronte en una de las cuevas de Rouf11gnac 
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Los historiadores han clasificado la 
mayoria de las pinturas abstractas en dos 
tipos: ·'El de arte abtracto derivado y el 
de arte abstracto puro. el estilo 
abstrae to derivado, surge del naturalismo 
de las primeras pinturas rupestres a 
partir del décimo quinto milenio. Se 
caracteriza por las sucecivas 
deformaciones de las formas y por la 
decoración que termina generalmente, en 
puas · · 1 . 

Algunos ejemplos de este estilo se 
encuantran en la gruta de ·'Porto Badi
sco' ', en el golfo de Tarento 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 
Mal ta·· 2 • 
·'Paralelamente a este arte abstracto 
derivado, existe el abstracto puro inte
gral compuesto L!nicamente por trazos no 
figurativos. Desde el 30 000 en los ces-

1,2 Encicloptdi• Hitori1 dtl Arte¡ Barcclon• 1979, 1010 1, p 2~ 
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tados de los bóvidos se obser-van numer-osas 
entalladur-as cuidadosamente alineadas, 
dejadas por- las huellas de desear-nación 
tan fr-ecuentes en los r-estos óseos 
abandonados por- el hombr-e de Nean
der-tal.' · 3 

''En Mezin, lugar- de campamento de caza
dor-es de mamu ts, abundan las decor-ac iones 
abstractas gr-abadas sobr-e hueso o mar-fil. 
Estas decor-aciones ador-nan br-azaletes 
obtenidos de los colmillos de mamuts. Los 
más simples tienen r-ayados oblicuos y 
par-alelos. A par-tir de los br-azaletes de
cor-ados con den tic u lados apar-ece la deco
r-ac ión geométr-ica, una decor-ación de 
auténtica gr-eca. Un ejemplo de esta nueva 
decor-ación quedó tr-anscr-ita en una 
magnifica diadema-brazalete de 60 mm de 
altura en Mezin. Se ti-ata de uno de los 
pocos huesos pintados que han llegado 
hasta nosotr-os y ponen en evidencia la 
~~~~~~=~.~~lación entr-e el gr-abado y la 

·'A par-tir- de ese momento, lo figur-ativo 
y lo abstracto se r-epar-ten el mundo.· .5 
Los mayas también dejar-en huella de su 
idea sobr-e lo abstracto. Figur-illas de 
barro y decorados en platos de cerámica~· 
muestran cabezas de hombr-es mezclados con 
animales en forma muy peculiar. 
Vasijas y ollas, también nos muestran 
cabezas de personas o animales qeomé
tricos, fuc1onJdcs en 12~ ~ismas vasijas 
fer-mando un sclc obJeto. 
El la siguiente página sr1 pueden apr-eciar 
algunas ~jemplos. 
Estos nos dejan ver el grado escepcional 
de cr-eatividad y abstracción que ya tenían 
entonces nuestros antepasados. 

3,4 y S Enctclopedi• Ht toria del Arte¡ op cit. p 23-24. 
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Cabeza de un sacerdote erl las tauces de una sero1ente6 

~ Dos i!Uestras de cerauu. T1ahuanacota. J 
IJaso cereaon i a 1 decondo. 

J Vaso con cabeza de pu11a con orna,¡entaci·~n geo1étrica de perfiles 

b Enciclopedia Hitaria Jel Arte: op. cit. ta•a 4, p 213. 
7 Enc1claped1a Hitoria del Arte: op. ut. tooo 4, p ~27. 
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·'Y• por el a~o de 1894 Van de Velde, un 
•rtist• belga, desarrolló en Alemania un 
m•todo destin•do a producir .formas ~ti les 
en función de las necesidades modernas, 
V•n de Velde tendió, por tanto, un puente 
entre el mod~r~ismo y el futuro racio
n•li'amo, iue m•s t•rde originar.i.an el Art 
Nove•u. · ·. 

Pic•sso con su cubismo, también nos dejó 
un tipo de abstracción a partir de figuras 
geam•tricas. 
A continuación se presentan ·'Las 

1 ERciclollfti• Hilori1 d•I Art1¡ op. cit. to10 10, p lóS. 
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2 .. 3 
OBJETIVOS 
ESPECIFICOS 
SOBRE EL 
ESTUDIO 
DE 
ABSTRACCION 
Y LINEA 

Señoritas de Avignon. Cuadro pintado 
por Picasso entre 1906 y 1907. 
En el hoy de nuestro mundo, la abstracción 
nos ha dejado, constantemente, en dife
rentes ramas relacionadas con el arte o 
con las ciencias prácticas. 
El diseño gráfico con sus contrasteS' y sus 
formas no es la e~cepción, pues a través 
de la abstracción de figuras, la crea
tividad encuentra nuevos y más inte
resantes caminos. 

Nuestra meta al exponer un tema tan 
importante como el de abstracción, es de 
explicar cómo se abstraen las figuras 
utilizando como elemento esencial a la 
linea y sus características formales. 
Se muestra de esta manera, porque se 
considera que es 1 a forma más sene i 11 a de 
entender los principios básicos de la 
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abstracción y la aplicación de los mismos. 
Al definir cada uno de los conceptos se 
persigue el entendimiento inmediato de 
estos y una clara identificación de los 
ejercicios al ejemplificar cada una de las 
ideas que se expliquen. 
El mayor objetivo es que al establecer 
diferentes tipos de abstracción, 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
bros con otros nombres. Pero si se entien
de el concepto que se está dando y sobre 
todo, se comprenden sus modalidades, se 
podrá aplicar facilmente a cualquier tipo 
de abstracción a trazar. 
Al hablarse de la línea, del punto y del 
plano, no solamente se va hacer referencia 
a abstracciones de diferentes tipos, sino 
que también estos conceptos podrán ser 
útiles en diseños independientes y di
bujos. 
Se quisiera lograr con esto, una mejor 
unificación de los elementos dentro de la 
expresión gráfica en la enseñanza, para-< 
realizaciones mas acordes con nuestro 
tiempo y no copias que nulifiquen nuetra 
capacidad al crear. 



3. 1 
PUNTO Y 
LINEA 
GRAFICOS 

PUNTO GRAFICO 
Definición y Cualidades Visuales. 

·'Se denomina punto gráfico a la marca 
minima colocada sobre una superficie. Al 
colocar o dibujar un punto gráfico lo si
tuamos en ·'relación a esa superficie' , 
es decir, lo ponemos arriba, abajo, a la 
izquierda, a la derecha, o en medio. 
Asi decimos que un punto gráfico tiene 
situación dentro del campo gráfico, esto 
es, marca o señala un lugar. 
Ahora se estudiarán algunas de las carac
teristicas del punto gráfico, en base 
a sus CUALIDADES VISUALES. 
Generalmente se estudia la forma, el ta
maño y el color de los elementos grá
ficos. La forma del punto gráfico se de
riva en ocasiones del instrumento de 
dibujo <pincel, marcador, lápiz, e'tc.) 
al apoyarlo sobre papel. 
Otras veces se dibuja Ja forma expre
samente.·· 1 
Por lo tanto el punto que se suponía era 
redondo, en la gráfica puede ser cua
drado, triangular, romboide, ovalado etc • 

• • 
De esta manera se puede decir que ·'el 
punto tiene forma regular o irregular'· 
según, corresponda al círculo o no. El 
tamaño del punto gráfico siempre va a 
estar en relación con el tamaño del campo 
en donde esté colocado, por eJemplo: 
Un punto gráfico obtenido al apoyar la 
punta del lápiz,· pasará casi inadvertido 
sobre una hoja de pape 1 tamaño carta. En 
cambio, un punto grande puede dejar de 
serlo si pasa del limite acostumbrado al 
de la simple marca, y 'por la amplitud 

1 Putntt J., Rou, "Dibujo y Educación Yisu•I". "~xirn, 1986. p 2l. 
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de su área puede ya ser considerado 
como plano gráfico.· ·2 
Así se observa que ·'si el campo gráfico 
crece, requerirá que el punto crezca en 
proporción; de la misma manera si el cam
po gráfico disminuye en tamaño, también 
disminuirá el punto.'· 3 
Esto es importante porque se adentra en 

otro aspecto especial en relación al 
punto y su tamaño, es decir ·'LA ES
CALA''. 
Se entiende por dibujo a o en ESCALA, ··la 
~elación de ampliación o de reducción 
entre las dimensiones lineales de una 
representación gráfica y las correspon
dientes del objeto representado: escala 
de los dibujos, de los mapas, etc.·· 4 
Una manera más fácil de comprender esta 
definición, es a través 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 que en su centro 
tiene pintado un ·'punto'·, (o al menos 
eso es lo que alcanzamos a distinguir>. 
Conforme nos acercamos al fondo de ~ste 
pasillo, observamos que el punto se va ha
ciendo más grande. Este también empieza 
a tomar forma de algunas figuras geomé
tricas como el óvalo y el rombo. Al 
estar m~s cerca nas percatamos de una 
figura rectangular bien definida, con 
varias divisiones en su centro. Ya frente 
a la pared se observa que aquello que a 
lo lejos nos ·parecía un punto, es en rea
lidad la fachada de un edificio. 
Es de este modo como un 

2 Putnte J., Ros•, op. cit. p il. 
l Puente J. 1 Rosa, op. cit. p 23. 
1 Oiccion.rio Luouesso, "hice, 0,f, 

punto al 
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agrandarse, puede tomar 1 a forma de casi 
cualquier casa transformándose de figu
ras amorfas a geométricas a elementos 
perfectamente bien definidos. Otras ejem
plas visiblemente claras san las que a 
continuación se presentan. 
Una serie de simbalas que se redujeran 
hasta tomar apariencia de puntos, Nótese 
como los cinco puntos al reducirse forman 
uno solo. 

m 

111 

i~. 
~VI 
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Asi como el punto gráfico tiene relación 
con el tamaño del campo, también hay 
otros aspectos importantes en relación al 
punto. A continuación se verán cuáles 
son: El aspecto ANALOG!CO, es aquel en el 
que se observan varios puntos y se tien
de a buscar una relación entre ellos. 
··una de éstas puede ser la comparación 
para encontrarles parecido. 
El parecido resulta al compararse las 
cualidades visuales de forma, tamaño y 
color entre los puntos gráficos. 
De esta manera podemos definir los niveles 
de analogia o parecido en · "idénti
cos· · , · ·semejan tes· · y · 'congruen
tes·· .5 
De esta manera dos 
""idénticos·· cuando 
ño, color y forma . 

• • • • • 

o más puntos son 
tienen mismo tama-

Serán ··semejantes·· dos o más puntos si 
coinciden en forma pero no en tamaño Y 
color. 

En la ·'congruencia· la comparación se 
hace por pares. Aqui el tamaño y la forma 
son iguales pero el color puede llegar a 
ser totalmente' opuesto tal como lo es el 

5 Purnte J., Rosi, op. cit. p 2l. 
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negro del blanco. 

·'Otra man•ra ••r• aplicar las leyes 
d•l AGRUPAMIENTO'', qu• s• d•fin•n en 
tr•s grupos1 por • 'proKimidad' ·, por 
· 'analogia' ·,y por · 'completamiento. 
T•n•mos grupos por • · proKimidad · ·, cuan
do nos damos cu•nta d• qu• algunos 
puntos aper•c•n tan cercanos qu• por 
••t• •impl• h•cho per•ci•ra que estan 
orgenizados. 

S• p•rcib•n grupos por '· analogia' ·, si 
advmas dv dicha proMimidad •Mistv algún 
par•cido quv rvfu•rc• ••a unión en el 
grupo. 

Un grupo por · 'complvtami•nto' ·, se da 
cuando los grupos graf icos estan 
cercanos unos de otros, hay analogia 
entre ellos y ''se atraen en razón de una 
estructura oculta.· ·b 

6 Pu111te J,, AaH, ap. cit. p 21. 

o 
oº 

ºººº 
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DISEMINAR significa sembrar o esparcir 
puntos sobre el campo gráfico calculando 
las distancias entre un punto y otro. Al 
esparcir esos puntos se ensaya y explora 
al mismo tiempo en un espacio abierto 
donde se puede ir hacia atrás o hacia 
adelante, subir, bajar, girar, etc. 

No obstante cuando se ve que los puntos 
están muy juntos entre si, ya sea por 
si mi 1 i tud con 1 a eser i tura o las opera
ciones aritméticas, se tiende a formar 
los puntos linealmente: 

.............. 111 •• 

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

...... .,......,..'4lo•••o•eeou·aN 

Y si estos puntos se enciman más 
utilizando la unión y penetración y se 
re pi ten hacia una di rece ión formaran una 
linea. 
Pero, si 
extiende 
entonces 

es un sólo punto el que se 
en un sentido, se formará 

lo que llamamos linea gráfica. 
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LINEA GRAFICA 
Definición y cualidades visuales. 

· 'Obtenemos una 1 inea al e>< tender e 1 punto 
gráfico en una direccion. · · 7 
De esta manera si el punto de origen es 
pequeño, resultará una linea delgada y si 
es grande, resultará una linea gruesa. 
·'En el campo gráfico' ·8, las lineas po
drán ser anchas o angostas y el largo de 
éstas y su dirección serán lo más nota
ble. 
Por ello, e independientemente de su grue
so, la linea gráfica nos evidencia una 
TRAYECTORIA, cuya funciOn es dinámica. 
Asimismo, la linea colocada en una super
ficie obtiene ORIENTACION, al tener una 
situación con respecto del campo grá
fico. En consecuencia y por su locali
zación, una linea recta estará vertical, 
horizontal u oblicua en relación a dicho 
campo. Por otro lado, la linea gráfica <al 
igual que el punto> tiene también ciertas 
cualidades visuales: 
La ' · forma' · de 1 a 1 in ea que estará sujeta 
a la dirección que siga al e><tenderse. 
Esto significa que podemos imaginar 
·'fuerzas'' que quiebran, jalan u ondulan 
lineas dando origen a rectas, quebradas, 
curvas o mi><tas. 
En cuanto al ··tamaño' , las lineas serán 
pequeñas si caben en el campo gráfico, 
fragmentadas, si varias líneas indepen
dientes forman una sola <o asilo parezca) 
y grandes si sobre9alen del campo gráfico 
tocando los bordes de éste. 
El color también influirá sobre nuestra 
percepción en la linea grafica, ya que por 
medio de él, una línea nos parecerá más 
ancha o delgada en el campo gráfico. 
Cuando la linea gráfica llega a ser muy 

7 Putntt J. Ro••· op. cit. p 35, 
9 Putntr J, Ro••· op. cit. p 31, lb, 19, 
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grande, el color entra en combinación con 
el del campo gráfico. 

REFERENTE AL CAMPO GRAFICO. 

Una linea larga puede dividir al campo 
g ráf ice en partes más pequeñas. Por el lo, 
con varias lineas paralelas se puede modu
lar el ··intervalo'' o las partes del cam
po gráfico: 

DIJ 
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. 

ITID 
El campo gráfico y sus divisiones se 
verán fuertemente influenciados por el 
efecto de figura-fondo, por ello, tanto 
las lineas como los intervalos tendrán que 
trabajarse por separado: 
al Primero habrá que elegir el tipo de 
linea a trazar: recta, curva, quebrada, 
mixta, etc. 
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b) Después se decidirá 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 habrá que crecer 
el intervalo en una dirección, cambiarlo 
en el centro y finalmente, decrecerlo, 
pero esta vez cambiando las ineas de 
gruesa a delagada y de delgada a gruesa. 

IIII]]] 
TRAYECTORIAS PARALELAS. 

Cada linea puede modificarse durante su 
trayectoria ya sea por alternancia, des
fase, énfasis y bifurcación, con el f~n de 
darle más expresividad a la linea. 
En la · ·alternancia· · 9 , deben tenerse 
lineas largas paralelas con intervalos 
del mismo ancho. 

9 Putnlt J, Ros.. 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. -- ... .. , ..,_ 

• 
En el ·'desfase'· 10, la trayectoria de una 
linea que se supone va a ir en cierta 
direcci6n, cambia de pronto drasticamente 
y se va hac:ia otro lado del campo grafico. 
Esto hace que se origine una ~igura 

diferente pero al mismo tiempo, similar a 
otra u otras figuras que estén dentro del 
mismo campo grafico al conservar el mismo 
ancho de linea. 

Se tiene 1 ineas · ·en fa ti zadas · · 11, cuando 
de pronto presentan cambios maracados en 
su ensanchamiento durante la trayectoria 
de éstas. Un c:laro ejemplo de lineas 
enfatizadas es el que a continuación se 
muestra: 

10 PUtntr J. Rou. op. cit. p 40. 
11 Purntr J. Rou. op. cit. p 40. 
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3-2 
LINEAS Y 
SISTEMA 
LINEAL 

L•s line•s · · bifurc:adas· · 12 seran aqué
l las que durante su tr•yec:toria, de pron
to, se dividan y den origen a otras dos 
lineas. Este efec:to es c:onoc:ido también 
c:on el nombre de · ·c:ebra' ·. 

Aqu.L, la linea toma un c:arác:ter diferente 
que permite entrar a otro aspec:to muy im
portante, es dec:ir el de· 'Sistemas Linea
les'·. 

El sistema lineal, es uno de los· 'c:uatro 
sistemas básic:os' · 13 en el dibujo que se 
c:ar•c:teriza por su simplic:idad. 
En él, no hay juego de luc:es, ni de som
bras, ni de algún tipo d• tramado que nos 
haga pensar en otra e: osa que no sea 1 inea. 
En el sistema line•l el modelo se repre
senta únic:amente c:on base en lineas sin 
sombras. Es un sistema tan senc:illo qúe 
indudablemente, alguna vez en nuestra vi
da, lo hemos utilizado, pues únic:amente 
nec:esitamos de un soporte, un lápiz o he
rramienta semejante y nuestro modelo a 
delinear. 
Para delinear los modelos sólo hay que 
dibujar sus perfiles y las lineas básic:as 
de sus formas. 
Esto da c:omo 'resultado un trabajo muy 
delicado c:on trazos simples, pero bellos. 
En los dibujantes virtuosos, el sistema 

12 Purntr J. Rou. op. cit. p 40. 
13 Vrluco, J.l., · 'Dibui•ndo • I• pluu' ·. Ed. CEAC, Esp•ñ•, 6! 

tdiciOn, 1984, pp 45,46,47. 
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lineal llega a tener gran calidad art!s
tica. 
Un ejemplo es el que se presenta a conti
nu•ciOn: 
El rostro de una mujer en donde se aprecian 
perfectamente los ojos, las cejas, la 
nariz, la boca, el cabello recojido y un 
•r•te •n forma •n flor. 
Todo represent•do con lineas básicas que 
nos pr•sc r i ben 1 a su ti 1 y femenina forma. 

Otro ejemplo muy cl"a.ro es el de la figura 
siguiente: 
Para su realizaciOn se tomó una fotografía 
en blanco y negro y se le colocó un papel 
albanene encima. 
Con un• pluma se empezaron a delinear los 
ojos, las cejas, el pelo, las orejas,la 
nariz, la boca, etc; 
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El sistema lineal muestra perfectamente, 
al acabar nuestro dibujo, la figura que 
copiamos. Un hombre, una mujer, un niño, 
una niña 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. 



3.3 
ESTILO 
L- I NEAL 
DIBUJO 

V 
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De este modo llegamos a la conclusión 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 trabajado' , ·'el lineal 
reforzado'· y ··el lineal espontáneo'· .14 

3.3.1 ESTILO .LINEAL TRABAJADO. 

