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INTRODUCCION

A nuestro alrededor podemos observar
una Infinta variedad de objetos que estan
constituidos por materiales diversos y que
se presentan en estado slido, liquido o
gaseoso; esto es, por decirlo asl la
presentacién de la materia que constituye
al objeto.

Todos los objetos tienen una forma, es por
eso que podemos clasificar en tamaios,
especies, tendencias, etc., a cualquier
cosa -viviente o no-. Nosotros nos
sujetaremos a definir y a entender dos de
ellas: Las Formas Naturales y Las For-
mas Culturales.

Formas Naturales.- Son aquelias que
como su hombre lo indica, han existido
desde slempre en ef universo. Se crean
para lograr un equilibrio axial entre unas y
otras; notienen intervencién alguna delas
manos del hombre y como ejempio
podemos mencionar una galaxia, un
planeta, las rocas de una montafia, la
silueta de un volcén o la fascinante calda
del agua en una cascada: cualquier plan-
ta,vegetal y animal, inclukio el hombre.

Formas Culturales.- Son aquellas que
surgen de un trabajo razonado, para brin-
dar facilidad, comodidad, manifestar pen-
samientos y aumentar la produccién de
utensilios domésticos, agricolas, indus-
triales etc., creando, de alguna manera

un medio agradable que el hombre dis-
frute, hecho o modificado por é! mismo.

Estas son, a grandes razgos, las dos
maneras en que se desarrolla la forma,
aunque conviene aclarar que a veces el
hombre imita con Formas Culturales afas
Formas Naturales; por ejemplo:

- La Cirugla Pléstica en el rostro, o
cualquier otra parte del cuerpo.

- El milenario arte Bonsai, que consiste en
la mutilacién apropiada de un arbol sin
que pierda sus caracteristicas, para con-
servatio de un tamaio diminuto.

-En el cuerpo de un Fisicoconstructivista,
el cuidadoso desarrollo de sus misculos
nos da la idea que se "construyen” a sf
mismos.

A todos estos y otros comportamientos
de las formas se les da el nombre de
Formas Naturales Modificadas, ya que
aunque la materia prima, y los procesos
biol6gicos naturales son respetados, el
hombre transforma el aspectode los cuer-
pos (Formas Naturales) con actos ytra-
bajo razonado, para obtener as( funcién y
apariencia estética al mismo tiempo.

Cuando nos disponemos a estudiar una
carrera como lo es el Disefio Gréfico, o




cualquier profesion affn o similar a ésta,
(Arquitectura, Disefo Industrial, etc.)
debemos entender que realizaremos en el
futuro Formas Cuiturales, por ser
manifestaciones exclusivas de! hombre.
Asl cuando se escribe, se dibuja o se
garabatea podemos Identificar una lista
de Elemnentos Bésicos que son:

Ef Punto, la Linea, e! Plano, la Forma,
fa Medida, el Color, Ja Textura,

fa Direccién, la Posicion, el Espacio,
fa Gravedad, y las Dimensiones .

Estos elementos son en sl parte del Sis-
tema de Comunicacién Visual.

Es oportuno aclarar que a un objeto cuan-
do lo denominamos Bidimensional, es
debldo a que presenta dos medidas: largo
y ancho; cuando o llamamos Tridimen-
sional es porque cuenta con las medidas
de largo, ancho y grosor.

En este cuadernilto expondremos fos tres
primeros elementos basicos de Ia lista:
el punto, 1a linea y el plano.



A. ELPUNTO

1.- Que es y como
se define al punto

El primero de los elementos bésicos de la
comunicacién visual es el punto. En prin-
cipio, es tan sélo un concepto , no existe,
y a la vez parece que esta en todas las
cosas; a esto le llamamos manifes-
taciones conceptuales.

El punto nos indica posiclén, pero carece
delargo, de ancho y de grosor, porlo cual
no ocupa un lugar real en el espacio. El
punto se manifiesta en diversos objetos:
puede estar en el principio de una linea y
asl mismo en su fin; fa zona de encuentro
en dos lineas es otro claro ejemplo de
como el punto se presenta sin ser visto.
En realidad e! punto mismo no existe, es
sélo un concepto cultural que se desarrol-
la como herramienta, con la que se
precisa en una pequeflsima zona, inicio,
fin, llegada o trayecto de otros elementos
basicos, como pueden ser la linea o el
plano.

En cuanto un concepto se materializa,
adquiere automaticamente otras maneras
de aprecliaciéon. Ef punto no es la
excepcion, ya que cuando se le visualiza
lo podemos definir como* La forma
minima, pequeia e irreductible de la
percepcidn visual”

Lo anterior se puede comentar de la
siguiente manera:

FORMA MINIMA.- En cuanto su
constitucidén sea simple. como lo son un
circulo, un cuadrado. un triangulo o al-
guna conformacion amorfd.

FORMA PEQUENA.- En esta
comprension debemos de estar con-
clentes que al hablar de pequenez. nos
referimos a que la forma o figura apenas
se aprecie en un espacio.

FORMA IRREDUCTIBLE.- Estas
palabras hacen que la visualizacion de un
punto sea "real", ya que sila forma que se
presenta se puede reducir. no es todavia
un punto; y por otro lado si en su
reduccion se pierde en el espacio vy
desaparece, no se puede afirmar que se
tiene un punto.

2.- Desarrolio y Uso.

Como fuera sefnalado. el punto lo
podemos entender conceptual y
materialmente. Para desarollario asl. las
dos manifestaciones se manejaran por
separado.

a) El Punto Conceptual.

Como todos los elementos conceptuales,
el punto no existe, es decir, no puede
verse, pero se localiza en zonas
especificas por ejemplo:

-Enelinicioofindeunaiinea localizames
un punto (FIG.1)

- En un angulo, vértice o esquina de
cualquier objeto. localizamos a un punto
(FIG. 2)
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- El cruce de dos lineas es motivo de
percepcién conceptual de un punto
(FIG. 3)

- La localizacién de un drea determinada
sobre la superficie, se puede entender
como un punto (FIG. 4}

* PUNTOS

Figura 3
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b) El Punto Material.

En esta presentacidén podemaos decir que
al verse, el punto “existe”, y lo tomaremos
asf en adelante.

En cuanto un punto adquiere presencla,
se debe reconocer porque es una forma
pequenia, claro est& que su pequefiez se
da en relacion al marco en que este con-
tenida.

Un punto parece forma cuando el marco
donde se presenta es también pequeiio
(FIG. 5a), pero se aprecia como punto si
el marco es mayor (FIG. 5b). Como
ejemplo podemos mencionar e} caso de
un planeta; se sabe de antemano que es
una forma constituida y grande, pero al
verlo a una gran distancia, 16gico es que
nuestro marco de apreciacion es mucho
mayor, y por esto, al observario en el
firmamento lo apreciaremos como sl
fuese un punto.

De loanterior podemos deducir que cuan-
do una forma se aumenta o se reduce, en



el plano creamos la sensacion de distan-
cia y/o profundidad (FIG. 6)
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Cuando se oye hablar de un “punto”,
rapidamente nos viene a la memoria una
pequeiia marca de forma circular, ése han
preguntado el por qué?, pues bien, se
debe a que la configuracién circular es la
més comdn en la naturaleza, tan sélo ob-
serven a su alrededor, élo ven?, como
otros ejemplos podemos mencionar:

- Cuando cae el fruto de la rama que lo
sostenia, deja en !a tierra una huella de
forma circular, y eso es para el hombre, Ia
percepcién de un punto.

- En un dfa lluvioso, las gotas que caen
sobre el suelo mojado, hacen una marca
momeritanea, con una redondez casi per-
fecta, su percepcion es la de un punto.

- La hermosa vista de una noche estre-
llada, nos evoca la idea de cientos de
puntos luminosos de configuracién cir-
cular.

Es por esto que la mente recurre rapida-
mente a la forma redondeada cuando se
habla de un punto; es cierto, pero también
existen otras formas. como o son la trian-
gular, cuadrada. ovalada o incluso i-
rregular (FIG. 7). sin perder sus
caracteristicas de pequefiez y forma
simple.

AR O oe.

Figura7




Ahora bien, ya conocemos lo que es el
punto, y tal vez nunca lo habfamos
reflexionado, ya que a diario vemos tantos
puntos, su existencla nos parece natural
y alavez colocados por el hombre conun
fin determinado; carente de direccién y
dimensiones. Nos falta mencionar que el
punto es tan compacto, tan sélido y tan
peqgefio que posee una fuerza de
atraccion muy grande para el ojo humano.

Cuando actda individuaimente en un
espacio, el punto nos atrae como un foco
perceptivo; pero también cuando dos o
mas puntos participan, empiezan a
sugerir otro tipo de referencias que a
continuacion se explican:

Referencia de Medicion.-La herramienta
de medicién del espacio que se desarrolle
en torno a cualquier plano visual la cons-
tituyen "dos puntos" (FIG. 8). Esta medida
se corrobora, antes o después de las mar-
cas, con articulos varios, como lo son
reglas de diferentes sistemas métricos,
escalas, y compases, entre otros; cuanto
més compleja sea la realizacion de un

dibujo, mas mediciones seran necesarias
-como en el caso de la construccion de
una figura geométrica- (FIG. 9).

Referencia de Direccién.- Cuando el
acomodo de una gran cantidad de puntos
son préximos, pueden guiar al ojo como
si fuese un camino, es decir, establecen
direccién (es), dado que el alineamiento
de los puntos sugiere lineas ocultas {éste
tema es explicado en el siguiente capitulo
"la linea"} (FIG. 10).

Referencias de Texturas y/o Tonos.- Si
el punto es muitiplicado accidental o
sistemdticamente en un espacio, conden-
sando o expandiendo, seguin sea el caso,
podemos lograr texturas muy interesan-
tes (FIG.11), o tonos. Estos tonos son
muy usados en la reproduccién
mecdnica; ya que su acomodo
sistemdatico, y su ordenamiento
matematico nos facilitan la captacién y
desglose de un tono continuo, dandonos
por resultado o que se conoce en las
artes graficas como medio tono (FIG. 12).

Figura 8 Figurag




Para finalizar, sabemos que el puntoes el
origen de toda forma cultural; sin él, no
habrfa concepto de forma (FiG. 13}.

Figura 10

Figura 11 Figural3




B.- LALINEA

1.- Que esy como
sedefine alalinea.

La linea es el segundo de los elementos
basicos de la comunicaclén visual,
también es un concepto, y la hacemos
visible en la medida que se necesite.

La linea tlene longitud, pero no tiene
ancho nf profundidad y nace o se proyec-
ta a partir de un punto conceptual o
materlal, dando ala lfnea cualquiera delas
dos manifestaclones. Asimismo la linea se
crea o percibe en fa separacion o
sobreposicién de los objetos.

A una linea se le puede definir como
"la forma més estrecha, de longitud ex-
tensa y plenamente activa de la
percepcién visual",

Comentando 1o anterior podemos ex-
poner que se considera:

Forma Estrecha.- Se entiende que su
ancho apenas sea perceptible, ya sea
conceptual o materiaimente. De crecer su
anchura, tomarfa otras acepciones.

Forma Extensa.- Comprendemos que su
largo es mucho mayor que su ancho; de
ser casfiguales o fdenticos, se confundiria
con un punto.

Forma Activa.- Cuando hablamos de ac-
tividad, nos referimos a que sutrayectoria,
provoca un movimiento visual continuo.

Algunos autores entienden a la linea
como:

‘La trayectoria de un punto" o "Un punto
en movimiento", también lo nombran "La
historia de un punto sobre un espacio".
Cualquiera de estos criterios es valido si
recordamos que "El origen de toda forma
es el punto",

2.-Desarrollo y Uso.

Al igual que el capftulo anterior, las
manifestaciones conceptuales vy
materiales, se estudiarén separadamente
para su mejor entendimiento.

a) La Linea Conceptual.

Cuando hablamos de la linea conceptual-
mente, ésta se percibe por ejemplo:

- De ia distancia entre un arbol y el
siguiente (FIG. 14)

- De la trayectoria de un objeto, desde su
inicio, hasta su término (FIG. 15)

-Ei borde olos bordes de cuaiquler objeto
o cuerpo (FIG. 16).

- La separacion o diferencia de luces en
los cuerpos, nos dan la apariencia de
lineas (FIG. 17).

