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I NTRODUCCION

bordar el tema de disefio editorial no fue
sencillo debido a la compleja integracién de
os elementos técnicos que lo componen y de

los diversos conceptos originados histéricamente que enri-
quecen y diversifican esta area.

Debido a la trayectoria de la produccién editorial, de
sus aportaciones y a raiz de las necesidades generadas por
la proliferacién de los medios masivos de comunicacin,
producto de un acelerado avance tecnoldgico, esta area
tradicionalmente artesanal, se integra a la dinamica del
disefio grafico.

La produccién editorial es victima del menosprecio
por parte de las instituciones educativas que prestan poca




atencion a los conceptos basicos que la integran. Es cierto
que es una actividad rutinaria ya que no hay nada por
Inventar, aunque si permite experimentar, ofreciendo una
amplia alternativa para el desarrollo de la capacidad y
creatividad de cualquier diseiador.

La interrelacién de los fundamentos del disefio y las
bases técnicas y tefricas de la produccién editorial confor-
man al disefio editorial, adquiriendo la caracteristica del
manejo especifico de los elementos que lo integran: su carac-
ter agil, rapido y de continuidad; su base, la unién de los
fundamentos técnico-tedricos que componen al sujeto de
disefio en completa funcionalidad.

Se eligié a la guia de estudio, debido a que era un reto
poner en practica la metodologia del disefio editorial, donde la
meta era acortar el tiempo de produccién de la publicacién,
mediante la reduccién de alternativas, dando comoresultado un
enriquecimiento del trabajo editorial, ademas de presentar una
solucién visual adecuada. El resultado es un producto del desa-
rrollo metodolégico que integra tanto la propuesta del redisefio
como de la produccién editorial de la Guia de estudio de la
Academia Mexiquense de Informacién Educativa.

El trabajo de disefio es una respuesta a unanecesidad
social y educativa, que presenta la guia en si; de tal modo el
resultado final obtenido tanto del punto de vista personal,
como de su autor y de algunos quienes-han visto o hecho uso
de la misma, tanto desde sus contenidos y su disefio inte-
grandose correctamente, originan una publicacién 4gil en.
su manejo y produccién.

De hecho cuando se pensé en el redisefio, el objetivo fue
crear un producto que a parte de ser util, fuera agradable a la
vista, que invitara a la lectura a través de la correcta relacién
entre el texto y los blancos, ya que el usuario final jévenes que
se gradian o estan por hacerlo de secundaria y presentaran el
examen unico de seleccién para ingrese a la Enseiianza Media
Superior, es decir jovenes en una edad promedio entre los 15
y 17 afios, cuyas metas aan no se encuentran definidas, debido
a las inquietudes propias del paso del nifio al adolescente, en
el periodo denominado pubertad.



INTHO_DUCCION

Por otra parte son jévenes que comienzan a adquirir
una vida econémicamente productiva y que ante la expecta-
tiva laboral, se vuelven cada vez mas criticos de su entorno
y por la misma integracion a esa forma de vida en constante
evolucién, crece con ella y exige mas de todo aquello con lo
que se pretende llamar su atencién, no sélo desde el punto
de vista mercantilista, sino que también en los aspectos
formativos y normativos con los que habra de formarse cada
uno de estos individuos.

Es por ello que se realiza el redisefio de la Guia de
Estudio, tratando de dar respuesta a una de sus mas prontas
metas, ingresar a la escuela de ensefianza media superior.

El objetivo de éste redisefio, como se comento ante-
riormente es la reduccion del tiempo de produccidn, inte-
grando tanto la teorfa como la practica, mediante el uso de
los elementos que componen esta guia de estudio, de forma
agil, rapida y continua, gracias al uso de una metodologia
adecuada y especifica para este proyecto, sin separar la
presentacién o estética de la publicacién, de las ventajas
técnicas de la tecnologia que se dispone.






Capitulo Uno

DISENO GRAFICO

1 Descripcién

ara hablar de Disefio Grafico, tenemos
que remitirnos a lo que significa la pala-
bra disefio y sus implicaciones. El disefio

es un arte donde todos los objetos susceptibles de ser
hechos por la mano del hombre estian constituidos por
dos conceptos esenciales, que son la forma y el contenido.
La forma se refiere al objeto fisico y el contenido a lo que
representa para nosotros.

El disefio grafico es hoy en dia parte importante del
proceso de comunicacién entre los hombres y es ahi donde
éste, al igual que otras areas del conocimiento humano se
da con base a la necesidad de dar a conocer un determinado
mensaje. Ksa necesidad provoca que en el transcurso de su
desarrollo histérico, se vayan implementando mejores bases



teorico-prdcticas y tecnolégicas, parala elaboracion, produc-
cién y reproduccion de mensajes destinados a uno ¢ varios
perceptores ademas de pretender con ésto, medificar su
medio tomando en consideracién las necesidades de.los
grupos o personas para resolver los problemas mas inme-
diatos y sobrevivir.

Al hablar de Disefio debe mencionarse a las imagenes.
Estas son parte integral de la forma, dela produccién de disefio
y del universo de objetos que son materia de estudio y aplica-
cién de un area especifica: el Diserio grafico.

Aclarese que el “Disefio grafico es una etapa del
proceso general de la preconfiguracién del Diseno y es la
disciplina que pretende satisfacer las necesidades especifi-
cas de comunicacién visual, mediante la elaboracion, estruc-
turacién y sistematizacion, de mensajes significativos y
determinados, para su medio social”.}

Por otra parte James Craig nos dice que “Disefio
grafico es un nuevo nombre para un arte viejo cuyo origen
puede encontrarse desde las iméAgenes prehistoricas, en
herramientas, armas y en las paredes de cuevas. Estos
simbolos representan los primeros intentos del hombre para
comunicar mensajes visualmente, lo cual es la esénica del
disefio grafico ...el termino de disefic grafico fue acuiiado por
primera vez en los primeros afios de este siglo y se referia a
las imagenes escritas, impresas o grabados. Con el avance
de la tecnologia, el arte del disefio grafico se-expandié
también a las imAgenes proyectadas, filmes o las transmiti-
das, llamadas video y las generadas por medio de computa-
doras. Asi el significado de disefio grafico se vuelve mas
nuevo y amplio, conforme estos cambios se dan”.

El hombre en el instante en que utilizé sus manos de
forma diferente, aplicando esta experiencia, mediante la
observacion de su medio, adaptando la naturaleza a sus
necesidades, comenzg la labor de transformar el entorno. De

Programa De Disefio Grdfico, UNAM, ENAP, Xochimilco, México, D.F., p. 5.

GRAIG, JAMES. The Grafic Desing Carrer Guide, p. 14.
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aqui que podamos definir a la tarea del disefio, como propia
del ser humano en la cual, el elemento fundamental es la
transformacién del medio de acuerdo con sus necesidades y
exigencias, en un determinado momento histérico.

Para Félix Beltran, “el disefio se inicia en el momento
en el que el hombre comienza a transformar su medio; ...la
propaganda cuando unos hombres empiezan a influir en
otros, como a partir de la lucha de clases, ...el diseno es la
propaganda de ideas a un amplio circulo...”.® El disefio no
es solamente instalar un objeto o definir una imagen sino
crear una forma que satisfaga una necesidad, adaptarse a
ella y pasar a enriquecer las caracteristicas de un entorno
determinado. Pero el disefio no es asi de facil, como parte de
la actividad humana est4 inmerso en un contexto determi-
nado por la interaccién del hombre con el hombre mismo y
de éste con su medio. Este contexto va a incidir en el disefio
de una manera significante, ya que le va a conferir caracte-
risticas determinadas y muy particulares propias del grupo
que lo crea.

“La planificacién y normativa de cualquier acto enca-
minado a un fin deseado y previsible constituyen un proceso
de disefio”.* Los objetos producidos por un ntcleo de perso-
nas estan disefiados con un fin especifico y son portadores
de ideas pues reflejan factores ajenos a su condicién de
objeto referido a una funcién especifica.

Podemos pensar que su razén de ser sélo se circuns-
cribe a una funcién de uso o de informacién ne obstante,
estos estan articulados entre si, lo que Llovet denomina
Paradigmas.

En opinién de Llovet existen dos tipos de paradigmas,
los que se suponen marginales, exteriores o ajenos al objeto
en si, a pesar de argumentar cierta funcionalidad y/o una
funcionalidad pura, y que denomina paradigmas contextua-

. BELTRAN, FELIX. Acerca Del Diseiio, p- 8

PAPANEK, VICTOR. Disediar Para El Mundo Real, Espafia, Herman Blume, 1977, p. 15.




les. Y los que forman parte imprescindible de si, es decir
paradigmas intextuales.

Hay que considerar que dentro de un objeto de disefio
se encierra también un concepto, asi el objeto puede crear
su propio contexto, invirtiendo el proceso de los paradigmas
intextuales y los contextuales sobre el ntcleo para el cual
fue creado.

La mayoria de los mensajes visuales son producidos
especificamente en respuesta a la necesidad de registrar
preservar, reproducir difundir e identificar personas, luga-
res, objetos o ideas. Para la satisfaccién de dichas necesida-
des dentro del plano especifico de la comuni-cacién, el disefio
grafico, como parte integral del disefio, clasifica, configura,
planifica y sistematiza las respuestas a dichas necesidades
propias de la comunicacién, transforméandolas en codigos de
imagenes, simbolos y signos, donde el objetivo principal del
Disefio Grafico, es la comunicacién visual, con un propbsito
determinado, a un sector social definido.

Tomando en consideracidén lo anterior se podria defi-
nir al diseito grafico como la consecuencia de la especializa-
cion. El analisis dela historia de las necesidades del hombre,
inmediatas tanto como de menor importancia y de como se
han resuelto y aceptado es de suma importancia para la
comprension e introduccién de nuevas ideas y sistemas que
resuelvan las actuales. Asi Wucius Wong nos dice que “...un
buen disefio es la mejor expresién visual de la escénica de
algo, ya sea esto un mensaje o un producto. Para hacerlo fiel
y eficazmente, el disefiador debe buscar la mejor forma
posible para que ese algo sea conformado con su ambiente.
Su creacion no debe ser sélo estética sino también funcional,
mientras refleja o guia el gusto de su época”,5 en tanto el
diseflo a de transmitir un mensaje objetivo, cuyo objeto sera
la transformacién de su medio y siendo el mensaje un
producto de la comunicacion, éste debe ser estructurado bajo
un ordenamiento 1gice, es decir, que en todo producto el
disenador grafico, no puede olvidar el esquema basico del

WONG, WUCIUS. Fundamentos Del Disefio Bi Y Tridimensional, Barcelona, Gustave Gili, 1979, p. 9
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Sistema de Comunicacién: Emisor Mensaje Pexrceptor, pero
siempre considerando e} uso de un Lenguaje Visual bien defi-
nido, entendiendo por éste (ltimo, aquello que “...constituye
todo un cuerpo de datos que como el lenguaje, pueden utilizarse
para componer y comprender mensajes situados a niveles muy
distintos de utilidad, desde la puramente funcionalidad a las
elevadas regiones de la expresién artistica”.

*EMISOR
«CODIGO
"MENSAJE:};
MEDIOS "
*FORMAC!

Figura 1-1  Elemnentos componentes basicos del sistema comunicative
propuesto por Daniel Prieto Castillo.

El acto de comunicar esta constituido principal- men-
te por Ia construccion, por parte de un emisor, de un mensaje
elaborado a partir de ciertas posibilidades establecidas por
el manejo de un coédigo de comunicacion comun con el otro
elemento de comunicacion, el perceptor, a través de un canal
comun y en el que se supone que se habla de algo contextual,
a lo cual se remite el mensaje.

Los mensajes nunca son una declaracion textual y
fidedigna de la realidad, sino una versién parcial desde el
punto de vista del emisor, lo cual nos conduce a afirmar,
basandonos en los paradigmas de Llovet, que los mensajes
estan intencionados y que llevan de alguna forma, la huella
del autor o la forma de pensar de un niicleo humano.

DONIS, A. DONDIS. La Sintaxis de la lmagen, Barcelona, Gustave Gilli, 1976, p. 11




Volviendo al esquema de comunicacién, tanto el emi-
sor como el perceptor, forman parte de un contexto histérico,
econémico, politico y social, de ahi que surja la necesidad de
analizar los factores, como son: cddigos, medios, recursos
para la elaboracién y transmisién del mensaje y todos los
factores externos que actian sobre el perceptor.

E} emisor es el que estructura el mensaje de tal
manera que éste constituye una visién particular del emisor
sobre la realidad. Para que un mensaje llegue al perceptor
es necesario hacer uso de cédigos. “Estos son el conjunto de
obligaciones destinadas a posibilitar la comunicacion entre
los individuos y entre los grupos, dentro de una determina-
daformacién social”.’ los grupos de iméagenes signos y sim-
bolos que rigen las relaciones de comunicacién entre los
individuos y los cuales estan estructurados para facilitar su
comprensién mediante valores culturales. La utilizacién de
éstos es de vital importancia debide a que de no estar
presentes, el mensaje seria anulado o su manejoinadecuado
y se reflejaria en su falta de efectividad.

El mensaje es el conjunto de cbdigos estructurados
desde la visién muy particular del emisor y a partir de valores-
asociativos. Para la elaboraciéon del mensaje es importante
hacer un analisis del perceptor, ésto guiara la intencionalidad
del mensaje que esta en juego en el proceso. Saber quien es el
perceptor y los factores que intervienen en su interrelacién con
el medio ¢ su contexto seri una guia para el emisor. Para la
elaboracién y reproduccién del mensaje es necesario, hacer uso
de medios y recursos, materiales y humanos, éstos son los
soportes visuales, de los cuales hecha la mano el emisor para
la difusion del mensaje.

En el mensaje se manifiestan las funciones de la
comunicacién. La funcién referencial es la principal la cual
esta centrada en el contexto del mensaje, nos remite al
caracter denotativo o cognoscitivo del mensaje con respecto
al perceptor. Otras son la funcién emotiva misma que se
centra en el emisor con respecto a lo que habla; la funcién

7-
PRIETO,DANIEL C. Disedo y Comunicacidn, Méxice D.F, UAM Xochimilco, 1982, p. 19

10



CAP-TULO UNOC - DISERO GRAFICO

connotativa establece una continuidad en la comunicacién
entre el emisor y el perceptor; y la funcién metalingiiistica
contenida detras del mensaje.

La funcién referencial esta enfocada al dato ofrecido al
perceptor, este dato es sobre algo y a ese algo se le denomina
Referente. “El Referente es el tema del mensaje, de lo disefiado,
pero este es siempre una interpretacién de aquel™.

Todas estas funciones se conjugan en torno a un
marco de referencia que se significa sobre el perceptor por
las experiencias que ha vivido. La formacién social se pro-
yecta sobre el contexto —econdmico histérico social— del
perceptor, enmarcado en un programa de conducta.

La relacién Mensaje Referente Marco de referencia,
se establece de una manera dinamica. Un mensaje aislado
o en conjunto tiene la capacidad de ampliar el marco de
referencia en el perceptor, lo cual ubica el principio de que
a mayor contradiccién entre el mensaje y ¢l marco de refer-
encia menor sera la posibilidad de una comunicacién efecti-
va. Dentro del disefio grafico, el proceso de la comunicacién,
su desarrollo y comprensién son de suma importan- cia para
estar conscientes del papel que se juega dentro del mismo
como productores o creadores de mensajes.

1.1 Antecedentes

ablar del origen del disefio gréfico puede
resultar un tanto dificil, ya que podria
decirse que esta ligado al desarrollo hist6-

rico del hombre mismo; lo cual resulta un poco aventurado,
aunque sélo bastase echar un vistazo a los vestigios de las
primeras civilizaciones, mismas que habitaron en cuevas,
como las de Altamira, Espafia y observar las pinturas ru-
pestres encontrando en ellas algo parecido a lo que en
términos de Angela Dondis,” se constituye en una especie

-8-
PRIETO, DANIEL C. op. cit,, p. 22
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de alfabeto visual en razén de que las imagenes ahf utilizadas,
simboles y signos, son partes de un primitivo lenguaje para
dar a conocer un determinado mensaje, cuyo fin es el mismo
que el del producto grafico, en la actualidad, —comunicar—.

La necesidad del hombre por comunicar, implicé un
proceso de modificacién y adaptacién de su entorno, por lo
que requirié entonces del uso de un lenguaje para poder
comunicarse con sus congéneres, este lenguaje posiblemen-
te, primero fue a base de sefias y ruidos guturales hasta
llegar a perfeccionarlo y entonces, estructurarlo tal y como
lo conocemos en la actualidad.