''Se llama ''trabajado'· al estilo lineal 
que se basa en un trabajo minucioso, cui
dado, previamente realizado a lápiz. 
Con un lápiz, se dibuja primero todo el 
·'asunto'· que se pretende plasmar, sin 
olvidar ningún detalle del mismo.· ·15 
Una vez hechos los trazos, se vuelven a 

repasar con una pluma para hacerlos más 
nitidos. Como ejemplo de este estilo se 
presenta la siguiente figura: 
Una figura femenina que está de pie 
observando algo. Las lineas que forman el 
cabello, representan perfectamente las 
pequeñas ondulaciones de éste y las puntas 
semi-rizadas. Las facciones de la cara, 
están perfectamente bien delineadas, ce
jas, ojos, nariz, boca y barbilla, forman 
de manera perfecta e 1 rostro de la joven. 
El tratamiento de Ja 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 Jos zapatos. Estos 
parecen estar tan flácidos, que apenas si 
se sujetan bien a· los pies. 

14 Yrluco, J. L. op. cit. 46 
15 Yrluco, J.L., op, cit. p 46 
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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 que si se quiere 
publicar un tipo de dibujo como éste, al 
tamaño del mismo no debe ser muy pequeño 
pues al ampliar o reducir por procesos fo
tomecánicos, los defectos pueden desapa
recer en gran parte, o por el contrario, 
notarse más. 
Considérece también que no debe reducirse 
un dibujo a más de la mitad de su tamaño 
original, pues las lineas delgadas que lo 
conformen puede'!! 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 y 
hay combinación de lineas delgadas y grue
sas tenemos un estilo lineal ''refor
zado· · 1 o ' ·delineado de carácter· · que a 
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continuaciuón se explicará más detalla
damente. 

3.3.2 ESTILO LINEAL REFORZADO O DE
LIANEADO DE CARACTER. 

En el estilo lineal ··trabajado'·, se debe 
tener gran atención mientras se traza el 
dibujo para que éste vaya saliendo siempre 
con un grosor uniforme. 
Hay que tener cuidado al trazar lineas 
cortas para que el grosor de éstas siempre 
sea regular. 
En cambio, en el ··lineal reforzado'· o 
· ·delineado de carácter· · , se puede ser 
más espontáneo, dejando que la plumilla 
corra libremente sobre el papel. De esta 
forma, podrán trazarse l;neas gruesas o 
delgadas según 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 la 
oreja, muestran claramente lineas que son 
mas gruesas, en comparación con las demás 
que forman parte de la figura. 
En el siguiente ejemplo, se presentan dos 
frascos y una vasija cuya técnica, es la 
misma que se empleó en el dibujo anterior. 

·,:.:Es.te tipo de dibujo es muy interesante, ya 
que el tra20 toma un carácter distinto 
comparado con el tratamiento de lineas 
uniformes. 
Es también importante porque en él se 
entra de forma mas directa a 1 tema de 
abstracción. 
A continuación se muestra la fotocopia en 
blanco y negro de un plumón común y 
corriente con su tapa. La marca o el color 
del plumón, 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 plumón, se recalca que se 
puso la fotocopia de éste con el fin de ha
cer mas notorios los aspectos de sombra y 
delineado. 
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Como si se hiciera una ampliación del 
objeto, se va a delinear sólo la punta del 
plumón para que ocupe todo el formato. 

Una vez ampliada la punta y delineada, se 
engruesan las lineas inferiores a fin de 
indicar que la sombra del plumón queda en 
esa parte. 
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De esta forma se obtiene un dibujo semi
abstracto en estilo lineal reforzado, pe
ro ••• ¿cómo se puede dar un carácter más 
artistico y sobretodo, abstracto?. 
Es aqui donde entra la experimentación de 
varias formas del objeto 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 número definido de 
bocetos a realizar al querer diseñar o 
dibujar, ya que la cantidad va rearacio
nada con el resultado que el artista va 
obteniendo en sus obras y con la selección 
al gusto que éste hace de las mismas. 
En este caso, lo que se va a hacer es tomar 
el último dibujo del plumón y calcarlo va
rias veces, modificando en cada uno de 
ellos, algunos de los trazos origin~l~ 
mente hechos. 
¿Qué pretendemos con esto? 
Lo que se pretende es transformar el di
bujo paulatinamente. 
De esta forma, las lineas unidas entre si 
podrán separarse. Algunas de las curvas 
serán sustituidas por ángulos rectos. Y un 
tipo de sombras quedará formado con lineas 
que vayan de muy delgado a muy grueso. 
A continuación se ve este desarrollo y el 
resultado final que ya muestra un dibujo 
mucho más abstracto y mejor conformado en 
todo el conjunto de sus lineas. Este es 
un ejemplo tipico de una· 'abstracción li
neal reforzada o de carácter'·. 
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Si a este último dibujo del plumón no se 
le hubiesen puesto lineas mas gruesas, 
simplemente hubiera quedado como una 
··abstracción en es ti lo 1 ineal simple'·. 
Es conveniente aclarar que todos los ejem
plos de abstracción expuestos en este 
capitulo son muy sencillos. 
El grado de dificultad de una abstracción, 
depende del mensaje prefijado que se 
quiera transportar a través de ella, la 
objetividad de las señales para evitar 
falsas interpretaciones y el efecto fi
gura-fondo tomados a partir del modelo o 
modelos a abstraer. 
Por el lo, es importante tomar en cuenta la 
clase de receptor y sus condiciones 
fisiológicas y sensoriales, para así 
obtener respuestas más objetivas, claras 
y simples, en lugar de añadir y complicar 
más los resultados de una información. 
No debe olvidarse que es un lenguaje vi
sual mucho mas limitado que el oral, pero 
también mucho más directo. 
Aquí se presentan otros ejemplos de abs
tracción lineal reforzado o de carácter: 
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un tintero y un lapicero. Ambos con boce
tos previos para llegar al resultado 
final . 

1 1 
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3.3.3 DIBUJO LINEAL ESPONTANEO 

En el dibujo lineal espohtáneo, el dise
ñ•dor se deja guiar por un impulso libre, 
lo qu• da origen a un trabajo poco minu
cioso, pu•• lo qu• importa •hora, es el 
imp•cto g•n•r•l d•l tr•b•jo •n su forma 
más r•sumid•. 
Es un •stilo en el que muchas de la lineas 
qu• conforman •l dibujo, no llegan a ce
rrarse o a unirse con otras lineas del 
mismo dibujo. Por esto, si se quisiera 
calcar un dibujo lineal espontáneo, se 
encontrará que son muy pocas las ocasiones 
en que tenemos que despegar el lápiz, ya 
que 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, ••producen libremente, ya que no es 
necesario medir la presión de la mano 
sobre •l utencilio gráfico. 
Tampoco hay necesidad de marcar trazos de 
lápiz previamente hechos, es más, puede 
dibujarse directamente con la pluma. 
La figura que a continuación se presenta, 
es un ejemplo exacto de lo que se explicó 
en el párrafo anterior. 
Nótese cómo casi con una linea, se logra 
formar el contorno de una figura femenina 
que está sentada y que además acaricia con 
sus manos a un can que yace en el suelo. 
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También el dibujo de linea espontaneo, sin 
el apoyo de texturas, es uno de los más 
directos y 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. 
Aqui presentamos alqunas de estas 
figuras: 16 

Este contorno (que puede ser reforzado o 
no), se caracteriza porque en él se rea
liza una 'simplificacion· · en las li
neas, es decir, no se tienen que dibujar 
todas las lineas de una fiqura para saber 
qué estan representando. 
lb Dibujos to11do1 drl anuncio d1 'La Hacirnd1 S.A. dr c.v.· 11iHntos 

b1 l anceado1. 



Dicho estilo, alude a aouellos que desiran 
obtener cierta impresiOn o escena evi
tando demasiada elaboraciOn. 
En las figuras siQuientes puede apre
ciarse Perfectamente, un ejemplo de 
··estilo lineal espontáneo simple' •a y 
uno de estilo lineal espontáneo refor
zado' · b 

Es importante aclarar oue para abordar 
este tipo de trabajos, dadas sus carac:te
risticas de ejecuciOn, es preciso poseer 
dos condiciones 1nd1spensables1 
1> Total dominio de la plumilla o 

instrumento a utilizar. 
2> Capacidad artistica creadora. 

Para realizar un ejemplo de ·'estilo li
neal espontáneo· se regresará al ejemplo 
d•l plumon. 

Para empe~ar a simplificarlo se puede, ya 
sea delinear otra vez el detalle de la 
punta y a través de él ir Quitando lineas 
superfluas o tomar el plumOn del ··estilo 
lineal reforiado' y a partir de él hacer 
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varios bocetos de simplificación. En este 
caso.• se optó por éste último para obtener 
nuestro ejercicio de simplificación. 

Para este caso se eliminaran por completo 
las lineas gruesas, para obtener dibujos 
de linea mas uniforme. He aqui el 
desarrollo: 
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Como pu•d• v•rs•, ye •n el resultado fi
n•l, sólo con con tr•• trazos se logró 
obt•n•r la figura del plumón. 
Est• ••un ejemplo de ··abstracción lineal 
•spont.tnee'·', El tintero y el lapicero, 
también han sido eKperimentados en este 
estilo. 
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3 . 4 
LINEA Y 
PLANO 
GRAFICO 

3,4.1 DEFINICION Y CUALIDADES 
VISUALES. 

··El plano grafico se obtiene cuando una 
linea cambia de dirección y regresa al 
punto de partida. 

o 
· ·En ese momento comprobamos que una parte 
del campo grafico ha quedado encerrada y 
por lo tanto diferenciada de éste'· .17 

D 
De esta forma, el plano grafico esta 
formado por la linea \o limite>, y por el 
espacio interior \o internollo que se 
conoce a su vez como · 'perimetro· · y 
· · area' ·• 

B 
p1ri11tro 

Por el lo, habra veces en que se estudiara 
todo lo referente a la linea en relación 
a la estructura, y otras al aspecto esJJa
cial o ''e><tensión bidimensional.'· 18 
Asimismo vemos que la linea (o limite> 
durante su trayecto, puede quebrarse, 
curvearse o ambas, y al final, cerrarse 
para dar el perímetro. 

17, 18 Putnlt, J, Rou. op •. cit. PI~. 
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'·El plano gráfic:o no está superpuesto al 
e: ampo gráf ic:o ya que éste no tiene profun
didad y c:omo hemos visto, el espacio 
enc:errado por la linea se ha restado del 
espac:io total del c:ampo gráfico. 

D 
Por lo tanto, es adec:uado diferenc:iar el 
plano gráfico del c:ampo gráfic:o, a través 
del tonti o c:olor. 

a 
Tenemos entonces, que el plano gráfico 
c:omparte las mismas c:ualidades bidimen
sionales del campo, esto es, se e~tiende 
a lo largo y a lo anc:ho. 

·'Algunas de las c:arac:ter.isticas o cuali
dades visuales del plano gráf ic:o que 
ilustraremos son· 'forma'·, ·'tamaño'· y 
· 'c:olor'' <éste último visto de forma muy 
somera l.'· 19 

Si todo los lados y ángulos son iguales, 
se habla de uri. plano · 'gráfic:o regu
lar' ·20, pero si no lo son, entonces será 
un plano qráfic:o ·'irregular.· ·21 

19 Putntt, J. Ron. op. cit. p •9. 
20 Putntt, J. Ron. op. cit. p 4'. 
21 Putntt, J. Rou. op. cit. p •9. 
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DD 
Varios auto res como Kandinsky22, Munar i 23 
Puente J. Rosa24, consideran básicas tres 
formas regulares, es decir, el triángulo 
equilátero, el circulo y el cuadrado. 

600 
Por esto, el campo va a determinar la 
posiciOn de la forma del plano ~ráf ico. 

Es decir, si todos los lados de un 
cuadrado, son paralelos a los lados del 
campo gráfico se verá como tal, per-o s1 las 
puntas no coinciden con ninguna de las 
esquinas del campo, más bien parecerá un 
rombo. 

Un triángulo equilátero parecerá estable, 
siempre y cuando uno de sus lados esté 
paralelo a uno de los del campo gráfico. 

22 Kand1sky, Nina. op. cit., p 77. 
2l "unari, Bruno. op. cit., p 128. 
24 Purntr, J. Rosa. op. cit., p 49. 
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Pero, parecer• inestable, si ninguno de 
sus lados o esquinas apunta a los lados o 

'esquinas del campo grafico. 

Dicno campo sera determinante, también, 
en el tamaño del plano graf ico. 

De esta forma, si el plano grafico es 
pequeño, el campo gráfico tendra mayor 
area. 

Si por el contrario, el plano gráfico 
tiene una superficie muy amplia, el campo 
grafico aparecerá como margen o en algunas 
ocasiones estará tan desplazado que 
llegara inclusive a seccionarse. 

D 
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Por ello, únicamente en la práctica, pode
mos proporcionar adecuadamente el espacio 
entre campo y plano gráficos según nues
tras exigencias de diseño. 
Como se mene ion6 antes <página 59 > , el tono 
o color tendrá gran influencia en el plano, 
ya que éste disminuirá o aumentará la 
atención sobre el tamaño y la forma del 
mismo. 

D 11 
3.4.2 PLANOS BASICOS, DERIVADOS, EFECTO 

POSITIVO-NEGATIVO Y MODULOS 
CONTINUOS. 

Se conoce por · 'pregnancia la-peculia
ridad del cuadrado, circulo y triángulo 
equilátero, para ser captados y reco
nocidos en un mínimo de tiempo, en com
paración con otras formas regulares o 
irregulares. 
·'Con base en este principio, se puede 
organizar familias de planos gráficos que 
van perdiendo pregnancia sin perder, su 
origen.· ·25 · 
Por lo tanto, se puede derivar formas del 
cuadrado, circulo y triángulo equilá
tero, procurando siempre, que a pesar de 
la transformación, nunca pierdan su 
·'origen'', es decir, su aspecto cir
cular, triangular o cuadrangular. 
Se obtendrán familias de planos irre
gulares, ap.licando ··la tercera ley del 
agrupamiento' · <explicada en la página 30 
y 31 >, que consiste en completar las par
tes faltantes. 
Para llevarla a cabo, se dividen, primero 
las figuras a través de lineas. 

25 Puente, J. Ros¡. op. cit. p 51. 
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Después, se desplaza o giran, unas piezas 
de otras pero, sin intercambiarlas. Fi
nalmente, por medio de la percepción, se 
podran captar planos gráficos al com
pletar los huecos entre las piezas y así, 
formar una unidad por la cercanía. 

Facilmente, puede saberse de qué figura se 
han derivado las formas, si el limite es 
totalmente curvo, o consta de tres o 
cuatro lados de los planos básico ori
ginales. 
A continuación, se pasará a un ejemplo d'e 
pregnancia, no sin antes aclarar, que 
tanto éste como las figuras anteriores, 
están considerados desde un punto de vista 
puramente geométrico. 
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EFECTO POSITIVO-NEGATIVO 

Este efecto es el mismo que se da en 
fotografía, es decir, si se compara una 
foto en blanco y negro, con su negativo, 
se verá que lo que es negro en el papel 
fotográfico, será blanco en el negativo, 
y lo que es blanco en la foto, e~ el 
negativo será negro, 
Se logra este efecto en el campo gráfico 
dividiéndolo en partes iguales. De esta 
manera, podrá verse cómo la forma del 
plano se invierte, y al mismo tiempo se 
incjuye la superficie del campo gráfico, 
originando que los trazos cambien a sus 
opuestos, claro y obscuro. 
Así como los· .tonos opuestos pueden dar un 
positivo-negativo, también los colores 
opuestos nos pueden dar este efecto. 
Así, 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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a) La linea vertical al centro separa el 
efecto positivo-negativo correspon
diente. 

bl Positivo-negativo con eje horizontal. 

el Eje diagonal para lograr un efecto 
dinamice. 

SIMETRIAS 

La simetria se define como u principio de 
orden estructural. También, se le llama 
simetria a la proporción adecuada de las 
partes de un todo entre si. 
··Para iniciar las simetrías es necesario 
definir las bases de organización para 
después aplicarlas a estructuras. Se 
esturdiarán cinco principales simetrías: 
espejo, traslación, abatimiento, exten
sión, y rotacióñ.· ·26 
Se tiene simetría de espejo en un plano 
gráfico, cuando ambos lados de éste poseen 
mismo tamaño, mismo.color y misma forma, 
aunque contrapuestos como si, efecti-

26 Putntl, J. Rou. op. cit. p 56. 
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vamente, uno de los lados o partes fuera 
el reflejo de la otra en un espejo. 

H 
En la simetría de ''translación'·, un 
mismo plano grafico se repite 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 simetría a partís del cual dos planos 
idénticos se giran 180Q, uno en relación 
al otro. 
Acontinuación se 
·'abatimiento'•, 
que todos estos 
derados desde el 
trice. 

presenta el ejemplo de 
no sin antes recordar 
ejemplos estan cdnsi
punto de vista geomé-

En la simetría de ''extensión'·, el punto 
de simetría esta en el centro del plano y, 
a partir da este punto, se trazan lineas 
de proyección a' los angules del plano y se 
prolongan al exterior. 
En este tipo de simetría se van obte
niendo, gradualmente, planos concéntri-
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Despu•s, se desplaza o giran, unas piezas 
de otras pero, sin intercambiarlas. Fi
nalmente, por medio de la percepción, se 
podran captar planos graf icos al com
pletar los huecos entre las piezas y así., 
formar una unidad por la cercania. 

~t~ ... 111 
Facilmente, puede saberse de qué figura se 
han derivado las formas, si el limite es 
totalmente curvo, o consta de tres o 
cuatro lados de los planos basico ori
ginales. 
A continuación, se pasara a un ejemplo clt? 
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 
fotografía, es decir, si se compara una 
foto en blanco y negro, con su negativo, 
se verá que lo que es negro en el papel 
fotográfico, será blanco en el negativo, 
y lo que es blanco en la foto, e~ el 
negativo será negro. 
Se logra este efecto en el campo gráfico 
dividiéndolo en partes iguales. De esta 
manera, podrá verse cómo la forma del 
plano se invierte, y al mismo tiempo se 
incjuye la superficie del campo gráfico, 