- Cuando la forma ocupa un espacio, los
limites de éste son generadores concep-
tuales de iineas (FIG. 18)

- Acomodar puntos en orden sistemético,
da como resultado lineas (Fig. 19).
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Figura 18
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b) La Linea Material.

Cuandolalinea es visible, se reconoce por
su forma extremadamente delgada y
larga; ademds es un elemento activo, ya
que siempre se encuentra en constante
movimiento. Aln cuando sea horizontal,
al observarla de derecha a izquierda,
genera movimiento visual.

Nos sirve para escribir, dibufar, bocetar,
diagramar, etc., tiene direccién y
posicién, es infatigable, siempre tiene un
destino preciso.

A la Ilnea se le puede observar tres
caracteristicas por separado:

Forma General.- Con esto nos referimos
alaformatotal de la linea y aqui podemos
mencionar:

® Linea Recta.- Es firme y puede ser
vigorosa (vertical), tranquila (horizontal),
decldida (inclinada ascendente), pesimis-
ta (inclinada descendente)-(FIG.20).

Flgura 20

e Linea Curva.- Es sutil y se asocia con
lo femenino (FIG. 21) .

o Linea Quebrada.- Indecisa, temerosa,
generada por violencia (FIG.22).

e Linea Irregular o Manuscrita.- Libre,
natural, fresca (FIG. 23).

e Linea Mixta.- En esta, dependiendo de

los segmentos que la conformen, se
determinara su lenguaje de percepcion.

—

Figura 21

Figura 22

Figura 23




Cuerpo.- £ cuerpo de una linea se debe
a sus bordes, y los hay lisos, nudosos,
vactiantes e irregulares (FIG. 24).

Extremidades.- Estas se refieren a los
lfimites, inicio y fin; a veces no son percep-
tibles por su delgadez, pero cuando son
ampliadas, se observa lo siguiente:

Terminaciones angulares, redondas,
puntiagidas o de forma simple. (FIG. 25).

Las iineas se usan de manera continua, y
acomodadas crean tramas o achurados,
dando la apariencia de luces y sombras
(FIG. 26), esto se utiliza mucho en
huecograbado o en dibujos hechos con
plumiita (F1G. 27).

Para terminar, diremos que la linea
también es una herramienta para el
dibujante, ya que estara siempre en su
mente o en propia mano y para cualquier
actividad que desempene, ya que es el
segundo elemento basico de la
comunicacion visual.

Figura 25

Figura 26
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C. ELPLANO

1.- Queesycomo
se define a un plano

Es el tercero de los elementos basicos,
nace a partir del movimiento de un punto
y la trayectoriade una linea, misma que se
termina en el preciso punto de donde
inicio.

Al plano se le define como " forma plana
y lisa que esta limitada por lineas",al-
gunos le llaman contorno, en si también
puede ser el borde de una forma cons-
tituida, o la distancia que guarda un ob-
jeto en relacién con otros; para su
desarollo manejaremos la primera
definicion.

2.- Desarrollo y Uso.

El plano que nosotros abordaremos, es
aquel que de manera simple, es sugerido
por el dibujo (bidimensional).

a) El Plano Conceptual.

En realidad el plano conceptual es muy
senclilo, ya que cuando imaginamos un
paisaje, cada elemento en su borde nos
provoca un plano (FIG. 28), o cuando
creamos en la mente cualquier objeto.

b) Ei Plano Material.

Cuando articulamos unalinea, se dice que
hacemos un plano, tiene razgos

S ol
Figura 28

especificos y caracteristicas tnicas, se
asocia segun sus significados, también
con persepciones psicolégicas. Segun
sus caracterfsticas se clasifican en:

Geométricas.- Construidas matematica-
mente, y son tres basicas, el Cuadrado
(torpeza, honestidad, rectitud), Triangulo
(accibn, conflicto, tensién), Circulo (con-
tinvidad, dinamismo, proteccion, calidez)
{FIG. 29).

Organicas.- Constituidas por curvas
libres (fluidez y desarrollo) (FIG. 30).

Rectilineas.- Formada por rectas no
matematicas (su significado serd, segun
su caracteristica aproximada) (FIG. 31).

Irregulares.- Conformadas por rectas y



curvas no matematicas (significado, igual
que rectilineas) (FIG. 32).

Manuscritas.- Creadas caligraficamente
0 a mano alzada (su significado es [a
libertad y la naturaleza) (FIG. 33).

Accidentales.- Creadas fortuitamente
(segln su apariencia es su significado)
(FIG. 34).

Figura 29

Figura 30
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El plano se puede ocupar o desacupar en-
un espacio, es decir, distribuir cotor (bfan-
€0 y negro), y ademds se le maneja para
denominar positivo, negativo o invisible a
un disefo.

Al blanco se le toma como espacio
desocupado (negativo), y al negro como
espacio ocupado {positivo), y se pueden
combinar de cuatro maneras que son..

¢ Forma blanca sobre Fondo negro
(negativo) (FIG. 35).

e Forma blanca sobre Fondo blanco
(invisible) (FIG. 36).

e Forma negra sobre Fondo blanco
(positivo) (FIG. 37).

e Forma negra sobre Fondo negro
(invisible) (FIG. 38).

Ahora bien, ya sabemos que es el plano,
cuales sus caracteristicas y significados,
también su comportamiento segin el
color, pero cuando actda con otras for-




Figura 35

Figura 38
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Figura 37

mas équé es lo que sucede?, pues ocurre
que se manifiestan Interrelaciones entre
las figuras, es necesario para esto, la
distribucién de color. A continuacion se
describen las ocho interrelaciones:

e Distanciamiento.- Las figuras guardan
espacio entre si. por muy pequefic que
sea (FIG. 39)

e Toque.- Aqui las formas se juntan por
cualquir borde. no se enciman, tam;0co
existe separacion (FIG.40)

e Coincidencia.- Las formas se enciman
una con otra, son del mismo tamano, y
registran, centro con centro; como resul-
tado se obtiene una sola forma (FIG. 41)

e Superposicién.- Cuando las formas se
enciman, parece que una ésta arriba dela
otra (FIG. 42). de ésta se derivan las
siguientes .

e Penetracion.- Aquli, la zona que se su-
perpone de ambas figuras, parece
transparentarse (FIG. 43).



e Unidn.- Las formas superpuestas se .
suman; crean asl, una séla forma (FIG. 44)

e Sustraccién.- En este tipo de
superposicion, actiian una forma visible y
otra invisible,la segunda parece morder a
la primera (FIG.45)).

e Interseccién.- Esta actuacién es
parecida a la penetracion, solo que de
forma contrarla, ya que las formas son
Invisihles, y la zona de superposicién, se
conv.erte en visible (FIG. 46).

Figura 39

Figura 43

Figura 44

Figura 45

Figura 40

Figura 41

Figura 42
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Figura 46

Para concluir sabemos que el plano es
una concepto cultural, al igual que el
punto y |a linea, y ésta formado por ellos;
son herramientas indispensables para la
actuacion gréfica, que te dispones a es-
tudiar, es por esto que debes entender,
encontrar, manejar e interpretar, y asf ar-
ticular el principio del lenguaje gréfico.

NOTA.

Unicamente en la coincidencia, las formas
deben ser iguales en tamafo y direccién, Sino

fuera asf no habria coicidencia reat.




Sugerencias de ejercicios.

ELPUNTO

El alumno localizara todo aquello que sea
punto:

a) Sobre de una fato, encimando un papel
trasnllicido, marcaré todos los puntos
conceptuales.

b) Con la ayuda de una lupa o de un
cuentahilos, se observara una pagina im-
presa en blanco y negro (especfficamente
las fotos).

¢) Realizard laminas de texturas, claro
obscuros y referencias de direccién con
puntos.

LA LINEA

El alumno localizaré todo aquello que sea
linea:

a) Sobre de una foto, encimando un papel
trasnilicido, marcaré todas las lineas con-
ceptuales.

b) Con la coordinacién del profesor, y
manejando el lenguaje expresivo de las

lineas, se realizaran ldminas propontendo.

una palabras para expresarlas visual-
mente.

c) De una fotografia, captar4 las !ineas
generadas por las luces, y desarrollar4 el
andlisis en un papel.

EL PLANO

El alumno localizard todo aquello que sea
plano:

a) Sobre de una foto, encimando un papel
trasnllcido, marcara todas los planos
conceptuales.

b) Localizard planos que se entiendan
como: positivos, negativos e invisibles y
los pegard en laminas.

¢) Con ayuda de recortes, el alumno
trabajaré las ocho interrrelaciones de la
forma, en ldminas.

GENERALES

En coordinacion con el profesor, se
propondra un tema, mismo que se desa-
rrollara con los elementos bésicos
(definiciones, manifestaciomes, com-
portramientos etc.),en un cartel. Este car-
tel estaré justificado por escrito.
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INTRODUCCION

El color es un elemento de suma impor-*

tancia para el ser humano, pues le aporta
datos sobre su medio ambiente, los
cuales le permiten desde el disfrute de
una escena natural, hasta la percepcién
de algtin peligro en particular, como por
ejemplo, el color de algdn alimento en
estado de descomposicién; el semblante
de alguna persona enferma, etc. Se
puede afirmar que el color acompania al
hombre en casi todas sus actividades, e
Incluso ha sido factor determinante para
su sobrevivencia.

Los efectos psicol6gicos del color tam-
bién son de suma importancia: atrae la
alencidn; tiene un fuerte impacto sobre la
memorla; provoca Husiones de mayor o
menor tamario, peso, volumen e incluso
se asocia con otras sensaciones no
visuales, como la temperatura.

Los colores con mayor poder de
atraccién son los célidos intensos y
claros; por el contrario, los colores frios,
oscuros y poco intensos no llaman
mucho la atencién. .

Los colores se recuerdan més faclimente
que las formas; por efemplo, es més fécil
acordarse del rojo de un letrero que de la
configuracién de cada una de las letras.
Sin embargo, las figuras geométricas
simples aunadas a un color especffico
dan como resultado un alto impacto
sobre la visiény la memoria.

Dentro del disefio gréfico es de la mayor
importancia el conocimiento de los
colores, sus mezclas e interrelaciones,
pues con ellos es posible el logro de
diversos objetivos que van desde la
jerarquizacién de la informacién
mediante el empleo de distintos matices
y tonos para transmitir con mayor eficacia
un mensafe; planear una ambientacién
de acuerdo con el uso especifico de un
espacio (sala de exposicién, taller, hospi-
tal, escuela, etc); identificar una
institucién mediante un color deter-
minado, e incluso, provocar un estado
animico en el espectador.




A. ¢ QUEES ELCOLOR?

La materia y fa energla son las Gnicas componentes del mundo fisico; ninguna de
ellas posee cualidades crométicas, es decir, el color de los materiales y de la iuz
visible es aparente: sélo existe como experlencia sensorial en el observador.

1. Definicién de Color.

El color es una sensacién visual,
provocada por la luz que registra el ojo.
Elregistro de dicha luz puede ser direc-
to, o como residuo luminico que no
absorbe un determinado material.

De la definicién se desprenden dos
posibilidades de generacién de color, las
cuales reciben los siguientes nombres:

a) Color luminico. Apariencia cromatica
de los rayos de {uz que registra el ojo de
manera directa; por ejemplo, los colores
del arcolris.

b) Color de cuerpo. Apariencia
cromédtica que presentan Jos materiales,
debida ala capacidad particular de absor-
ber energfa lumfnica que tiene cada uno
de ellos. Existen cuerpos transparentes y
opacos:

-Los cuerpos transparentes transmiten
fa luz ( la dejan pasar )} y permiten la
visibilidad a través de ellos.

-Los cuerpos opacos remiten la luz (la
devuelven ) e impiden ver lo que hay
detras de ellos.

Cuando un material absorbe todo el
espectro de luz, presenta la apariencia de
negro (figura 1 ).

Figura 1.- Apariencia
de Negro en un Cuerpo
Opaco.




En el caso contrario, cuando la luz es
completamente remitida { cuerpos
opacos, figura 2.1 ) o transmitida ( cuer-
pos transparentes, figura 2.2 ) se
producen las sensaciones de blanco e
*incoloro" respectivamente.

a

Figura 2.1.- Apariencia
de Blanco en un Cuerpo

Opaco.