Sin embargo, el lenguaje verbal no es suficiente por
lo que nace el uso de la comunicacién visual, es decir la
sustitucidon de sonidos por signos, sin dejar de transformar
su medio ante las exigencias y necesidades, como parte de
las actividades que realiza todo ser humano; como nos dice
Bruno Munari citando las palabras de Archer : “el problema
de disefio surge de una necesidad, ...L.a solucién a dichos
problemas mejora la calidad de la vida”.!

Algunos autores como Angela Dondis sitiian el origen
del disefio moderno, a partir de la introduccién de la prensa
de tipos moviles de Gutenberg, en razén del gran salto que
ésto signific, el primer paso hacia la industrializacién de
los procesos de impresién, mientras que otros autores lo
definen de la siguiente manera “.. el disefio grafico ha
emergido como disciplina independiente en los dltimos
treinta afios. El disefio mismo, que se puede definir en
términos generales como la ordenacién, composicién y com-
binaci6én de formas y figuras, es por supuesto, tan viejo como
el arte mismo. El término Composicién, empleado por ejem-
plo con referencia a la pintura y el dibujo, significa en
realidad el disefio de 1a obra...”,!! con ésto nos referirnos en
la actualidad al ordenamiento de elementos basicos mate-

9.
DONIS, A. DONDIS. ep. cit., p. 22
-10-
MUNARI, BRUNO. De Como Nacen Los Objetos, Apuntes para una Metodologia P rayectual, Barcelona, Gustave Gilli, 1983, p.

38
-

Guta Completa De lustracién y Diseilo, Técnicas y Materiales, México D.F, CONACYT y QED, 1987, p. 104
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riales y conceptuales de todo aquello hecho por el hombre,
ya sea bi o tridimensional, a partir de lo cual puede ser
clasificable y reconocible, ya que antiguamente la actividad
del diseiio, se enfocaba, a la forma,‘_descuidando su estilo,
eficacia, detalle, técnica de reproduccién o utilidad. Sin
embargo, el disefio grafico es consecuencia de la especializa-
¢i6n de los procesos de produccién.

El analisis histérico de lasnecesidades de hombre, las
mis inmediatas asi como las de menor importancia y de
coémo se han resuelto y aceptado es de suma importancia
para la comprension e introduccién de nuevas ideas y siste-
mas que resuelvan las actuales. Por tanto, no podemos
referirnos a la gestacién del disefio grafico antes de la
Revolucién Industrial.

El progreso del disefio significé la capacidad de una
inventiva pura, donde al objeto se le comprende en todas sus
facetas cada vez mejorando mas y més sin embargo lentay
subjetivamente, es decir el disefio en cualquiera de sus
formas es en el mayor de los casos busqueda de técnicas y
materiales, con el fin de acelerar la produccién sin descuidar
cualidades y caracteristicas, donde el proceso de considerar
el disefio como elemento separado del problema total, estu-
diarlo, comprobarlo y deducir las conclusiones logicas, supo-
ne una de las mayores conquistas del hombre moderno,
aunandola mecanica y la estética, esto Gltimo se convertiria
en el objetivo de la Bauhaus, ...)a solucién a esos problemas
mejora la calidad de vida. Estos problemas pueden ser
detectados por ¢l disefiador y propuestos a la industria o
puede ser la industria quien proponga al disefiador la solu-
ciéon de un determinado problema. Sin embargo, muy a
menudo la industria tiende a inventarse falsas necesidades,
...en este caso el disefiador no debe dejarse comprometer en
una operacién realizada inicamente en provecho de la in-
dustria y en perjuicio del consumidor” 2 Para Jordi Llo-
vet.'3, el disefio se desarrolla en tres etapas:

12

13 MUNARI, BRUNO. Op. Cit., Pdg. 38

LLOVET, JORDI, ldeologta Y Metodologta Del Disefio, Una Iniroduccidn Critica A La Teorla Proyectudl, Barcelona, Gustave
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=0 Fase naturalista
en la cual el valor de Uso importa mds que el valor
de cambio de los objetos y donde el entorno perma-
nece sin cambios.

=> Fase inventiva
donde los objetos adguieren el valor de Uso Signo y
donde se establecen los primeros intentos de dominar
al medio con base en una supuesta funcionalidad.

=> Fase consumista
caracterizada por la presencia de una supuesta fun-
cionalidad y el valor de cambio que le confiere el
dinero en el circuito de la produccion, distribucién y
venta o posesion del objeto y en la cual predoming el
valor de signo de los objetos sobre su valor de uso.

Esta Gtltima fase se distingue de las anteriores por la
definida articulacién de las leyes de evolucién estética pro-
pias de la historia del arte moderno en conjuncién con las
leyes de sustitucién objetiva caracteristica de 1a dinamica
mercantil de las sociedades consumistas.

Es hasta esta etapa del desarrollo de la produccién del
disefio donde podemos ubicar —el surgimiento del disefio
grafico—, abarcando ademas de la produccién editorial, logo-
tipos, sefialamientos, etiquetas, empaques, carteles, disefio
ambiental, estudios de disefio, disefio de exhibiciones, cine,
video, e ilustracién entre otros elementos visuales, incorpo-
rados al disefio de objetos los cuales habia que hacer resaltar
funciones o cualidades que en algunos casos no eran ciertas,
pero que se hizo necesario aplicarlas para la distribucién,
venta y posesion de éstos.

Se agrega que a lo largo de la historia todos los
artesanos han sido disenadores, ya que la elaboracién de
cualguier objeto, ya sea de uso cotidiano o de simple orna-
mento, implica resolver la relacidn entre los elementos que
lo componen y su forma o disefic mismo. “...Sin embargo,
hacia finales del siglo pasado, y en mucho mayor grado

Gilli, pp. 51-55
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durante este siglo, las funciones del disefiador y el creador
o artesano han tendido a divergir, y el disefiador se ha hecho
mas independiente”.

E] disefio grafico comienza a tomar cierta importan-
cia, aunque no se le reconociera como tal, primero en Europa
y luego en América, donde con la Revolucién Industrial y la
produccién en serie, se dan las primeras muestras de com-
petencia comercial, 5 ya que los pequefios productores y
empresas tuvieron la necesidad de darle un caracter distin-
tivo a sus productos, primero para evitar que otros pudieran
vender un producto de baja calidad usando el nombre y
prestigio de los mayores productores de esa época y que en
la mayoria de los casos, consistia en un simple facsimil de
la firma del productor impresa en la etiqueta distintiva o en
el caso de los mas pudientes, grabada en el contenedor que
1a méas de las veces era de vidrio.

Figura 1-2 Ejemplo de enuvases usedos o principios de siglo para
diferentes producios

Para que adquiriera un valor de signo superior a su
valor de uso, se doté al objeto con elementos decorativos
rebuscados y llenos de informacién visual. Debe recordarse
que los elementos visuales no son algo casual sino aconteci-
mientos visuales, ocurrencias totales 6 accidentes que le-
van incorporada una reaccién

.14

-15-

Gula Completa de Hustracion y Diserio, op. cit., p. 104

. JOHN MURPHY/MICHAEL ROWE. Como Diseiar Marcas Y Logotipos, Barcelona, Gustave Gilli, 1989, pp. 6-8
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Con el paso del tiem-
po y con los adelantos tecno-
logicos, las primeras formas
de diferenciar los productos
fueron evolucionando, algu-
nos de los cuales perduran
hasta nuestra época sin ha-
ber sufrido grandes modifi-
caciones como The
Coca-Cola Co.™; Sanborn’s,
Bros. Co.™; Rolce Roys™;
Renault™; entre otros. Es-
tas marcas, “... se han con-
Figura 1-3 Cartel de principio de oiglo YCI#1d0 casi en sinonimos

para The Coca Cola Co.™ del producto mismo” .

Esa necesidad de sobresalir sobre los demas pro-
ductos, abrié un campo enorme de trabajo que rapidamen-
te fue acaparado por pintores y dibujantes como el caso
de Stanlley Morison, Eric Gill, William Morris, Touluse
Lautrec, entre otros.

Asi 1a informacién visual adquiere una forma defi-
nible mediante un significado adscrito en forma de simbo-
los y por 1a experiencia compartida del entorno o de la vida
de un nficleo humano en particular. En este momento el
disefiador se convirti6 en el artesano de los tiempos moder-
nos y la palabra disefio adquirié un nuevo significado: la
adaptacion de un producto a la produccién en serie para su
consumo Objeto Signo.

Hemos visto hasta ahora que la historia del diseiio,
se entreteje de un sin nmero de acontecimientos que lo van
conformando, donde queda de manifiesto como lo sefiala
Milton Glacer “... en el disefio hay un cuerpo dado de infor-
macién que debe de comunicarse para que el pablico la
experimente. Este es el olg7jeto primario de la mayoria de las
actividades de disefio”,'” donde el desarrollo de nuevas

-16-
Como se Diserian Marcas y Logotipes, op. cit., pp. 6-15

.27-
Guia Completa de Hustracién y Diserto..., op cit., p. 104
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tecnologias permiten, no sélo al disefio, un mayor auge,
uniendo arte e industria aunque no arménicamente en la
mayoria de los casos, combinando los elementos de las
corrientes artisticas de su momento, sobre todo de la cultu-
ra, con los de la industria y el comercio.

El primer ejemplo de esta peculiar relacién se puede
encontrar en el Art Noveau, principalmente en su aplicacién
a carteles, logotipos, objetos decorativos, arquitectura y el
desarrollo tipografico en general. A este desarrollo se unie-
ron los movimientos De Stijly el taller Arts and Crafts, pero
sin duda el movimiento que mas contribuyo a este proceso
fue “la obra del arquitecto aleman Walter Grophius en la
Bauhaus, ...quien intento reconciliar ambas partes. Gro-
phius y sus seguidores fueron sumamente importantes, no
s6lo por su estilo Funcionalista de disefio que desarrollaron
y que ha mantenido su influencia, sino también por sus
opiniones sobre la educacién de artistas y disefiadores y
sobre la relacién entre el arte y la industria”.

La Bauhaus fue la primera escuela en sostener que
los disefiadores deben ser _artistas creadores y técnicos
competentes_, en base a un adiestramiento sistematico,
cuyo fin era estimular el adecuado empleo de herramientas
y materiales en la produccién por medio de la investigacién
y la experimentacién sobre la base del disefio; como dice
Bruno Munari “...en el campo del diseiio tampoco es correcto
proyectar sin método, pensar de forma artistica buscando
en seguida una idea sin hacer previamente un estudio para
documentarse sobre lo ya realizado en el campo de lo que
hay que proyectar, sin saber con qué materiales construir
las cosas, sin precisar bien su exacta funcién...”.”” Otras
escuelas de disefio del tipo de 1a Bauhaus fundadas por Laslo
Moholy Nagy, Mies Van Der Rohe, Alexander Kostelov y
Antonin Heymut, principalmente en Estados Unidos y Ho-
landa, basaban sus cursos preliminares en materias como
dibujo, escultura, técnicas de artesania, manipulacién de

. Gula Compieta dz Nlustracién y Disefg, Ibid., p. 107

MUNARI, BRUNO., op cit, pp. 18-19
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herramientas mecénicas, construccién y estética, ademas de
cuatro o cinco cursos de especializacién en técnica de repro-
duccién, disefio experimental, arte de representacién y ven-
tas, con estudios de humanidades, psicologia, sociologia,
historia, matem4ticas, fisica y economia.

Como nos dice Frank Withforth, “...el objetivo era
eliminar los inconvenientes de la maquina sin sacrificar
ninguna de sus auténticas ventajas, se trataba de rescatar
al artista creativo de mundos, por decirlo asi, fantasticos y
de ensuefio, para reintegrarlo en el mundo cotidiano de la
realidad, ampliando humanamente la mente rlagida y exclu-

. . . 2
sivamente material del hombre de negocios".“".

La expresién mas representativa de este periodo
la encontramos en el diseiio tipografico y en el desarrollo
de la produccién editorial en general de los afios 20’s y
30’s, cuyas caracteristicas eran —funcionalidad y cali-
dad sin ostentacién—.

Otra contribucién significativa fue la de Piet Mon-
drian que estriba en la pureza y la simplicidad de la compo-
sicién y de los elementos con lo cual él aprovecha de una
manera integra la superficie bidimensional de sus pinturas,
mismas que constituyen un analisis para la comprension de
casi todas las posibilidades y imitantes que nos produce la
division asimétrica del espacio.

Este analisis en conjunto y las tres formas basicas de
la geometria adoptadas por la Bauhaus como filosofia del
diseiio, han tenido gran influencia en las nuevas generacio-
nes de disefiadores y vienen a demostrar que un campo
desierto e irrestricto tiene que ser descubierto por ellos
mismos dia a dia. En la actualidad el hombre se encuentra
bajo una Huvia de imagenes y como parte de ese mundo, se
desarrolla en afios recientes lo Visual, aplicable a los mas
diversos sistemas de comunicacién donde las partes juegan
un papel importante, especifico y funcional en relacién al
todo que le confiere una gran responsabilidad social.

_20.
FRANK WHITFORD, Bauhaus, England, Thames and Hudsun, 1988, pp. 9-12
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1.2 Principios basicos del diserio.

e podria pensar que el disefio fue producto
tnicamente de factores ajenos y del momento
histérico social o de la experiencia particular
de quien lo concibe, independientemente de ésto, el disefio
grafico tiene solidos fundamentos teéricos y practicos.

La base de nuestra percepcién es en realidad un
mosaico de muchos esquemas sensoriales relacionados en-
tre si, mas las vias asociativas que se acumulan con base en
la experiencia con el entorno. Estas experiencias se acumu-
lan en el cerebro, donde los ojos y los demas sentidos, sélo
son los conductores o los medios para la transmision de
diversas experiencias.

Un factor determinante en la percepcion visual es el
valor de atencién. Este es algo més que lo que textualmente
comprendemos, implica un significado, provoca una res-
puesta mas compleja, puesto gue también esta relacionado
con los valores asociativos y de la experiencia anterior que
proyectamos sobre las formas que percibimos.

Los estimulos que compiten por el 6rgano de los
sentidos cuya atencién queremos captar, pedemos conside-
rarlos como perturbadores, pueslainterferencia que de ellos
se genera, nos produce y aumenta la distraccién. El cambio
de situacién transformara el sentido que altera al mismo
tiempo, las implicaciones en la comunicacién.

El disefio se fundamenta en las imagenes. Estas como
mensajes tienen una estructura interna caracterizada por
el sistema de simbolos que representa nuestra experiencia.
El material visual que reconocemos, en el que esta contenido
materialmente el mensaje y por altimo, la infraestructura
del mismos es la forma de todo lo que vemos y percibimos,
de tal manera que la imagen que hace uso de todas sus
partes en conjunto integral, es captada més rapidamente.

Lainfraestructuray el material visual de unaimagen
constituyen el soporte visual, que es el conjunto de elemen-
tos que hacen visible el mensaje, es decir, todas aquellas

19



partes que se toman en consideracién y se analizan para
poder utilizarlas con la mayor coherencia y lograr la efecti-
vidad del mensaje, estan contenidas en la forma, la estruc-
tura, el modulo y el movimiento; “...estos elementos existen
normalmente dentro de los limites que conforman el marco
de referenci ",21 el cual sefiala los limites exteriores de un
disefio y determina la zona en la cual estarin contenidos los
elementos creados y el espacio que queda en blanco.

ol

ELEMENTOS DEL DISENO

1. CONCEPTUALES: PUNTO, LINEA, PLANO,
VOLUMEN

2. VISUALES: FORMA, MEDIDA, COLOR,
TEXTURA

3. RELAGION: DIRECCION, POSICION,
ESPACIO, GRAVEDAD

4. PRACTICOS: REPRESENTACION
SIGNIFIGADOS
FUNCION

Figura I-4 Elementos del diseiio segiin Wuciua Wong.

“«..La forma, la estructura, el médulo y el mowi-
miento entran en integracién dentro del marco de refer-
encia para constituirse en un todo, lo que queremos
comunicar: El Mensaje. Estos cuatro elementos tienen su
fundamento en conceptos bastante particulares y que se
agrupan en cuatro grupos de elemen’cos....",22 Los elemen-
tos conceptuales no son visibles. Creemos que estan ahi
pero de hecho, no estan, porque sélo son conceptos. Son
los origenes y fundamentos de todos los demas elementos,
son producto de la interaccién dinamica de estos concep-
tos. Wong los define de la siguiente manera:

.21

BELTRAN, FELIX, op. cit., p. 10
-22-

WUCIUS WONG, op. cit., p. 12
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= Punto. Un punto indica la posicién. No tiene largo
ni ancho, no ocupa una zona en el espacio, es el
principio y el fin de una linea y es donde dos lineas
se encuentran o cruzan, ver figura siguiente.