originando que los trazos cambien a sus 
opuestos, claro y obscuro. 
Así como los· .tonos opuestos pueden dar un 
positivo-negativo, también los colores 
opuestos nos pueden dar este efecto. 
Así, 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 que tanto 
figura como espacio están correctos, en
tonces se dividirán los intersticios con 
el fin de ooder an~xarlos a los planos 
irregulares. 
Estos espacios se dividirán según el 
tamaño de éstos, es decir, si es muy gran
de, cuatro diviciones será lo más apro
piado, pero si es pequeño, como el ejemplo 
que se está manejando, sólo se hará una 
división. 

5.- Finalmente, se decide qué partes del 
intersticio se van a unir al plano 
irregular y se colorean con dos o tres 
colores para diferenciar un módulo de 
otro: 



7C> 

3.5 
LINEA Y 
SISTEMA 
DE MANCHA 
<FORMA V 
FIGURA) 

3.5.1 LINEA Y SISTEMA DE MANCHA 
<FORMA Y FIGURA > 

Cuando se e1q:>lic6 la definición de '·plano 
gráfico''• s• dijo que se obtenia cuando 
un• linea cambiaba d• dirección y regre
saba al punto de partida, qu•dando •nce
rrada una parte del campo gráfico. 

DD 
También se señal O 
diferenciar el plano del 
mediante el tono o color. 

que con venia 
campo grafic:o 

a 
Estos dos aspectos son muy importantes, 
porque nos adentran en el tema de la 
''linea y la mancha''. 
La mancha puede formarse de dos maneras: 
a) ··Ya 5ea a partir de la huella que deje 

un pincel o plumones gruesos o 
bl ·'Por la linea que regresa al origen y 

cuyo centro queda del mismo color que 
la linea que lo delimita.· ·28 

En el cas~ ··a··, pueden combinarse 
manchas y lineas dando origen a lo que se 
conoce como 'álto contraste:' 
Una ejemplo de esta técnica es el que a 
continuacíOn se muestra: 
Un dibujo formado a base de lineas y 

28 Ytluco, J. op. cit. p 60. 
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manchas necgras planas <es decir, sin 
variación de tonos, siempre negra>, que 
muestran un rostro donde una mitad parece 
estar iluminada (lineas>. y la otra no 
(manchas>. 

' 'Como se puede comprobar, se trata de un 
dibujo de fuerte impacto, ya que se reunen 
en él, sin tonos intermedios, la luz total 
y la sombra, o sea, el blanco y el 
negro.· · 29 
El grosor de lo.s trazos depende del gorsor 
de la punta con· que se esté dibujando, es 
decir, si se quiere un trazo grueso, la 
punta tendrá que ser gruesa, y si se quiere 

lluslr•ciOn to.ad• del libro de J. Vehsco, op. cit. p b3. 
29 Ytl•sco, J, op. cit. p b3. 
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fino, entonces, la punta tendrá que ser 
fina, 
Para r•llenar ionas pequeñas c:on pincel, 
s6lo se moja un poc:o la punta, cuidando de 
no salirse de los limites lineales y fi
nalmente, para llenar áreas muy grandes, 
se utiliia la punta de un pincel grueso 
bien empapado da tinta. 
Si se quiere realiiar un trabajo de alto 
c:on tras t•, pr im•ro hay que dibujar todo lo 
qu• sean lin•as. 
En •sta parte también pueden delimitarse 
las áreas de manc:ha. Después, c:on el 
pincel se rell•nan las áreas que han de 
convertirse en mancha, dando 1 a impresi6n 
de que nuestro dibujo está iluminado en 
una de sus caras. 

Para dibujos mas espontanees y no c:on 
tanta exactitud, se evitan las figuras 

geométricas con el fin de dar pasos a 
trazos más libres y naturales. 
Por el contrario, si se quiere obtener 
algún elemento en al to contraste mas mec:a
nico, es importante que primero se haga un 
delineado del objeto y en segundo lugar se 
pongan, en forma de manchas, las sombras 
más caracteristicas. Aunado a esto, pue
den hacerse trazos bien geométricos para 
darle un toque artistico y abstracto al 
objeto. 
Para comprer;ider mejor esto, se muestran a 
continuación- algunos ejemplos en donde se 
toman como base ''el plumón'', el · 'tin
tero'· y el ''lapicero'·; ya antes experi
mentados en otras técnicas y que ahora se 
presentarán en'alto contraste. 
NOtese como en el ejemplo del plumón, la 
figura no está seccionada y todas las 
lineas están unidas a una mancha. 



73 

/ ~· ¿J-

~ ~~ 
~··~/ 
/~P 

lluslr•c1onn realiudas por "•riseh Pérez Peniche. 



74 
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ilu1tr•cionn rHliudn por An• Cecil i• Z•hrain. 
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Otro tipo de alto contraste es el que se 
puede formar a partir de planos graficos 
bien definidos, es decir, de figuras 
geom•tricas como el ''cuadrado'·, el 
·'circulo'· y el "triangulo". Este estilo 
es conocido como geometr-izado en alto 
contraste y consiste precisamente en eso: 
geometr-izar- un objeto a partir- de ·las 
figuras geométricas basicas. 
Esto está muy relacionado con los planos 
básicos Y. derivados ya que podemos captar
cier-tas figuras al completar los inters
ticios o huecos P.ntr-e las secciones, que 
por- cer-cania, forman una unidad. 
Este es tambi•n un estilo au><iliar- impor
tante dentro de la abstracción. 
Se tomar-a de nueva cuenta el ··plumón·· y 
sus compañeros el tintero y el lapicero 
par-a comprender- este proceso. 
En el caso del plumón, se separaron cada 
una de las par-tes mas importantes de éste, 
es decir-, la punta, la entrada de la punta, 
el tope del tapón y el seguro del tapón. 

·Cada uno trató de igualar-se a una ~igura 
geométrica. 
He aqui el resultado y 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 propio 
nombre lo dice, el dibujo emplea grandes 
manchas para darnos la forma y una que otra 
linea para afinar algun detalle. 
Estas manchas se caracterizan por ser 
siempre de un solo tono <generalmente 
negro), y logran un efecto instatáneo al 
combinarse con los huecos o intersticios 
que quedan entre ellas. 

Este efecto de ·'luz y sombra·· logrado a 
partir de esta perfecta combinación, cau
sa en e 1 espectador un gran impacto, ya 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, sólo es necesario 
hacer unos bocetos a lápiz para estudiar 
a fondo los problemas de composición entre 
la sobra y la luz. 
Una vez resueltos y establecidos los luga
res o zonas de mancha, se procede a traba
jar con el pincel. 
Con el pincel, se trazarán los limites de 

llustr•c10n toud• del libro Dibujando• l• Pluu de J. L. Velasco. 
op. cit. p 67. 
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l lntricionn ,,,1• 1udn . por "•rinh Ptr11 Ptnicht. 



81 

mancha y perfiles y se rellenaran en su 
totalidad las zonas de sombra. 
Ya al final, con la pluma, se pueden 
reafirmar ciertos detalles o resaltar 
ciertos rasgos que podrían quedar confu
sos si las dejamos sólo como manchas. 
Aunque parece muy sencillo, el empleo de 
este sistema de mancha sola, se necesitan 
dominar muy bien los instrumentos de la 
técnica, tener gran conocimiento del di
bujo en general y gran capacidad de abs
tracción para realizar los menos trazos 
posibles y representar alguna figura a 
través de manchas. 
Muy relacionado con esta técnica esta la 
del silueteado, y en ella pueden inter
venir, cortes en el dibujo y figuras 
geométricas. 
Su representación nunca se encuentra en la 
vida real, pero muestra perfectamente el 
objeto del que se tra~a. 
A continuación se presentan ejemplas de 
silueteado en el ·'plumón'' y demás 
utencilios gráficos. 
Nata:Cuando la silueta no nos refleja 
perfectamente el objeto del que 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 lo tanto, una linea recta segmentada, 
es aquél la 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 pequeños. 
Estos mismos segmentos de linea recta 
pueden cambiar de dirección o de ángulo o 
hacerse curva. Se acomodan en estructuras 
guias como· 'filas horizontales o verti
cales, circuitos concéntricos o excén
tricos, filas diagonales o una cuadri
cula. 
A su vez, los segmentos de linea pueden ser 
cortos o largos, agruparse paralelamente 
en haces de direcciones y tener 
variaciones de densidad, esto es, distri
buirlos ralos y j~ntos.· ·30 
A continuación se presentan algunos 
ejemplos en donde. el movimiento de la, 
linea se percibe, más;que nada, por un 
efecto óptico que s~ obtiene a partir de 
las la combinacio: de'.'las lineas delgadas, 
gruesas y concéntricas. 

30 Putntt, J.RoH. op. cit, p 43. 
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En los ejemplos anteriores puede apre
ciarse un cierto efecto óptico que engaña 
al ojo, y por lo tanto, le hace ver una 
dimensión que en realidad no existe. 
A este tipo de efecto, algunos autores lo 
llaman ··espacio y volumen virtual·· 31. 
Se le dice virtual, porque es irreal y a 
través d• ciertos mecanismos graficos, da 
l• sensación de profundidad o movimiento 
dentro del campo grafico. 
De esta forma se adentra en otro aspecto 
importante en el que también entran la 
linea y el plano, es decir, el volumen. 
Se logra un volumen a través de una linea 
o un plano cuando ambos se combinan y se 
forman texturas. 
Estas texturas son superficies homogéneas 
que el tacto y la visión captan con un 
efecto de ligero relieve. Asi tenemos tam
bién, representaciones de superficies con 
textura visual, es decir, ondulada, rugo
sa o áspera, o inclusive, superficies cón
cavas y convexas. 
Para lograr efectos virtuales se puede 
utilizar el tamaño, superposición, la 
oblicuidad, la densidad y el color. 
Con el tamaño, parece que los signos grá
ficos pequeños están más lejos y los grai<
des más cerca. 
Con la superposición un signo topa par
cialmente con otro, y por lo tanto, parece 
que uno está encima y el otro debajo. 
La oblicuidad se refiere a las propiedades 
que se atribuyen a las lineas por su 
posición; por otro lado cuando se observa 
una linea recta vertical, ésta refiere 
altura, una horizontal, representa lo 
largo, y en cuilquier otra posición se 
percibe como si se extendiera en 
profundidad. Es asi como un rombo, por 
tener lados oblicúes, puede parecer un 
cuadrado en profundidad. 

31 Putntr, J. AoH. op. cit. p 6S. 
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El color o tono, también se utiliza para 
los efectos virtuales. 
Los colores cálidos dan la sensación de 
adelantarse y los fríos de alejarse. Por 
esto, los colores con más amarillo en su 
mezcla se adelantan y los que tienen azul, 
retroceden. 
En el caso del blanco y los colores claros, 
se notará un acercamiento al compararlos 
con colores obscuros. De la misma manera, 
un verde es cá 1 ido comparado con un azu 1 , 
y frío en relación a un anaranjado, 

ESPACIO VIATUAl. 

El ''••pacio virtual' ·32 ae da cuando se 
eonlii.c;¡ue der la impr&Jiión de distancia en 
profundido1d •ntre lo• elementos c;¡rafieol'i. 
E•tc es colocar vario~ planos unidos en 
forma horizontal, vertical o inclinada. 
E• tambi*n un •fecto que, ha•ta cierto 
punte, •• lcgr• al obtener una p•r•
p•c tiva. 
En la per•p•ctiva, se representan los 
objetes •egün las diferncias que producen 
en ellos la posición y la distancia. 
A continuación se muestran dos ejemplos de 
espacio virtual. 
En el primero, dos planos se unen para dar 
la sensació~~e profundidad. 
Mientras que en el segundo, son varios los 
planos unidos para dar el espacio. 

32 Putntt, J. Ron. op. cit. p 67. 
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a 

b 

11 ~•bito con dos planos. 

bl esp1cio de varios planos unidos. 

Ilustraciones df Puente, J, Ro51, op. ot. pp b7-bB. 
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CINTA CON DOBLECES 

Otra forma de lograr volumen a partir de 
lineas, es a través de las lineas con 
dobleces. Se les llama asi, porque, preci
samente, dan la impresion de ser cintas 
dibuj•d•s sobre la hoja de papel. 
El efecto de volumen se da al superponer 
unas lineas sobre otras. 
De esta forma, parece que una parte de la 
cinta ha quedado abajo al doblarse. Esta 
superposicion constituye· ·un transición 
entre el espacio bi y tridimensional, 
cuesto cue e><ist11 un espacio minimo entre 
los dos planos que se enciman.· ·33 
Otro tipo de cintas pueden representarse 
en profund.i.d•d dando la impr11sión de flo
t•r al mismo tiempo que se ondula. 
A continu•c:.i.ón ••presentan algunos dibu
jos da c:int• con doblec:111s que ejemplifican 
da form• m•• clar• lo antes dicho: 
al Cinta d6bl•d• con superposición de 

pl•nos. Nótese como, ori9inalmente, 
•• tenS.•n rac:t•nc¡¡ulo11 compl•tos y, al 
superponer•• uno• con otros, ciertas 
esquinas da los rec:t4ngulos son 
elim.i.n•d•fll· 

JJ Purnt•, J. Rou. op. cit. p b9. 
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bl Cinta fletante en el espacie virtual. 
<Se le dice fletante porque ninguno de 
les lados se apoya sobre el plano 
hcrizcntall. 

el Cinta que se apoya por el borde sobre 
·una superficie. 

d > Cinta que descansa en des de sus planos 
y en una de las de doblado. 
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TRAMAS 

Se denomina trama o red a ··la estructura 
o armazón que se obtiene al cruzar lineas 
en direcciones opuestas. 
ºLas lineas, a su vez, al cruzarse, 
definen áreas cuyo numero de lados depende 
de la cantidad de lineas que se utilizan 
para la trama. 
"Por lo tanto, se denominan con el nombre 
del espacio que limitan, y asi tenemos 
tramas de cuadrados,,

3
4riangulos, hexá

gonos, rombos, etc. 
Para colocar la trama dentro del espacio 
virtual se giran o cambian las lineas 
estructurales en relación a su posición o 
distancia. 
De esta forma, se obtienen lineas oblicuas 
o convergentes cuyas distancias se modi
fican en densidad para lograr tramas mas 
tupidu; o ralas, 
Finalmente, se obtiene una trama correcta 
cuando la sensación de profundidad es evi
d•nt• y las areas cambian de tamaño o se 
d•forman. 
Para facilitar la percepción de este 
ef•cto se puede colorear o ajedrezar los 
espacios que delimitan a las tramas como 
se muestra en los siguientes ejemplos. 

¡¡, TrHil que converge a partir de un centro. 

b Unen ntructuraln 1odilicadas. 

34 Pu1nt1 1 J, Roso. op, cit. p 73. 
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4 - 1 
OR:IGEN DE 
LA L:INEA 

La linea geométrica (como dice Kandinsky 
en su libro ·'Punto y linea sobre el 
plano'· l, ·'es un ente invisible. Es la 
traza o apariencia que deja el punto al 
mov•rs• y es, por lo tanto, su producto. 
·'Al mismo tiempo, surge del movimiento al 
destruirse el reposo total del punto. Lo 
que nos lleva entonces a dar un salto de 
lo estático a lo dinámico." 1 
Por lo tanto, la linea es lo opuesto al 
punto y, al mismo tiempo, un elemento 
derivado o secundario de éste. 

Las fu•r:as que transforman al punto en 
linea varian, ya que éstas dependen del 
número de esas fuerzas y de sus combi
naciones. 
No obstante, las fuerzas productoras de 
lineas pueden dividirse es dos: 

_....., 
1. Fuerza única y 

~ 
2. Dos fuerzas: 
Al mismo tiempo, las dos fuerzas pueden 
tener: 
alun efecto único (ll o continuado de 
ambas fuerzas alternas (2) y 

bl efecto simultáneo de ambas fuerzas. 

1 K1ndin\ty, Nin1. op. cit. p 57. 
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4.2 
LA LINEA 
RECTA 

Cuando una fuerza extrerior translada el 
punto en alguna dirección, se origina el 
primer tipo de línea; la dirección perma
nece constante y la linea tiende a prolon
garse ilimitadamente. 
Toda recta tiene una fuerza presente en su 
interior, la cual se conoce como Tensión. 
Es decir, la línea es como una liga o cinta 
elástica, la cual vamos a estirar a capri
cho, a conveniencia. 

La dirección que tome esta tensión estará 
prescrita o determinada por el movi
miento. 
Es así como entonces, la recta tiene dos 
aspectos importantes que la conforman: 
l. Tensión 

2. Dirección 

Asi, el punto está compuesto únicamente 
por tensión, ya que no tiene dirección. En 
cambio, la lín<•a sí posee ambos, pues 
combina tanto ténsión como dirección. 
Respecto a la tensión y a la dirección, se 
entenderá mejor esto si la recta la 
comparamos con un ~alito de madera. 
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La tensión que tiene el palo es la misma 
aunque lo coloquemos en distintas posi
ciones. 
Estará vertical u horizontal, según su 
colocación respecto al campo gráfico y al 
observador. 
Asi, las lineas vertical y horizontal del 
ejemplo siguiente tienen la misma ten
sión, pero diferente dirección. 

Por otro lado, hay tres tipos de rectas, 
de las que surgen otras ~ariantes. 
1. ''La forma más simple de recta es la 
horizontal" 2 . En ella, el hombre se yergue 
o se desplaza. Por lo tanto, la horiz'ontal 
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 más 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 ángulo recto. Aquí, 
la altura se contrapone a la chatedad y el 
calor reemplaza al frio. Por lo tanto, la 
vertical es la forma más pulcra de la 
infinita y cáli9a probabilidad de 
movimieto. 

2 K1ndinsky, Nin1. op. cit. p 59. 
J K1ndinsky, Nin1. op. cit. p 59. 
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4.3 
TEMPERATURA 

3. ·'El tercer tipo de recta es la dia
qonal' · 4 . Se le llama asi porque es una 
linea inclinada que tiende a la verti
calidad y horizontalidad sin llegar a 
estar totalmente vertical u horizontal. 
Por esto, su tono es templado, pues reune 
fria y calidez a la vez. 
A continuación se presentan los tipos 
básicos de rectas geométricas, asi como un 
esquema de los tipos basicos en conjunto. 

/-- * 
En su libro de ·'Punto y Linea sobre el 
Plano'·, Kandinsky ve ciertas apitudes en 
la linea que nombra y define !tempe
ratura, lirismo, dramatismo, etc.) 
Estas cualidades nos han parecido impor
tantes como herramientas utiles en el 
proceso de abstracción. 
A continuac~ón se explicarán estos con
ceptos: 
Al hablar de los tipos de recta se vió cómo 
una linea horizontal nos refiere un plano 
estático, en d~nde el hombre o la natu
raleza se yerguen o desplazan. 

4 K•ndinsky, Nin•. op. cit. p 59, óO. 
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Est• inmovilidad del plano, se relacio