Incolora en un Cuerpo

Transparente.

Figura 2.2.- Apariencia *

Las sensaciones crométicas ( azules,
rojos, amarilos etc. ) se producen cuando
ol ojo registra los correspondientes sec-
tores de luz que no absorben los
materiales. Las figuras 3.1 y 3.2
ejerpiffican de manera esquematica la
apariencia cromética en cuerpos opacos
y transparertos.

Figura 3.1.- Apwiencia  Figura 3.2:- Apariencla
Cromédica en un Cuer-
po Opaco. -

Cromética en un Cuer-
po Transparente.




B. EL ESPECTRO VISIBLE

La energla electromagnética comprende un espectro muy amplio; ahf se en-
cuentran las ondas de radio, television, rayos X, etc., asf como el pequerio sector
de energla que el ojo humano es capaz de registrar: la luz visible.

1. Definicion. ENERGIA
El espectro de la luz visible es el ELECTRICA 1000 Kms.
espacio de energia electromagnética
cuyas longitudes de onda () se ubican ONDAS
entre los 400 y 700 nm. ¢ { figura 4). DE RADIO | Km
Figura 4.- Ubicacién
del Espectro Visible en
la Escala de Energfa | m.
Electromagnética.
AZUL VERDE ROJO ONDAS
DE CALOR Imm

INFRA -
ROJO

LUZ VISIBLE

2. Composicion del Espectro
Visible.

La "luz blanca" no es homogenea, esta RAYOS /

compuesta de radiaciones visibles de dis- GAMMA

171000 nm.

tinta longitud de onda.



Las longitudes que en conjunto provocan
la sensacién de blanco corresponden a
los colores primarlos azul, verde y rojo; de
ostos resultan otras tres sensaciones
crométicas elementales: amarillo, magen-
tay clan. De este modo se tienen las ocho

RADIACIONES CORRESPONDIENTES
A LOS COLORES PRIMARIOS

Figura 5.- Tabla de los
Tt Jolores (sen.
saranes) Elementales,
SENSACIONES
ELEMENTALES

I I VERDE
V|OLACED + [

| + [l 2]

AZUL
VIOLACEO
AZUL VERDE
b | +] j
VERDE

AZUL
VIOLACEC

Iv:nna

+ ROJO
NARANJA

]' }I AMARILLO l

ROJO ROJO
NARANJA NARANJA

CROMATICAS
ACROMATICAS

[E +

ROJO MAGENTA
NARANJA

I NO LUZ (MINGUN COLOR CROMATICO)

]DI NEGRO I

sensaclones elementales posibles: sels
cromaticas (azu! violeta, rojo naranja,
verde, amarillo, magenta y clan) y dos
acromdticas (blanco y negro); figura 5.

Conviene insistir en que los rayos de luz
no son colores; unicamente funcionan
como estimulos para que el ojo produzca
las sensaciones correspondientes.

3. Sensaciones Compuestas.

La mayoria de las sensaciones de color

son compuestas, y se deben a estimulos
compuestos. Esto quiere decir que el 0jo
capta a un mismo tiempo radiaciones
luminicas de distintas longitudes de onda
en cantidades variables, las cuales son
procesadas por el cerebro como una sola
sensacién; es asi como tenemos la
enorme varledad de rojos, azules verdes
amarillos, etc. (ver figura 6).

Sin embargo, debido a que e! color ng &+,
una cualidad material, su aspecto 3¢
modifica de acuerdo con las condiciones




de iluminacion; por ejemplo, un vegetal -0 Notas,

cualquier objeto- cuya apariencia sea

verde a la luz del dfa ( "luz blanca" }, ante 21)'5"“:';::‘:' d:::::"“’i‘:":;“u?‘:ecz’g:';
llumln?clén roja ( por ejemplo la luz de su correspondiente en otra onda adyacente;
seguridad en un cuarto de revelado por ejemplo, entre cresta y cresta o entre
fotografico ) tendera a verse negro. valle y valle {figura 7).

Figura 7.

SENSACION
COMPUESTA

CRESTA

CANTIDAD
CROMATICA

CANTIDAD
ACROMATICA

VALLE I l

LONGITUD DE ONDA

(2) nm s la abreviatura de nanémetro, me-
dida equivalente a 0.000 000 001 m (una
milmillonésima de metro} 0 20.000 001 mm .
(una millonésima de milimetro). Esta ;
medida tambien es conocida como milimi- ;
cra (mp).

AZUL ViOL.
ROJO NAR.

BLANCO

Figura 6.- Esquema de
una Sensacién Com-
puesta.
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UNA SENSACION
VISUAL

Una sensacién es el producto de un estimulo adecuado a un determinado érgano
sensorial; por efemplo, la luz estimula adecuadamente al ofo, pero no provoca
ninguna reaccién sobre el oldo, la lengua o la nariz. Asl, para que se genere la
sensacién de color, es necesario que el estimulo lum/inico llegue a los ojos de un
observador, aunque dicha sensacién puede variar, dependiendo si se trata de una
persana con visién cromética normal o de un “daiténico".

1. Anatomia Bésica del Ojo. laluz, ademés de la lente, cuya funcidn es
’ enfacar los objetos externos. En el interior

El ojo es una especie de globo en forma del ojo , se localiza una superficie encar-
esferoide con una pequeia proyeccion gada de recibir los estimulos de luz: la
frontal en donde se encuentran el iris yla retina ( ver figura 8).

pupila, encargados de regular el paso de

Figura 8.- Esquema de
elementos basicos del
globo ocular.

——
'
‘PUFILA]

RETINA
CONOS ¥ BAS

NERVIO
OPTICO




2. Los Conos y Bastones:
Células Fotosensibles.

La retina del ojo humano cuenta con dos

grupos de células sensibles a la luz: los
bastones y los conos, cada uno de los
cuales cumple funciones especfficas:

a) Los bastones posibilitan 1a vision en
condicidnes de poca luminosidad, pues
son sensibles a estimulos de baja inten-
sidad. Poseen poca agudeza visual, porlo
que resuelven unicamente el aspecto

"grueso” y sin detalles de la imagen. No *

ocasionan sensaciones cromaticas.
Cuando los bastones no trabajan, ta per-
sona es incapaz de orientarse visual-
mente en la obscuridad; esta disfuncion
se denomina hemeralopia.

b) Los conos son células sensibles a
estimulos luminosos de alta intensidad.
Poseen gran adudeza visual, razén par la
cual sus tareas son la resolucion de los
detalles finos de la imagen, asf como la
generacién de sensaclones crométicas y

acromaticas. Existen tres tipos de conos,

cada uno de los cuales se encarga de

captar radiaciones luminicas de una lon-

gitud de onda determinada, correspon-
diente a cada uno de los colores
primarios: azul, verde y rojo.

La mayorfa de las personas experimentan
sensaciones cromaticas normales, y son
conocidos como tricrématas. sin embar-
go, existen personas en las cuales un tipo
de conos no funclona, por 1o que resultan
clegos aun color-ya sea rojo azul o verde-
y unicamente distinguen gamas de los
colores que perciben y sus

. combinaciénes con colores acrométicos;
_ estas personas se conocen comunmente

como dalténicos, y enformatécnica seles
llama dicrématas.

Un tercer grupo, los monocrématas, no
experimentan sensaciones cromaticas,
unicamente distinguen diferencias de
luminosidad, por lo que se puede decir
que ven "en blanco y negro'.

Cuando no funcionan conos ni bastones,
existe ceguera total.

3. ElProceso de la Sensacién
de Color.

Auln cuando exista luz, no se puede
generar el color ante una persona clega,

- 0 ante la ausencia de un espectador con

vision cromatica.

La sensacién de color se origina cuando
los estimulos de luz < 1> sonrecibidos
enlaretina <2> porlosconos, gue cabe
aclarar, no ven colores.

Los conos transforman |aluz en impulsos
nerviosos <3>, energla eléctrica de
baja intensidad, la cual es enviada al
cerebro a través de las neuronas del ner-
vio 6ptico <4>, paraque enlos 16bulos
occipitales <5> se produzca la
sensacién de color y se envie nuevamente
al érgano de la vista.

Flgura 9.- Diagrama de!
proceso generativo de
la sensacién de color,
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D. MODELOS DE LA
SINTESIS CROMATICA

Los modelos de las sintesis aditivay sustractiva son esquemas experimentales con
los cuales se reproducen las ocho sensaciones elementales a partir de los colores
primarlos correspondientes a cada caso. De esta manera se pueden comprobar
los principlos de la teorla de los colores, ya que se reproduce la composicién
espectral de la luz y se simula esquemdticamente la manera en que trabafa el

6rgano de la visién.

1. Sintesis Aditiva.

Guando la retina recibe a un mismo tiem-
po una mezcla de dos o.mé&s estimulos de
color, existe sintesis aditiva. El modelo
clasico consiste en superponertres haces

de luz de los colores primarios ( azul,
verde y rojo ) sobre de una superficle que
sea capaz de reflejar todas las longitudes
de onda del espectro luminico (superficie
blanca ). Como base debe estar presente
el color negro, representado en este caso

ROJO
NARANJA




por ta obscuridad de la habitacion en el
que se efectde el experimento.

De este modo es posible reproducir las
ocho sensaciones elementales: en el drea
dela pantalia donde no incide ninguna luz,
se tendr4 la sensacion de negro.

Donde actue solamente unaluz, severael
color primario correspondiente. ya sea
azul, verde o rojo.

En los espaclos donde se superpongan
dos luces, estas daran lugar a las sen-
saciones amarilio, magenta y cian.

Por dltimo, donde incidan simultanea-
mente lastres luces se tendrd la sensacion
de blanco ( ver figuralO).

La sfntesis aditiva encuentra su aplicacion
tecnoldgica como base para el desarollo
de la Television en color.

Figura 10.- Esquema
de la sintesis aditiva,
-y

2

Figura 11.- Generacién
de colores por sustrac-
cién.

Sintesis Sustractiva.

La sintesis sustractiva es la interpretacion
tecnoldgica complementaria de la sintesis
aditiva, y al igual que esta también
reproduce las ocho sensaciones elemen-
tales.

Cuando a una radiacién luminica se le
"quita ( sustrae } algo, de su energfa por
medio de la absorsién de un cuerpo
transitcido, se produce un color por
sustraccion.

Para el efecto, se toma como base el color
blanco { puede ser una mesa de luz, la ’
pantalla de un proyector, o una hoja de
papel blanco ) donde se colocan tres
filtros sobrepuestos de los colores
primarios sustractivos amarillo. magenta
y cian.

Cada filtro absorbe la parte de luz que
estimula a un determinado tipo de conos;
por ejemplo, el amarillo absorbe ta luz
correspondiente al azul violeta; el magen-
ta a las radiaciones del verde y el cian a
las del rojo naranja

Enlas zonas en donde se superponen dos
filtros, quedan absorbidas todas las
radiaciénes, menos las correspondientes
a cada uno delos colores primarios (azul,
verde o rojo ) segun sea el caso.

GA.‘ ROJON, , MAG.
QAA. . CIAN
QAG. ‘ AZUL V. > CIAN




Por uitimo en el 4rea donde quedan super-
puestos los tres filtros, la luz es absorbida
por completo, y de este modo se produce
la sensacion de negro { ver figurai2) .

La sintesis sustractiva es el principio dela
fotografia en color, asf como de los sis-
temas de impresiéon tales como la
serigrafia y la litografia (offset ) particular-
mente dentro del proceso de seleccion de
color, en donde se utilizan los tres colores
primarios sustractivos sobre la base blan-
ca del papel; sl bien en este caso es

necesario Imprimir el negro, debido a que
no es posible obtenerlo por mezcla-de
pigmentos ( colores de cuerpo ).

El conocimiento de los modelos de la
sfntesis aditiva y la sintesis sustractiva es
bésico para quienes realizan actividades
donde el uso del color sea fundamental.

Flgura 12.- Esquema .
de la sintesis sustrac-
tiva.

AMARILLO
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E.INTRODUCCION AL ESTA TESTS KO BEB%
. I
MANEJO DE SALR BE LA BIBLIOTEGA

MEZCLAS DE COLORES.