@ - ---------p

Figura 1-5

o> Linea. Es la historia de la trayectoria de un
' punto sobre el plano. La linea tiene largo pero
no ancho. Tiene posicién y direccion. Estd limi-
tada por puntos y puede formar los bordes de un
plano, ver figura siguiente.

-
L~

Figura 1-6

oo Plano. El recorrido de una linea en una direccién
distinta a la suya intrinseca, se convierte en un
plano. Un plano tiene largo y ancho pero no grosor,
tiene posicién y direccién. Estd limitado por lineas.
Define los lfmites extremos de un volumen.

T— -

Ancho

Largo

Figura 1-7
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»> Volumen. El recorrido de un plano en movimiento,
en direccién distinta a la suya intrinseca, se con-
vierte en un volumen. Tiene posicién en el espacio y
estd limitado por planos. En un disefio bidimensto-
nal, el volumen es ilusorio, ver grdfica siguiente.

L/ “a“o
Largo s

Figura ]-8

La aplicacién de estos cuatro conceptos en una super-
ficie los transforma en una forma. La forma es el primero de
los factores que intervienen en el mensaje visual es en el
sentido mas amplio, Ia caracteristica esencial de los objetos,
en todo lo que puede ser visto y que aporta la identificacién
principal en nuestra experiencia perceptiva.

La forma se ve como ocupante de un espacio, pero
también puede ser vista como un espacio blanco, rodeado
de un espacio ocupado, es el contorno de un signo sensible,
la linea que precisa y aisla del medio ambiente, 1a reali-
dad fisica del signo; es lo que determina la diferencia y el
modo de ser de los elementos del mensaje. Por tanto la
forma es la cualidad y modo de ser de un signo o grupo de
signos penetrando en la organizacién de los cuerpos, ha-
ciéndose estructura y organismo de los mismos, es gene-
rada por el punto; el punto es reconocido como tal por sus
dimensiones extremadamente pequefias dentro de un
marco de referencia. En consecuencia al movimiente de
un punto se provoca una linea.
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La forma es identificada por la linea, su longitud y su
ancho, extremadamente pequeiio y la relacion establecida
por estas caracteristicas determina, en la mayoria de los
casos, el cuerpo de una forma. Cuando en una superficie no
se identifique una linea o un punto a esa superficie se le
considerara como una forma plana, que es aquella que esta
limitada por lineas conceptuales que constituyen los bordes
de la forma. Las principales formas planas son las geomé-
tricas y las organicas, de ambas las geométricas son més
importantes para el disefio desde su punto de vista funcio-
nal. Ahora bien las Lineas pueden clasificarse de la siguien-
te manera.

- -

POR SU CONFIGURACION
1. RECTA

3. QUEBRADA = e

4, IRREGUALAR ——

Figura 1-9

o bien,

- —

POR SU POSICION EN
EL MARCO DE REFERENCIA

1. HORIZONTAL 2. VERTICAL

8. DIAGONAL

Figura 1-10
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~ Se sabe que las formas planas geométricas estan
constituidas por el Cuadrado, el Tridngulo y el Circulo.
De éstas sblo dos son capaces de generar estructura base:
el cuadrado y el tridngulo equilatero, en la superficie
bidimencional y en la tridimensional, el cubo y el tetrae-
dro.

Las formas orgéanicas planas son las que estén
rodeadas por curvas libres y que sugieren fluidez y desa-
rrollo. Dentro de la generacion de formas planas intervie-
nen tres factores: la configuracion, la medida y la posicién
con respecto al marco de referencia. Esto es la estructura
de 1a forma, en su aspecto representacional, su tamafo y
la ubicacién que tienen dentro del marco, la repeticién es
la relacién que existe entre signos iguales y relaciones
iguales. “.. La repeticién de una forma plana determinada
en forma idéntica o similar entre si, ademas generara una
sensacién de armonia en la composicién. Estos elementos
idénticos o similares entre si se llaman mddulos. La
repeticion es el recurso méas sencillo con que cuenta el
disefio. Cada médulo que se repite, nos generara una
sensacién de unidad. Un médulo puede estar conformado
por elementos més pequefios en repeticién llamados sub-
médulos, porque todas las formas tienen tamafio. El ta-
mafio es relativo si lo descubrimos en términos de su
magnitud o su pequeiiez, pero es fisicamente mensura-
ble...”.22 Como consecuencia de la repeticiéon se conforma
la simetria, que constituye un contraste visual de repeti-
cién fundamental para la forma. La simetria estudia la
manera de acomodar estas formas y por lo tanto; es la
relacién entre la forma basica, repetida y la forma global
obtenida de la acumulacién. Establece la forma cinco
tipos basicos de simetria: -

= Reflexién La mds sencilla de todas donde un objeto
pareciera reflejarse en un espejo, obteniendo forma e
imagen reflejada, ver figura 1-11.

23
WONG, WUCIUS, Ibid, p. 15
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Figura 1-11

=0 Superposicidn Una forma colocada sobre si mis-
ma pero en transparencia, ver sigutente figura.

Figura 1-12

= Traslacién Consiste en la repeticién de una for-
ma a lo largo de una linea que puede ser recta,
curva o de cualquier otra clase, ver figura.

Figura 1-13
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» Rotacién La forma gira en torno a un eje que puede
estar dentro o fuera de la misma forma, como se
muestra en‘siguiente figura..

Figura I-14

o Dilatacion Es una ampliacion de la forma, que
s6lo la extiende sin modificarla ver figura.

Figura 1-15

La medida es, junto con el color y la textura, parte de
los elementos visuales que intervienen en la forma. Sellama
Medida al tamafio o las dimensiones que tienen todas las
formas. El tamafio es relativo si lo describimos en términos
de magnitud y asi mismo es fisicamente mensurable. Dentro
de la forma es la proporcién la que sirve para establecer la
direccién del movimiento de la misma, esta determinado por
el centro de los ejes estructurales y por la posicion del
baricentro o centro de gravedad de la superficie y el centro
de las distancias medias de esta misma. El tamaiio puede
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reflejar el contenido y el mismo es relativo con respecto a su
contexto. La ubicacién en el contexto tiene también imph-
caciones comunicativas. como el color es propiedad insepa-
rable de cualquier imagen, el color debe ser consecuencia
reiterada de la forma.

Una forma es facilmente discriminada dentro de un
contexto por medio del color; éste se utiliza, en su sentido
mas amplio, comprendido no sélo en el espectro solar sino
también en los neutros blanco, negio y grises intermedios,
ya sea tanto por la combinacién de matices, como por las
tonalidades generadas por la interaccién espiral entre blan-
co y negro ademas de sus variaciones tonales y cromaticas.

Dentro del disefioc es indispensable manejar estas
alternativas del color para obtener un equilibrio entre la
forma y el fondo de la superficie. El resultado de este manejo,
nos produce efectos visuales aparentes, ya que los elementos
luminosos sobre fondo obscuro parecen ensancharse y los
elementos obscuros sobre fondo claro parecen contraerse.
Estos efectos enfatizan su tamaiio alternando su valor di-
mensional entre uno y otro.

El color que vemos en los pigmentos es en realidad
una sensacién compuesta. El color tiene una caracteristica
principal que es el tono. “Utilizamos esta palabra para '
designar toda la escala de densidades cromaticas y acroma-
ticas del color, la expresién de tonos agrisados resultara mas
eficaz”, 4 ol tono presenta tres caracteristicas principales:

o> Valor: claridad y obscuridad de los tonos 6 la
capacidad de luminosidad de la superficie.

o Matiz: cardcter que refleja un pigmento en la
superficie o la diferencia existente entre azul y
rojo y amarillo y asi sucesivamente.

= Intensidad: saturacién de un matiz o la pureza
que es capaz de reflejar una superficie de éste.

WONG, WUCIUS. Ibd, p. 11
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Independientes de estas cualidades, actiian sobre
ellas factores denominados tonales que determinan y se
interrelacionan con las cualidades de tono:

*> Reflexidn: a_) acromdiicos
b) cromdticos

> Temperatura: a)cdlidos
b) frios

o> Otros: Valor, Matiz, Intensidad y Textura Visual

Los factores tonales de reflexién son de tipo fisico
porque residen en los valores de longitud de onda a que
corresponden. Asi tenemos que el negro representa negacién
o ausencia de luz, el blanco es la conjuncién de todas las
longitudes de onda que componen la luz y una amplia escala
de grises intermedios que son los tonos acromaticos y lo que
denominaremos colores, llamados tonos cromaticos o semi-
cromaticos.

Cuande mezclamos dos pigmentos con semicromos
diferentes, el poder de reflexién de 1a mezcla es mayor para
las longitudes de onda que son comunes a ambos. Algunas
de las otras longitudes de onda se anulan reciprocamente.
Cuando mezclamos, los menos semicromos son matices re-
lativamente intensos. La mayoria de los pigmentos rojes,
amarillos y azules, por ejemplo, tienen mas semicromos
consonantes que los anaranjados, verdes o violetas. Por tal
motivo, amarillo, rojo y azul son llamados primarios; ana-
ranjado, verde y violeta se denominan secundarios y las
mezclas intermedias, terciarios.

. La mezcla de dos primarios nos dara tonos mas inten-

s0s que las mezclas secundarias o terciarias.?® Enla mayo-
ria de los casos esta intensidad de las mezclas se ve afectada
por el origen de los pigmentos que las constituyen. Se
denominan complementarios alos pigmentos que son opues-
tos y que su mezcla producen un gris neutral. Los Factores
de temperatura de un tono, se denominan como colores frios

25
GILLANT, ROBERT SCOTT. Fundamenios Del Diseflo, Buenos Aires, Victor Lerk, p. 77
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y célidos establecidos en la sensacién visual que presentan
y en la experiencia del receptor con su medio ambiente.

o0 Cdlidos: Amarillo, Rojo y Naranja
o Frios: Azul, Verde y Morado

Los tonos calidos tienen la caracteristica de que pa-
recen avanzar y extenderse; los frios tienden a retrocedery
contraerse. Los calidos son mas pesados dentro de la super-
ficie que los fries.

El valor, es como ya se menciond, la claridad y la
obscuridad de un tono determinado por la mezcla de un fono
cromético y un acromatico. Si se mezcla un tono cromatico
v blanco mientras méas predomine este iltimo més claridad
habra en el tono.

Cuando no se puede modificar el valor de un pigmento
cromatico, sin modificar simultAneamente otros factores del
tono, éste es igual al matiz mas gris; el valor se conserva y
sblo varia de intensidad.

Cuando el tono es igual al matiz mas negro, provoca
una baja en el valor y en la intensidad, a estas gamas o
escalas se les llaman sombras. Cuando presentamos dos
colores diferentes en un mismo marco, el claro parecera mas
alto y el obscuro mas bajo.

El matiz es el color mismo o croma, cada matiz posee
cualidades y caracteristicas propias. Los matices primarios
son rojo, azul y amarillo.

La intensidad es el grado de pureza que da la sensa-
cién de un matiz en un tono dado. Cuando mas intensa o
saturada es la coloracién de un marco de referencia mas
cargado de expresién y emocion esta.

La textura visual u éptica es, en cuanto a color se
refiere, la cercania de la relacién a una forma que puede ser
plana o decorada, suave o rugosa y que atrae al sentido de
1a vista como al del tacto, estrechamente vinculada y funda-
da en experiencias.

El color es junto con la forma, la materia prima con
la que trabaja el disefio gréafico; su dinamismo y las atrac-
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ciones internas que en él se producen, interactuando con los
tamafios y posiciones que generan una composicion, se ori-
gina en la manera en que es creada, construida y organizada
una forma en relacion a otras, regidas por ciertas normas.
A esto selellama Estructura. Muchos estudiosos, sobre todo
los psicélogos de la Gestalt, han realizado trabajos de inves-
tigacién sobre los principios de organizacién perceptiva de
la forma y del proceso de constitucién de un todo a partir de
las partes que lo integran.

La estructura va estar determinada por su direccidn,
la cual depende de como esta relacionada con el observador,
con el marco que la contiene y con otras formas contextuales
que larodean; por su posicién, que es juzgada por su relaciéon
v unidad con el disefio y por la estructura misma. La direc-
cion de una composicién estd constituida por elementos
horizontales, verticales y diagonales. Los elementos hori-
zontales se perciben como si tendieran a una condicién
estatica; los verticales son estables, pero estan cargados de
movimiento potencial, que al igual que un ser humano,
deben mantenerse en equilibrio o caer; y los diagonales, ya
sean en la superficie, moviéndose o en profundidad. Estos
elementos son los que desarrollan mayor actividad dentro
del marco.

..

EN EL DISENO
EXISTEN DIFERENTES
TIPOS DE CONTRASTES

1. FIGURA 4, TEXTURA

2. TAMANO 5. POSICION

3. COLOR 6. DIRECCION

Figura 1-16 Tipos de contraste segin Robert Gilliam Scott.

La posicién de una forma en la estructura y en una
composicién va estar determinada por las tensiones que de
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la primera se generen y pueden constituir la segunda en
mddulos. La estructura, mediante los médulos y submédu-
los que la componen, determinara el orden y las relaciones
internas gue resulten de las formas de un disefio, en donde
las estructuras principales son:

0 LA FORMA: Se compone de lineas estructurales
constituidas de manera rigida y matemdtica, en
ella se encuentran las redes de cuadrados de
tridngulos equildteros y aurea; ademds de la
activa, que se compone de lineas conceptuales
que pueden dividir el espacio en subdivisiones
individuales que interactuan con los médulos
que contienen. Esta estructura es resultado de la
subdiwisién en médulos y submdédulos de un
determinado marco de referencia.

Las formas pueden parecerse entre sf y sin embargo
no ser idénticas, cuando esto sucede, se encuentran en
similitud. Los médulos repetidos a 1as subdivisiones estruc-
turales giran regularmente en torno de un centro comin
produciendo un efecto de rotacién por ejemplo la estructura
de hex4gonos, cuadrados y trisngulos equildteros. Estas
estructuras no son muy usuales pues su grado de compleji-
dad disminuye su efectividad practica.

*> El ESPACIO es el otro elemento bdsico con el
cual se determina la organizacién compositiva.
Es el marco en el que se objetivan los signos yen
cuya razén, posee lo cualidad de contenerlos.2®
Elespacio estd limitado y se convierteen formato
espacio formato asumiendo una actitud de for-
ma espacio forma con respecto a su contexto
fisico que es la superficie del marco v el cual
rodea a uno o varios signos.

Dentro de la estructura integrada al marco o —for-
matoespacioformato—, es donde se crean las tensiones que
a su vez, originan y rigen el conflicto entre las formas.

GILLIAM, ROBERT. cp. cit., pp. 74-75
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Se considera un espacio liso cuando todas las formas
contenidas le son paralelas y parecen descansar sobre él.
Estas a su vez deben también ser lisas y aparecer equidis-
tantes al ojo. Pero las formas lisas o planas pueden convert-
irse en formas tridimensionales mediante el uso de un
espacio ilusorio, sugiriendo una sensacién de grosor o pro-
fundidad.

Un espacio llusorio es aquel en el cual las formas no
parecen reposar sobre de él. Este espacio lusorio se convier-
te en fluctuante cuando en apariencia pareciese avanzar 4
retroceder. Se dice'entonces, que un espacio es conflictivo
cuando presenta las caracteristicas del espacio fluctuante
pero que en este caso, no hay una forma de referencia para
establecer el sentido de la fluctuacién.

El espacio formato y los signos varios que se integran
al marco son elementos graficos que generan una accién
compositiva; la idea directriz, el resultado estético, el efecto
deseado y una lectura facil son los medios Psicointelectuales
de una composicién y en conjunto constituyen la fuerzay la
esencia del mensaje estructurado. Es el Factor unidad el
comin denominador en la organizacién del disefio.

o La ESTRUCTURACION de un objeto implica
cierto grado de organizacién dentro de éste. Su
desorganizacion dificulta su percepcién como un
todo definido. Para ser posible esta organizacién
es necesario echar mano de normas a las cuales en
conjunto se les llama composicién, y cuyo objetivo
es la organizacidn total del espacio formato, inclu-
yendo la figura y el fondo de cualquier disefio y
todas las formas contenidas individualmente o en
conjunto dentro de él.