nará, entonces, con algo inherte y por lo 
tanto, su temperatura será fria. 
La linea vertical nos referirá todo lo 
contrario. A qui será 1 a al tura quien domi
ne como el crecer de un árbol o un hombre 
al levantarse. Una posibilidad abierta, 
no estática, por lo que su temperatura 
será cálida. 
Las lineas diagonales tenderán al frío o 
la calidez dependiendo de su acercamiento 
a la horizontal o vertical. 

''Así surge la estrella de las rectas, que 
se organiza en torno a un punto de contacto 
común. Esta estrella se puede volver más 
y más densa, de modo que las intersec
ciones formen un centro, en el cual se 
constituya un punto que parezca crecer' .5 

5 K•ndin1ky, Nin•. op. cit. p bl. 
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Aqui se tiene un eje en torno al cual se 
trazan las lineas unas sobre otras y se 
origina una nueva forma: 
un plano con la figura del circulo, como 
a continuación se muestra. 

~· 
Recuérdese que en el capitulo 3 las formas 
regulares del plano gráfico son triángulo 
eouilátero, circulo y cuadrado. De esta 
manera, puede verse oue la linea tiene una 
propiedad especial y es la de poder formar 
planos. 
·ºLa diferencia entre la diagonal pura y 
las restantes diagonales, que bien'se pue
den llamar ''rectas libres·', es también 
una diferencia de temperatura, por lo que 
las rectas libres nunca llegarán a un 
equilibrio de frie y calor. 
Asi consideradas, dado un plano, las rec
tas libres se pueden ordenar y clasificar 
en dos tipos1 primero, con respecto a un 
centro común <centrales> 

y segundo: fuera del centro Cacéntricas). 
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Las rec: tas libres ac:éntric:as son las 
primeras en poseer una fac:ultad espec:ial 
que establec:e un c:ierto paralelismo entre 
el las y los c:olores · ·c:romátic:os' ·<ni 
blanc:o ni negro>. En espec:ial el amarillo 
y el azul llevan en si tensiones opuestas: 
de avanc:e y retroc:eso' ·6, 
Las rec:tas <horizontal, vertic:al, dia
gonal y princ:ipalmente, las dos primeras> 
desarrollan su tensión en o sobre el 
plano; están menos fusionadas con él y 
parec:en agujerearlo. 

Para varios autores, el blanc:o y el negro 
son ac:romátic:os, inc:oloros y por lo tanto, 
c:arentes de sonido alguno. 
De igual manera, para Kand i sKy, las rec: tas 
esquemática, principalmente las horizo'n
tales y vertic:ales, no tienen sonido, o si 
lo tienen, éste se halla reducido a un 
minimo silecnc:io, o tal vez, a un casi 
imperc:eptible susurro. 
Si se analizan el blanco y el negro bajo 
el aspec:to de la temperatura, se compro
bará que el blanc:o es más bien cálido y que 
el n~gro no lo eso esencialmente. Por 
el lo, la esc:ala c:romática va del blanco al 
negro. 

blanco aaaríllo rojo azul neqro 

Un natural deslizamiento desde arriba 
hac:ia abajo. Como por ejemplo la tabla de 
nacimiento y muerte que a continuación se 
muestra. 

6 K1ndinsky, Nin1. op. cit. P 62. 
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4.6 
PARALELO 
DIAGONAL 
ROJO 

11clalt1to 

1uerte 

·'O• modo qu• •n blanco y n•gro se 
distin9u•n los elementos d• altura y 
profundidad, lo que permite identi
ficarlo• como v•rtical y horizontal' ·7. 
0• esta forma •• pu•de construir un cuadro 
en •l que se diferencien las formas del 
dibujo y las formas pertenecientes o 
relativas a la pintura. 
Al mismo tiempo, podrá distinguirse todo 
lo concerniente a rectas y a colores 
primarios. 

Forma del dibuje 
RECTAS 

1. Hcrizintal 
2. Vertical 
3. diagonal 
4. recta l i bre 

Forma pictórica 
COLORES 
primarios 

negro 
blanco 
rojo gris o verde 
amarillo o azul. 

Se verá sOlo en forma superficial, ya que 
profundizar en él l legaria más allá de los 
limites del tE!illa de abstracc iOn que ahora 
se trata. Asi pues, se basará en la teoría 
de Kandinsky que dice: 
·'el rojo se distingue del amarillo y del 
azul por la cara¿teristica de situarse 
firmemente sobre el plano, del blanco y 

1 hndin1ky, Mini. ap. cit. p b5 
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del negro, por la intensa ebullición 
interior, o sea la tensión, la diagonal 
por su lado, y a diferencia de las rectas 
libres, también se coloca decididamente 
sobre el plano, a diferencia de la hori
zontal y la vertical, posee una mayor 
tensión.• · 8 

/ 
El punto en reposo, ubicado en el centro 
de un plano cuadrado, ha sido definido 
como unitonalidad de punto y de plano, 
imagen total y básica de la expresión grá
fica. Una figura más compleja seria la 
construida por verticales y horizontales 
cruzándose centralmente sobre un plano 
cuadrado y sobre este punto.· · 9 

D GJ EE 
Es asi, como ambas rectas desdoblan un 
sonido. 
Dicho de otra forma; si se tiene un campo 
gráfico carente totalmente de elementos 
de expresión gráfica, se notará que en él 
no habrá ningún tipo de sonido o tono que 

8 K•ndinsky, Nin•. op. cit. p bb,b7 
9 K•ndinsky, Nin¡. op. cit. p bb,b7 
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atrap• la atención. Si por •l contrario, 
en •l campo grafico se trazan algunos ele
m•n tos gráficos, se pod ra en ton ces demos
trar la presencia de entes vivos que 
emanan un fuerte sonido que no se pueden 
apagar totalmente y por lo tanto, 
r•presentan asi, el sonido o tono primario 
d• las rectas. 
A continuación se presenta un ejemplo de 
la expresión lineal primaria o compo
sición lineal. 

E8 
Se trata de un equilátero dividido en 
cuatro cuadrados, · · 1 o que da 1 a forma más 
primitiva de división de un plano esque
mático. 
··La suma de las tensiones consta de seis 
elementos del reposo frío y seis elementos 
del reposo cálido, o sea doce en total. 
De modo que el paso que va de una figura 
esquematica puntual a una figura esqte
mática lineal se logra en virtud de un 
aumento sorprendente de los medios: a par
tir de un sonido único se da el enorme 
~alto hacia doce sonidos.·· 10 

111 EB 
'111 

Rtpo10 frío rtposo c~lido l 2 sonidos 

JO ~•ndiuly, N1n1. op. cit. p 67 
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Es así como estos doce estan por su parte 
formados por cuatro sonidos del planoª y 
dos de las lineas b, o sea seis. Esta 
combinación ha duplicado los seis so
nidos. 

+ 
Es así, como en un solo plano se tienen 
tono y sonido en una perfecta combinación. 
Lo que parecía ser un simple accidente, 
resultó ser un proyecto bien planeado con 
un mensaje frie-cal ido y sonoro bien defi
nido. Por esto, los experimentos y obser
vaciones que se hagan en una composición 
nos llevarán al mejor entendimiento de la· 
misma. 
Lo que a la vista parece ser sencillo, tal 
vez no lo sea en realidad. Los diseños en 
abstracciones son buen ejemplo de esto. 

Durante la paulatina 
horizontal hacia las 

transición de la 
lineas acéntricas 

libres, en la poesía y el canto, el lirismo 
es una forma muy poética de decir las cosas 
ya que, a través de este género, el autor 
canta o recita sus propios afectos y emo
ciones. De forma similar, las lineas ex
presan cierto lirismo por la acción de una 
fuerza exterior única que manipula las 
rectas. En las lirica9.acéntricas libres, 
el lirismo frie se hace mas cálido, hasta 
que finalmente, adquiere una calidad dra
mática. 

' Lo drámatico (ademas del sonido del desli-
zamiento en lo acéntricol, se refiere al 
ruido del choque, por lo que al menos, son 
necesariasdos fuerzas de distinto 
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carácter. 
La acci6n de las fuerzas <en este caso 
dos>, en el campo de las lineas se da de 
dos formas: 
1. Efecto alterno de dos fuerzas por 

separado 

2. Efecto simultáneo al actuar juntas las 
dos fuerzas. 

En éste último el proceso es más tempera
mental puesto que el efecto es simultáneo 
y más cálido, ya que result• de la mezcla 
de fuerzas combinadas en un solo trazo. 
Al mismo tiempo, surgen lineas puramente 
dramáticas, ya que en el trazo hay lineas 
verticales diagonales y horizontales como 
se aprecia en el siguiente dibujo 

Es así como entonces, se tiene en el campo 
gráfico la gama total de sonidos, desde el 
frio lirismo.del inicio, hasta el cálido 
dramatismo del final. 
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Otra forma, a partir de la cual podemos 
considerar el lirismo y el dramatismo de 
una linea, es tomando en cu en ta la def in i
c ión de lirismo que se encuentra en el 
diccionario: 
Lirismo: Abuso de la poesia lirica o 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 poética, que nos refiere 
lo fantástico que nos puede expresar una 
linea. 
El dramatismo se da segun los elementos 
que se conjunten en la composición. 
l. Ya sea porque una linea gruesa dé la 

impresión de mas carac ter y mas rudeza 
que una linea delgada, como en los 
ejemplos citados en el capitulo 3 don
de se habló del estilo lineal espon
taneo reforzado. 

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

Es un hecho que ''cada imagen del mundo 
exterior e interior puede expresarse en 
lineas, en una es pes ie de traduce ión. · · 11 

11 hnd1n5ky 1 Nin¡. op. t1l. p 69. 
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A continuación se presenta un pequeño 
cuadro en donde se resumen las dos formas 
en la que se da la acción de dos fuerzas 
en las lineas: 

FUERZAS 
PUNTO al2 alternas 

RESULTADOS 
Lineas 
quebradas 

bl2 simultaneas Lineas curvas 

La linea quebrada se origina con la acción 
de dos fuerzas de acuerdo al proceso si
guiente: 

Punto de pirtidi. 



4 - 1 o 
ANGULO 

109 

Las 1 ineas quebradas más sene i 11 as se com
ponen de dos fuer-zas ·'cuya oposición se 
concentra en un solo choque.·· 12 

Con este simple proceso se establece una 
notable diferencia entre la recta y la 
quebrada. 

En la quebrada se da un contacto mucho 
mayor- con el plano, pues lleva en si algo 
del plano. El plano está por- surgir- y en 
este caso la quebrada constituye un 
puente. 

Las incontables quebradas se difr-encian 
unas de otras por- la amplitud de sus án
gulos, los cuales pueden ser- agudos, 
rectos u obtusos 
al ángulo agudo de 

bl ángulo recto de 90QL:_ 

90° 

'\ 

el ángulo obtuso-de 1359 

~ 
12 K•ndínsky, Nin• •. ºP• cit.. p 71. 
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Cuando los ánulos sean menores que el 
ángulo recto, se dice que son agudos, y si 
son mayores que el ángulo recto serán 
obtusos atípicos. 
También se tiene el: 
d> ángulo libre en donde entran tanto el 

agudo como el obtuso. 

Por otro lado, el ángulo recto se puede 
dar, ya sea por el choque de una linea 
vertical u horizontal, o por los vértices 
dando origen a una cruz. 

L + 
También por sus lados divergentes, crean
do así, planos rectangulares como el cua
drado: 

D 
La posición central de horizontales o 
verticales, forman una cruz. Esta se com
pone de una recta cálida y una fria, lo que 
da una tamperatura frío-cálida y vice
ver-sa. 

+ 
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En las quebradas simples existe otra 
diferencia y ésta se refiere a la longitud 
de cada uno de los segmentos. 
Esta diferencia cambia notablemente el 
sonido básico de tales formas.1 
A continuación se presentan varios 
ejemplos. Nótese cómo las lineas pueden 
tener la misma o diferente longitud y al 
mismo tiempo, se pueden combinar varios 
ángulos. 
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4. 1 :z 
EL SONIDO 
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 ángulo ya antes 
mencionadas. 

L \__ 
2> sonido de la tendencia hacia una 
tensión más o menos aguda. 

3) sonido de la tendencia hacia una menor 
o mayor conquista del plano.·' 1~ 

Nótese 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 impresión 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 ángulo y la tensión; para deter
minar, por decirlo asi, el sonido a repre
sentar. 
Este aspecto ~e adentra en uno más com
plejo pero con el mismo principi6, es 
decir, la · tri~onancia' · 14 . 

13 K1ndinsky, Nin1. op. cit. p 72-73. 
I~ K1nd1nsky, Nin1. op. cit. p 73-74. 
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En la trisonancia intervienen los tres 
aspee tos antes mene ion ad os, es dec: ir, las 
variaciones de longitud y ángulo, la ten
sión, y la tendencia a la mayor o menor 
conquista del plano. 
·"Estos tres sonidos son los que nos for
man una trisonancia pura.·· 15 
Sin embargo, también pueden ser utili
zados en pares o en forma individual, se
gun la c:onstruc:ción total. Es asi, como 
ninguno de los tres puede ser en su tota-
1 idad eliminado, sino que siempre, se 
impondrá alguno por lo que los otros ape
nas y se oirán. 
Varios autores coinciden al decir que de 
los ángulos agudo, recto y obtuso, el más 
objetivo y frie es el angulo rec:to. Este 
generalmente divide el plano cuadrdado en 
c:uatro partes iguales. 

L EE 
El que tiene más tensión es el ángulo agudo 
y es también el más cálido. Este divide al 
c:uadro en ocho partes iguales. 

El aumento del ángulo recto provoca la 
reduc:ción de la tensión hac:ia adelante, 
acrecentando, pclr: el contrario, la ten
densia en conquistar el plano. 

15 K•ndinsky, Nina. op. cit. p 74. 
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Sin embargo, este aumento se verá frenado 
por el hecho de que el ángulo obtuso no 
está en condiciones de dividir exaca
tamente toda la superficie. Esto es, que 
cabe en el plano dos veces y omite una 
parte de 90Q que no conquista cuando el 
ángulo es de l35Q. 

Es asi, coma a estas t~es formas corres
ponden tres sonidos: 
>.Lo <c<o ooo~ 

2. Lo agudo y sumamente activo 

3. y lo torpe, débil y pasivo. 

EE 
'Estos tres sonidos, y por lo tanto, es

tos tres ángulos, dan una hermosa traduc
ción gráfica de la obra artística: 

1. Lo agudo y sumamente activo del 
pensamiento (visión) 
2. Lo fria y contenido de la ejecución 
magistral (realización). 
3. El sentim.i.ento de insatisfacción de 
la propia debilidad, una vez finalizada 
la obra. 

No debe olvidarse que el sonido de una 
linea es lo que réfleja o lo que quiere 
decir.·' 16 

lb K•ndinsky, Nina. op. cit. p 74. 
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Las lineas mas simples quebradas pueden 
complicarse mediante la añadidura de al
gunas otras a las dos primitivas ya 
existentes y anteriormente descritas. En 
tales casos, existiran varios impulsos, 
que vendran de dos fuerzas alternas. El 
tipo esquematice de estas lineas, llama
das poligonales, se representa por seg
mentos de igual longitud, que se colocan 
formando ángulos rectos entre si. De este 
modo, el conjunto de lineas poligonales se 
modifica, es decir: 

l. a través de la combinación de los 
diferentes angules agudos, rectos, 
obtusos, libres, y 

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

Es asi como entonces, una linea poligonal 
puede constar desde los segmentos mas sim
ples, hasta los más complejos. 
La combinación de ángulos obtusos desi
guales, o iguales, que se quiebran en 
ángulos agudos de lados desiguales o igua
l es, y que a su vez vuelven a quebrarse en 
ángulos agudos o rectos. 
Como ejemplo se presenta la siguiente 
figura: 
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4. 15 
CURVAS 

Llega a formarse una recta movida cuando 
las lineas están constituidas por seg
mentos iguales zigzagueantes. Si éstos 
presentas formas puntiagudas, nos refe
rirán altura, y por tant6 una vertical¡ 
pero, si son romas, éstas tenderán hacia 
la horizontalidad, definiendo así la 
·'infinita posibilidad de movimiento de 
1 a recta. · · 1 7 

Cuando la fuerza genera un ángulo y 
aumenta de manera regular, el ángulo crece 
y tiende a cubrir el plano describiendo 
asi, un circulo. La similitud del ángulo 
obtuso, con la curva y con el circulo no 
es solamente exterior, sino ·'de natu
raleza intrínseca: la pasividad del án
gulo ~btuso, su relación claudicante con 
el ambiente Jo llevan a mayores profun
dizaciones que culminan en la máxima 
autoprofudización: el circulo. 18 

o 
·'Cuando dos fuerzas ejercen simultá
neamente su acción sobre el punto, de tal 
modo que una de las fuerzas vaya superando 
en presión a la otra, constantemente y en 
medida invariable, surge una linea curva 
cuyo tipo básico es la: 
· ·1. curva simple 
·'En propiedad, se trata de una recta que 
ha sido desviada dé su camino a través de 

17 K•ndinüy, Nin•. op. e it, p 83. 
IB Kandinsky, Nina. op, cit. p 83. 
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una presión lateral constante, cuanto ma
yor es la presión, más cerrada es la curva
tura de la recta y mayor el desplazamiento 
haci;a afuera y finalmente la cualidad de 
cerrarse a si misma.· ·19 

Por lo tanto, la diferencia primordial 
entre las diferentes rectas se dá en el 
número y la forma de las tensiones: la 
recta posee dos tensiones precisas <como 
una cuerda jalada por los dos extremos>. 
En el caso de la curva, la tensión 
principal está sobre el arco: 

., _______ ... 
Al reducirse la agudeza de un ángulo, la~ 

fuerza que antes mantenia ese ángulo, de 
pronto queda aprisionada en la recta sin 
poder salir 

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

19 K1ndin•ky, Nin1. op. cit. p 94. 

energia 
juvenil 

llntr1cionn to11dH dtl libro Punto y Linu sobrt ti Phno dt 
K1ndinsky. op. cit. p 94. 
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4. 16 
ANTAGONISMO 
DE LINEAS 
y 
RESPECTO 
AL F'LAf'..10 

La curva con sus características de tona-
1 idad y madurez, llega a ser totalmente 
opuesta a las de la recta. 
Respecto a esto, Kandinsky hace una inte
resan te afirmación. · ·La recta y la curva 
constituyen el par de lineas fundamen
talmente antagónicas, es decir, son 
lineas completamente opuestas o contra
rias. 
La quebrada debe ser concebida como un 
ente intermedio entre ambas: nacimiento
juventud-madurez. · ·20 

1 ) ~) 
,¡,. ,. 

Por otro lado, mientras la recta es una 