® En el disefio gréfico es fundamental el uso de colores, en particular cuando se les
aplica como cuerpos de color, ya sean estos papeles y pantallas, o bien como
pinturas. La aplicacién puede ser manual, en la elaboracién de bocetos,
ilustraciones, maquetas, prototipos, etc., o industrial y en serie, como en la
Impresién de un cartel.

Las pinturas, como cualquier otro cuerpo de color, pueden cubrir el material donde
se les aplica (pinturas opacas) o permiten ver a través de ellas (pinturas
translicidas). Estas caracteristicas deben ser tomadas en cuenta para elegir el
soporte adecuado, como es el caso de las pinturas translicidas, en donde éste
deberd ser blanco, salvo que se desee modificar el color por influencia del fondo;
por efemplo, si se aplica amarillo transliicido sobre una superficie azul, la zona de

la mancha serd vista como verde.

1. El Circulo Cromatico.

El clrculo cromatico es un elemento bési-
co para Introducirse en la practica del co-
lor a través del conocimiento y manejo de
los distintos tipos de pinturas y sus mez-
clas; ademds se verifican los principales
aspectos tedricos ya mencionados, de
acuerdo a los fundamentos de la sintesis
sustractiva.

Para su construccion se requiere de un
juego de pinturas del mismo tipo, com-
puesto por colores que en la medida delo
posible, sean muy aproximados a los tres
primarios sustractivos (3) méas el negro.

Sobre una superficie blanca se trazan tres
clrculos concéntricos (se sugiere que el
diamétro del menor sea la mitad del mis-

mo elemento en el circulo intermedio; és-
te a su vez conservara la misma relacién
con la circunferencia mayor). El espacio
comprendido entre los dos primeros cfr-
culos se divide en doce partes iguales, pa-
ra ubicar los colores primarios como se
indica, culdando de dejar tres espacios
vacios entre cada uno de ellos.

En las casillas ubicadas a media distancla
entre dos primarios, se combinan éstos
para obtener los otros tres cromaticos e-
lementales (azul violeta, verde y rojo na-
ranja) que en este caso se denominaran
colores secundarios.

En los espacios vacios entre un primario |
y un secundario, se hace la mezcla de los
mismos para obtener los colores tercia-
rios.



Los tres primasios se mezclaran enfa su-
perficie ublcada entre fa segunda y terce-
ra circunferencias. Tedricamente deberia
resultar el color negro; sin embargo se sa-
be que no es posible su obtencién por
mezcia de pinturas, y solo se lograra un

Figars 13, Ubicacidn de
tos colores primarios,
secundarios y ter-
ciarios, ademas del
marén y ef negro,
dentro del circulo
cromitico.

verde a2l

Nota

tono neutro -marrdn o “café"- en el que no
doming ninguno de los primarios.

El negro se aplicar4 directamente en el
titimo espacio libre, con lo cual se ha
completado el trabajo (figura 13).

© AMARILLO

rojo medio
{rojo-magenta)

{3) En su libro “introduccién a {a Teoria de los
Colores” , Haraid Kuppers atirma:

“No existe ningin material cromético capaz de

incitar al 6rgano de la vista a producir las sen-
sacionas de color extremas, esdecir, los colores
primarios o elementales. A o sumo se podrd
tratar de aproximaciones”.




F.LOS SIETE TIPOS DE
CONTRASTES.

® E/ contraste puede delinirse como la diferencia que percibe, entre dos o méds
- elementos, un determinado 6rgano sensorial; por ejemplo, mediante el tacto se .

distinguen el calor y el frio; con el gusto, los sabores dulce, amargo, agrio, etc.

En el caso de los colores las diferencias se detectan visualmente, a causa de

sectores de luz que no son absorbidos por cada material en particular. Esto Incluye

a las pinturas, adin cuando sean de un mismo tipo; asf un rojo y un verde en 6leo

se ven distintos porque sus correspondientes pigmentos reflejan diferentes sec-

tores de luz.

Puesto que un color ‘no actia alsladamente, sino en relacién con otros colores,
esta relacién implica ya uno o més tipos de contrastes.

Los conlrastes de color se clasifican en siete distintos tipos; estos son:

1. Contraste de Matiz
(Colorensi).

Se conoce como matiz a fa manera cuali-
tativa en que la vista identifica las distintas
longitudes de onda; asf existen los mati-
ces amarillo, rojo, verde, azul, etc., es

declr, los que se conocen como cromati-

cos elementales, también pueden ser
llamados matices elementales.

En los materiales, las diferencias de ab-
sorcién luminica determinan el matiz y las
variantes del mismo; por ejemplo, existen
Arboles de distintos verdes: claros, oscu-
ros, amarillentos, etc. A las variaciones de
un mismo matiz o color acromatico seles
denomina tonos.

En les pinturas y cuerpos colorantes, el

mayor grado de contraste se obtiene en
tanto mas se aproximen éstos a los pri-
marios sustractivos. Entre los secunda-
rios también existe un alto grado de con-
traste, aungue menor al anterior, pues en
cada una de las posibles parejas de estos
colores, existe un primario comin: en a-
zul violeta y verde, clan; en verde y rojo
naranja, amarillo; por Gitimo, en azul vio-
leta y rojo naranja, magenta.

Entre los coloresterciarios el contraste se
atentia. Como regla general, se puede
afirmar que cuanto mds cercanos entre si
se encuentren dos colores en el circulo
cromaético, tendréan mayor analogla y por
lo tanto, el contraste ser mas debil.

Dada la natural potencia de los colores,
particularmente cuando se les utiliza en su




mayor intensidad (ver "Contraste de In-
tensidad") y como "tintas planas”, el con-
traste de matiz es especialmente reco-
mendable cuando se desea provocar un
alto grado de atraccion en el destinatario
de un mensaje gréfico. Son ejemplos co-
munes de este tipo de contraste: los car-
teles, las portadas de libros y discos, el
disefio grafico delos envases y empaques
comerciales, etc.

2. Contraste de
Complementarios.

De acuerdo al modelo de sintesis co-
rrespondiente, dos colores son com-
plementarios cuando su mezcla
produce blanco (adicién) o negro
(sustraccion). De esta manera, s6lo e-
xiste un complementario para cada matiz;

enlos esquemas de sintesis, los matices
complementarios aparecen opuestos:
uno de ellos como primario y e otro como
secundario, mezcla de los dos primarios
restantes (figura 14).

Puesto que las pinturas funcionan confor-
me a la sintesis sustractiva,los colores
complementarios también aparecen com-
pletamente opuestos en el clrculo croma-
tico, sibienla mezcla de éstos no produce
negro, sino un gris pardo o marrén méas o
menos oscuro dependiendo del tipo de
pintura en particular.

Figura 14. Los tres
pares elementales de
colores complemen-
tarios, de acuerdo a las
sintesis aditiva y
sustractiva.

AMARILLO

COMPLEMENTARIOS
ADITIVOS.

COMPLEMENTARIOS .
SUSTRACTIVOS




Existen tambien colores que son casi .
complementarlos: aquellos que no estan .

diametralmente opuestos, pero si se
ubican en ambos lados del circulo
cromatico, como ocurre por ejemplo con
el par naranja /azul violeta, o el mismo
naranja con el cian. Los colores que se
aproximan a complementarios son cono-
cldas también como pares de
compensacion.

Los pares complementarios elementales
son ademés casos polares de otros tipos
de contrastes: azul violeta y amarillo for-
man el més alto contraste de valor entre
los matices; clan y rojo naranja se con-
sideran los colores més frlo y més célido
eh ese orden; verde y magenta poseen un
mismo valor (50%) y se ubican a media
escala, entre la mayor yla menor claridad,
por lo que en una composiciéon por
extension, ocuparfan areas iguales.

El contraste de complementarios es en
realidad una manifestacién muy particular
del contraste de matiz, considerado éste
como generalidad; por lo tanto, las
aplicaclones son similares para ambos
dentro de! disefio grafico.

3. Contraste de Valor

El valor puede definirse como el grado de
claridad u obscuridad (relativas) de los
materiales, incluidos los colorantes y pig-

. mentos (pinturas). Entonces, el contraste
de valor implica las diferencias de
claridad u obscuridad que se perciben
alcomparar dos 0 més cuerpos o zonas
superficiales de distintos colores, @ in-
cluso tonos de un mismo color.

El blanco tiene el més aito valor de clari-
dad (100%) y la menor cbscuridad (0%); el -
negro, ta menor claridad (0%) y 1a mayor
obscuridad (100%). Juntos, ambos colo-
res provocan el mas alto contraste de
valor posible.

Blanco y negro pueden mezclarse en una
infinidad de proporciones, con las cuales
se obtiene el mismo niimero de tonos gri-
ses, pero resulta mas practico establecer
una escala limitada a nueve, donde a ca-
da gris se le asigne un valor de acuerdo
con la cantidad de negro que exista en su
mezcla; ésto, debido a que el blanco se
emplea generalmente como superficie re-
ceptora, mientras que el negro y los otros
colores se usan como materiales de mar-
cado con los cuales se escribe, dibuja,
imprime, etc. Asf, un gris al 30% indica di-
cho porcentaje de negro y 70% de blanco
en su composicion. La escala de grises
puede dividirse a su vez en tres subes-
calas, lamadas clave alta, clave interme-
dia y clave baja, de acuerdo con su nivel
de claridad; cada una de ellas constara de
tres tonos de gris (figura 15).

Los colores blanco, negro y sus mezclas
son acromaticos; los colores crométicos
también poseen un valor, el cual puede
determinarse colocando la muestra de un
color especifico junto a la escala de gri-
ses; su equivalente serd aquel tono de gris
que no parezea ni mas claro ni mas obs-
curo. A modo de gufa, se ofrece una tabla
comparativa con los valores apro-
ximados & cada color (figura 16) aun
cuando pueden ocurrir diferencias de
ubicacion, segun el tipo de pintura (por

" ejemplo, el amarillo en dleo se ve distinto




Figura 15, Escala de

grises. Los porcentajes -

indican la cantidad de
negro en cada lono.

blanco
0%

gris
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70%
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que en acuareifa) o

por las variantes

tonales de un matiz (amarilio "limén",
amarilio "oro", etcétera).
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20%
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30%
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90%

Figura 16. Valores
aproximados de ios
colores cromaticos en
relaciéon con la escala
de grises.

amarillo
amarilio naranfa
verde amarilio

naranja; clan
magenta; verde
rojo naranja; rojo

medio; verde azul

purpura; azul

medio

azul violeta

marrén

Figura 17. Contrastes
de valor con diferencias
del 70 al 100%,



Tambiénla mezcla conacrématicos o con
su complementario alteran e valor de un
color:

- Con blanco se aclara y disminuye su ni-
vel porcentual.

- Con negro, al igual que con su comple-
mentario, un matiz determinado se obs-
curece y aumenta su porcentaje.

- Segln se trate de un color claro u obs-
curo y del tono de gris en particular, el
valor aumentard, disminuira o incluso se
conservara, como en el caso de un ama-
rillo (20%) y un gris con porcentaje equi-
valente.

En todos los casos antes mencionados,
siempre se vera disminuida ta intensidad

LSTA TESIS NO DEBE
SALIR BE LA BIBLIOTECA

de cualquier color (ver Contraste de In-
tensidad).

Los niveles de contraste de valor se esta-
blecen cuantitativamente, por diferencla
de porcentajes; estas pueden ocurrir en-
tre colores acroméatico-acromatico; acro-
matico-cromético y cromatico-cromatico;
asi, el maximo contraste posible (blanco-
negro) es entre acrométicos y tiene una
diferencia del 100%. Se consideran altos
contrastes cuando las diferenclas se ubi-
can entre 70 y 90% ; contrastes medios,
entre 40 y 60% , y bajos contrastes entre
10 y 30%. Con diferencia del 0% no exis-
te contraste de valor, aun cuando se trate
de distintos colores, por ejemplo, los ya
mencionados amarillo y gris al 20 %. A~
continuacion, se muestra una tabla de los
mas altos contrastes de valor, con las

DIFERENCIA Acrom.-Acrom. Acromat.-Cromat. Cromat.- Cromat.
100% blanco- negro
90% blanco- gris 90% blanco- marrén
gris 10%- negro
80% blanco- gris 80% blanco- azul violeta
gris 10%- gris 90%  gris 10%- marrén
gris 20%- negro negro- amarillo
70% blanco-gris 70% blanco- parpura amarillo- marrén

gris 10%- gris B0%
gris 20%- gris 90%
gris 30%- negro

blanco- azul medio
gris 10%- A. violeta
gris 20%- marrén

negro- Am. naranja
negro- Ver. amarillo

En los matices elemen-
tales, el mayor con-
traste ocurre entre
amarillo y azul violeta,
con diferencia del 60%.




combinaciones posibles entre acromati-
cos y cromaticos.