El hecho mismo de que no se puede obligar a recorrer
un cierto circuito determinado a la vista, forma parte de la
riqueza contenida en una composicién. Muchas veces el efecto
de un elemento dominante crea la unidad y el orden y por el
contrarto en su ausencia provoca una sensacién de monotonia,
ya que en tal caso la composicién resulta demasiado precisa,
stempre igual asi misma; en el caso de un contraste objetivo,
este origina un desorden cadtico. Organizar las tensiones es-
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paciales segin la disposicién de la sensibilidad de Atraccién
Central es una buena regla compositiva, ya que las fuerzas
se equilibran en el centro.

Uno de los fundamentos compositivos es la atraccién
que contribuye a determinar no sélo lo que miramos en
primer plano sino también la manera en que lo organizamos.
Esta atraccién es generada por el influjo causado por un area
fisica o del contexto contrastado con el marco exaltando sus
cualidades visuales.

Las estructuras son un elemento basico para la orga-
nizacién del espacio formato, ellas nos ayudan a resolver y
equilibrar las tensiones generados por la intervencion de los
signos y el marco.

Las tensiones son leyes especificas que unen el signo
con su emplazamiento en el espacio formato y se emplean
como factores sensibles, fisicos y materiales de la composi-
cién, sin los cuales ésta no podria existir.

La primera de las leyes generales de composicién es
la de unidad, en la cual se establece que la funcién de toda
estructura debe resolverse con base en la unidad, en la
armonia total existente entre el lenguaje y signos y entre
contenido y forma. Y como la armonia no es igual a monoto-
nia, en la composicién debe existir una variedad.

Esta variedad consiste en el modo de escoger los
elementos que la componen, su presencia estriba en la
necesidad de crear un interés, que a su vez, tiene su razén
de ser en la versatilidad de una composicién. De esta forma,
el interés es creado por el conflicto, el contraste y las tensio-
nes que surgen de los elementos particulares de la composi-
cion.

La constante es esencial, el orden compositivo surge
y esta regido por unalucha de elementos antagonicos unidos
por una constante unidad de conflictos, por ejemplo el con-
traste basico que se entabla en una composicién es la figura
fondo, continuamente necesario para que podamos ver las
formas como tales. Asi una condicién elemental para el
contraste lo constituye el resalte. Esta exige que en cada
caso compositivo exista un elemento dominante que tenga
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referencia al significado y la funcionalidad de la composicién
misma.

Figura 1-17 Los bodegones son el mds claro ejemplo de la relacion
fondo y figura, donde convergen en muchos casos, los
elementos tedricos y prdcticos que se han expuesto a lo
largo de éste capitulo.

Tres son los ordenadores basicos de una composicidn:
peso, orientaciéon y direccién, cuya accién dentro de la es-
tructura facilita la definicién del equilibrio y de las tensio-
nes.

Se establece que un equilibrio es dinamico dentro de
una composicién cuando carece de una distribucién simétri-
ca rigida en sus partes o en su totalidad y resalta mas
cuando hay contraste entre sus componentes y es estatico
cuando no existe contraste entre sus elementos a pesar de
la simetria.

Equilibrio y unidad dan como resultado en su conjun-
to, una justa percepcién del ritmo compositivo, caracter y el
fin de una composicién. Para llegar a tener un dominio de
la composicién es imprescindible la observacién, pues el
producto es de caracter educativo e intelectual y remite al
andlisis meticuloso de los fenémenos de la naturaleza y de
obras compositivas realizadas por el hombre.

En toda composicion se establece un ritmo, éste rige
el uso de los factores compositivos. La realizacién mas
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completa se obtiene cordinandolo a la aplicacién de las leyes
de la proporcién de relaciones del movimiento y posicion de
los elementos dentro del espacio formato y de la logica
buisqueda razonada de los medios apropiados paralograr un
fin determinado.

Otros factores que al igual que el ritmo intervienen
en una composicién son orientacién y direccién, que al igual
que el peso estan determinadas por la composicion de los
signos o signo en el espacio formato y la atraccion reciproca
que se ejerce entre los demas elementos del marco. Mediante
la orientacién se adquiere la sensacién de las tres direccio-
nes iguales y opuestas:

— Arriba Abajo —
— Derecha Izquierda —
— Delante Detras —

Dentro de la estructura se generan tensiones. El
hecho constructivo de un signo y el de la composicién misma
es un hecho fisico; por consiguiente las tensiones que se
generan_en cualquier trabajo grafico, son sensiblemente
fisicas,“’ como se muestra en la siguiente figura.

Figura I-18

27

W(ING, WUCIUS. ap. cit., p. 60
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“Las constructivas, conformadas por las relaciones de
influencia y conformidad; y las perspectivas que son el
conjunto de energias sensomotrices debidas a las cualidades
perceptivas del ojo humano y en general a las propiedades
perceptivas de los sentidos del hombre”.?® Un disefio sera
mas efectivo mientras mas cuidadosamente se manejen las
mualtiples opciones que nos ofrecen la simetria y el equilibrio
de las tensiones del plano para la ejecucion de una compo-
sicién, como en el caso de las figuras 1-17 y 1-18.

“Una constante de las relaciones constructivas es
que siempre son reciprocas’. “” Asi tenemos que la apari-
cidn de la horizontal y 1a vertical en un rectangulo forman
un angulo dentro de éste, se definiendo al espacio y
provocando una sensacién de profundidad y perspectiva,
en ese angulo se conjugan todas las tensiones que de su
aparicion se originaron. Dentro de el orden compositivo
distinguiremos dos tipos de elementos en relacién a las
formas o signos que los integran:

o ELEMENTOS TEORICOS
v ELEMENTOS PRACTICOS

Dentro de los elementos practicos interviene el con-
traste que es cuando una forma se contrapone a otra ya sea
en dimensiones, color o-direccién, est4 determinado por la
dominacién y el énfasis, Existen muchos tipos de contrastes
pero s6lo mencionaremos los visuales.

Al contraste se contrapone la armonia, relacién que
combina signos y tensiones que ofrecen uno 0 més aspectos
de semejanza. Comprende los conceptos de vinculacién, dis-
posicién, acuerdo y sintesis, de partes diversas que integran
un todo proporcionado y concordante, estos factores o concep-
tos son racionales y de consenso, ligados a la tradicion cultu-
ral de cada niicleo receptor, en particularlas de gradacion que
son consecuencia de signos o relaciones cuyos elementos
intermedios son arménicos entre si y los elementos extremos

-28-
FRABRIS GERMANI. Fundamentos Del Proyecto Grdfico, Espafia, Don Bosco, p., 95
29

FABRIS, GERMANI. Ibid, p. 97
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contrastantes. Esta combinacion nos da como resultado una
gama de valores existentes entre dos valores opuestos o
contrastantes entre si.

La alternacién es la ordenacién compositiva que comu-
nica la repeticién y las relaciones de no semejanza o bien,
semejantes pero de dimensiones, valores, orientacién o posi-
ciones diferentes. Como ejemplos caracteristicos tenemos la
linea Simétrica, Asimétrica y de valor de signos semejantes.

La proporcién es el elemento que nos va a determinar
el orden espacial y constructivo de los signos. Es la corre-
pondencia o relacién de medidas y de dimensiones compa-
radas entre siy de estas con el todo. Todos estos elementos
de la composicién y sus relaciones nos provocan el movi-
miento que es la tensién causada por la orientacién y confi-
guracién de los signos y sus relaciones e influencias
reciprocas dentro de un orden compositivo.

El movimiento implica dos ideas:
= CAMBIO
> TIEMPO

El primero puede tener lugar objetivamente en el
marco o subjetivamente en el proceso de la percepcion y en
ambos casos, interviene el tiempo. A todo movimiento se
contrapone otro de la misma magnitud pero de sentido
opuesto suscitado por el contraste con la tensién opuesta, a
este movimiento grafico se le conoce como tension dirigida.
Un elemento que afecta y alerta una composicion es la
anomalia, caracterizada por la presencia de la irregularidad
en una composicién en la cual prevalece la regularidad.

La anomalia marca cierto grado de desviacién de la
conformidad general, lo que resulta en una irrupcién, esta
puede ser un factor de resalte dentro de un disefio.

Los elementos précticos estdn determinados por la
funcién presente cuando un disefio debe servir a un deter-
minado propésito cuyo significado se evidencia en el mensa-

ALLEN LAYOURT, HURLBURT. The Design Of The Printed Page, New York, Waison-Guptill, 1977, p. 38
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je. La unidad y variedad de todos los conceptos fundamen-
tales que intervienen y sostienen al disefio grafico guian al
analisis de la funcién que cumple 1a organizacién visual en
el disefic. Cualquier acontecimiento visual es una forma con
contenido intensamente influido por la significacién de las
partes que lo constituyen, como: color, tono, textura, dimen-
8ién, proporcién y sus relaciones compositivas con el contex-
to histérico, econémico y social en el que se ubica.

Figura 1-19 Una de las dréas de influencic del diseio gréfico es lo propaganda, siendo
la Alemania Nazi, quién mds se ocupo explotaria ampliamente, como lo
vernos en ésta grdfica, que nros muestra un e¢femplo mds de todos los
elementoa que s¢ reunen en torno ol objeio de disefio en tanto se hoble de las
caracteristicas técnicas del mismo, y donde que todos ellos cubren uno
necesidad especifica de un grupo, dentro de un determinado contexto hists.
rico, ecopomico y social.
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Capitulo Dos

METODOLOGIA DEL DISENO

2 Qué es y como funciona

a definicién mas generalizada, es considerar
a la metodologia como el conjunto de méto-
dos que se si%uen en una investigacién cien-

tifica o en una exposiciéon,” sin embargo, segin Munari
apelando al método cartesiano, es la pericia o capacidad de
reconocer, aislar, definir y resolver los problemas. El dar un
orden ala informacién visual implica un orden en el preceso
del disefio mismo. Por ello el disefio nos impone un analisis
detenido de las condiciones en que se producirén las formas
del marco y su composicién.

-1
Diccionario Enciclopédico Hachette Castell, Barcelona, Indusiria Grdfica, S.A., 1981, p. 1399
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Todo trabajo de disefio implica el enlace interdiscipli-
nario que se da a través de laintegracién de un sistema cuyo
fin es la creacién y realizacién de proposiciones o proyectos
que poseen dos aspectos, uno tedrico y otro instrumental, y
que no precisan ser rigidamente diferenciados, ya que el uno
depende del otro.

“...Gonzalez Lobo y Gomez Arias han definido los
términos de lo que podemos llamar demanda, que pone
en juego la respuesta del disefiador para satisfacerla a
través de su proposicién como un conjunto integrado por
factores de ubicacién, de destino y de economia. Dichos
términos son:

0 ;En Dénde?
o ;Para Qué?
0 ;Con Qué?

que una vez clarificados, concentraran los estimulos y la
informacién requerida para accionar el mecanismo de res-
puesta que habra de buscar la forma mas adecuada que los
integre a un objeto satisfactor.”.? Todo analisis de disefio
no precisa de un estudio separado de contenido, texto y
contexto sino el estudio de las condiciones particulares que
establece cada situacion que en su momento histérico retne,
en una interrelacion bastante estrecha de concesiones, pro-
piedades y criterios que optimizan siempre en términos de
relatividad, a los elementos textuales y contextuales que
intervienen en el disefio.

Un problema de disefio va mas all4 de una superficie
geométrica de dos dimensiones, se presenta como solucion
a una necesidad al margen del objeto, el hecho es que todo
objeto de disefio al proyectarse y elaborarse se conecta
siempre con su medio circundante directa o indirectamente
y en determinadas condiciones, puede influir en éste. Para
obtener un buen resultado de dicho proyecto, debe haber un
orden interno ya sea meramente basado en la practica y la

OLEA, OSCAR Y GONZALEZ, LOBO CARLOS. Andlisis y Disefio Légico, México, Trillas, 1977, pp. 6-7
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experiencia cotidiana o en una experiencia previa, confirma-
da para una generalidad.

La metodologia establece esta experiencia previa. Es
el esqueleto que sostiene al disefio como una disciplina, es el
orden que se establece para la ejecucién de un proyecto para
que ayude a encontrar no sélo una solucién en particular sino
opciones que optimicen, relativamente su resultado en cuan-
to a una necesidad determinada. Para toda solucién ha exis-
tido siempre un proceso que facilita el analisis del problema.
Esto parece muy dificil cuando se desconocen las reglas o el
orden en que se establece el proceso de solucién, el disefio no
escapa de él ya que los problemas que enmarca son tan
diversos como lo es el propio hombre y sus actividades.

2.1 Métodos

1 disefio grafico, como se menciono en el

capitulo anterior, es y debe ser un proceso

16gico por medio del cual se llega a dar forma
a un determinado objeto, los objetos producidos por el dise-
‘fio, no son simple azar, ni convenciones establecidas por
costumbres o tradiciones, es decir, que todo trabajo hecho
por un disefiador debe sefiirse a un mecanismos de investi-
gacién y analisis para cada problema en particular. Estos
mecanismos debido al caracter humanista del disefio mis-
mo, no son estructuras rigidas sino que mediante la expe-
riencia del disefiador, se van amoldando a las necesidades
de cada proyecto.

Si se apela a 1al6gica ya sea dialéctica o matematica,
su origen se encontrara en la filosofia, ciencia humanista,
asi e} disefio al recurrir a sus estructuras de pensamiento y
desarrollo, se constituye entonces como un conocimiento
hacia el humanismeo, caracteristica que lo resalta para ser
considerado en el grueso de los centros de ensefianza donde
se imparte la carrera a nivel mundial. Sin embargo como lo
nombran diferentes autores, ese tipo de procedimientos no
son exclusivos del disefio ¢ de cualquier otra rama del saber
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humano sino que debide a su morfologia, estos procesos son
inherentes a cualquier actividad realizada por el hombre,
ya que el producto resultante se constituye como un satis-
factor de las necesidades del hombre, asi tanto Bruno Mu-
nari como Morris Asimow, entre otros, coinciden en sefialar
que la principal actividad del disefiador, sea grafico o no,
ademas de areas relativas, es “...el ganarse la vida satisfa-
ctendo las necesidades de otros...”.” Algo que resalta dentro
de las metodologias es que son aplicadas a proyectos que
satisfaceran primordialmente, las necesidades humanas, lo
que se remarca aun mas, el corte humanista del trabajo en
general, principalmente del disefiador grafico.

Es decir, el disefio no lo hace uno solo, ya que al
interactuar con el medio, este Gltimo nos da las respuestas
al problema que se ha planteado, a su vez, ese medio ademéas
de estar hecho de objetos en su mayoria relacionados, poseé
también el factor humano que directa o indirectamente
ayudara a obtener el resultado éptimo a una necesidad
puramente humana. Asi “si se pretende afrontar pequenos
preblemas, mas tarde sera posible resolver problemas ma-
yores. E1 método pJ:(:uyemttml,4 no cambia mucho, cambian
Unicamente las responsabilidades en lugar de resolver el
preblema uno séle, en el caso de un problema mayor, habra
de aumentar el nimero de los especialistas, y adaptar el
método a la nueva solucién”.® Un buen método de disefio no
puede ser algo rigido porque entonces estaria cortando y
cuartando la creatividad del disefiador, “creatividad no
quiere decir improvisacion sin métedo, ...La serie de opera-
ciones del método, ...obedece a valores objetivos que se
convierten en instrumentos operatives..”.”.

ASIMOW, MORRIS. Introduccidn Al Proyecto, Serie fundamentos y Estudios de Disefio y Proyecto en Ingenierfa, México, Herre-
ro Hnos, Sucs. SA., p. 1]

Es el método que sustenta esta investigacidn N, del A.

MUNARI, BRUNG. De Coma Nacen Los Qbjetos, Apuntes Para Una Metodologia Proyectual, Barcelona, Gustavo Gilli, 1983,
p 10 )

MUNARI, BRUNO. op. cit, p 19
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Cuando se acude a una biblioteca, existe una gran
variedad de textos referentes a método y/o metodologia,
algunos llevan titulos tales como: Método de disefio; Como
disefiar; Método sistematico; Analisis y disefio légico; entre
otros, pero todos apelando al termino acufiado en el Renaci-
miento y que retoma algunas cuestiones semanticas grie-
gas, me refiero a Proyectar, que es el hecho de hacer un
ordenamiento sistematico de los elementos, pero que de
ninguna manera, tiene la etiqueta de disefio grafico, arqui-
tecténico, o de cualquier otra Area o rama afin sino mas bien
como lo sefialan Bruno Munari y Morris Asimow, debe ser
algo que ayude a resolver hasta los problemas cotidianes
como un simple guiso. '

Autores como L. B. Archer, Morris Asimov, Christo-
pher Jones, Bruno Munari, Oscar Olea, Carlos Gonzalez
Lobo, Jordi Jovet, y otros, proponen cada uno diferentes
formas de disefiar o proyectar, pero, al querer profundizar
en cada método, para confrontarlos después, seria objeto de
otra investigacién posterior exclusiva. La eleccién del méto-
do se da en razén, de 1a preferencia del proyectista.