negación 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 'I desa
parecen sin dejar huellas. 
Es así como entonces surge el plano más 
in estable y más estable al mismo tiempo : 
el circulo. 

o ¡ . 
Circulo naciente Espiral naciente 

20 Kandinsky, Nina. op. cit. p 85. 
Ilustraciones tooadas del libro Punto y Line¡ sobre el Plano de 
Kand1nsky. op. cit. p 85. 
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Por otro lado, con todo y sus otras propie
dades, la recta puede originar también un 
plano. Esto lo logra a partir de tres 
impulsos y no de dos como 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 y de todo ángulo 
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 ángulos, in
dices que señalan la oposición o anta
gonismo entre los dos tipos de plano 
primario. 
De este modo, dichos planos se oponen como 
el ~ar ~72 ~lanos fundamentalmente anta-
gónicos : 

60 
Nota: nótese como en el circulo no existen 
ni rectas ni ángutos, por eso, es dife
rente del triángulo. 
El llegar a estas dos figuras totalmente 
antagónicas u opuestas, se adentra en el 
tema de la relación que existe entre un 
elemento y otro y lo que originan o crean 
al combinarse. 

21 Kandinsky, Nina. op. cit. p Bb. 
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5. 1 
RELACIDN 

5 - :z 
r·ERM I NCJLDG I A 

Por todo lo anteriormente dicho, puede 
entonces establecerse una relación entre 
la linea y el plano, aunque estos sean 
elementos pictóricos individuales. 

Recta, 
Curva. 
ler par 

Triángulo 
Circulo. 

2Qpar 

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

Nótese cómo en el primer par se enlistan 
primero la recta y la curva <explicadas 
anteriormete en el capitulo 4> y en el 
segundo par, se dan las figuras del trián
gulo y el circulo que surgen o se originan 
a partir de los elementos del primer par. 
Dicha relación está presente en varias 
artes tales como la pintura. En el caso de 
la abstracción, estos elementos no serán 
la escepc1ón, pues con el los podrán surgir~. 
planos que ayudarán, finalmente, a obte
ner figuras abstractas. 

La palabra terminología se define como el 
conjunto de los términos técnicos emplea
dos en alguna ciencia. 
Es entonces, la terminología, un lenguaje 
propio de alguna rama tecnológica, cien-\ 

·tífica o artística, sin embargo, no siem
pre el concepto conserva el mismo nombre. 
En este caso, y en lo que a abstracción se 
refiere, en los capitulas anteriores se 
utilizan varias definiciones para facili
tar la comprensión de este tema. Una vez 
entendidas éstas, se pueden conjuntar las 
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5. 3 
PLANOS 

ideas y prescindir de los términos espec:i
f ic:os, que muchas veces, con el paso del 
tiempo suelen cambiarse a pesar de signi
ficar lo mismo. 
Con esto, no queremos decir que los con
ceptos no cambien nunca, al contrario, si 
llegara el caso, tanto •l vocablo como el 
significado, deb•n cambiarse, renovarse o 
e><c:luirse; pues si1rmpre están sujetos a la 
nueva idelog.i.a. 

Un plano se torna más complejo cuando en 
éste se dan mayor número de fuerzas c:on
trad ic: tor ias, mayor cantidad de segmen
tos desiguales y más direcciones en él al 
mismo tiempo. 

¡I 

Lo anterior se ha mene: ion ad o con e 1 fin de 
destacar las diferencias que e><isten en
tre las lineas quebradas y las curvas. 
Todos los planos de variaciones inago
tables que ~urgen a partir de la curva, 
tienen siempre cierto parentesco con el 
c:.i.rc:ulo, dado que todos ellos ·'llevan en 
si tensiones circulares.·· 1 , 

1 K1ndinsky, Nin•. op. cit. p 89. 
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Sin embargo en la curva, se dan otras 
variaciones cuyas posibilidades se verán 
a continuación. 

Una curva complicada u ondulada puede 
constar de tres cosas: 

1. de arcos formados por circules geomé
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. 
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CURVAS GEOMETRICAS ONDULADAS: 

Formada5 por radios de igual tamaño con 
alternancia uniforme de la presión posi
tiva y negativa. Mantienen siempre un 
curso horizontal con tensiones y relaja
mientos alternantes, como lo muestra la 
siguiente figura: 

CURVA GEOMETRICA ONDULADA INVERSA: 

Esta es totalmente opuesta a la primera, 
aunque con tamaño, alternancias y presi
ones uniformes: 

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

CURVAS LIBREMENTE ONDULADAS: 

1. Poseen el 
anterior y la 

mismo movimiento de la 
misma extensión hori-



125 

:ontal, pero aqui desaparece el aspecto 
geométrico por la ausencia de arcos de 
c:irculo geométrico. La presión positiva y 
negativa dejan de ser uniformes y en 
algunos casos domina la positiva como en 
el siguiente ejemplo: 

2. Aqui los despla:amientos son mas 
largos y se da una lucha entre las dos 
fuerzas, La altura elevada se da a partir 
de la fuerte presión positiva: 

1) 
3. en la siguiente curva 

existen algunas variaciones 
rechazo de la presión negativa 
tuación en la altura mediante 
samiento de la linea. 

ondulada 
como el 

y la acen
el engro-

En este caso también se da el énfasis que, 
como se dijo anteriormente, es la fuerza 
de expresión o de entonación en la linea. 
El exagerado reforzamiento de la expre
sión. El caracter agresivo o sumamente 
ac:entuado en el trazo c:omo se vio en el 
c:apitulo 3. 
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5.5 
ENFASIS• 
LINEA Y 
PLANO 

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 derec:ha 
superior: 

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

l. Una y otra c:ombinaciOn de las pre
siones activa y pasiva. 

2. La presiOn que ejerce el sonido 
direccional o tono <en éste ult1mo puede 
considerarse también, el énfasis en la 
linea). 

·'El enfasis de la linea es un progresivo 
o espontáneo aumento o disminuciOn en el 
grosor <de la linea>. Un ejemplo sustituye 
largas explic:aciones.· ·2 

(( 
NOtese cOmo en la primera linea geomé
tric:a, sOlo'se presenta una simple c:urva 
en ascenc:iOn; mientras que en la segunda, 
se presenta la misma linea pero con una 
uniforme dismi~uciOn del énnfasis y por 
consiguiente, con un acrecentamiento de 
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la tensiOn que asciende. 
En el caso de la linea y el plano, el 
engrosamiento, especialmente en el caso 
de una recta corta, está en relaciOn 
directa con el punto en desarrollo. Es 
en ton ces, cuando surge una pregunta in te
resan te ¿Cuándo muere la linea y cuándo 
nace el plano? 
¿Cómo prodria contestarse la pregunta? 
Al respecto Kandinsky contesta con otra 
pregunta "¿Donde termina el rio y dOnde 
comienza el mar?" 
A continuaciOn se muestra un ejemplo de 
énfasis espontáneo de una curva libre. 

Esta alteraciOn 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
maciOn. 
Por otro lado, el conjunto adquiere otro 
carácter al emplear la técnica del énfasis 
y transformar, además de la linea, al 
plano. 

La linea, cPmo se explico anteriPrmente, 
posee una cualidad.•onora. Uno de estos 
sonidos está constituido por: las aristas 
exteriores de la linea, que en parte son 
determinadas por el .énfasis ya antes 
descrito. 
Así, los bordes exteriores de la linea 
pueden extenderse a su vez como dos lineas 
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5 ... 7 
COMPOSICION 
DE LINEAS 

e><teriores independientes, lo cual tendra 
definitivamente, un valor mas teorice que 
practico. 
Sin embargo, la configuración e><terna de 
la linea como la del punto, no puede 
hacerse a un lado, sino, por el contrario, 
tambien necesita analizarse. Asi tenemos 
que: ·· ••. la conformación lisa, dentada, 
desqarrada, redonda, determina propie
dades que va •n la imaginación evocan 
sensaciones tactiles: debido a lo cual, la 
cuestión d• los limites e><ternos de la 
linea no deben subestimarse, ni siquiera 
desde un punto de vista puramente prac
tico. 
"Tratandose d• la linea, las posi
bilidad•• de evocar sensaciones tactiles 
son mucho mas variadas que en el caso del 
punto: puede haber, por ejemplo, aristas 
lisas en la linea dentada, dentada~ 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 lados 
admiten un tratamiento diferente.·· 3 

El tercero y último tipo de linea es 
producto de la combinación de lineas 
rectas y curvas, por lo que se llama 
·'linea combinada'·. 
Las diferentes variantes se establecen 
tomando en cuenta la naturaleza de los 
segmentos que' la conforman: 

1. combinada geométrica: 
Cuando todas las partes que conforman a 
la linea son úrlic:amente geométricas. 

l KandiMky, Mina. º'' cit. p 9&. 



129 

2. Combinada mixta: 
Se da cuando se combinan segmentos 
geométricos con segmentos libres 

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

5.7.1 FUERZA 

De hacer a un lado las diferentes propie
dades prescritas por las tensiones inte
riores y de eliminar los procesos de 
origen, .se tendría entonces, que la esen
cia de toda linea se reduciría únicamente 
a lo que seria la fuerza. 
Por medio de la fuerza, la linea se ex
tiende y cambia de dirección y a través de 
ella se logran diferentes lineas combi
nadas. 
Una composición logra crearse por la 
·"fuerza·· que se imppne sobre el plano 
gráfico. 
En otras palabras, el encuetro o choque de 
la fuerza con la materia, provoca que se 
dé algo viviente. Esto se expresa a través 
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d• t•n•ion••· 
E• por tanto, •l •l•m•nto. •l r•sultado 
del trabajo de una fuerza sobre la ma
t•r ia, v ou•d• d•cir•• QU• ••una ••p•cie 
de int•rioridad expr•••d• en ·'ten
sion•s' ·• 
· 'L• lin•• •• •l caso m•• claro v simple 
en este proceso creativo, el cual •• repi
t• con regularid•d v P•rmite, por lo 
tanto, un• e1C•ct• v r•gul•r •plicación, de 
modo ou• la composición no •• m•s que una 
eK•ct• v r•gul•r org•niz•ción, •n forma 
d• t•nsicn••• de l•• fuerzas vivas ence
rradas en los elementos.· ·4 

5.7.2 NUMERO 

Por l• •Mpresión cu•ntit•tiv•~ cu•lquier 
tipo de fu•rz• puede m•nifest•rse •través 
del número, lo que se llam• · 'ekpresi6n 
cu•ntit•tiv•' · est• •firm•ción, cuya 
esenci• es b••ic•mente teóric•, llega a 
ser de gran utilid•d •l di•eñ•dor, va que 
toda composición tiene, en ciert• forma, 
un• eMpresión cuantitativa. 
Asimismo, •l irse descomponiendo paulati
v•mente los elementos d• l• composición, 
pueden irse conQuistando otros paramM.ros 
del plano, qu• finalmete, ~~· dan como 
resultado esouenas b••icos~•s sólidos. 
Por otro lado, ciertas relaciones muy 
simples que estan unidas a su eKpresión 
numérica, se h•n empleado en arquitec
tura, música y poesia. No asi las rela
ciones de mayor complejidad han logrado 
alcanzar un• e1CpresiOn cu•ntitativa. Ope
rar con re~aciones numéricas simples 
responde• tendencias actualtrs del arte. 
Una ve~ super•d• esta etapa, sera nece
saria utilizar relaciones numéricas más 
compl1rjas. ' 

4 liMiftl~J, lin1, op, ut. ' 91. 
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Se trata el tema de la expresion cuanti
tativa, porque en el la· van impl icitas las 
teoria y la práctica. 
La primera relacionada con las leyes, y la 
segunda, con la funcionalidad. 
Por medio de ésta, la obra logra alcanzar, 
un nivel de perfección, es decir: la 
naturalidad. 

5.7.3 COMPLEJO DE LINEAS 

En 1 os incisos anteriores, 1 as 1 ineas 
individuales se clasificaron según sus 
propiedades. Esta vez se verán desde otro 
punto de vista más exterior y que se 
conocerá como ·'complejo de lineas'·. 
Este complejo de lineas se da a partir del 
agrupamiento de distintas formas. de 
lineas. 
La manera más sene i 11 a de comprender esto 
es a través de unos ejemplos gráficos: 

l. Repetición de una recta con alternancia 
de pesos: 

líl 1 
2. Repetición de quebradas: 

·<< 
3. Repetición simétrica de una quebrada, 

formando al mismo tiempo, un plano: 

llustr•cionn to••d•s del libr·o Punto y Linea sobre el Phno de 
K¡ndinsky. op. cit. pp 99 
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o 
4, Con la repetición de una curva: 

5. o la repeticion simétrica de una curva, 
formacion repetida de planos. 

6. r•P•tición d• una r•cta a partir de un 
c•ntro , •n forma ritmica. 

7. Repetición ritmica central de una 
curva. 

e. Repetición de una curva libre acentuada 
por otra más gruesa. 

l lntuc ianH taHdH dtl 1 ibra Punto y LinH sabrt ti Phno dt 
K1nd1n1ky. op. cit. p' 99-100, 
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l,c1mo pudo apreciarse, el complejo de linea 
se da generalmente por la repeticion de 
ciertos elementos en la composici6n. E11to 
introduce m•11 especificamente el tema de 
' 'repetic i6n · 

5.7.4, REPETICION 

El caso mas simple de repetición es aquél 
en el que una misma recta es reproducida 
varias veces con intersticios regulares: 

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

1111111 l 
Y la otra cuanqo la distancia entre una 
recta y otra soM totalmente desiguales: 

1111111111 
En el primer tipo 5e expone una repetción 
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que ti•n• como obí•tivo mostrar un ·'re
fuerz:o cuantitativo··, simple como el 
son~do de un violin cuando •• reforzado 
por otros violines. 
En el segundo tfpo, se añadv un esfuerzo 
cualitativo, como por ejemplo: en la 
musica, cuando se da la repeticion d& unos 
mismos compases con interrupciones pro
gresivamente mayores. 
A continuación se presenta una qu•, aunque 
contiene lineas desiguales, produce un 
solo SQnido entre las dos, por el simple 
hecho de estar ambas en una misma 
composic:ion: 

El tercer tioo, es un poc:o m•s c:cmplicado, 
pues el ritmo •• m•• c:omp1eJo. 
·'Con I•• quebradas, y especialmente en 
las curva•, •on PD•ible• combinaciones 
muc:ho m•• complejas. 
·'En ambos caso•, (de la •ic;iuienta 
figural, •• observan aumentos cuanti
tativos y cualitativos, oue poseen sin 
embarqo una cierta blandura aterciopelada 
a traves de la cual se hace oir lo liric:o 
.por sobre lo dramatice. <Explicado 
anteriormente en la pagina 105 en el 
inciso de Lirismo y Dramatismo>. 

· ·Para el propósito opuesto predominio de 
lo dramatice sobre lo l irico> este tipo de 
desplazami•ntos no es suficiente. 
··Tales complejos de 1 ineas, en si mismos 
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independientes, pueden ser subordinados a 
otros mayores, los que a su vez integren 
una composición de mas vastas propor
ciones, lo mismo que nuestro sistema 
solar, que es sólo un punto del uni
verso. · 5 
·'La armenia general de una · 'compo
sición'· puede consistir de varios com
olejos que van creciendo hasta un maKimo 
antagonismo. Si bien, estos antagonismos 
oueden tener un caracter disarmónico, su 
aplicación no debera ser de caracter 
negativo, sino que podran operar posi
tivamente en cuanto a la creación de una 
armenia general,' ·6 

5.7.5 TIEMPO 

El elemento tiempo se aprecia en la linea 
como la longitud de ésta en un concepto 
temporal. 
En el caso de la curva, la diferencia 
tempera 1 es mas grande que en 1 a recta, ya 
que ésta tiene mayor extensión longi
tudinal, como se muestra en la siguiente 
figura: 

Nótese como en est~ ejemplo, el largo de 
ambas rectas es igual y sin embargo, la 
eKtensión longitudinal es muy distinta. 
En el caso de la horizontal y la vertical, 

S K•ndin1ly, Nin1. op. cit. p 102. 
h K•ndin,ky, Nin•. op. cit. p 103. 
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el empleo del tiempo se ver.ia desde un pun
to de vista psicológico. La horizontal 
parecerá tener mayor extensión longi
tudinal en comparación con la vertical. 
De esta forma, el ·'tiempo'· se vuelve un 
elemento más dentro de lo que es la 
composición, 

En el libro de Punto y Linea sobre el Plano 
elaborado por Kandinsky, se h•ce una 
referencia a la naturaleia, como un apoyo 
1Hiencial de ab•tracción que considero muy 
interesante. En sinte•is, esto es lo Kan
dinsky expone: 
·'La •obreposici6n o aplicación de la 
linea en la naturaleza es rica y abun
dante. 
''Sólo un ex parto en la materia seria ca
paz de realizar un estudio y en él 
de•cribir l~ gran influencia de la linea 
en el mundo que nos rodea.· 
''El artista, por medio de su mente e 
inventiva creadora, podria diferenciar 
entre los elementos que aparecen, las pro
piedad•• de estos y la forma en C1\,le se 
combinan. 
·'Las leyes de composición de la Natu
raleza se ofrecen al artista 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 yuxta
posición (poner una cosa inmediata a 
otra), por un lado y otros dos principios 
contrarios entre si, el principio del 
paralelismo y, el principio de anta
gonismo. 
· 'Asi las leyes del arte y la naturaleza, 
conducirian en último término a entender 
la ley integral de composición del 
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universo y quedará confirmada la indepen
dencia de cada cual en un orden sintético 
superior: eKterioridad + interioridad, 
·'Esto se ha hecho claro hasta ahora tan 
sólo para el arte abstracto, el cual ha 
reconocido sus derechos y deberes y no 
pretende en ningún momento apoyarse en la 
cáscara exterior de los fenómenos natu-

. rales, Si bien, esa cáscara exterior puede 
estar en el arte ··figurativo'·, al servi
cio de los objetivos interiores no debe 
olvidarse que jamás la interioridad de un 
reino podrá proyectarse integramente en 
la exterioridad de otro," <como en el caso 
ejemplificado de la nuez, que se e><puso en 
la Introducción, inciso 1.2), 
''La linea aparece en la naturaleza en un 
sinfín de fenómenos en los reinos mineral, 
vegetal y animal. 
·'La formación esquemática de . los 
cristales en una pura construcción 
lineal. 
·'Las plantas en su desarrollo desde las 
semillas hasta el tallo se basan en puntos 
y lineas.· ·7 
Asimismo, la linea se introduce en el arte 
y diseño abstractos con el fin de repre
sentar la pureza y la armoniosa comple