Cuanto mas alto es el contraste de valor,
més eficaz resulta en la definicion de las
formas; esta caracteristica es particular-
mente Util en disefo grafico, cuando se
busca que un mensaje sea captado visual-
mente de manera rapida, bajo cualquier
condicion de iluminacién, ya sea de dia
con luz natural, o de noche con luz artifi-
cial, tanto en interiores como en exterio-
res. Todo ésto aunado a una gran econo-
mia de recursos.

Son ejemplos de alto contraste los graba-
dos e ilustraciones de "linea" hechos en
madera, fin6leo, metal o papel y pelicula

fotogréficos; la mayorla de los trabajos de”

disefio editorial, principalmente los ela-
borados a una tinta (como este cuader-
no); tamblién los elementos de identidad
grafica (logotipos e imagotipos), simbo-
logla y senalizacion, etc.

4. Contraste de Extensién.

En realidad, este es un caso particular del
contraste de valor y consiste en equllibrar
los colores de una composicién, para e-
vitar que alguno de ellos predomine sobre
los otros. En una superficie determinada,
esto se logra asignando a cada color una
parte proporcional segin su nivel de cla-
ridad u obscuridad, expresado porcen-
tualmente, de tal modo que los espacios
seran mayores cuanto mas oscuro sea el
color; por ejemplo, en una composicién
con amarifio (20%) y azul violeta (80%) al
primero se le reserva una quinta parte y al
segundo las otras cuatro restantes.

Cuando los valores no suman 100, como
sf ocurrid en el caso anterior, el resultado
se iguala a 100, para obtener por regla de
tres el porcentaje de superficie que ocu-
pard cada color; ejemplo:

amarillo 20 (%)
tojonaranja 60 (%)
total 80 (%)

Entonces, para obtener el area corres-
pondiente al amarillo, planteamos:

80 _ 20
100 — X ;entonces
20x 100 = 2000 ;
200080 = 25 (%)

Por lo tanto, si el amarillo ocupa 25% (u-
na cuarta parte) el resto (75%) pertenece
al rojo naranja.

Ei mismo procedimiento se aplicara en a-
quellos casos en que participentres o mas
colores, a condicion de se realicen tantos
planteamientos de regla de tres como re-
sulten necesarios.

Con respecto al contraste de extensidn,
cabe hacer'ias siguientes observaciones:

En primer lugar, que este tipo de con-
traste resulta practico sélo en aquellos
casos en qye se utilicen espaclos muy
regulares, cuyas reas sean relativamen-
te faciles de determinar (rectangulos, cir-
culos, tridngulos, etc). En soportes donde
existan elementos tipograficos, formas
organicas, etc., su empleo se vuelve muy



complejo e impractico; en todo caso, las
extensiones se determinaran sélo por
aproximacion.

En segundo lugar, al evitar que alguin co-
lor domine en la composicién, esta corre
el rlesgo de volverse neutra e incluso mo-
nétona, pues al no existir un énfasis cro-
matico, se desaprovecha la fuerza expre-
siva que posee cada uno de los distintos
colores.

5. Contraste de Intensidad.

Se llama intensidad al grado de pureza
que presenta un determinado matiz; aqul
la pureza debe entenderse como la
ausencia de mezcla con blanco, negro,
gris o complementario, sea éste el co-
rrespondiente a un determinado color o
un tono aproximado. Entonces, el con-
traste de intensidad consiste en la
diferencia que se establece entre dos
tonos de un mismo matiz con distitos
grados de pureza.

Las mezclas con blanco aumentan la
claridad de un color, pero dan la idea de
mayor frialdad; el negro aumenta la os-
curidad de los colores y afecta particutar-
mente a los claros, que pueden verse
totaimente modificados, como ocurre con
el amarilio, gue con una minima cantidad
se torna verdoso y suclo (verdacho).

En general, los grises enturbian los
colores con que se mezclan, y alteran el
valor de éstos en la medida que resulten
contrastantes con su claridad u
obscuridad.

Por (itimo, un color pierde su intensidad
al mezclarse con su complementario,
aunque los cambios pueden ser muy
graduales segln las cantidades que se
mezclen, los cuales pueden resultar en la
modificacién apenas perceptible de un
matiz cuando este es muy superior en
cantidad, hasta la total neutralizacién de
ambos colores.

6. Contraste Simultaneo.

Se habla de contraste simultaneo cuan-
do dos colores que entran en contacto
tienen cambios aparentes de tono,
valor, intensidad o tamano (extensién),
especialmente cuando uno de ellos es
rodeado por el otro. ’

Un estimulo cromético provoca’
en el ojo la generacion de una

segunda imagen del color com-
plementario, llamada sucesiva, la cual
provoca los cambios tonales enlas super-
ficies adyacentes; por ejemplo, una su-
petficie verde sobre fondo blanco,
provoca la imagen sucesiva complemen-
taria (magenta) con la que se colorea el
espacio circundante, mientras que la
mancha original se percibe un poco méas
oscura.

El mismo color aplicado sobre fondo rojo
se ve mas azuloso, mientras que sobre
fondo violeta se ve mds amarillento.

Cuando existe mucha diferencia entre
la claridad de los colores circundante y
circundado, se establece un aparente
cambio de valor; por ejemplo, untono de
gris sobre fondo blanco parecerd més




oscuro que cuando se ubica sobre fondo

negro (figura 18 ); efecto similar ocurre -

cuando participan también los
acrométicos, por ejemplo, el amariflo
sobre fondo blanco se ve mas oscuro gue
sobre fondo negro, gris oscuro o azul
violeta,

La modificacién aparente de la intensidad
ocurre cuando un color se ve mas
"luminoso" o mas "apagado”, por ejemplo,
el naranja sobre azul violeta parece mas
intenso que sobre amarillo, donde tiende
a verse relativamente sucio.En general,
cuando dos colores que se relacionan
guardan una distancia de 90 grados o
menos en el circulo cromético, veran
disminuida su intensidad por efectos
del contraste simuitdneo.

En cuanto a (a aparente modificacién en
el tamano de las superficies coloreadas,
las reglas generales son:

Las 4reas oscuras rodeadas por
espacios claros parecen de menor
tamanio; lo contrario sucede cuando las
superficies claras son envueltas por
espacios oscuros; el efecto puede acen-
tuarse mediante otros elementos, por
ejemplo ia direccidn de unas lineas: las
horizontales tienden a ensanchar un
espaclo, mientras que fas verﬂcales
parecen alargarlo.

Se deben tener presentes los efectos de!
contraste simultdaneo, tanto para evitar
sorpresas que puedan resuitar incon-
venientes, como para el aprovechamiento
de sus posibiidades: enfatizar algiin
aspecto importante mediante la inten-

sidad aparente; alargar, ensanchar o
agrandar supetficies a través del efectode
extension, etc.

Figura 18, Modificacion
aparente de valor por
efecto del contraste
simultaneo. Sobre
fondo blanco, el gris
parece mMAs oscuro que
sobre fondo negro.

También sobre fondo
blanco, el espacio gris
parece mas pequeno
que sobre el fondo
negro.




7.- Contraste de Temperatura
(Célido-Frio).

Se habla de Ia temperatura de un color

cuando se establece una asociacién
entre éste y la apariencia visual que
presentan elementos materiales, e incluso
unmedioambiente, sujetos a condiclones
de frio o calor (relativos).

Rojo naranja y clan representan 1os ex-
tremos det eje diametral del contraste de
temperatura en el cfrculo cromético, y son
los colores méas calido y mas frio respec-

tivamente. Este eje puede ser divididoen

dos partes iguales, para obtener los
semicirculos calido y frio, a los cuales
serviran dellmites los colores amarillo ver-
doso y ptrpura (azul-magenta) cuya
temperatura sera percibida hacia uno u
otro lado,seglin el domine la calidez o la
frialdad en el entorno en que se ubique
cada uno de elios.

Por otra parte, se sabe que el color rojo
activa la circulacion sanguinea, mientras
que el cian la calma; éstas caracteristicas
son importantes para el disefio de las am-
bientaciones; por ejemplo, en los hospi-
tales y centros de estudio se emplean
colores con los cuales se pueda lograr
una atmésfera de tranquilidad, mientras
que en sitios como restaurantes, salones
de baile, etc., se utilizan gamas calidas
para promover un mayor animo, que in-
cluso puede expresarse en una intensa
actividad fisica.

Ademas de la temperatura, existen otros
conceptos asociados a estos colores,

como los que a continuacion se men-
cionan:

CALIDOS FRIOS
opacidad transparencia
tuminosidad brumosidad
‘excitacion tranquilidad
* pesadez ligereza
anchura delgadez
actividad pasividad
cercanfa lejanfa
sequedad humedad
superficialidad profundidad
violencia pacifismo

Dentro del disefio gratico se emplea este

contraste por la posibilidad de expresar
conceptos que incluso pueden ser com-
pletamente abstractos, mediante los
colores que se les asocien.

Actividades.

e Colorear los esquemas incluidos; se
sugiere emplear lapices de color que per-
mitan aplicarlos directamente, cubriendo
el poro del papel (por ejemplo, en el caso
del cfrculo cromatico) y que también per-
mitan emplearlos como pinturas
transilcidas, diluyéndolos con gasolina
blanca o con bencina, sobre soportes
como los papeles vegetales (albanene,
mantequiila, pergamino, etc.).

e En el caso de los contrastes, se
recomienda recortar ilustraciones,
fotogratias, graficas, simbologfas,
etc.,que sirvan para ejemplificar cada uno
de los distintos casos que se exponen; de
igual manera se recomienda proponer y




elaborar esquemas que sirvan para la
misma finalidad (por ejemplo, para ifustrar
los distintos efectos del contraste de
simultaneos).

o Entodo caso, {os ejercicios mas impor-
tantes seran aquellos que propongan los
maestros, e incluso los propios alumnos,
durante el curso; a este respecto,
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1. PLANTEAMIENTO DEL
PROBLEMA.

A.Justificacion.

Uno de los problemas mas criticos que los estudian-
tes de los distintos niveles educativos enfrentan, es
el alto costo que alcanzan los materiales educativos.
Esta situacién es aguda en la licenciatura en disefio
gréfico, particularmente entre los alumnos que inician
la carrera, pues ademas del material bibliografico
relativo a la misma, también deben adquirir su equipo
bésico de instrumentos y materiales de trabajo, que
son generalmente importados y por lo tanto, sus
precios son muy elevados.

También la mayor parte de los libros de diserio
grafico proceden del extranjero: Espaia, Estados
Unidos, ltalia, Alemania, etc. Esto implica sumar alos
costos de produccion, los gastos de transporte, im-
puestos, regalias y otros mas derivados de la
importacién, con los cuales se incrementa de
manera exagerada el precio final del producto.

Una propuesta para enfrentar este problema, es
disefiar una serie de cuadernos, que contengan



EL LENGUAJE Y LOS CONCEPTOS BASICOS EN
EL DISENO GRAFICO, para beneficiar en primera
instancia a los estudiantes que ingresan a la licen-
ciatura.

Se pretende que los cuadernos sean adquiridos
gradualmente, conforme avanza cada curso, para
que el alumno obtenga informaci6n escrita referente
a cada tema y resuelva los ejercicios ahi propuestos
en conjunto con los de su profesor. Al final, tanto los
cuadernos como los ejercicios se integrardn en un
solo volumen, o que equivale a comprar un libro "en
abonos" y a un precio menor, donde el estudiante
participe activamente en la elaboracidn de su propio
material de consulta, mediante el desarrollo de
trabajos con los cuales complemente la informacion
que recibe.

Otros beneficios adicionales de este proyecto
pueden ser:

a) La creacion de un programa de servicio social
dentro de la ENAP, con el cual los alumnos de los
titimos semestres, asi como los recien egresados,
pudieran cubrir dicho requisito al elaborar material de
consulta para las distintas asignaturas del plan de
estudios; de este modo se darfa solucién a
problemas reales de diseno editorial, donde se
tomarfan en cuenta las distintas fases del proceso,
en funcién de los recursos humanos, econdmicos,
materiales y temporales disponibles.