Podemos observar que los autores coinciden en las
siguientes situaciones:

»0 Se busca la Solucién a un Problema.

»> Elproblema es técnica, tedricay materialmen-
te realizable.

»> El problema surge de una necesidad humana.
«> Se busca el ptimo resultado con el menor esfuerzo.

= El método “cualquiera que se use” es algo que
puede moldearse a las necesidades del proyecto.

»> Se hace uso de todos los recursos humanos,
técnicos y materiales para llegar al resultado
éptimo.

»> Van de lo general a lo particular.

« El método interacciona con la experiencia del
proyectista para adaptarse a los requerimientos
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del problema y ast obtener la mejor solucién posi-
ble al momento.

En conclusién, no hay un método que sea la panacea
del disefio, por lo tanto depende del proyectista el decidir
cual es el método ideal y que ira acomodando de a cuerdo a
sus necesidades, para optimizar la solucién a un problema
determinado, debido a que cada método tiene sus caracte-
risticas particulares.

2.2 Desarrollo del método

a metodologia que se establece dentro del

disefio es muy diversa, hay autores que men-

cionan que podria haber tantos métodos
como problemas de diseiio hay, cada uno propone condicio-
nes muy particulares tanto fisicas como materiales, econé-
micas, etc. pero la acumulacién de experiencias de
soluciones a problemas sencillos nos daria por resultado la
posibilidad de resolver problemas mayores. El método pro-
yectual de Munari, da esta regla como un principio y se basa
en el método cartesiano y en la experiencia adquirida por
cada disenador basado en la multidisciplinaridad que esta
actividad implica. A continuacién explicaré la estructura de
dicho método.

La necesidad de exponer una metodologia se debe
a que en el momento de que uno egresa de la carrera,
posee algunos conocimientos técnicos, habilidades y un
cierto desarrollo de sensibilidad estética para cuya apli-
cacién carecemos de un METODO con el cual obtener
resultados basicos efectivos. El Método proyectual 0 Me-
todologia desarrollado por Brune Munari proporciona
flexibilidad para adaptarse a la realidad debido a que
sus parametros son aplicables a lo que el trabajo conti-
nuo nos aporta. La forma en que, como recién egresados,
se quieren resolver los problemas nuevos no funcicna
debido a obstéculos sensoriales, culturales, asociaciona-
les y emocionales.
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El problema no se resuelve por si mismo, no obs-
tante de contener todos los elementos para su solucion;
hay que reconocerlos, ubicarlos y utilizarlos en el pro-
yecto de solucién mas viable y apegado a la realidad
econdmica y material del disefio.

La definicién del problema, servird también para
definir los limites en los que debera conducirse, y sus limi-
taciones materiales y econémicas. Por lo tanto hay que
preguntarse:

1. {Por qué?
. ¢{Para qué?
. {Para quién?

. {Cuénto debe costar?
. {En dénde?

7. ¢C6émo se distribuira?

2
3
4. ;En qué?
5
6

ain despuiés de haber definido el problema la solucién no se
da por arte de magia ya que segin B. Munari, ', hay que
definir también e! tipo de solucién que se le quiere dar al
problema. y que podrian ser:

»¢ Provisional (exposiciones)

= Definitiva, Comercial, @ Largo plazo (mds alld
de modas)
=0 Técnica y sofisticada
=> Sencilla y econémica
Determinado el problema se descompone en partes,
lo que nos lleva a los problemas particulares que subyacen
en 6. Del analisis y resolucién de los problemas particulares

se llegara a la solucién del mismo, a partir del manejo
creativo de soluciones a subproblemas.

MUNNARI BRUNO. op. cit., p. 42
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De tal suerte, se debe contar con informacién de cada
subproblema en particular, misma que se analizara y estu-
diara antes de cualquier solucién, para saber si se ha ex-
puesto con anterioridad, paso al que se denomina como
Recopilacién de Datos, los cuales no podrian dar una posible
solucién, por lo que hay que analizar esta informacién para
obtener sugerencias y actuar.

De lo anterior se desprende que la Idea Intuitiva, es
substituida por la Creatividad, que se mantendra al margen
en los limites del anéalisis de datos. Al llegar a este punto se
continua con un estudio de los recursos técnicos y materiales
al alcance, para producir el proyecto, dandonos una aproxi-
macién del costo total del proyecto.

Acto seguido es la experimentacién con materiales y
técnicas, estableciendo las relaciones ttiles para el proyecto.
Asi los modelos o bocetos que resulten podran ser realizados
a escala natural uno por uno o integrados de manera global.
El resultado de esta experimentacién hari necesario un
determinado ntimero de usuarios probables, quienes emiti-
ran un juicio basado en un cuestionario de opcién miltiple
¥ preguntas cerradas de tipo si/no, producto de una ficha de
analisis del modelo, se podran apreciar las modificaciones o
los dibujos constructivos a escala o al tamaiio con todas las
medidas exactas y las modificaciones necesarias para la
realizacion del prototipo. Todos los modelos piloto se some-
terdn necesariamente a verificaciones de todo tipo para
controlar su validez.

La ficha de anélisis para los modelos tendra los si-
guientes datos:

> Nombre del objeto
*> Autor

*> Productor

«> Dimensiones

> Material

*> Peso

v Técnica (s)

46



CAPITULO DOS - METODOLOGEA DEL DISERNC

> Costo

o> Utilidad declarada
> Funcionalidad

> Ergonomia

¢ Acabado

0 Manejabilidad

> Duracion

o Estética

« Valor social

0 Esencibilidad

* Precedentes |

0 Aceptacwn del usuario

estos datos integraran un cuestionario plloto ademas de
contener:

« Nimero de cuestionario

> Edad y sexo del cuestionado
> Ocupacion

> Fecha

la aplicacién del cuestionario, el analisis de las res-
puestas 3 la redaccién de un informe final serian los pasos
a seguir.

Simplificar hace referencia al intento de resolver el
problema eliminando todo lo que no sirve parala realizacién
de las funciones de la solucién, lo que implica reducir costos
de produccién, tiempo de trabajo, de montaje y acabados y
explica que hay que resolver dos problemas a la vez en una
nica solucidn.

Es importante hacer notar la coherencia que debe
existir entre las partes y el conjunto de éstas que en interre-

BRUNOC MUNARI. op. cit. pp. 37-110
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lacién, constituyen el todo y lo méas importante, que las
operaciones antes mencionadas a lo largo de este método se
lleven a cabo en el orden dictado por la experiencia y el
contacto con el problema, lo que viene a constituir este
método, basado en el orden logico. “El método proyectual

Figura 2-1 Pasos a seguir deizquierda a derecha y dz arriba a bajo, segtin el método
propuesto por Bruno Munari en su libro De como nacen los objetos,
mismo que se empled para elaborar esta tesis.

para el disefiador no es algo absoluto y definitivo, es algo
modificable si se encuentran otros valores objetivos que
mejoren el proceso. Y este hecho depende de la creatividad
del proyectista que al aplicar el método, puede descubrir
algo para mejorarlo. En consecuencia las reglas del método
no bloquean la personalidad del proyectista sino que, al
contrario, le estimulan a descubrir algo que eventualmente,
puede resultar til también a los dem4s”.

9.
BRUNO MUNARI. op.. cit, p. 19



Capitulo Tres

DISENO EDITORIAL

3 Definicion

na de las actividades que el disefiador gra-
fico realiza dentro del ambito de la comuni-
cacién es el disefio editorial, misma que

especificamente se encarga de la planificacién, estructura-
cién, configuracién y realizacién del material grafico, ade-
mas de métodos y sistemas que intervienen en la produccién
editorial, caracterizada por libros, periddicos, revistas, cua-
dernillos y folletos, principalmente. Por medio del disefio
editorial, se pretende que el contenido de la publicacién es decir
texto e imagen, sea comprensible al ser organizada de manera
clara y econémica, lo cual se logra por medio de:

» Planificacién de la informacién

« Ordenacién de la informacién



a través de la legibilidad de la misma por medio del uso
efectivo de un espacio limitado y establecido por la planifi-
cacién que implica la realizacién del material informativo.

El disefio editorial otorga categorias a la informacién ,
a través del uso de letras para el texto, titulares, fotografias,
espacios en blanco, graficas, dibujos o vifietas, entre otros,
todos ellos integrados en un conjunto de formas y procesos
graficos, técnicos v materiales, inseparables del producto
final. .

El formato, la tipografia y la impresién son parte
integral e inseparable de esta maravillosa area del disefio
grafico. “EL diseiio editorial supone, a su vez, un absoluto y
clarc dominio del Espacio Formato y del conocimiento de
les procesos industriales encaminados a la produccién de
impresos comprendidos bajo el nombre de artes graficas,
que abarca ast la preparacién, ejecuciéon y presentaciéon de
un trabajo u obra impresa” .

3.1 Clasificacion

n el disefio editorial existen diferentes tipos
4 de publicaciones, en razoén del proceso de
composicién que se sigue para las mismas,

los mas importantes son: los libros y por su edicién periddica:
los periédicos, revistas, publicaciones de imagen de empresa
o institucional y los cuadernillos, es debido a la revision del
originales, preparacién de las ilustraciones, composicion e
impresion, encuadernacion y distribucién para la venta.

Estas variantes no difieren entre si. El 4mbito del
disefio editorial y la relacién del disefio y la produccién
industrial, no permite crear subareas, ya que toda publica-
cidn aunque de caracter y apariencia diferente, se organizan
bajo un mismo método y el proceso varia segin la publica-

E. MARTIN. La Composicidn En Las Artes Grdficas 1, Barcelona, Espaita, Coleccidn Biblioteca Pmofesional EPS, De. Don Bos-
co, 1973, p. 112
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cién. De tal forma a nivel técnico un periédico o

parecidos no asi en cuanto a sus caracteristicas funcionales
y su proceso especifico de produccién. De éstas diferencias
se derivan dos fases del diseiio editorial:

> Trabajo Editorial.
= Produccién Editorial.

con respecto a la primera, es ahi donde la intervencién del
disefiador se encuentra patente respecto a la planeacidn y
proyectacién, no asi en la segunda fase que es la produccion
del trabajo. La primera fase del disefio editorial comprende
factores estéticos y estructurales de composicién, por tal
motivo la metodologia del disefio es la guia del proceso,
ordenandose asi:

1. Definicién y Estudio del problema
a) Caracteristicas
a.1 Formato
a.2 Estructura
a.3 Textos
a.4 Material grafico
a.5 Tipo de letra
a.6 Tipo de impresion
a.7 Tipo de papel
a.8 Encuadernacién
a.9 Costo maximo
b) Objetivo
b.1 Tipo de publicacién
c) Antecedentes grdficos

c.] Recopilacién de material grafico y
anal sis del mismo
2.- Bocetos

a) Proposiciones de:

a.1 Estructura
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a.2 No. de campos

a.3 Texto

a.4 Tipo de letra .

a.5 Ajuste de texto, imagenes yleyendas
b) Bocetos con materiales

b.1 Seleccién y construccién de boce-
tos al tamaifio y terminados
dummies, para muestreo mode-
los pilotos y cuestionario por fi-
cha técnica - objetual.

¢) Revision del muestreo y andlisis de datos
arrojados

d) Eleccion de un modelo tentativo o definitivo

e) Presupuesto ;

—

3. Realizaciéon

a) Estructura o construccién

b) No. de campos

¢) No. de columnas

d) Ancho de columnas

e) Tipo de letras: Texto leyendas

f) Calculo del material grdfico y textual
f.1 Textos
.2 Leyendas
f.3 Imagenes

&) Ajuste de la mancha.

h) Reacomodo de los campos del raster a
lineas de texto

t) Paste-up
1.1 Cartones
1.2 Correccidn tipografica
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1.3 Distribucién tipografic
gen

v

1.4 Pegado
i.5 Entrega para revisién
1.6 Segundas correcciones
1.7 Montaje

7) Impresién

k) Encuadernacion

1) Acabados

De esta forma se constituye un esquema general de
trabajo de un proyecto editorial, cualquiera, sin embargo,
puede sufrir modificaciones o variantes, dependiendo del
tipo de publicacién. Este proceso se basa principalmente en
el método proyectual de Bruno Munari,“ la metodologia de
trabajo editorial de J. Miiller Broockman® y de E. Mar-
tin.4Respecto del esquema anterior si se aplicara a esta tesis
o cualquier otro libro, del punto dos eliminaremos las sec-
ciones b:c;d; pasando al punto tres, ya que sélo basta disenar
la pagina de inicio de capitulo y la pagina completa con pies
de pAgina y notas seiialando el tamano de lainterlinea entre
fin de texto e inicio de pie o nota.

Durante el trabajo editorial, se planea el desarrollo
del disefio editorial, sin embargo esta condicionado por la
produccién editorial, en términos técnicos y econémicos
disponibles para la edicién. Asi el punto tres de la metodo-
logia antes planteada, cubre la etapa de realizacién de la
produccién editorial en lo referente a preparacién de origi-
nales, la impresién y sus implicaciones técnicas y matéricas.
El diseiio editorial supone un perfecto conocimiento previo

MUNARI, BRUNG. ;Como Nacen Los Objeias? Apuntes para una Metodologla Proyectual, Barcelona Espaia, Coleccidn Dise-

fio Editorial, Gustave Gilli,

1983, p. 385

BROOCKMAN-MOLLER, JOSEP Sistema De Retlculas, Barcelona, Espadia, Coleccidn Editorial, Gustave Gilli 1983, p. 179

MARTIN, E. op. cit. p. 368
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de los valores que seran visibles durante la composicién y
que deberan organizarse segin los siguientes parametros:

a) La relacion existente de valores entre mancha
de texto y los blancos de la pagina impresa.

b) La relacién de una tipografia dada con una segunda
0 una tercera.

¢) La relacion entre el valor, la calidad del color y
el gris del texto y la relacién entre las diferentes
tonalidades de gris. :

Por lo anterior, el sistema de composicién de caracte-
res, las limitaciones del impresor y el material disponible son
elementos a considerar. Por ello, al elaborar el boceto debe-
mos poseer la capacidad de incorporar la extension y el valor
de las areas no impresas y esforzarnos en distribuirlas de una
manera equilibrada con el fin de no perder el efecto de
claridad que nos proporciona el blanco en wn texto, ademas
de una rigurosa concepcién del texto y de las demés iméagenes,
en la integracién de todos los elementos para las paginas y
una orientacién objetiva en la presentacién del tema.

Respecto al texto, de éste nos interesa su legibilidad,
ya que ésta Galtima se relaciona la capacidad de comunica-
cién y retencién de un texto cualquiera, por ejemplo: cuando
dos lineas estan muy cerca es decir, con poco interlineado,
al obligar al ojo a una lectura rapida y simultianea lo que
conlleva a una perdida de comunicacién. Por otro lado, la
extension del texto es otro factor a considerar para la distri-
bucién del mismo. “También un interlineado demasiado
grande o demasiado pequeiio, ....afectara negativamente a
la imagen éptica de la tipografia, disminuira el interés por
la lectura y provocara consciente o inconscientemente la
aparicién de barreras psicolégicas ..”.°

Un manejo equilibrado de texto, espacio e imagenes
tomando en cuenta los anteriores conceptos, nos dara por

MULLER-BROOCKMAN, JOSEP, Sistema De Retfculas, Barcelona, Espafia, Coleccidn Editorial, Gustave Gilli 1983, p. 34
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resultado una armonia entre los elementos de la pagina
impresa, una lectura agil y productiva, y obteniendo la meta
final, una unidad compositiva.

1

Figura 3-1 Ejemplo del manejo equilibrado del texto, espacic e imdgenes, donde se
observa la correcta relacién del Espacio » Formato, del que se hablé en el
capilulo uno de esta tesia.

3.2 Caracteristicas

1 disefio editorial, ademéas de los elementos

basicos del disefio grafico, se fundamenta en

conceptos, en su mayoria técnicos, propios y
de otras disciplinas como es la gramatica, ya que dentro del
Disefio Editorial, el lenguaje es parte fundamental de toda
publicacién, sefiala una regulacién obligada y una restric-
cién automéatica en las posibles variaciones compositivas
que se podria imaginar en un tema concreto. El conocimien-
to y manejo adecuado de estos conceptos y reglas nos permi-
tira tener una visién mas amplia de lo que debe ser una
publicacién y el planteamiento inicial de diseno para su
produccidn.