jidad de su composición en un diseño qu~ 
transporte al mismo tiempo, una idea o 
mensaje prefijados. 
El objetivo único e inicial que nos 
conducirá al crear. 
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6 • l. 
PROBLEMA 

Con •l fin de facilitar la enseñanza de 
algunas ftlaterias, se han creado distintos 
m9todos d• aprendizaj• qu• son de gran 
utilidad para el •studiante. 
Poco a poco, estas metodologias, que no 
son m•s qu• estudios de los m•todo& de 
instrucción o enseñanza, han ido abrien
do•• campo en un gran número de t•mas, 
proporcionando a quienes las •mpl•an, un 
resultado •ficaz de algún probleftla en 
particular. 
En diseño las metodologias tambi•n han 
tenido una gran acogida, va que dan solu
ciones óptimas de problemas especific:os, 
En el caso de abstracción nos hemos basado 
en una metodologia proyectual, empleada 
en la ·'creación de objetos de tipo bi y 
tridimensional.·· 
Al momento de abstraer se limitarán úni
camente al ~ipo ·'bidimensional'·; 
Entrando ya 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 este pueda 
solucionarce, por ello, hay que conocer
los v utilizarlos en el ·'proyecto de su 
solución'·. 
El ·'problema'· de diseñar surge de una 
necesidad, va que las personas tienen la 
necesidad de tener por ejemplo, una tarje
ta de presentación personal más original, 
un cuadro mas llamativo, un libro de 
formato más convencional, etc:. 
La solución a dichos problemas mejora 
notabll!'mente las condiciones dentro de un 
modo o estilo de vida. 
Estos problema~ .. pueden ser descubiertos y 
determinados por el diseñador v propues
tos a la industria, o puede ser la indus
tria quien propo~ga al diseñador la 
solución de un determinado problema. 
Una empresa·· x· ·,ha pedido que se le haga 
una imagen que represente el tipo de 
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industria que es y al mismo tiempo incluya 
en su diseño la letra ''G'' referente al 
nombre de la empresa1 Grupo Galex. 
Es f?n ton ces, cuando f.! l diseñador tiene que 
estudiar el problema para conocer los 
diferentes elementos para su resultado y 
utili~arlos en el proceso que l levarA a su 
.;oluci6n. 

Se dCJbl'l 1=onsiderar t;1mbUm, qua al cliente 
~n este caso, la empresa, quG propone el 
problema y que para solucionarlo debe 
primero ''definir'· el problema en su 
conjunto, 

Al de~ir que es necesario empezar por 
definir till problem;a, se quiere decir tam
bién, que ue deb~n definir los limites en 
loE\ que tendr.~ qllf" mov¡;>rSI? el proyectist.:i 
le) disef\adorl. 
En el caso de la empresa ·'Grupo Galex' ', 
habrA que definir de ou• tipQ de empresa 
se trata y de qué tipo necesita ser su 
logotipc, es de~1r, si requerir~ de uria 
solución provisional. (por ej¡:mplo una 
expos1c10nl, o de una solución defi
nit.iva. Una solución pur·,:imunte comercial 
(anuncios O.propagandas>, o una solución 
qu~ dure a pasar d&\ µaso del tiempo <al 
marqen de las di,;;tinta\> modas que general
mente imponen• un gusto en un momento 
dadol, una solución sofisticada que re
Qu~era un gran presupuesto, e o una solu
~iQn sencilla y qarata. 
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La •mpr••a ·'Grupo Gálex' ·, se d•dica a 
la •><tracción da sustancias minerales y a 
la manufactura de materiales orgánicos, 
cuya productividad vende a dif•rentes 
Industria• Guimicas de la región. 
Su imag•n ha sido siempre la de una indus
tria s1tria y competente (aunque sin logo>, 
que tiene entre sus planes futuros el 
abrir más sucursales tanto en el pais como 
en el extranjero. 
En su diversificación, no está incluido 
que en la •mpresa haya distintas especia
lidades, por lo tanto ser.11 sólo un tipo de 
logotipo el que represente a todo· 'Grupo 
Gále>e''. 
Cuando est& terminado el logoti.po, debe 
ser lo suficientemente adecuado para que 
su utilización sea fácilmente aplicable, 
y cumpla las exigencias que la empresa 
requiere, esto es, que el logotipo se~ 
conveniente en dimensiones y dise~o pará 
su impresión en papelería o paqueteria, en 
los transportes, en la fachada de la 
industria, en la propaganda, etc. 
La imagen que represen te a · ·Grupo Gá 1 ex· · 
debe ser fácilmente reconocida y al mismo 
tiempo, unica para que 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 púntos necesarios para 
definir el problema, podremos tener una 
mejor captación del asunto y de los compo
nentes del mismo, para una solución 
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adecuada. 
Es importante el considerar siempre qué 
cosa es 1 a que se va a diseñar, para quién 
Y los elementos que debe contener para que 
de esta manera el diseño sea conveniente 
en todos los aspectos y adecuado al usua
rio. 
Es aqui donde debe establecerse qué tipo 
de solución se le quiere dar, esto es, como 
se dijo anteriormente, si se debe proponer 
una solución provisional o definitiva, 
puramente comercial o técnica, o sencilla 
y económica. 

Definitivo Provisional" 

ef sencilla 

/ "' económica 

comercial Técnica 

Por otro lado, no debe creerse que por 
tener definido el problema,· será sufi
ciente para resolverlo con una idea 
· · au toma tic a· · • Antes deben tomarse en 
cuenta otros aspectos básicos como ''los 
elementos del problema'·. 

·'Cualquier problema puede ser 
descompuesto en sus elementos'· 1, Este 
procedimein.to simplifica notablemente la 
concepción del diseño, ya que suele reve-
1 ar los pequeños problemas especificas 
que se ocultan }ras los· 'subproblemas··. 

1 "un•ri, Bruno. ¿C610 nacen 1 os objetos?. Ed i t. Gus hvo Si 1 i. 
Barcelon•, 1987. p 44. 
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Esto quiere decir, que una vez definido el 
problema, hay que descomponerlo en sus 
elementos par• conocerlo mejor. 
Ya resueltos los pequeños problemas de uno 
en uno \aqui comienza a participar la 
creatividad, dejando aparte el proyecto 
de buscar, en ese momento. una ·'idea 
inmediata··>, se reacomodan de manera 
lógica a partir de todas las particu
laridades o caracteristicas prácti¿as de 
cada una de las partes y funcionales entre 
si, a partir de caracteristicas estruc
turales económicas y formales. 
El descomponer el problema en sus ele
mentos llevará a descubrir numerosos 
·'subproblemas··. Cada subproblema tiene 
en si mismo, una solución óptima y per
fecta, sin embargo, puede estar e~ 
contradicción con las demás. La parte, mas 
dificil para el diseñador será la de 
visualizar las diferentes soluciones con 
el proyecto global. 
La solución del problema en general 
consiste en coordinar creativamente las 
soluciones de los subproblemas. 
En el caso del logotipo de la empresa 
"Grupo Gálex" ha.y que establecer si éste 
debe ser largo o ancho, cromático o acro
mático, si para una o varias especia-
1 idades <por ejempio, distintas clasifi
caciones de qui micos>, si será presentado 
al público en general o sólo a distri
buidores. 



144 

Al tratarse de una empresa de tipo 
· ·quimica-industrial" los colores que 
mejor pueden quedar son los tendentes a 
fries tales como el azul, el morado o el 
negro que darán seriedad al diseño y a Ja 
imágen que la compañia quiere ref Jejar. 
Uno sólo será el logotipo que represente 
a ··Grupo Gálex'' por lo tanto su 
colocación en papelería y otras necesida
des de la empresa tendrá que ser armónica 
en todo el conjunto de texto y formato. 
Tenemos entonces que Jos subproblemas 
son: 
1. Qué dimensiones deberá tener el 

logotipo. 
2. Qué forma deberá tener el logotipo. 
3. Qué tipo de trazos debe incluir el 

logotipo. 
4. Qué colores deberán utilizarse en el 

logotipo para que sean adecuados a 
éste, y lo realcen al mismo tiempo. 

5. Cómo va darse el equilibrio entre 
imagen y texto. 

6. Cómo se logrará la uniformidad 
diseño. 

en el 

7. Cómo reflejar la seriedad y la 
competividad en la imagen del lago. 

8. La creatividad en el diseño. 
9. En qué materiales será aplicado el 

logotipo. 
!O.Cómo será la colocación del lago 

necesidades de la empresa, como 
papelería, el transporte, etc. 

en 
la 

11. Cómo integrar Ja imagen y el nombr"e de 
la empr"esa en el logo mismo <algunas 
lagos no incluyen este punta>. 

12.Logr"ar" un logotipo cuya imagen sea 
única y na se confunda con ninguna 
ot,-a. 

' Estos son los subproblemas que hay que 
resolver de forma creativa. 
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Resulta siempre de gran ayuda el 
documentarse con revistas o catalogas que 
contengan elementos similares a los que 
queramos diseñar, para ver qué datos 
convendrá recoger y decidir luego los 
elementos constitutivos del proyecto. 

F 
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En el caso del lago para ··Grupo Gálex · 
pueden verse revistas como la · 'Chemist' · 
Y observar los logotipos existentes de 
empresas dedicadas a la· 'industria qui
mica· · o fisica o biológica. Se encon
trarán muchos ejemplos que habrá que 
descartar, pero al final eliminando l~ 
duplicados y los tipos que nunca podrán 
ser competitivos, tendremos una buena 
recopilación de datos. 
También es bueno documentarse para cons
tatar que el diseño que se nos ha ocurrido 
no exista en ninguna empresa. 
Para ·'Grupo Gálex' · habrá que hacer una 
selección de lci~ lagos que mas nos hayan 
gustado para después ··analizar'· los 
pros y los contras de cada uno. 
De esta manera los puntos a favor serán una 
alternativa ideal para incluirlos en el 
diseño del logotipo. 
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6 - 5 
ANALISIS 
DE LOS 
DATOS 

En el paso siguiente, se debe analizar los 
datos para ver si éstos han resuelto en 
cada caso algunos subproblemas. 
El análisis de todos los datos recopilados 
puede proporcionar sugerencias sobre qué 
es lo que no hay que hacer y lo que si se 
puede incluir. 

p 

+ O.P. 

+ C.P. 

+ Aná.l.:i..s:i..s de? 

+ s 

Analizando los logotipos podemos darnos 
cuenta del tamaño que generalmente tienen 
los legos con el texto, el tipo de trazo, 
los colores lalgunos realzarán el logo
tipo, otros los harán corriente y en otros 
casos, pasará desapercibid o l , la integra
c ión del nombre de la empresa co~ la 
imagen, si manejan una imagen que repre
senta el tipo de industria que es, si son 
mejores los elmentos geométricos a los 
amorfos, etc. 
Una vez obtenidas las características 
··ideales·· se tratarán de incluir en el 
logotipo, .cuya imagen esencial sera 
creada por nosotros. 
La recopilación de datos en 
está indicado ,por R.O. y 

el esquema 
tras esta 

operación, vendrá el análisis de los datos 
recopilados. 
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Es en este momento, al tener suficiente 
material, cuando ya se puede empezar a 
diseñar. 
Evidentemente (y esto es indiscutible>, 
todo el material compilado, no servirá 
para que se tome en consideración en la 
·'idea'· que solucionará todo· 'automá
ticamente'·. Por lo tanto, el proceso al 
diseñar o proyectar se modifica: la idea 
··automática· · será excluida en favor de 
otra forma de proceder mucho más creativa • 

. Aqui la cretividad sustituirá a la idea 
instintiva, automática, todavía supedi
tada a la forma artístico-romántica de 
solucionar cualquier problema. 
De esta manera, la creatividad reemplaza 
a la· 'idea·· y procede según su estilo. 
Mientras la idea, vinculada a la fantasía, 
plantea resultados impracticables por 
razones técnicas, ma tér icas o económicas, 
la creatividad se apoya en los limites del 
problema, limites que provenienen de un 
análisis o de una investigación de los 
datos, de los subproblemas y de los 
antecedentes. 

p 
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+ •s 
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Asi pues, se tiene que la creatividad no 
es aquel la en donde se echan a volar ideas 
para ver cual cae y queda mejor a la 
solución del problema. 
Es un proceso que se efectua a través de 
distintpos análisis de los datos y sis
temas coexistentes. 
Para crear, no hay una regla especifica. 
Todos los casos son diferentes y para su 
solución lo unico que podemos hacer es 
apoyarse en las innumerables técnicas de 
solución que existen en cada profesión. 
Por ejemplo, si se tratara de crear un 
nuevo restirador se verian primeramente 
las exigencias anatómicas de éste para 
confort del usuario. A partir de esta 
condición, se verían entonces. los aspec
tos prac tic os, tan to de uso corno de 
espacio del restirador, en diseños 
innovadores, mas no disparatados. 
En el caso del logotipo de ··Grupo 
Gálex · , se resolverá la parte creativa a 
partir del terna que nos ha ocupado en esta 
tésis: La abstracción. 
Una abstracción, es un objeto teórico, 
neutro, genérico, abstruso!, complejo y a 
la vez concreto, que nas sugiere una forma 
y un mensaje.. ~ 

Estd forma tan esencial de comunicación 
visual, adentra en un aspee to de seriedad 
en la imagen, porque deja entrever que a 
cualquier diseño abstr-acto, anteceden una 
serie de estudios<:> anál1sis para obtener 
el resultado final. 
A continuación se verán algunos de estos 
antecedentes: 
Para la obtención de las su,tancias 
quirnicas ·'La empresa Grupo Galex· · uti
liza principalmente 3 herramientas de 
trabajo: equipp de transportación de los 

1 Referente, en e•te caso, a lo• ele1enlo• interno• que co1ponen un 
objeto y que lo hacen ser ese objeto y no a Ja coaplejid•d de •u 
proyección, 
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materiales en bruto, equipo de labora
torio y un reactor en donde se producen o 
procesan los materiales finales que 
ofrece a su clientela. 
a> La imagen del logotipo se basará en una 

de las herramientas pertenecientes al 
equipo de laboratorio, es decir, 
''Retorta'', fuertemente asociada al 
concepto de transformación quimica. 
Usada ya por los alquimistas europeos 
desde el siglo X, o 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, serán en el logotipo 
''el elemento'· que relacione a éste con 
el mundo de la química y de las 
sustancias. 

b> El tripié que sostiene a esta retorta 
no puede excluirse, por lo que también 
estará contenido en la imagen a ori
ginar. Por otro lado tenemos el nombre 
de la empresa que debe ir en completa 
armonía con la imagen a crear. 

c> La letra ''G' · que representa a Gálex 
debe incluirse también en el logotipo. 

Tenemos entonces que son tres los elemen"
tos que tendrán que abstraerse y fusio
narse a la vez; la retorta, el tripié, y 
la "G" de Grupo Gálex. 

Retorta 

G 
Tri pié Letra ·s· 
Junto con esto, se tiene también, que el 
nombre de la empresa ha de ponerse en 
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combinación con la imagen fusionada que 
haya sido creada. 
Ya establecimos a partir de qué elementos 
va a basarse la abstracción, ahora, lo que 
hay que ver es qué tipo de elementos de la 
expresión gráfica se pueden ajustar mejor 
a la abstracción y fusión de dichos ele
mentos. Esto sólo puede lograrse a partir 
de la experimentación con bocetos. Estos 
se realizarán a partir de los distintos 
estilos lineales y sistemas de mancha para 
conjugar creatividad y funcionalidad en 
el diseño correctamente. 
Antes de pasar a esta parte importante , 
tómese en cuenta un factor también 
esencial al diseñar: el de los materiales 
v tecnología de diseño. 

p 

+ 
D . F. 

+ e - p -

+ 
R - D -

+ A.O. 

+ 
e 

+ 
l"l~te.>ri.ale.>s y 

T"e.> e: n e:> 1 e:> g .í.. a 

+ 
s 
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La siguiente operación consiste en otra 
pequeña recopilación de datos relativos a 
los materiales y a las tecnologías que, en 
este caso, el diseñador tiene a su dispo
sición en ese momento para la realización 
del proyecto. La industria que ha plan
teado el problema al diseñador dispondrá 
de cierta tecnología propia para poder 
fabricar determinados materiales en los 
que deberá ir el logotipo y no en otras. 
Por tanto, no vale la pena pensar en 
soluciones al márgen de estos dos datos 
relativos a los materiales y, por supues
to, a las tecnologías. 
En el caso del logotipo que se va a 
realizar, hay que pensar que su uso estará 
principalmente aplicado a papelería. 
Entonces seria bueno experimentar en dis
tintos papeles para ver en cuál de ellos, 
los detalles permanecen y resaltan. 
Aquí también, debe considerarse qué tipo 
de impresión necesita para que el logotipo 
se reproduzca en uno o varios tipos de la 
misma. 
La calidad que logre obtener una impresión 
del logotipo, a través de una adecuada 
tecnología, será siempre una buena carta 
de presentación, 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 qué tipo de elementos se ade
cúan a las necesidades de la empresa y de 
el cliente. 
Estos aspectos nunca deben dejarse al 
final, pues el cliénte que haya pedido el 
trabajo, querrá saber de antemano el costo 
aproximado de los materiales para la re
producción del diseño. 
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A este proceso también lo se le puede 
llamar '·proceso creativo·· ya que es aqui 
donde se va a experimentar con las dis
tintas técnicas explicadas en los capi
tules III, IV, y V, es decir, el diseñador 
realizará una experimentación de los 
materiales y los sistemas disponibles 
para realizar su proyecto. 
A continuación, se presenta un desarrollo 
en el que se practicaron estilos lineales, 
trabajados, reforzados y espontáneos, y 
sistemas de mancha que para el tipo de 
logotipo que se pretende crear, resultan 
mucho más adecuados que los de linea 
sencillo. Nótese que se utilizó la forma 
original de la retorta para dar origen a 
la letra · 'G' · 

DELINEADO: 

~·~ @@ 

@@®~ 
~~~~ 
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SIMPLIFICADO: 
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ALTO CONTRASTE: 
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GEOMETRIZADO: 