(27}



b) Para quienes participen en el programa, ademas
de adquirir experiencia en el campo profesional, re-
presentaria una posibilidad para obtener el titulo de
la licenciatura, pues simultaneamente tendrfan que
desarrollar una investigacion sobre alguno de los
distintos temas a cubrir.

A continuacién, mencionaremos los puntos que con-
sideramos mas importantes para el desarrolio del
programa de servicio social; sin embargo, cabe men-
cionar que se requieren de estudios més profundos,
as{ como de mayor planeacion, los que por su com-
plejidad y extension dan lugar a otro trabajo de
investigacion (tesis).

« Creacién de un banco de temas -de acuerdo a los
programas de estudio de las distintas materias- por
parte de la Institucion, manejado por los departamen-
tos de servicio social y de asesoria de tesis.

« Investigacion de un temapor parte del alumno, con
asesoria de los profesores y del personal adecuados.

o Desarrollo de la fase de disefio editorial, donde el
alumno realice desde la diagramacién hasta los
originales; asimismo efectuara la supervision de los
procesos de fotomecanica, impresién y acabado.

Al cumplir conlos puntos arriba citados, el estudiante
tendrd una vision mas ampfia de las fases que in-
tegran la investigacion y el proceso editorial.



B. Objetivos

1. Objetivo General:

Fundamentar teéricamente y resolver en fa practica,
el disefio de una serie de cuadernos para "INTRO-
DUCCION AL DISENO GRAFICO",

2.-Objetivos Particulares:

a) Recopilar los conceptos tedricos de punto, linea,
plano y color, basicos en fa disciplina del disefio
gréfico.

b) Elaborar y/o recopilar el material grafico adecuado
para ilustrar los conceptos citados, a fin de facilitar ta
comprensién del lector.

¢) Sugerir gjercicios para cada tema, tomando en
cuenta que los materiales, instrumentos y técnicas
sean idéneos para cada caso y resulten accesibles
a los estudiantes.

d) Analizar los formatos de papel de uso mas
generalizado, para seleccionar el que mejor se
adapte a los requerimientos de este proyecto.

¢) Determinar la diagramacién para el formato
elegido, tomando como criterio de partida ta
combinacién entre la adecuada legibilidad y el mayor
nimero de variantes en la composicién de las
paginas.



f) Realizar los originales para impresién y los
prototipos de los cuadernos.

g) Proponer la creacién de un programa de servicio
social, que a su vez represente una opcidn para
obtener el titulo de la licenciatura, mediante el
desarollo de trabajos similares a éste, o bien, con la
realizacién de otro tipo de materiales de apoyo
didactico.



ILLINEAMIENTOS DE
DISENO GRAFICO.

A. Analisis de formatos
cartay oficio; seleccion
del formato.

Si uno de los objetivos de este proyecto consiste en
proporcionar material de consuita a bajo coste, es
necesario planearlo de tal modo que pueda ser
reproducido tanto en pequefas como en grandes
cantidades sin ningun problema, optando
Unicamente por el sistema de impresion adecuado
segun sea el caso, el cual puede ir desde el copiado
xerogréfico hasta e} litografico (offset). En cualquier
caso es necesario partir de los tamanos estan-
darizados de papel, por lo que las dimensiones de
los cuadernos seran propuestas en funcién de
dichos tamarios.

En México los formatos de papet de uso mas amplio
son el "carta", de 8.5 x 11 pulgadas (21.6 x 28 cms.)
y el "oficio", de 8.5 x 13 pulgadas (21.6 x 33 cms.); de
este (ltimo se distribuye una variante, poco usual, de



8.5 x 13.375 pulgadas, el "oficio extra*. que no sera
considerado para este trabajo. E! empleo de la pul-
gada como unidad de medicion, es para facilitar la
conversién a las medidas tipograficas que se utilizan
en México, las cuales se derivan de la citada mag-
nitud. La figura 1 muestra una comparacion entre los
dos tamarios.

Fig. 1 Comparacién de formatos carta y oficio. Escala: 1/4

Por su uso generalizado, en torno a estos tamanos
se ha desarrollado todo un sistema de articulos tales
como sobres, carpetas, cajas, muebles, archiveros y
muchos otros Utiles més para su clasificacidn,
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manejo y conservacion . Inclusive, los servicios pos-
tales y de transportacién se basan en estos formatos,
sus divisiones y sus multiplos para homogeneizar las
medidas de los envios y establecer las tarifas.

También es importante destacar que la mayoria de
los trabajos impresos se planean a partir de estos
tamarios basicos, asi como de sus correspondientes
multiplos y submdiitiplos, pues se les encuentra dis-
ponibles en cualquier tienda distribuidora de papeles.

Por otra parte, las maquinas impresoras, guillotinas,
cémaras de fotomecdnica y en general tados los
equipos para las artes graficas, se fabrican tomando
como base dichas dimensiones.

Planear materiales impresos sin tomar en cuenta las
medidas de los pliegos tal como se distribuyen en el
mercado, comunmente redunda en desperdicio de
papel y por lo tanto, en elevacién de fos costos de
produccién.

Los papeles de mayor uso en los distintos medios
de impresidn, se cortan en pliegos de las siguientes
medidas:

e 34.25 x 22.5 pulgadas (87 x 57 cms.)
e 37.5x 27.5 pulgadas (95 x 70 cms.)

La figura 2 muestra en escala 1/10, la comparacion
entre estos dos pliegos.
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37.5" (95 cms.)

34.25" (87 cms.)

12

Fig. 2. Escala 1/10

El Tamario carta es un poco menor a la octava parte
de un pliego de 34.25 x 22.5 pulgadas.

Flg. 3. Divisién de un pliego de 34.25 x 22.5 pulgadas en hoas tamafio
carta (8.5 x 11 pulgadas). Escala 1/10.



En el pliego de 37.5 x 27.5 pulgadas, el tamario oficio
cabe ocho veces, aunque hay un residuo de papel
algo mayor.

Fig. 4. D i6n de hojas fio oficlo (8.5 x 13 pulgadas) en un
pliego de 37.5 x 27.5 pulgadas. Escala 1/10.

Si bien son posibles otras distribuciones de los
tamanos carta y oficio en los pliegos mencionados,
éstas no son recomendables, ya que se desperdicia
mucho papel en los cortes, o estos Ulitimos resultan
impracticos para ejecutar dobleces en paralelo, los
cuales son indispensables cuando se trata de im-
primir cuadernos o revistas en medios pliegos o
pliegos enteros. Los dobleces en paralelo facilitan las
labores de armado y correcta compaginacion del
material impreso (imposicion).



Ademas de poseer un lado de la misma medida,
entre los tamafios carta y oficio existe la relacién
proporcional que en seguida se describe:

En una hoja carta se traza su diagonal; paralela al

lado menor y con distancia de 8.5 pulgadas de éste,

se dibuja otra linea que corte a la diagonal en un
punto, donde se origina una nueva linea, paralela al

lado mayor, con la que se define un rectangulo de

las mismas proporciones, pero con distintas :
medidas (6.5 x 8.5 pulgadas), correspondientes a g4,
media hoja oficio; figura 5.

4

12 1/2

oficio

Fig. 5. Relaci6én proporcionai en carts y oficio. Escala 1/4

Aparte del procedimiento geométrico arriba descrito,
existe otra manera de expresar dicha relacién
proporcional, mediante la siguiente razén numérica:
1es a1.3; ejemplos:



8.5 (1) x 1.3 = 11 (pulgadas); hoja carta
8.5 (1) + 1.3 = 6.5 (pulgadas); medio oficio

E! factor 1.3 es el resultado de la divisién del lado
mayor entre el lado menor en hoja carta. Como
puede observarse, al dividir el lado menor del mismo
formato entre el factor 1.3 nos da por resultado el
tamario medio oficio.

Si se emplean de manera apropiada, estas relaciones
proporcionales aportan las siguientes ventajas:

a) La posibilidad de disefiar material para serimpreso
en cualquiera de los dos tamafios (carta 0 medio
oficio) con un solo original, del que se obtendrfa el
negativo correspondiente para cada caso.

b) Para trabajos en que sea necesaria la mayor
precisién posible, se facilita la ejecucion de los
originales en una escala mas grande, para reducir en
la fase de negativado a las medidas deseadas; de
este modo, posibles errores de trazo, corte,
medicidn, etc., se minimizan o incluso desaparecen
por completo.

Otra relacién proporcional con iguales ventajas, es la
que existe entre los tamarios media y doble carta con
el tamario oficio; también en este caso se conserva
la misma relacién numérica que en el anterior: 1 es a
1.3 ; ver figura 6.
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media carta

oficio

doble carta

Fig. 6. Relacién proporcional entre media carta, oficio y doble carta.
Escala 1/5.

Por las ventajas de estos formatos con respecto a
otros que se pudieran establecer de manera ar-
bitraria, se les considera como los mas apropiados
para los fines de este trabajo. Sin embargo, puesto
que debe elegirse entre el tamafio carta o el oficio,
se opta por este Glitimo, para que sean impresas dos
paginas de cada lado, si bien sea posible imprimir en
tamanio carta en caso de que se deseen dimensiones
mayores, mediante la ampliacion de los negativos en
un 30%, aumento moderado que no repercute en
detrimento de la calidad final de! producto.

Las razones por las cuales se elige el tamario oficio
dividido a la mitad, es decir, medio oficio -aparte de
la ya citada proporcionalidad con el tamario carta-

16



se exponen a continuacion, a fin de justificar al for-
mato con que se trabajara en lo sucesivo:

e Encaso de que la impresion se hiciera para formar
cuadernillos, ya sean de medio o un pliego, habria
un buen aprovechamiento de la superficie de! papel
con un minimo de desperdicio por corte en hojas de
27.5 x 37.5 pulgadas; ver figura 4.

e El ahorro en el proceso de impresion es muy
importante, si se compara con la produccién en
tamario carta: 30% en papel; 30% en negativos; 50%
en la elaboracién de placas -cuestan /o mismo en
tamafio carta que en oficio- 50% en entradas a la
maquina, todo esto aunado a la reduccién de tiem-
pos en cada una de las fases.

e Para el alumno también representa una serie de
ventajas el tamario menor:

- Economiza materiales, particularmente papel, al
realizar los ejercicios.

- Ahorra espacio en almacenamiento y resulta mas
c6modo su manejo y traslado, en comparacidn con
materiales de mayor tamario, cuando se utilizan los
servicios de transporte colectivo.

- Facilidad en fin, de integrar el material en un solo
volimen, optando por cualquiera de los siguientes
recursos: engargolado, encarpetado, o incluso, la
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encuadernacion en rdstica, que consiste en unir las
hojas por el iomo con pegamento blanco (Fig. 7a);
una vez seco éste, se le aplica una capa de cemento
de contacto, asi como en la costilla de los forros, que
deben cortarse previamente (Fig. 7b). Se adhieren el
lomo y la costilla cuidando que su unién sea lo més
precisa posible (Fig. 7c). Por Ultimo, se refinan la
cabeza, el pie y el corte derecho (Fig. 7d).
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B. Construcciéndela
reticula.

En este apartado se determinara la reticula de
diagramacion, tomando como base la legibilidad,
entendida como la facilidad de lectura para el
usuario, en razén del tamario y la cantidad de carac-
teres que componen una linea de anchura deter-
minada, asi como del espaciamiento entre lineas.
Otro factor 'importante en la construccién de la
reticula sera el nimero de variantes en la distribucién
de tipografia e imagenes.

Para iniciar el trazo de Ia estructura, es necesario
dividir la superficie del papel mediante el uso de
medidas tipogréficas.

Las unidades de medicidn tipogréfica y para disefio
editorial que se usan en México son la pica, la linea
4gata y el punto, que derivan de la pulgada. A
continuacién mostraremos sus equivalencias (en
milimetros) con el sistema métrico decimal, ain
cuando lo més recomendable es prescindir de este
Ultimo y trabajar directamente con las primeras, a fin
de evitar rodeos innecesarios.

e Una pulgada es igual a 25.4 mm.
e Una pica es la sexta parte de una pulgada; equi-
vale a 4.2 mm.
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e Unalinea agata es la catorceava parte de una pul-
gada; equivale a 1.8 mm.

e Un punto es la doceava parte de una pica; por lo
tanto, en una pulgada caben setenta y dos de
estas unidades. Un punto equivale a 0.35 mm.