3.3 Elementos constructivos del diserio editorial

on todos aquellos elementos de los cuales

se auxilia el disefiador, para poder aplicar

todos sus conocimientos a la solucién del
problema especifico que representa cualquier publica-
cién en base a los criterios propios o de la casa editorial
encargada de la publicacion.
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3.3.1 Formato

ajo este nombre se engloba a toda superficie
que se constituye como marco o soporte vi-
sual; con respecto al disefio editorial es el

papel u hoja de trabajo que contendra el texto e imagenes,
o solo texto, y su eleccion depende de su uso y su costo.

El formato esta condicionado, por 1as dimensiones del
material a utilizar como soporte visual, las dimensiones del
tipo de maquina para impresién y el procedimiento mismo
de impresion y costo del papel. En la eleccién de la clase de
papel hay que considerar su precio, el procese de impresion,
la conveniencia de un determinado grosor para nuestra
publicacién ademés del tipo de imégenes que seran usadas
y su respuesta con respecto a la textura del papel, es decir,
como se usara el papel para el trabajo de impresiéon. “El
papel se constituye de una gran variedad de fibras vegetales.
~ Estas fibras Hamadas de celulosa se obtienen de la corteza
de los arboles y de varias clases de maderas, de fibras de
lino, cafiamo y de algodén, ademas de trapos y de papel de
desecho” ® Cada material o la combinacion de éstos, que
constituyen' al papel, lo dotan de caracteristicas especiales
COMo una mayor o menor absorcién de la tinta, tiempo de’
secado, durabilidad, entre otras.

Es sumamente Gtil conocer los papeles, sus cuali-
dades y defectos para elegir é en su oportunidad, aconse-
Jar el mas adecuado para cada impreso; distinguiéndose
en el caso de los deimpresidn, el tamafio, el peso distintivo
y el hilo del papel.

Las medidas de los mismos estan dadas de acuerdo a
la maquinaria de impresién, plegadoras y otras maquinas
de la industria grafica. Sin embargo no existe una norma
mundial para estas medidas, dando como resultado dos
sistemas basicos que son: el americano y el formato DIN o
europeo y ambos usan al pliego como unidad de medicidn.

R. KARCH, ROBERT. Manual De Artes Gréficas, México, De. Trillas, p. 319
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“El pliego es la forma basica de cualquier formato...”,7

y es a su vez la hoja de papel de tamaio determinado que
. contendra las paginas impresas, de una forma determinada.

Por tanto en las artes graficas el papel posee una
importancia vital ya que es usado en una variedad infinita
de productos editoriales. Actualmente los pliegos extendidos
corresponden a multiplos de formatos que mantienen una
proporcién y que colaboran en un menor desperdicio de
papel, asi se mencionard dos de los mas comunes y sus
miltiplos correspondientes, este tamano es sin considerar
el rebase de corte:

1) Pliego de 57 x 87 cm., que corresponde a multiplos
de tamafio carta de 21.5 x 28 cm., los que se distri
buyen en el pliego de la siguiente manera, el media
carta cabe 16 veces, el carta 8 veces, doble carta 4
veces y el cuatro cartas 2 veces.

57cm

s 21.5cm

*Q——s 28 CM
&  J

87 cm

Figura 3-2 FEjemplo de la posible distribucién de un pliego.

2) Pliego de 70 x 95 cm., que es el de los multiplos de
tamaiio oficio 21.5 x 34 cm., asi el medio oficio cabe
16 veces, el oficio 8 veces, el doble oficio 4 veces y
cuatro oficios 2 veces.

-7-

BROCKMAN, MULLER., op. cit., p. 16
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En este @ltimo caso cuando se elaboran originales
por medios electrénicos, es decir composicion digital, des-
de volantes hasta libros por medio de computadoras o lo
que se conoce como Desktop Publishing, en razén de que
las impresoras denominadas laserjet basan su sistema de
arrastre de hojas en el sistema ingles de pulgadas, la
impresién dara menos trabajo, si se realiza en el tamaifio
Legal que es el oficio usado en el pais vecino del norte y
cuya medida es de 21.5 x 36 em.®

Estos tamafios de hojas son los mas comunes en la
produccion editorial en México, ya que permiten realizar los
proyectos para impresion de manera rapida y sencilla. Hay
maquinas offset que imprimen media carta y también las
que imprimen hasta 8 cartas y dobladoras para estos forma-
tos hasta con 3 dobleces por pliego.

Es importante que el disefiador conozca los tamarios
de hojas y las caracteristicas mas importantes de la impre-
sion en offset y otros sistemas de impresién porque solo asi
podra realizar proyectos adecuados a las necesidades edito-
riales como podrian ser las que Roberto Zavala Ruiz, enu-
mera y que son:

Libro: 1a UNESCO lo define como todo impreso que, sin
ser periédico, retina en un solo volumen cuarenta
y nueve o mas paginas, excluidas las cubiertas.

Folleto: definido también por la UNESCO como todo im-
preso que, sin ser periédico, refina en un solo volu-
men entre cinco y cuarenta y ocho péaginas,
excluidas las cubiertas.

Hojas sueltas: son todos aquellos impresos no periédicos
que no llegan a cinco paginas.

Folletines: Informaciones de ripida impresién, manejo y
distribucion.

8-
Este dato se obtuvo a través de mi desempefio laboral en la Empresa Alsos Impresores.

ZAVALA RUTZ, ROBERTO. El Libro Y Sus Onillas, Tipografia, originales, redaccidn, correccidn de estilo y de pruebas, México,
Ja edicién, Direccidn general de fomento editorinl, coordinacidn de humanidades, UNAM, 1995, p. 33
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Otro factor a considerar esla resma que es el conjunto
de 500 pliegos u hojas constituida por 25 manos o conjunto
de 20 pliegos u hojas. “El gramaje de un papel representa
su peso en gramos por metro cuadrado. .. En Meéxico, por
ejemplo, son tres las medidas mas comunes: 57 x 87, 70 x
95y 87 x 114 centimetros.”!°

A su vez, es importante considerar el sentido del
papel o direccién de la fibra denominado hilo, para el papel
destinadoc a ediciones, mas atn cuando se piense imprimir
en offset y si habra de plegarse varias veces. Se entiende
entonces que el hilo es el sentido en que esta fabricado el
papel, saber esto nos ayudara para tener la certeza de la
duracién del material ya que presenta mayor resistencia al
doblado, obteniendo, mayor desgaste y menor durabilidad,
al doblarse y cortarse en sentido opuesto al hilo.

“Es muy importante conocer el sentido de la fibra del
papel que discurre paralelamente al sentido de salida dela
bobina en la maquina continua. Puesto que el papel se corta
después en hojas, el sentido de la fibra se sefiala en la fase
de embalaje, sobre cada paquete. Durante la impresion, la
hoja de papel debe colocarse de modo que la fibra discurra
paralelamente al cilindro de impresién, es decir, paralela a
1a parte larga de la hoja para evitar dobleces. Ademas, el
papel se dobla mejor en el sentido de la fibra, y ello explica
que, en un libro encuadernado, el sentido de fibra debe ser
paralelo al lomo..”. !

También existe otra forma de conocer el hilo del papel
y consiste en doblar una parte o una hoja del papel en forma
paralela o por la mitad de unc de los lados. Si el dobles
presenta quebrantamientos o dificultad al doblarse, el sen-
tido del hilo sera perpendicular al doblez. Si se dobld sin
dificultad este sera el sentido en que corre el hilo.

-1k .
ZAVALA, RUIZ, RCIBERTO, op. cit.. pp 31, 32.
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Aa, Gustave Gilli, Coleccién Disefio, 1988, p. 156




SE DOBLA POR tA MITAD SE PRESIONA EL DOBLEZ

SENTIDO
DEL HILO

DOBLEZ
QUEBRADO

S| PRESENTO RESISTENCIA O SE ROMPIO, EL SENTIDO
ESTARA OPUESTC PERPENDICULAR AL DOBLEZ

Figura 3-3 Ejemplo del proceso para identificar como corre el hilo del papei.

Después de lo anterior, el formato sera igual al ancho
del papel sobre el alto de este; igual al ancho del texto sobre
el alto del texto; igual al ancho del texto sobre el ancho del

papel; igual al alto del texto sobre el alto del papel. En libros,
existen tres formatos: 2

El ternario, de proporcién intermedia que se utiliza
en libros cientificos y técnicos, y en obras cuidadas.

Las de proporcion estaindar o normalizada que

se usa en libros de edicién econémica y en obras de
divulgacién.

El de proporciones de edicion de lujo que es utili-
zado en publicaciones de arte o ediciones de calidad.

Los formatos de otras publicaciones son selecciona-
das por las dimensiones que el tamafio de papel a utilizarse
determine por subdivisién para un mejor aprovechamiento
de la superficie disponible. De estas publicaciones sélo el

12-
MARTIN, E. op. cit. p. 368
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periédico tiene dos formatos disponibles el tipo tabloide 29
cm. x 38.5 cm y el tipo sdbana 57.5 cm. x 35.5 cm.. Las demas
publicaciones son generalmente de formato media carta, 14
x 21.5 cm.; carta 21.5 x 28 cm.; oficio 21.5 x 34 cm. 6 medio
oficio 17 x 21.5 cm. y submailtiplos de estas.

3.3.2 Diag_ramacién

e entiende por diagramacién el desarrollo téc-

nico del disefio de distribucién de los elementos

que conforman a la pagina impresa de cual-
quier publicacién. Este desarrollo comprende:

a) Definicion del texto
a.l Tipo
a.2 Cdlculo de caracteres por pica
a.3 Interlinea
a.4 Anchos de galera
a.5 Sangrados
a.6 Tamario de tipo

b) Estructura
b.1 Definicién de la caja (soporte)
b.2 No. de columnas
b.3 Medianiles
b.4 No. de campos

¢) Dummy

¢.1 Calculo de caracteres por pica, en anchos
de galera

~c.2 Interlinea
¢.3 Extensiéon total del texto
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c.4 Imdgenes

c.5 Leyendas

¢.6 Calculo total (medicion)
¢.7 No. total de pdginas

¢.8 Imposicién

Al desarrollar los primeros puntos resulta la unidad
interior de la composicién de la publicacién. Aqui se estable-
ceran las normas y criterios que guiaran al disefio, ademas
de la distribucién del primer niimero y de los subsecuentes,
tal es el caso de revistas, periddicos o boletines instituciona-
les o de empresas.

3.3.3 Distribucion (Layout)

omo su nombre lo dice, es el proceso de com-
posicién dentro de una publicacifn y esta su-
jeta tanto a una operaciéon de estructuracién
o proyecto completo, como a un proceso de realizacion,
determinade con frecuencia por el sistema compositivo,
afectando a toda una publicacién.

La composicién de cualquier producto editorial esta
dada por la unidad compositiva deseada del disefio de cada
pagina sin que resalte una mas que la otra, considerando
primero que el equilibrio de los valores tonales entre texto
eimagen en el disefio de una pagina, debe ser predominante
y segundo, que entre paginas encontradas, asi como la
distribucién de estos valores para una pagina, determinan
los de las siguientes.

Por razones econdmicas, no siempre se puede llevar
a cabo esta regla u otras reglas de composicién como la que
menciona el predominio del blanco sobre el negro. En una
publicaciéon con escasos recurses hay que hechar mano de
todo el espacio disponible para el acomodo y distribucién de
la informacién. La aplicacién de la norma antes citada
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elevaria el costo de produccién en lo que la mayoria de las
veces, se considera un desperdicio de espacio, siendo que la
aplicacién de ésta norma nos producira una mayor agilidad
y legibilidad de la lectura, ademas de verse mas atractiva
pues el amontonar imé&genes y texto produce desinterés del
lector y una reduccién en el nimero de lectores potenciales.
“« De tal forma los valores tonales de la composicién y distri-
bucién de elementos de una publicacién provocara intexrés o
desinterés a través del ritmo de lectura gue conlleve”.

«¢ Un signo lineal horizontal nos producird una
lectura fdcil ésta corresponde a la posicion
natural de los ojos que producird una sensa-
cién de reposo y quietud.

o Un signo lineal vertical corresponderd a una
lectura dificil y lenta. El continuo ajuste o
que se deberd someter el ojo para proceder a
la lectura completa del signo aumenta la di-
ficultad de lectura.

=0 Un signo lineal inclinado produce una lectura
dindmica pero que puede ser lenta dado el
ajuste que se produce en el ojo y en un texto
largo, cansada.

Todo esto involucra a el ojo. Los 0jos pueden elegir su
propio orden y velocidad de lectura debido a que en cada
detencién estamos evaluande lo que miramos. “...Unabuena
distribucién es aquella que mantiene los ojos en movimiento
dentro del formato hasta que se agotala atencién”.” ~ Dentro
de la pagina o del marco de referencia el angulo dominante
es el derecho. Esto se deriva de l1a forma y del contraste de
ésta con el entorno en cuestién y la atencién puesta en lo
novedoso de la composicién.”.*°

FA\BRIS-GERMAN!. Fundamentos Del Proyecie Grdfico, Barcelona, Espafia, 2a, edicidn, Coleccitn Nuevas Fronteras Grdficas
No, 3, Ediciones Don Bosco, 1973, p. 179.

GILLIAM SCOTT, ROBERT. Fundamentos Del Disefio, Buenos Aires, 10a edicién, Argentina, Editorial Victor Lerd, 1976, p. 45.

HURLBURT, ALEN. Layow The Desing Of The Printed Page, New York, Watson-Gupiill Publications, 1977, p. 79..
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3.3.4 Estructura

1 empleo de la reticula como sistema de or-
denacién constituye la expresion de cierta
actitud mental en que el disefiador concibe
su trabajo de forma constructiva, “...el trabajo del disenador
debe basarse en un pensamiento de caracter matematico, a
la vez que debe ser claro, transparente, practico, funcional
y estético.”®

Figura 3-4 Esquems de exploracidn visual, expuesto por Angela Dondis en su libro
sintdsiy de lo imdgen.

Si bien, el uso de reticulas es considerado por algunos
como toda una filosofia, son en realidad la forma como
interactuamos y organizamos el espacio, es decir, el formato
en las artes graficas.

Las reticulas se conforman por lineas verticales y
horizontales cuya combinacién da origen a cuadros o rectan-
gulos, mismos que permiten formar el original de la pagina
impresa, delimitan la entrada y salida de margenes, colum-

-16-
MULLER-BROCKMANN, JOSEP. Sistema De Reticulas, op. cit., p. 10 .
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nasy espacios que las separan. Por medio de éstas se facilita
la organizacién de nuestra superficie, determinando las
dimensiones constantes del espacio a través de una disposi-
cién objetiva sistematica y légica del material: Texto e
ImAgenes.

Las lineas verticales y horizontales forman campos.
“Los campos se separan uno de otro por un espacio interme-
dio con objeto, por un lado de que las imagenes no se toguen
y que se conserve la legibilidad y por otro_de que puedan
colocarse leyendas bajo las ilustraciones.” fstos pueden o
no tener las mismas proporciones sin embargo se dan bajo
un determinado niimero de lineas de texto, su ancho es el
de las columnas, ordenando los elementos de la composicién,
dando uniformidad a la presentacién de la imagen visual o
informacién Texto e Imagen. :

Por lo tanto hay que considerar el formato que deter-
mina el 4rea de trabajo. Asi como la cantidad de material,
Texto e Imagenes que habran de ubicarse y el nimero de
paginas que tendremos. “El nimero de divisiones de la
reticula es practicamente ilimitado. En general puede decir-
se que a cada problema estudiado con rigor debiera corres-
ponder a una red de divisienes especifica, ....Como sistema
de organizaci6n, la reticula facilita al creador la distribucién
significativa de una superficie o de un espacio”.

Una de las normas que establece la diagramacion es
el soporte o estructura. Dentro de la diagramacién es muy
importante hacer un analisis para poder compatibilizar el
espacio disponible y su utilizacién. “La estructura, parte de
los conceptos de Mondrian y los constructivistas, estable-
ciendo un nuevo orden y es en la reticula dindmicamente
equilibrada de Mondrian donde se reensambla el caos tipo-
grafico de otra corriente, los dadaistas”.