~ftf ~ ~ 
@~~~ 
·~ ·~ 

o 

e~ o~ <JP \)\) ® 

~ b~ ~6~ ~~)D <1@l7 ~$C7 <j ~o~¿)t> 
<Je> 

~ ~ e:. L:::.. 
~ ~ ~ 

(]c:::70 o ~ º=e::, o ~ 

w ~ ~ ~ "1 t7 '\J t7 
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SILUETEADO: 

~~G~ 
~9~0 

~··· 
•••• 

NOTA: Los eje1plos que aquí se present•n han sido seleccion¡dos de un 
nu1eroso grupo de bocetos taproxiudaoente 2001. _Se hace eención •esto 
p¡ra rec¡lc¡r l• i1port¡ncia del bocetaJe y l• experi1entación de ideas. 
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Volviendo a los resultados obtenidos en 
·'alto contraste'·, · 'geometrizado' · y 
·'silueteado'· se unirán estos tres para 
dar origen a uno sólo y sobre él, trabajar 
para obtener una imágen mas equi 1 ibrada de 
los tres elementos: retorta, tripié e 
inicial. 
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Ya teniendo la forma básica del lego, se 
proc•d• • hacer pruebas del tamaño de la 
retort• dentro de la · 'G' · abstracta. 
Se definen algunos espacios que deben ir 
dentro d•l lego, la inclinación de las 
rect&s, el color de la imágen y el tipo de 
letra p&r• el nombre de la empresa en el 
lego. 
Todo esto se re•liza en la parte metodo
lógica Que corresponde a ·'MODELOS''· 
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6. 9 
MODELOS 

De la experimentación, surgen los modelos 
oue son realizados para demostrar dife
rentes técnicas que se utilizarán 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 diseño. 

p 

+ O.P. 