Las medidas que se emplearan en este trabajo son
las picas y los puntos. Las lineas agatas se usan para
medir la profundidad (largo) de las columnas de
prensa (periddico). A continuacion se muestran las
abreviaturas y sefiales de cada medida:

® PULGADA...c.o..oommmrmmenmnennns "

® PICA..o.commrrenecrarnrsssan T
® LINEA AGATA.......coorermennnns LA
® PUNTOS......covivrircerens pts

Como antes se ha descrito, media hoja oficio mide
6.5" x 8.5". Para convertir a picas, se multiplican por
seis las cantidades correspondientes (figura 8):

6.5 (pulgadas) x 6 = 39 (picas)

8.5 (puigadas) x 8 = 51 {picas) 39 picas

51 picas

Fig. 8, Escala 1/4.
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Hecha la conversién a picas, se procedera a la

_construccion de la reticula, utilizando el formato en
posicion vertical y de acuerdo con las siguientes
consideraciones:

e Sise usa papel cortado a tamario oficio, el armado

de los cuadernos se efectuaria doblando las hojas a
la mitad y engrapandolas, sin recurrir a cortarlas en
dos, operacion nesesaria en caso de optar por la
alternativa horizontal, la que ademas obligaria a un
mayor trabajo en la compaginacion, aparte de hacer
mas complejo y costoso el encuadernado.

e Por otra parte, para el estudiante que quiera reynir
sus cuadernos en una carpeta con argollas, las que
se distribuyen Unicamente en formato vertical.

1.- Construccion de los Margenes.

El procedimiento méas usual para definir margenes en
proyectos editoriales, se inicia con el trazo de las
diagonales mayor y menor de una doble pagina, en
éste caso, una hoja oficio dividida en dos, tal como
se muestra en la figura 9.

Fig. 9. Escala 1/6

{1 pica = 1 pulgada)
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Elegimos iniciar la construccion de los méargenes en
la parte superior ("cabeza"). De acuerdo a una serie
de bocetos, observamos que un espacio de 4 picas
resultaba conveniente, pues no existia mucho
desperdicio en espacio blanco, permitia manejar una
tolerancia para refine (corte) después de la
encuadernacién (3 2 5 mm.) y no causaba la
impresién de estar muy cercano al limite superior de
la hoja.

A partir de Ia diagonal menor y a la distancia ya
mencionada de 4 picas (punto 1), se traza una
horizonta! hasta su interseccién con la diagonal
mayor (punto 2) donde cambia de direccién, se
transforma en vertical y se prolonga hasta intersectar
nuevamente con la diagonal menor, en el angulo
inferior de la pagina (punto 3); asi queda definido el
margen de corte. Para determinar los margenes fal-
tantes, se dibujan una vertical def punto 1 hacia abajo
(lomo") y una horizontal del punto 3 hacia la izquier-
da ("pie") localizando punto 4; el rectangulo que se
genera, delimitara la caja tipografica; figura 10.

N

LOMO

Fig. 10. Escala 1/5.

22



Como se puede observar, la distribucién de los
espacios externos a la caja es desigual; el menor
espacio corresponde al 'lomo" debido a que éste se
suma en paginas adyacentes y parece ser mas
grande. El "corte" resulta algo mayor para evitar el
riesgo que se mutile parte de la impresién al momen-
to de refinar; ademas, permite al lector manipular con
comodidad los cuadernos, pues se impide que con
sus dedos tape el texto o las imagenes como resul-
tado de una marginacion estrecha. La "cabeza" y el
"pie" son proporcionales a la mayor longitud en el
caso del formato vertical y se generan auto-
maticamente; como el “corte”, también se maneja
una tolerancia tomando en cuenta los refines.

Para efectos practicos, la caja tipografica y los
margenes se veran ligeramente afectados en sus
dimensiones, tanto para ajustarse a medidas
enteras,particularmente en la divisidn del espacio
interno, como paramanejar promedios de caracteres
adecuados a una lectura cdmoda, los cuales se
exponen més adelante.

-Por lo pronto el margen interno ("lomo") tiene 3.5
picas de ancho, suficientes para garantizar la unién
de los cuadernos, ya sea por medio de argollas,
engargolado o encuadernacion sin riesgo de invadir
la zona impresa. También el margen superior
("cabeza") queda en las 4 picas que ya se habian
determinado. Los otros ajustes se efectuaran al
dividir la caja en columnas, lineas y campos.

23



2.- Division de la Caja Tipografica

(Area de Mancha)
De acuerdo con el procedimiento de diagonales el
ancho de la caja es de 29.5 picas y su profundidad
(altura) es de 39 picas, dimensiones que seran ajus-
tadas conforme se determinen los espacios internos,
los cuales son:

a) Ancho y nimero de columnas; las 29.5 picas se
pueden dividir en las cantidades de columnas que se
muestran en las figuras 11, 12, 13y 14.

De Izquierda
a derecha:
Figuras 11 y 12,

Abajo en el
mismo orden:
Figuras 13 y 14,

Escala 1/6.
{1 pica = 1 puigads)

Un mayor niimero de propuestas no es conveniente:
las medidas del formato redundan en columnas muy
estrechas cuando éstas son mas de cuatro.
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En el primer caso (figura11) se tiene una sola colum-
na de 29.5 picas de ancho la cual es inadecuada
pues las lineas de texto hase serian muy largas en
cuanto al promedio de caracteres (mas de sesenta
letras por rengldn, de acuerdo al tamafio de la
tipograffa base, tentativamente Helvética normal de
10 puntos) y causarian rapida fatiga en el lector.

La segunda opcién (figura 12) con dos columnas de
14 picas y medianil de 1.5 picas, es mejor en cuanto
a tipografia base respecta; sin embargo, ain son
restringidas las posibilidades de variar la extension
de las lineas para jerarquizar la informacion escrita;
de igual manera, solo pueden ser propuestas
ilustraciones en dos anchos, ya sea en 14 6 29.5
picas.

La tercera variante (figura 13) resulta apropiada para
el texto base si se suman dos de las columnas y un
medianil (8.5 + 2 + 8.5 = 19 picas) considerando
cuerpos tipogréficos entre 10 y 14 puntos; sin em-
bargo, la columna adyacente al texto seria desper-
diciada en su mayor parte, pues no siempre se le
podrian incluir ilustraciones ni textos de pies.

En el caso de utilizar una sola columna (8.5 picas) el
promedio de caracteres/linea es muy bajo, incluso
con cuerpos tipograficos pequefios (8 y hasta 7
puntos) por lo que tampoco es conveniente para el
texto base. Por tales razones, esta tercera variante
queda también descartada.
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La cuarta opcion deriva de la segunda propuesta (ver
figuras 14 y 12) mediante la division y ajuste de las
dos columnas originales, las que se convierten en
cuatro, de 7 picas cada una, con medianiles de 1
pica; asf, el ancho original de la caja se incrementa a
31 picas (1.5 unidades mas).

Con ésta variante, el uso de los espacios se vuelve
més dinamico, por ejemplo: el texto base puede ser
compuesto con una justificacion de 15 picas, las
cuales resultan de sumar dos columnas mas un
medianil {7 + 1 + 7) para manejar un promedio
adecuado de caracteres de acuerdo al tamario del
tipo base (10 puntos).

Los textos para pies se ajustaran al ancho de una
columna (7 picas) con un cuerpo tipografico de
menor puntaje (8 puntos). El aspecto de una doble
pagina se muestra en la figura 14.

Figura 14. Aspecto de doble pégina. Esc, 1/4.
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Las ilustraciones también pueden ser propuestas en
una amplia variedad de tamafios, combinando los
cuatro anchos posibles (7, 15, 23 y 31 picas) con las
distintas alturas que se pueden obtener al sumar los
campos, de los cuales hablaremos en el siguiente
inciso.

b) Profundidad de columna y nimero de campos; se
llama "profundidad de columna" a la cantidad de
lineas tipogréficas de tamario base més las interineas
correspondientes que caben en una columna de
determinada altura (medida en puntos). Para obtener
la mencionada profundidad, se divide la altura de la
columna entre el resultado de sumar el puntaje
tipogréfico elegido més la interlinea.

Por razones que se expondran posteriormente, en
este trabajo se empleard para el texto base una
tipografia de 10 puntos de cuerpo, con 2 puntos mas
para interlinea (10 en 12 puntos; la Ultima cifra co-
rresponde a la altura total de la linea base).

Puesto que la altura de cada columna es de 39 picas
y cada una de estas se divide en 12 puntos,
automaticamente se obtiene que la profundidad bus-
cada es de 39 lineas de 10 en 12 puntos. Aunque en
esta ocasién el resultado se obtuvo en forma directa,
no siempre ocurre asf; por ejemplo, si se hubiesen
tenido lineas de 8 en 10 puntos, serfa necesario
convertir la altura de la columna en las mismas
unidades y luego dividir el resultado entre 10 con el
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fin de obtener la cantidad de lineas posibles, tal como
se muestra con las siguientes operaciones:

39 (picas) x 12 (puntos) = 468 (puntos); entonces:
468 / 10 (puntaje de linea base) = 46.8 (lineas de
profundidad de la columna)

Dado que no existen fracciones de linea (en su
dimension vertical) la cantidad se cierra en niimeros
enteros -en este caso 47- con la posibilidad de quitar
o afadir, posteriormente, hasta 2 lineas si se llegara
a necesitar un ajuste en la altura de la caja, derivado
de una divisidn de la mancha en campos, tal como
se haréa aqui, de acuerdo al siguiente procedimiento:

e Determinacién del nimero vertical de campos y
de espacios intercampos, estos ultimos iguales a la
cantidad de campos menos 1; por ejemplo, a 5
campos corresponden 4 intercampos; a 6, 5 y asi
sucesivamente.

e Se resta el nimero de fineas de los intercampos
-generalmente 1 6 2 lineas por cada uno de estos
espacios- al total de renglones que existen en una
columna.

o El resultado se divide entre la cantidad de campos
que se busca, a fin de conocer cuantas lineas
integrarén cada uno de éstos.De ser necesarios, se
haran los ajustes pertinentes, restando o agregando
las lineas que sean convenientes.
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Por experiencia, dependiendo del formato y las
dimensiones del material, se consideran apropiados
entre cuatro y ocho campos por columna.

Para la reticula que se ha venido construyendo, el
nimero de campos por columna se determinara
ajustando, en primer término, la altura de la caja, de
acuerdo con la variacidn que se le hizo en su
anchura, a fin de adecuarla a un promedio de carac-
teres que resultase conveniente para una lectura
comoda; figura 15.

39 picas 41] picas

Figura 15, Ajuste de

la caja mediante el

uso de diagonal.

Escala 1/3.

Una vez hecho el ajuste, la caja se incrementa verti-
calmente en 2 unidades para totalizar 41 picas, a
partir de las cuales se definiran los campos conforme
al criterio de hacer la menor cantidad de maodifi-
caciones en las dimensiones ya establecidas.



Para comenzar, se manejaran intercampos con valor
de una linea blanca, considerando las medidas
relativamente pequerias del formato. En el caso de
una reticula de cuatro campos verticales, se restarian
3 lineas al total de 41; las restantes se dividen entre
4 para determinar el niimero de lineas por campo:

41-3 = 38 (lIineas); 38/4 = 9.5 (lineas)

En este caso es necesario hacer un ajuste, ya sea
restando o agregando media linea a cada campo
(dos en total). Si se opta por restar, ain es posible
dividir cada uno de los campos resultantes en dos
mas pequefios de cuatro lineas por una de
separacion, lo que no es posible en el otro caso
(suma de lineas).

Para una reticula de cinco campos verticales, a las
41 lineas se les restan 4; la diferencia se divide entre
5 para determinar el niimero de lineas por campo:

41 -4 = 37 (lineas); 37/5 = 7.4 (lineas)

Igual que en el ejemplo de arriba, el resuitado debe
cerrarse al nimero entero anterior o posterior: 7 (1 8,
con lo que la caja se reduciria 2 lineas en el primer
caso o aumentaria 3 en el segundo.