-17-
MULLER-BROCKMAN, JOSEP. 1bid., p. 11

-1

10 MULLER-BROCKMAN, JOSEP. 1bidem., p. 11

LEWIS, JOHN. Principios Bésicos De Tipografia, México, Editorial Trillas, 1974, p. 40
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La estructura esta compuesta por médulos y ésto la
obliga a tomar en consideracién la superficie entera, ofre-
ciéndole adem s, las relaciones precisas entre los elementos
que ha de disponer, alcanzando asi una maxima seguridad
de accién.”. 2’ Esta forma de trabajo de estructuracién de
elementos que permite una continuidad secuencial, es posi-
ble aplicarlo en gran variedad de unidades de disefio: libros,
revistas, periddicos, catalogos, exposiciones, entre otros, a
través de como relacionemos las divisiones verticales y
horizontales.

Asi segiin Miiller-Brockman?! algunas de las venta-
jas del uso de la estructura son:

> La disposicién sistemdtica y objetiva de la argu-
mentacion mediante los medios de comunicacién
visual.

= Una disposicion sistemdtica vy logica del texto y de
las imdgenes.

=0 La disposicidn estructurada v facilmendte inteligi-
ble del material visual con un alto grado de interés.

> Se obtendrd la reduccion de costo y tiempo de
produccion.

=0 Obtendremos una unidad visual a lo largo de las
paginas vy de la publicacién, ademds de presentar
de una manera fdcil y ordenada hechos 6 procesos
y acontecimientos para su fdctl comprension.

=0 Ordenacién de textos e imdgenes segiin criterios y
objetivos funcionales. Los elementos que constitu-
yen la pdgina impresa se reducirdn a pocos forma-
tos de igual magnitud. Estos tamarios establecen
su tmportancia temdtica.

> La ordenacion en la configuracién favorecerd la
credibilidad de la informacién y su confianza en

-20-
MUNARI, BRUNO. Disefio ¥ Comunicacidn Visual Contribucién a una Metodologla diddctica, Barcelona, Espafia, Editorial
Gustavo Gilli, 1980, p. 36

21
MULLER-BROCKMAN. op. cit., p. 12
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ella. La informacién con titulos, subtitulos, imd-
genes y textos con claridad y légica se lee con
mayor rapidez, con menor esfuerzo, se entienden
y retienen mejor en la memoria.

El tamafio de la estructura estara condicionado por
el formato, tema, caracteristicas técnicas, estéticas y econd-
micas de la edicién.”

Para desaxé%ollar la estructura, de a cuerdo con
Mii]ler-Brockman , existe el siguiente proceso:

o> Determinar el tipo, tamario(s) e interlinea del
texto letras de base y resalte, cabezas, balazos,
pies, entre otros, ver figura 3-5.

iM FERNEN BEELA-ND LEBTE
WIELAND DER SCHMIED. GEIN
Sohn WeB Witsge, Dieser zAhlts
achon mit redH jabven v den
IM FERNEN SEELA-
ND LEBTE WIELAND

IM FERNEN SEE-
LAND LEBTE WIE-
LAND DER SCH- fl'gura 3-5

oo Definicién del drea impresa o mancha, segun el
formato, figura 3-6.

JF igura 3-6

.22.

53 MARTIN, E. op. cit., p. 406

MULLER-BROCKMAN. op. cit., pp. 3,49.62
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> Division de la mancha segun el ancho de galera,
determinando como unidad columnas (una, dos,
tres 0 mds), ver siguiente figura.

Figura 3-7

» Subdivisién de las columnas en campos para for-
mar la reticula, ver figura 3-8.

Figura 3-8

w0 Separacion de los campos de la reticula por linea,
como se ejemplifica en figura siguiente.

Figura 3-9
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=0 Reacomodo de los campos de la reticula a las
lineas del texto, incluyendo el espacio de la in-
terlinea, como én la figura 3-10.

e arr g

 ——— | Figura 3-10

= Definicién de las dimensiones finales de la man-
cha textos, ilustraciones, pies, eic., ver figura 3-11.

FF igura 3-11

Es de vital importancia tener un conocimiento amplio
de la tipografia. El texto se caracteriza en un conjunto por
una tonalidad gris més o menos clara u obscura, determina-
do por la eleccién de espaciado entre letras o el empleo de
negritas, el interlineado o espacio entre lineas.

De lo anterior se obtiene que en la concepciéon moder-
na, 1a distribucién y presentacién tipografica, depende dela
funcién del texto. Asi generalmente la relacién de los mar-
genes del papel seran; (ver figura 3-12):

> Lomo igual a dos unidades.
e Cabeza igual a tres untdades.
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¢ Corte igual a cuatro unidades.
*> Pie igual a cinco unidades.

Caberza

B VFigura 3-12

Teniendo definido las dimensiones aproximadas dela
—caja o mancha-—se procede a dividirla alo ancho en tantas
partes como el ideal de texto lo permita. Estas divisiones se
conocen como columnas y estan separadas entre si por un
espacio llamado medianil que equivale a un cuadratin o al
espacio a lo ancho de la letra M del tipo y el tamafio elegido,
conformando la estructura.

A su vez, el raster se va subdividiendo en campos ¢
espacios mas reducidos a modo de reja. La altura de los
campos y el namero de estos dentro de una columna corres-
ponde a un nimero determinado de lineas de texto en el tipo
y la interlinea elegidos y su anchura es idéntica a la de la
columna. Estos campos se determinan por la cantidad de
texto parado y deben contener el mismo nimero de lineas,
donde el intercampo sera igual a una, dos o mas lineas del
tamaiio elegido.

Este procedimiento nos permitira posteriormente com-
poner nuestra pagina impresa, proporcionando sus tamafios
enrazén del de los campos. Todas las medidas que se manejan
al ajuste de la estructura, margenes de la caja, se expresan en
centimetros o pulgadas, con respecto a las medidas interiores:
campos, medianiles, interlineas y columnas, se expresan en
medidas tipograficas (puntos, picas, cuadratines o ciceros se-
gun el sistema particularmente utilizado).
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El ajuste de la caja se logra mediante la cantidad de
lineas y respectiva interlinea dentro de una columna, junto
con la divisién de campos. El largo del texto con interlineas
podria excederse o reducirse de la caja en las medidas
propuestas en el primer paso, ya que de no estar justa la
caja al nimero de lineas enteras la altura de las columnas
al insertar las imagenes y los pies de éstas en un momento
dado, no corresponderian. En el caso de mas de un tamano
del caractér tipografico, se deberan ajustar a multiplos.o
submltiplos del texto.

Al referirnos a las imdgenes encontramos que
« _.cuanto menor diferencia exista entre las grandes ilustra-
ciones tanto mas tranquila resulta la configuracién...”.

Podriamos decir entonces, que por el contrario de lo
que muchos piensan, el uso de la reticula, haré que alolargo
de nuestra publicacién, exista una variedad y unidad de
todos los elementos que la conforman por medio del juego
organizativo del espacio formato, lo que nos dara por resul-
tado ahorro en tiempo y costos, ya que el trabajo editorial
no es un producto de la casualidad o la inspiracién.

Asf cualquiera que sea el método que se utilice para
la distribucién de la pagina, se deben considerar los siguien-
tes puntos:

o> Que la superficie de la pdgina de papel y la
longitud del rectdngulo de impresion, estén en
relacién con la superficie del bloque de texto,
transformado en lineas de texto.

> Que esté en relacién y proporcién con el ancho
de columna, que el folio forma parte impresa del
margen y nunca del bloque de texto.

Los diversos métodos de distribucién de texto y mar-
genes tienen generalmente en comun que la diagonal del
rectangulo del texto coincide con la diagonal del papel; esta
coincidencia garantiza la armonia de la pagina. Algunos

24
MULLER-BROCKMANN. SISTEMA DE RETICULAS, Barcelona, Espara, Coleccidn Discfio, Gustavo Gilli, 1983, p. 99
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formatos y méargenes se aplicaran, sobre todo en ediciones
que persiguen fines estéticos mientras que otros en edicio-
nes economicas y obras de divulgacién.

Resumiendo, el uso adecuado de la red, lejos de res-
tringir, ayuda a la ubicacién clara y total de los elementos,
logrando un buen ritmo de lectura, ademas de que la infor-
macién se retiene con mayor facilidad, ya que texto e ima-
genes se ubican en funcién de su importancia tematica.

3.3.4.1 Composiciéon de la pigina

asta aqui se han explicado algunas de las
caracteristicas de la Composicién y sus
leyes, lo que nos ayudara a realizar correc-
tamente el disefio de cualquier tipo de publicacién Pere no
todo son leyes compositivas, dentro del Diseiio Editorial,
también existen una serie de conceptos que apoyados en la
composicion y sus leyes, conformaréin ademas de un produc-
to estético, paginas legibles y funcionales.

AN At T AN

Figura 3-13 Ejemplo de una pagina legible y funcional, donde la
compogicion de la moncha se entiende como un todo.
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Estos conceptos se refiren no sélo a la parte estética de
la pagina sino también a la parte técnica, en ellos veremos la
forma de ubicar correctamente la mancha tipografica, las
proporciones de los blancos, el ancho de columna, etc. La
finalidad de éstos es obtener una pagina agradable y de facil
lectura, es decir todos los elementos deben verse como un todo.

3.3.4.2 La constitucién de la mancha

a mancha tipografica es la imagen que resul-
ta del conjunto de la tipografia una vez ubi-
cada e impresa en la pagina.

Antes de que la mancha pueda ser determinada,
debemaos conocer datos como: la cantidad de texto e ilustra-
ciones a ubicar, y el tamafio del formato a utilizar. Lo
importante es que se tenga la idea del aspecto que tendréa la
mancha y el resto de la pagina, tanto en general como en
detalle, para ésto necesitamos un boceto donde podamos
observar claramente la ubicacién del texto y las ilustracio-
_nes para asi poder planear la mancha. '

Un ervor frecuente consiste en eshozar las lineas de
manera poco realista, lo que provocara que al hacerlo en
escala los textos no encajen con el tamafio deseado. Para
evitar ésto y ahorramos trabajo de correcciones, lo mejor es
practicar y bocetar en escala real siempre que se pueda. En
el caso de que la informacién visual consista principalmente
en textos, la mancha se puede ajustar al tamaiio del formato
de la impresion.

Para establecer tanto la altura como el ancho de la
mancha, los principales factores que debemos tener en
cuenta son: el tamaiio de los tipos, la amplitud del texto
y el nimero de paginas a disposiciéon. Por ejemple si
tenemos un texto large y hay que componerlo en pocas
pAginas, lo que necesitamos es una mancha lo mas grande
que sea posible, por lo tanto, el tamaiio de la letra y de los
blancos debera ser relativamente pequeiio, el que nuestra
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mancha tenga una dos 0 mas columnas dependera del for-
mato y del tamafio de los tipos.

Las condiciones para una pagina muestre en su tota-
lidad armonia son: la claridad de las formas de los tipos y
su tamafio, la longitud de las lineas y la amplitud de los
blancos marginales, el interlineado asi como los espacios
entre letras y palabras.

Elformato de la paginay el tamaiio de los blancos son
los que determinan las dimensiones de la mancha. Unidos
todos estos elementos (formato, blancos proporcionados,
tipografia e ilustraciones), nos dan como resultado la impre-
sidn estética global.

3.3.4.3 Proporciones de los blancos

E 1 Area impresa o mancha tipografica se en-
cuentra rodeada invariablemente por zonas
libres o margenes, como dice Miilller-Broockman.

En primer lugar por razones técnicas: el corte de las
paginas o refine, requiere de 1 a 3 mm., y en ocagiones hasta
5 mm. En segundo lugar, por razones estéticas. Si exaste una
relacién equilibrada entre los blancos: lomo, corte cabeza y
pie, el resultado es una sensacién agradable.

Esta proporcién la podemos calcular por medio de la
red aurea o por un procedimiento matematico, desarrollado
de la siguiente manera: Si al lomo le damos 1 cm. al corte le
corresponde el doble 2 em. igualmente con la cabeza, ya que
si a ésta le damos 1.5 cm. el pie tendra 3 cm.

Es util no dejar los mairgenes demasiado pequeiios,
ya que de hacerlo provocara un corte impreciso en las
paginas, asi entre mas grandes sean los blancos, menos
posibilidades de errores técnicos tendremos, aunque éstos
son casi inevitables. Si nuestros blancos son adecuados la
pagina sera ademas de funcional, estética.
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Los margenes son el contorno de lamancha y depende
de éstos que el contenido de la pagina resalte o se pierda.
Los méargenes deben ir de acuerdo no sélo con el formato,
sino también con el tipo de publicacién y el contenido de la
misma. Cuando el margen de pie es mas corto que el de la
cabeza, parecera que se cae la mancha.

3.3.4.4 Interlineado

1 espacio blanco que existe entre una linea y

otra en un texto se le conoce como interlinea-

do. Este se mide en puntos tipograficos y va
desde la base de una linea a la base de la siguiente; en los
textos corridos hay dos tipos de interlineado:

Primario. el espacio que existe entre lineas
Secundario. el espacio entre parrafos.

La magnitud del interlineado determina el nimero
de lineas que caben en la pagina; si tenemos un interlineado
muy amplio, en primer lugar cabran menos lineas y en
segundo, se dificultara la lectura, ya que resulta dificil para
el ojo encontrar la linea siguiente, de esta forma la lectura
se hace lenta y las lineas pareceran elementos aislados y no
como parte integral de la composiciéon. En caso contrario, las
lineas se juntaran mucho y al estar leyéndolas, las lineas
entraran al mismo tiempo en el campo visual y el texto
aparecera como algo obscuro, y tanta aglomeracion de letras
hara que las lineas pierdan en claridad y reposo.

Al hablar de interlineado es muy importante el punto
de vista estético, una pagina cuyo interlineado se vea bien,
sera mas agradable e invita a la lectura, ésto se toma en
cuenta no solo en textos corridos sino también en textos
cortos ¢ en enunciados que contienen algunas lineas, por
ejemplo, si se tratara de un poema, se utilizaria un interk-
neado relativamente grande con el fin de darle un mayor
énfasis a cada una de las lineas del poema. En el caso de
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textos muy grandes el interlineado debe ser mas grande que
lo normal, ésto para que el texto no se vea como una plasta.

En cuanto a los espacios entre parrafos éstos los
podemos distinguir facilmente dejando una linea vacta e
iniciando la primera linea del parrafo con una capitular o
con una versalita o por medio de una sangria.

3.3.4.5 Ancho de columna

a anchura de la columna no es sélo una cues-
tibn de disefio ¢ de formato: también es im-
Bortante plantear el problema de la

legibilidad ...”.%% Al plantarnos el problema del ancho de la
columna existen varios factores que hay que tener presen-
tes. El primero es el formato, el cual puede estar ya deter-
minado si se trata de una publicacién establecida o en su
defecto el que nosotros propongamos.

La cantidad de texto a ubicar, constituye otro factor,
que depende de la cantidad de paginas, con que se cuenta,
y definir el nimero de columnas que seran utilizadas. Di-
rectamente relacionado con el anche de columna, es el
puntaje de los tipos, ya que si éste es muy grande o muy
pequeno, el ancho de columna tendra que adaptarse propor-
cionalmente. “Cualquier dificultad en la lectura significa
pérdida de comunicaciéon y capacidad de retener lo leido,...
Al igual que las lineas demasiado largas, las demasiado
cortas también fatigan...”ze. En ésto encaja lo que conoce-
mos como legibilidad, es decir, 1a facilidad para ser leido, por
ejemplo si tenemos un ancho de columna muy grande el ojo
se vera forzado a mantener una linea horizontal por mucho
tiempo, lo que ocasiona que se pierda la secuencia y el ritmo
de lectura con facilidad, en cambio cuando se trata de lineas
muy pequeiias el ojo se vera obligado a cambiar muy rapido

.25-
MULLER-BROCKMANN. SISTEMA DE RETICULAS, Barcelona, Espafia, Gustave Gilli, 1982., p. 30

.26-
MULLER-BROCKMANN, op. cit., p. 30
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de unalinea a otra, provocando que el ritmo de lectura sea lento
y cansado. “El ancho de columna adecuado crea las condiciones
para un ritmo regular y agradable que posibilita una lectura
distendida y por completo pendiente del contenido.”

Empiricamente, se observd que cuando se trata de un
libro, una linea legible se considera de 10 a 12 palabras,
—como en el caso de esta tesis—, incluso hasta 15 por linea,
pero el mejor promedio fue e de 11, s1 se cuenta con palabras
muy cortas, como el caso de articulos, preposiciones. En el
caso de revistas y peri6dicos, el promedio es de 5 a 7 palabras
por linea, y en algunos casos hasta 8, estas lineas se captan
de un sélo vistazo, en cambio una linea que contenga 20
palabras sera dificil de captar.