+ C.P. 

+ R.O. 

+ A.O. 

v 
e 

+ M.T. 

+ 
E 

... 
MODELOS 

Estas experimentaciones permiten extraer 
muestras que pueden ayudar a resol ver sub
problemas parciales (por ejemeplo, la 
colocacióri·.del nombre de la empresa con el 
logotipo> que a su vez, Junto con los 
demás, contribuirán a la solución global 
del problema., 
Como se desprende de este esquema, se sabe 
que se pueden empezar a establecer rela
ciones entre los datos recogidos e 
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intentar aglutinar los subproblemas y ha
cer bocetos para construir modelos par
cia les. 
Estos bocetos hechos a escala o tamaño 
natural, pueden mostrar soluciones de 
englobamiento de dos o más 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 más importantes 
en el proceso creador de diseño. Es como 
la ''vestimenta ideal del modelo'·. 
En el siguiente desarrollo, nótese cómo al 
P.rincipio, se establece el tamaño correc
to de la retorta, el grosor de la mancha 
negra que conforman la · 'G' · y el liquido 
de la retorta. Véase también, que después 
de establecidos los puntos anteriores, se 
procede a situar el nombre de la empresa 
junto al lego analizando tipo de letra y 
tamaño de ésta. 
Hay empresas que piden desde un principio 
el logotipo en negro y otro en color. 
Esto es conveniente, tanto para el cliente 
como para el diseñador, porque ofrece una 
visión completa de las posibilidades de 
realce en el logotipo. " 
Si el logotipo se entrega en blanco y 
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 e 1 de querer hace1-
loqotipos serios en colores fosfores
cen tes, etc) • 
Este paso de ·'Modelos'· en la meto
dología, requier..~ de bocetos bien hechos. 
De esta forma obtendremos un modelo acep
table que, eventualmente, podrá ser la 
solución del problema. 
Aqu.i. también se int~oduce el tipo de letra 
que se vaya a incluir con el. logo. 
Se verán primero 1 os di fer en tes tamaños de 
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retorta, grosor de lineas y altura de 
liquido para escoger el más equilibrado. 
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Ahora se verán los diferentes caracteres 
tipográficos. 
Respecto a este punto, debe decirse que 
e~iste una qran variedad de familias 
tipográficas que avudan al diseñador a 
elegir la mas adecuada para resolver un 
problema en especial. Catáloqos de 
tiooqrafia, como el de Mecanorma o 
Letraset ofrecen diferentes diseños de 
letras para la realización de originales 
y Dommies. 
A continuación, para el loqotipo de Grupo 
Galex se analizarán, primeramente, s1 
requiere de una cipoqrafia sencilla o 
compleja, delgada o gruesa, en altas o 
bajas <mejor conocidas como mavusculas o 
minusculas>. 
Para este análisis, cace 
existen, principalmente, 
familias tioográficas: 

mencionar que 
tres grupos de 

La HELVETICA, de la cual se derivan todas 
las letras básicamente rectas Y sin 
catines y cuyo trazo orincioalmente nos 
refiere modernidad y dinamismo: 

ABCDEFGHI abcdef 

La ROl1AM, de la que se originan las letras 
patinadas, cuyo trazo es m~s clasico v 
forma 1: 

ABCDEFGHI abcdef 
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Y la cursiva tipo SCR!PT, cuyas lineas 
curvas refieren un aspee to formal, y a 1 a 
vez mas personal y delicado: 

Como nota especial, se aclara que para 
alqunos autores, existe un grupo mas de 
fam1lia t1poqtafica y oue es la 
ORNAMENTAL, Esta incluye letras 
Helvéticas, Romanas o Scripts a cuyo 
d1seño se le añade invariablemente, un 
adorno, ya sea organ1co o qeométrico. Este 
t1po de letra5 nos refieren, en ciertos 
casos, composiciones anticuas ven otros, 
composiciones modernas: 

abcdef 
Para escoger el t1po de letra que deba 
acompañar al simbolo de Grupo Galex, hay 
que analizar el diseño en cuanto a qruesos 
de linea, tipo de trazos y esou1nas de~ 
mismo. De este modo, puede verse que el 
loootipo carace totalmente oe !~neas oue 
puedan llevar a escoger una letra 
patinada: 

GRUPOGALEX 
Grupo Galex 
GRUPOGALEX 
Grupo Galex 
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u Ornamental. 

GRUPO GALEX 

Puesto que el simbolo tiene un peso 
visualmente fuerte, entonces, debe esco
gerse una tipoqraf ia derivada de l~ 
Helvética de lineas oruesas o ''bold" 
icomo debe llamarse!. A continuacion se 
muestran diferentes tipos de letras sin 
Patines y con diferentes gruesos. Los 
orimeros tioos de letras "l iqht" <o 
delqadasJ, resultan sumamente inestables 
cara el simbolo, ya que éste pesar.a 
invariablemente sobre la letra en 
cualquier direc&ión. 

Grupo Galex 
GRUPO GALEX 
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GRUPO GALEX 
Grupo Galex 
Las letras "medium" ce medianas> resultan 
un poco mas apropiadas al loqotipo, sin 
embargo, éstas tampoco logran 
ec¡uilibrarse con el peso del logotipo. Aun 
siendo "itálicas" <o inclinadas> este 
efecto no logra suprimirse. 

ABCDEFGHI· 
JKLMNOPQ? 
RSTUVWXY
ZJE0abcdef ! 
ghijklmnopqr 
stuvwxyzre0 
1234567890 

ABCDEFGH/J 
KLMNOPQRS 
TUVWXYZ0a 
bcdefghijklmn 
opqrstuvwxyz 
1234567890?! 

Finalmente, se llega a las letras de tipo 
"bold". En cuanto a espesor, estas letras.-. 
resultan más adecuadas ya c¡ue no compiten 
en peso con el simbolo. Lo c¡ue tiene c¡ue 
experimentarse ahora es el tamaño 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 
proporción del simbolo y la t1pografia. 

· .. 

NOTA: co10 punto i1portante, se aclu• que para ncoger una tipografi¡ 
p¡r¡ un cierto logo, se pueden usu

1

diferentes criterios. Estos serin 
correctos sie1pre y cu•ndo, tipogr¡fí• y lego for1en una co1posiciOn 
¡r1ónica. Asi pueden rnult•r iOgenn eouilibrddas con diseños 
ho1ogtneos o contrastes con 'equilibrio u10nico'. 
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GRUPOGALEX 
Grupo Galex 

GRUPO Gf~LEX 
Grupo GaJex 

Grupo Ga!ex . 
GRUPO t~ALEX 

GRUrJ 
Grupo 
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Grupo Galex 
GRUPO GALEX 

GRUPO GALEX 
Grupo Galex 

GRUPO 
GallH 

Grupo 
Gal•H 



Como puede verse se escogieron las dos 
ultimas para el logo. El tipo de la letra 
es "Blippo Black" <175.60 CLN de 
· 'Mecanorma' ·, Este resulto más adecuado 
que los otros, oor lo moderno del diseño 
y el espesor de la letra. 
En seguida, se experimentarán los dife
rentes acomodos de letras y lago. Por 
eliminatoria se desecnaron los de tipo
grafía '"di.agona1··, El logotipo final 
fue elegido por el eoui 1 ibrio que logra a 
través de la horizontalidad y el uso de 
mayúsculas y minúsculas. 

nan~ccDote1r 
FfGGll IJJ K IK Lm 
lnOPPQRS'.IST 
UVVWHXYZ!aa 
bccC'deeeffghfi 
¡§jjkklmnopqtr 
1t~uvvwxaqyz! 
154567890?&;!~ 

Grupo 
GGleH 

grvpo 
9aleH 



En seguida, se experimentaran los dife
rentes acomodos de letras y logo. Por 
eliminatoria se desecharon los de tipo
grafia ·'diagonal··. El logotipo final 
fue elegido por el equilibrio que logra a 
través de la horizontalidad y el uso de 
mayúsculas y minúsculas. 
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G 
Grupo 

aleH 

GRUPO 
Gl\IH 
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VER I F :I CAC ION 
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En este paso, se hará la verificación de 
nuestro modelo para saber si es la 
·'muestra definitiva·' que realmente se 
ajusta a nuestra• necesidades. 
En el caso de que no sea uno, sino varios 
modelos (puede ocurrir que las soluciones 
posibles sean mas de una>, 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 
cuestión. 

p 

t 
O.P. 

+ 
C.P. 

+ R.D. 

t 
A.D. 

+ e 

+ 
M.T. 

t 
E 

t 
M 

• Ve.,.- .i.. -f' .i.. e:: a.e:: ..i.. ón 

• s 

Basándose en estos juicios se realiza un 
control del modelo para ver si es posible 
modificarlo (y si la modificación real-
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mente conviene hacerse>, las observa
ciones deben tener siempre un valor obje
tivo. 
Con base en todos estos d•tos posteriores, 
se pueden empezar a preparar los dibujos 
constructivos a escala o tamaño natural 
con todas las medidas e~actas y todas las 
especificaciones necesari•• p•ra la 
reali~ación del modelo o prototipo, 

LOGOTIPO DEFINITIVO: 

Ya teniendo los' diferentes modelos y 
habiendo escogido el definitivo, se puede 
volver a hacer un autoanálisis de éste 
para que haya total é:onvenc imien to de que 
el diseño ha quedado bien para desempeñar 
el papel de representación de la compañia 
a la que corresponde. 
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RED PARA EL TRAZO DEL LOGOTIPO: 



Los dibujos constructivos sirven para 
comunicar a una persona que no esté al 
corriente de nuestros proyectos, todas 
las informaciones útiles para preparar o 
reproducir un prototipo. 
Estas especificaciones seran realizadas 
de forma clara y legible, en cantidad 
suficiente para entender bien todos los 
detalles ·'y dond~ mo lleguen los planos 
se. hara un. modelo a:l natural con mate
riate~ muy semejantes a los definitivos, 
con. las mismas características, por lo que 
el realizador debe tener muy claro lo que 
se: propor:ie real izar.·· 1 
A. c:of:l.tinuación. y a1 manera de• ej.emp l·o ,. se 
pre.sen ta un MANUAL DE 1 DENT !'DAD que· 
muestra. dibujos cons.tructivos· y acomodos 
de•IL Logotipo "Horgu.s. S. A.". Es-.te manual 
ún·ic·amente ejemplifica, en forma simulada 
los- textos y algunos dibujos y son 
ún ic:.amen te 
··bases· · 
logoti·po. 

una guía para el trazo de redes 
para 1 a reproduce ión· de un 

Para un manual de identidad real, est.as 
redes deben ser per+ectamente claras, con 
los trazos bien marreados par-a que el 
realizador no tenga· ningún problema en 
reproducir nuevamente el logotipo. 
Aqui, también deben• ir especificados los 
colores en que debe· ir el logotipo y la 
colócación de éste en la distinta 
pape·leria exiS!:ente en la compañía: los·· 
transportes,. la faiC:Hada de la compañia, 
lós•uni~ormes, y l~ propaqanda como se 
ver-an- más• adelante• en· el manual· simulado" 
dec l·a· empresa HORGUS S.A. 

1 "un•• i; , Bruw: op;. o t. , p ó2). 
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@!~~~!.!. 
MANUAL 
DE 
IDENTIDAD 
"•nual de identidad rulii•do por "arisela P~rez Penicht. 
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6. 12 
SOLUCION 

Un• v•z Qu• t•••Ro, m•did•• v color h•n 
qu•d•do •n P•rf•ct• combin•ción con l•s 
exio•nci•• P•rticul•r•• por l•• qu• •1 
obj•to h• sido d&••~•do, •• PU•d• decir 
entonces que nuestro problema ha sido 
solucion!lldo. 

+ C.P. 

+ R.P • 

• A.O. 

t 
+ 

l"I • T • 

+ e: 

• M 

+ 
V 

+ 
Dibujo Ccn•tructi~o 

+ Sol.ucion 

El dise~o d•b• mo"t•r•• •n un soporte 
adecuado p•r• ••r pres•ntado al cliente, 
esto h•bl•r• de nuestra calid•d p•ra 
mostrar un tr•b•jo en su tot•lid•d. 
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Puede constatarse a través de los capí
tulos desarrollados en este estudio, que 
la abstracción es una herramienta util en 
el diseño, ya que ésta no es sólo aplicable 
a señalización o pictogramas, sino que 
también puede formar parte importante en 
la realización de logotipos y otro tipo de 
ilustraciones. 
La abstarcción, como pudo reafirmarse en 
cada uno de los incisos, no es un proceso 
cuya elaboración pueda realizarse espon
táneamente. Cualquiera que trate de hacer 
uso de este medio de expresión, tendrá que 
tener ciertos conocimientos sobre dibujo 
y diseño para llegar efectivamente, a 
soluciones óptimas de un problema en par
ticular. 
Asimismo, se puede comprobar que son 
varios los sistemas incluidos en la abs
tracción de un objeto. Sobre esto, pu·ede 
decirse que, aunque los autores se preo
cupan por un método como éste, son muy 
pocos Jos que anexan o incluyen un estudio 
de estos sistemas. 
Los autores incluidos en este trabajo de 
abstracción, explican ciertos conceptos 
que, como pudo apreciarse, se retomaron 
para explicar ciertos esquemas ejempli
ficativos y crear una metodologia capaz de 
ayudar al diseñador en la abstarcción de 
diferentes elementos. Junto con esto, se 
resaltan ciertas propiedades de los 
elementos pictóricos o visuales para que 
el diseñador sepa emplear las diferentes 
alternativas a su disposición en la 
creación de un objeto. 
Sobre este punto, •se alcanzó el objetivo 
de adentrar al lect"or a que fiJe su aten
ción más detalladamente en el mundo que nos 
rodea, pues de él y de esta observación 
minuciosa que realice~ podrá tomar ideas 
que le ayudarán en la realización de su 
trabajo como diseñador. 
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En cuanto a la metodologia realizada, es 
importante recalcar que se logró ejem
P 1 i ficar de una forma sene~ 11 a, 1 os pasos 
a seguir en la elaboración de un diseño 
cualquiera que precise de la fusión de 
varios elementos en una abstracción. 
Esta metodología de proyectación no es un 
esquema estático, completo o definitivo, 
pero si es (y esto pudo constatarse a tra
vés de los ejemplos>, una base util para 
el joven diseñador en su tarea al diseñar, 
por el lo, a pesar de tratarse de un esquema 
fleKible, es mejor proceder, de momento, 
a las operaciones indicadas en el orden 
presentado. 
No obstante, si hay alguien capaz de 
demostrar objetivamente que es mejor 
cambiar el orden de ~lguna operación o 
añadir algún paso, el diseñador está dis
puesto a modificar el pensamiento frente 
a 1 a evidencia objetiva y es asi, como cada 
uno puede aportar su contribución crea
tiva a la estructuración de un método de 
trabajo que tiende, como es sabido, a 
obtener resultados adecuados y a la vez 
creativos con el minimo esfuerzo, una 
actitud de las más bellas e interesantes 
a poseer dentro del diseño. ~ 
Por ultimo, se puede añadir que satis
factoriamente se lograron alcanzar los 
objetivos establecidos al principio de 
este trabajo. 
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