Si se desean seis campos, se restan 5 intercampos
y el resultado se divide entre 6 para obtener el

nimero de lineas en cada campo. De acuerdo al cri- -
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terio de no hacer ajustes, ésta es la alternativa mas
recomendable, pues aparte de no alterar la zona de
impresion, permite sumar campos tanto horizontal
compo verticalmente, lo cual facilita el manejo de las
ilustraciones en una mayar variedad de tamafios e
incrementa las posibilidades compositivas, ambas
benéficas tanto en el aspecto funcional como en el
estético. A continuacién se muestran las operaciones
para dividir la columna en seis campos:

41- 5 = 36 (lineas) ; 36/6 = 6 (lineas)

En la figura 16 (abajo) se muestra el aspscto de la
reticula en una doble pagina. La figura 17 (siguiente
hoja) exhibe a escala real la reticula en una pagina
impar.

Figura 16. Reticula en una doble péagina. Escala 1/4.
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C.Seleccionde Familia,
Fuentes y Puntajes
Tipograficos.

Entre 7 y 10 palabras por linea existe un rango
adecuado para facilitar la lectura de textos extensos.
Sin embargo, las palabras presentan diferencias de
tamario, tanto en el nimero de las letras como en la
cantidad de silabas que las componen. Los siguien-
tes son en numeros redondos, los promedios y
porcentajes de golpes en un escrito de 100 palabras.

Cantidad de golpes en 100 palabras ....... 498 -83.5%
Golpes para espaciosy signos ................. 99-16.5%
Total de golpes .....ccccocvvvvrienrenveinrieneninen 598 - 100%

Si estos resultados se dividen entre 10, nos daran las
cantidades necesarias para una linea de 10 palabras,
es decir, se precisan 60 golpes en total (50 para
palabras y 10 para espacios y signos de puntuacion).

A partir de los datos anteriores, también es posible
deducir las cantidades de golpes que se requieren
en las lineas de 7, 8, 9, 11 y 12 0 mas palabras,
aunque cabe recordar que éstas se manejan sélo
como promedio para determinar el tamario del cuer-
po tipografico base, de acuerdo a la anchura de
columna. En la tabla siguiente se muestran las can-
tidades arriba citadas:
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LINEA: ESPACIOS TOTAL

Y SIGNOS
07 palabras > 35golpes + 07golpes = 42golpes
08 palabras > 40golpes + 08golpes = 48golpes
09 palabras > 45golpes + 09golpes = 54 golpes
10 palabras > 50golpes + t0golpes = 60 golpes
11 palabras > 55golpes + 1tgoipes = 66 golpes
12 palabras > 60golpes + 12golpes = 72(golpes

Para componer los textos de los cuadernos se
eligieron tipos de la familia Helvética, tanto por su
probada legibilidad, como por la cantidad de varian-
tes en extension y peso, ademas de que se les
encuentra en los sistemas de composicién mas
usuales (manuales, mecanicos, electronicos y com-
putarizados), desde los tamafios mas pequerios (4,
5y 6 puntos) hasta los que miden 120 puntos o mas.

Por otra parte, el disefio de "palo seco" de los tipos
Helvética provoca en el lector las impresiones de
claridad y senciilez.

Para el texto base se escogid Helvética normal
(medium). No se escogieron las versiones negra
(bold) o ligera (ligth) porque lamancha resuitaba muy
obscura o0 muy clara en ese orden, y demandaba un
mayor esfuerzo del lector.

El tamafio de cuerpo se determind al dividir el total
de golpes en una linea de siete palabras (42) entre el



ancho de la columna (15 picas). El resultado se
confrontd con el promedio de caracteres/pica que
més se le aproximo:

42 (golpesfiinea) + 15 picas = 2.8 (golpes/pica)
Entonces, se tienen los siguientes promedios de

caracteres/pica (factor tipografico > F.T.) del tipo
seleccionado (Helvética normal)

En 8 puntos .......cocene 3.55
En 9puntos ................ 3.20
En 10 puntos ......ccccceneee. 2.85 (mayor aproximacion)
En 11 puntos ......ccceennee 2.60
En 12 puntos ........cccunee. 2.40 .

(datos tomados del manual de la casa de
fotocomposicién ALTAS Y BAJAS S.A. de C.V.)

Asi, la distribucién de los distintos tipos, tamanos y
proporciones de letras queda como se indica:

TEXTO BASE. Helvética normal (medium) 10/12 pts.
altas y bajas; texto justificado en 15 picas sin sangria
{pdrrafo "aleman") con linea vacia al final de cada
pdrrafo (recuadro 1).

o Entodo caso, los efercicios méas impor-
tantes seran aquellos que propongan los
maestros, e incluso los propios alumnos,
durante el curso; a este respecto,
unicamente se buscard que dichas
Recuadro 1. propuestas se ajusten a fas dimensiones
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“TEXTOS DE PRESENTACION Y LA INTRODUCCION
A TEMA. Heivética itdlica 10/12 pts. letras altas y
bajas; textos justificados a 23 y 31 picas respectiva-
mente; parrafos sin sangrfa, con linea vacia al final de
los mismos (recuadro 2).

En el disefio gréfico es fundamental el uso de colores, enp
aplica como cuerpos de color, ya sean estos papeles y
pinturas. La aplicacién puede ser manual, en la elat
ilustraciones, maquetas, prototipos, etc., o Industrial y «
Impresién de un cartel.
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Recuadro 2.

TEXTOS DE PIES. Helvética normal (medium) vy
negra (bold) en 8/10 pts. en altas y bajas, con
justificacién en 7 picas (recuadro 3).

Figura 9.- Diagrama del
proceso generativo de
im sensacién de coior.

Figure 10.- Esquema
ds la sintesis aditiva.

TITULOS. Helvética negra (bold) 14/16 pts. en letras
altas alineadas a la izquierda, en un maximo de 15
picas, sin cortar palabras (recuadro 4).

D. MODELOS DE LA
SINTESIS CROMATICA

Recuadro 4.




SUBTITULOS. Helvética negra (bold) 12/14 puntos
en altas y bajas; texto alineado a la izquierda en un
maximo de 15 picas sin corte de sflabas (recuadro 5)

1. Contraste de Matiz
(Colorensi).

Se conoce como matiz a la manera cuall-
tativa en que fa vista identifica las distintas

En los titulos secundarios (de parrafos), incisos y
subrrayados se utilizara Helvética negra (bold) de
10/12 puntos en altas y bajas {recuadro 6).

DALLEY, Terence (coordinador).
Gula Practica de Hlustracion y Disefio.
Ed. Conacyt; México.

DAWSON, John {cordinador)
Grabado e Impresion; Técnicas
y Materiales.

Ed. Biume; Espafia.

GILLAM Scott, Robert.
Fundamentos del Disefio.
Ed. Victor Lerhti; Argentina.

Recuadro 6.
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Ill. LOS CUADERNOS.

De acuerdo con el plan de estudiosdela ENAP 33
"El Diserio Grafico es la disciplina que pretende satis-
facer necesidades especificas de comunicacion
visual, mediante la configuracién, estructuracion y
sistematizacién de mensajes significativos para su
entorno social".

Es decir, el disefio grafico forma parte de la
comunicacién visual (en la que también participan
ademanes, gestos, posturas corporales, vestuario,
etc.), que se origina de dos elementos fundamen-
tales: LA FORMA Y EL COLOR, los cuales seran los
-temas que se abordaran en la serie de tres cuader-
nos que integran el proyecto.

En el primero de los tres cuadernos se tratara el tema
de la forma vista como una manifestacién de la
materia; asimismo se abordarén los tres conceptos
fundamentales de punto, linea y plano, indispensa-
bles para la comprensidn de las formas bidimensio-



ESTA TESS MO DEBE
SAUIR BE LA BIBLIOTECA

nales (de dos dimensiones: largo y ancho), las cuales
son predominantes dentro del campo profesional del
diserio gréfico.

En los cuadernos dos y tres se incluirén los temas
relacionados con el color. En el primero de estos dos
se definira al color como una sensacion visual y se
describira el proceso generativo de dicha sensacién
como el resultado de la estimulacion del érgano de
la vista por un agente fisico: la luz visible. Se dara
especial atencidn al aspecto de la percepcidny a los
principales modelos de sintesis de color, a fin de
hacer comprensible el fendmeno y destacar su im-
portancia dentro de actividades tales como la
television, el disefo, la impresion, etc.

El segundo de los cuadernos dedicados al color
servird como introduccién al manejo de las mezclas
y al conocimiento de los distintos tipos de contrastes
que pueden ocurrir cuando interactian dos o méas
colores.

En cuanto a ejercicios se refiere, si bien en primer
término se sugiere la realizacion de los que se in-
cluyen al final de los cuadernos, consideramos
mucho més importantes las propuestas de los
profesores y atin de los propios alumnos al respecto;
sin embargo, se buscara que dichas propuestas se
ajusten a las dimensiones del formato y la
diagramacién, a fin de integrarias a los cuadernos;



con este fin se incluye una reticula a doble pagina en
los forros, atras de la portada y la contraportada. De
este modo, se busca que los alumnos, adicional-
mente, se familiaricen con la distribucion de elemen-
tos graficos (composicién) ajustandolos a espacios
reticulares.

Para facilitar su consulta, los ejemplares de los
cuadernos se anexan par separado al final de este
trabajo.
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IV.CONCLUSIONES.

-Con este trabajo se pretendid hacer una propuesta
de material didactico para apoyar a estudiantes de
los primeros semestres de disefio grafico.

También se busco que sirviera como base para que
proyectos similares sean realizados por estudiantes
de los (ltimos semestres y de este modo puedan
cumplir otros tres importantes aspectos que son:

e Iniciarse en la investigacion.
e Desarrollar experiencia real en el disefio editorial.
e Cubrir los requisitos de servicio social y titulacion.

El material en cuestion consistié en una serie de tres
cuadernos en donde se abordaron los temas de
FORMA (punto, linea y plano) y COLOR, gue son
elementos fundamentales de la percepcion visual.

Se intento dar en los temas mencionados, una
exposicién clara, sencilla y Util, apoyada en cono-



cimientos cientificos, buscando enlazar éstos con la
disciplina del diserio grafico. Asimismo, sirvieron de
base las experiencias adquiridas en la practica
profesional y docente dentro de la misma actividad.

Por otra parte se mostrd, también con intencidn
didactica, el proceso de diserio editorial que se siguid
en este caso particular, destacando los criterios que
normaron cada una de las fases: desde la seleccion
del formato, hasta la determinacion de los tipos de
letras y sus puntajes.

Mencidn especial merece la construccidn de la
reticula, estructura basica dentro de cualquier
proyecto editorial para la regulacion y distribucion de
los elementos formales (textos e ilustraciones), en el
espacio disponible. En éste caso se empled una
reticula de campos, dada la facilidad para disponer
dichos elementos formales de manera sistematica,
coherente, ldgica y estética, a la vez que asegurd la
unidad compositiva del producto, sin que esto sig-
nificara una limitacion en cuanto al nimero de varian-
tes en la configuracidn de las paginas.

Se seleccionaron los tipos Helvética, tanto por su
legibilidad, como por la variedad a proporciones, asf
como por la disponibilidad en la mayoria de los
sistemas de composicion tipografica. Cabe serialar
que ésta Ultima tarea también fué ejecutada por los
autores del proyecto, mediante el empleo del sistema
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de computacién, con el programa para diseno
editorial denominado "Ventura Publisher Edition"
version 2 de Xerox.

Por lo anteriormente expuesto y si se retoma el
objetivo general de "Fundamentar teéricamente y
resolver en la practica el disefio de una serie de
cuadernos para Introduccion al Disefio Grafico", éste
se ha cumplido de manera satisfactoria. Sin embar-
go, de llevarse a efecto la propuesta de instrumentar
un programa de sevicio social en el que se realicen
proyectos similares, creemos que los resultados
seran muy superiores, a condicion de que existan el
seguimiento y la asesoria constantes, tanto en el
proceso de investigacion como en el aspecto
técnico, los cuales pueden ser cubiertos sin mayores
problemas, pues existen los suficientes recursos
humanos y materiales dentro de la propia escuela.
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