Otro punto importante es el espaciamiento entre
palabras y letras, ste debe ser el normal y habré que indi-
carselo a la persona encargada de la tipografia, cuando se
usan letras muy grandes en columnas muy anchas debemos
tener cuidado ya que puede parecer que los mérgenes son
muy pequenos.

3.3.5 T_ipog;'aﬁa

arion March la define como ‘la utiliza-

cién de tipos o inscripciones, ya por si

solos, ya en conjuncién con otros elemen-
tos graficos, para transmitir informacién o una idea del
modo m4s eficaz que nos es posible, dadas las limitaciones
gque nos imponen el tiempo, el dinero o las condiciones -
técnicas”.2? La tipografia, determina la efectividad del men-
saje o de una informacién e ideas.

La tipograﬁa, no es una autoexpresién con una esté-
tica predeterminada sino que esta condicionada por el men-
saje que representa visualmente. La trayectoria histérica de

MARCH, MARION., Tie_o_graﬁ_a Creativa, Barcelona, Gustavo Gilli, Coleccion Manuales de Disefio, 1989, p. 8
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la tipografia se encuentra sumamente ligada a la evolu-
cién del lenguaje, como se mencioné en el capitulo ante-
rior, puede considerarse como trazos , viiietas s6lo
conocidas por una determinada comunidad, hasta con-
vertirse en un alfabeto

Figura 3-14 El grafismo muestra de la svolucién de los alfabetos visuales, donde las
letras se sustituyen por elementos que son el conlenido misme del menagje.

3.3.5.1 Descripcion

i bien un producto editorial se cimenta en la
interpretacion clara de las palabras y lo que
éstas implican, “..el objetivo de un buen disefio
tipografico es el de someter la forma a la legibilidad..”. 22 El
disefio para la imprenta es algo de lo més interesante y de
acuerdo con lo anterior habra que hacer primeramente dos
consideraciones:

1. La anchura variable de los tipos o caracteres
2. La dificultad del espaciado entre palabras

en resumen si el interlineado o el espacio falla, tendremos .
como resultado errores en la legibilidad de nuestro texto,
en razén de la gradacién de los mismos, ademéas del
consiguiente retraso en el ritmo de lectura.

El desarrollo de la tipografia, se da conjuntamente
con la produccién de los libros, de tal forma que estos
altimos, debido a su importancia debian y deben ser reali-
zados con la el mayor cuidado, precisién y sobre todo poseer
la mayor funcionalidad posible. Sin embargo, si en la actua-

28
RUDER, EMIL. Manual De Diseno Tipogrdfico, Barcelona, Espafia, Coleccion Diseiio Editorial, Gustavo Gilli, 1983, p. 72
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lidad conocemos la tipografia en la actualidad, fue posi-
bles gracias a la introduccién del papel en 750 D.C. por
los arabes a Europa.

Su mayor desarrollo fue durante la edad media, en el
periodo de los grandes descubrimientos, ya que los libros
eran escritos o copiados por monjes, uno por uno a mano. La
demanda de éstos da origen a la xilografia o grabado en
madera, donde habia que grabar cada pagina del libro en
madera, que al ser entintadas por medio de presién, impri-
mian el papel o pergamino.

Este sistema fue mejorado por el ano de 1450, en
Alemania por Johanes Gutenberg, y que consistia en el
uso de tipos moviles fundidos en metal. El trabajo de
Gutenberg fue mejorado por Pedro Schoffer, usando me-
tales menos duros y fundiéndolos con la aleacién de plomo
y antimonio. A partir de este momento el disefio tipogra-
fico inicia su larga carrera hasta nuestro dias, desarrollo
gque consta de miltiples facetas.

El problema de 1a anchura est4 en razén de como se
produzca, es decir por medios mecanicos, electromcos o
fotoeléctricos. Otro es el del espaciado, cuyo origen es bas-
tante antiguo, debido a que la costumbre de variar el espacio
entre palabras es anterior a lainvencién de la imprenta. Por
ejemplo durante la Edad Media en Europa se buscaba un
aspecto simétrico de la composicion.

o> Margen derecho alineado verticalmente me-
diante el uso de abreviaturas.

o0 Inuvencién de signos o contracciones para susti-
tuir palabras cuyo uso era frecuente.

Desde el comienzo de la imprenta, la alineacién del
margen era imprescindible para el proceso de impresion de
textos. Respecto a la tipografia, las letras se mantenian bajo
tension dentro de un marco rigido y rectangular, lamado
forma, que seguia las condiciones siguientes:

= Sistema de cuatro anchuras para diferentes
espaclos.
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» La alineacién del margen derecho era igual al espa-
cio casi equidistante entre cada palabra de lo linea,
lo que se denominaba Composicién Justificada.

Figura 3-15 Ejemplo de un manuscrito mondstico de finoles del siglo XV
¥ princpios del siglo XVI.

Con ésto se pretendia asegurar que las lineas tuvie-
ran la misma longitud. Si algunas eran cortas, al quitar la
forma, se decia que el disefio se caia teniéndose que recom-
poner otra vez, este sistema fue utilizado hasta el siglo XIX.

En nuestro siglo alrededor de los afios 1920 a 1930
con el desarrollo de tipos surge lo que se lamé el Movimiento
moderno en el diserio de tipos, reglamentado en los adelantos
técnicos, cuestionando el espaciado de palabras en la com-
posicién, abogando por el uso de cantidades constantes e
1guales de espacio, resultando en toda composicién un mar-
gen desigual, que se suele colocar ala derecha.

Durante 400 afios la forma dependié de los medios
mecénicos de impresi6én de la época, en el siglo XIX 1a tecno-
logia habia avanzado en gran medida y ahora intervenian en
el disefio de los tipos. La imaginacién y la moda, de miles de
tipos, causH problemas en la seleccién de los mismos.

Los primeros tipos fueron los manuscritos que se
desarrollaron principalmente en Alemanic, a los que se
denomino como Géticos y que evolucionaron en los tipos
denominados negra o textura y la lamada tipo. Estos eran
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de formas curvas de dificil produccién, dificiles de leer pero
de efecto visual muy distintive. Con el pase del tiempo en
Italia, surgen otros tipos:la italica chancery, mas ligera y
legible que el gético, caracteristica que origina el desarrollo
de otro tipos como los de estilo antiguo de forma robusta y
trazo fino que poseen Serifa o terminal, derivadas de los
manuscritos, de forma triangular, enfatizando la diagonal
de las partes gruesas de los trazos curvos.

Los de transiciéon como el Baskerville, eran de un
color més claro, mayor énfasis a los trazos curvos, tendian
a la perpendicularidad, agregandoseles serifas o patines de
forma horizontal y de trazo fino. Estas abrieron paso a los
Hamados tipos modernos, tal es el caso de los Bodoni, carac-
terizados por el contraste entre los rasgos gruesos y los finos,
con serifas horizontales y finas, sus rasgos ascendentes y
descendentes se ampliaron, y estaban influenciados por la
moda artistica de la Grecia y Roma clasicas. La Revolucién
Industrial, trajo grandes avances tecnoldgicos en la compo-
sicién mecAnica hacia 1880, combinandose con las deman-
das comerciales de publicidad, como en textos impresos,
motivando a la produccién de nuevas formas de tipos, que
resultaron mas fuerte y negros, donde la serifa es tan gruesa
como la letra en si, tal es el caso de la Slabb Serif. en caso
extremos la serifa se exagera y se vuelve ilegible y asi se
obtienen los Bamados tipos fat face.

Después de muchos experimentos y al ver que la
letra, era mas fuerte con serifas caracteristica que la vuelve
ilegible y de bajo contraste, aparecieron los tipos romanos
sin serifas, Sans Serif o Grotescos, principalmente destina-
dos a 1a hechura de carteles atractivos para disefiadores del
movimiento moderno, dando como resultado trabajos vi-
brantes y llamativos, su inventor Jan Tschihold de la escue-
1a de impresién de Miinchen, se baso en letras geométricas
disefiadas en la Bauhaus en Alemania y en las hechas por
la corriente de De Stijl en Holanda, uno de cuyos frutos fue
la letra futura.

Las proporciones entre los elementos de una familia
varian entre las diferentes familias de una raza, ain siendo
de la misma medida, algunos poseen cuerpo pequeiio y otras
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prolongan los rasgos descendentes o ascendentes o ensan-
chan el cuerpo. Las caracteristicas de una familia tipografi-
ca son si posee altas y bajas, inclinacién, esquema lineal de
trazo, bordes o entradas, orlas y/o ligaduras, ver figura 3-16.

Figura 3-16

“%Tna familia se integra en su forma por zonas de
trazo”.”” Toda familia tiene cuatro zonas de trazo para
letras bajas o mintisculas y tres para las altas o mayGsculas.

Las altas ocupan la primera, segunda y tercera zona
de trazo, ademas de que las letras tienen la misma altura;
mientras que las bajas ocupan las cuatro zonas de trazo (ver
figura 3-17) y se dividen en los siguientes grupos:

1. Caracteres de cuerpo o Altura de la X, es decir los
contenides dentro de la segunda y tercera zona: a,
c,e,m,n,o,r,s UV, wxz.

2. Ascendentes, lo que significa, aquellas letras que
abarcan desde la primera hasta la tercera zona
de trazo, por tener un rasgo sobresaliente de
forma ascendenteb, d, f h,i k,.1, t ademais dela
i en espaiiol.

.29
B. ERNEST, SUSAN. The Abc's Of Typography, New York, Art direction Book Company, 1997, pp. 5.9.
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3. Descendentes, similar a la anterior, pero en este
caso el rasgo sobresaliente es por debajo delaletra,
llamandosele cola o gota, ocupando de la segunda
a la cuarta zona de trazo: g, p, Q. ¥, J.

1a ZONA

ASGENDENTE

2a ZONA CUERPO

ALTURA

3a ZONA DE LA X

4a ZONA DESCENDENTE

Figura 3-17

Cuando combinamos las lineas guias que marcan las
zonas de trazo de altas y bajas, nos ayudamos observando
los rasgos y como se relacionan entre si para dar unidad a
la familia. Esta relacién difiere en cuanto al disefio de los
caracteres y la variedad en sus parentescos bésicos, contri-
buyendo a la individualidad propia de cada caracter. El
conccimiento de las cualidades de un caracter es lo que
debemos tener presente para los efectos funcionales, estéti-
cos y psicoldgicos del material grafico al que se destina.

Cada caracter tendra a su derecha y su izquierda,
hacia arriba y hacia abajo, un espacio que es determinado
al componer la linea, estos espacios son los que forman los
bordes o entradas (ver figura 3-18), mismas que dan la
sensacitén de unidad o separacién, ademas del ritmo en la
composicién tipografica, sobre todo en tipo grande con textos
cortos. Para suavizar o acentuar esta unidad, algunas fami-
lias utilizan orlas o listones y ligaduras.

Los elementos a considerar y que distinguen a una
familia de otra, son la caja; referente a si es alta o baja o
maytscula o mintiscula; la inclinacién, si es recta —normal
o redonda— o inclinada —itélica o cursiva—; la proporcién
d= los cuerpos largos o cortos; los rasgos, si son uniformes,
anchos, delgados o pronunciados; serifas o patines si son
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horizontales o tendidos, angulados o inclinados, cuadrado,
redondeado o sin patin -—sans— y por ltimo las curvaturas
—ojos— el espacio dentro algunas letra o, e, d, entre otras
y sl son inclinados o rectos.

ENTRADA

Haupte
a2 A

LIGADURA

Figura 3-18

El cuerpo es el tamafio de los caracteres. Estos pue-
den ser de caja alta o baja. La inclinacién es la angulacién
respecto del eje de trazo, en este caso se llaman italicas.
Mientras que las cursivas tienen su origen en los caracteres
de tipo manuscritos, que lamentablemente son alterados
por el proceso de moldeado, aunque su forma original no es
eliminada del todo.

Por otro lado encontramos la proporcién de los cuer-
pos de una determinada familia tipografica, reflejado en la .
sensacién de ligereza o pesadez del tipo, lo que determina
su anchura, es decir el espacio horizontal que ocupa la letra
o caracter. A su vez, el peso de una letra no necesariamente
esta en funcién de su densidad pues la densidad y el peso
son dos factores diferentes:

1. El peso se da en funcién del tamafio del cuerpo, de
los rasgos anchos y de los patines.

2. La densidad es tan sélo el ancho del cuerpo.

Dentro de la clasificacién de tipos, descubrimos gque
los trazos dan la forma en si a cada caracter en particular,
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dunde los rasgos de los caracteres existentes son usualmen-
trz partes anchas, densas o fuertes; otros son delgados o
lineas muy delgadas. Cuando analizamos un caracter por
sius trazos, nos referimos usualmente a sus partes delgadas
17 a las densas que se interrelacionan para integrar el carac-
ter que tienen como cbjetivo dar fuerza, unidad y caracte-
risticas propias a cada familia de caracteres.

Otro factor son los patines, serifas o gracias que son
rasgos pequeiios cruzados situados al final de los rasgos
pequefios cruzados situados al final de los rasgos principales
y significan la terminacién del trazo, “los serifs se originaron
en la era romana (ver figura 3-19) y cumplian una funcién
especifica: dar la sensacién de una linea horizontal mas
perfecta como base del texto. Los serifs o patines surgieron
de que estas letras, que se esculpian a mano y 1a belleza
proporcionada de las letras estaba fundamentada en el final
de lalinea cincelada que marcaba el final del trazo principal
con uno cruzado”.

Figura 3-19

Algunos caracteres presentan colas y otros elemen-
tos, que en ocasiones son confundidos con los patines, y que
son considerados como ornamentales y hacen dificil su com-
posiciéa, creando problemas al reducir al minimo el espacio
entre los caracteres; por ejemplo en los tipos metalicos se

.30-
B. ERNST, SUSAN, op. cii.. pp. 15,16.
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presenta este problema ya que el rasgo se sale del bloque,
los impresores lo han resuelto con el uso de letras voladas o
voladura, esta ultima se proyecta hacia afuera del cuerpo
metélico como algo independiente ver siguiente figura. .

. ﬁit ftzihzit‘unb ftiebm:

Figura 3-20

Otra caracteristica que distingue a los tipos, es que
presentan algunas letras o determinadas por la inclinacién
o por el eje de curvatura u ojo. El camino més facil para
conocer la inclinacion de una familia tipografica es obser-
vando el ojo de las letras cerradas tales comeo la o,cye
minusculas o de cama baja.

“Toda familia tipografica tiene tendencias o formas
que determinan la relacién de un caracter con otro...”>!
pueden ser lineales y planas y tienen por consecuencia
efectos, éste es el caso de la que es un tipo ligero y su
superficie angular es de 90 grados. Mientras que en el caso
de las letras cerradas el efecto es el de una superficie plana,
como la O.

Cuando nos referimos a una fuente tipografica esta-
mos hablando de las series de familias y razas de caracteres
tipograficos, son todas aquellas letras que enfran en una
determinada clasificacién por tamafio y tipo; ademas se

J1-
RUDER, EMIL. MANUAL DE DISENO TIPOGRAFICO, Barcelona, Gustave Gitli, Traduccién Caroline Phipps, 1983, pp.
143,144,
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contempla la existencia de altas y bajas, signos de puntua-
cién, nameros, ligaduras y caracteres especiales.

De toda fuente tipografica habra que identificar los
siguientes elementos para identificar al caracter:

Familia: disefio especifico de un caracter. Este dise-
fio conserva los trazos principales que caracterizan
a la raza, a su vez esta compuesta por series o
tamafio _puntaje_, mismas que conforman a la
fuente. Cada familia suele tener sus correspondien-
tes series o variedades, densidad, color, forma y

estilo.

Raza: rasgos caracteristicos que se aplican a un '
ntmero de tipos o familias de tipo que conforman
un grupo.

Serie: tamaiios de los caracteres donde las principa-
les series y usos son:

5 % o 6 puntos: notas de pie de pagina periddicos,
especialmente en anuncios clasificados y notas le-
gales.

8, 9, 10, 11, 12, 14 puntos: letras de texto en libros,
revistas y peribdicos, cornisas e informacién en
general, —tal es el caso del cuerpo de texto de ésta
tésis—.

18, 20, 24, 30, 36, 48, 60, 72 puntos: cabezas, titulos,
encabezados, balazos, etc. en libros, revistas y pe-
riédicos.

92, 120, 144 y més puntos: carteles, anuncios lumi-
nosos, exhibidores monumentales.

Estilos: incluidos dentro de las series, son caracteres
que se obtienen a partir de un mismo disefio basico
y que pertenecen a la familia y con el mismo nom-
bre, asi éstos pueden ser:

Redondaso normal: de trazo vertical y fino.
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Cursivas o italicas: igual a la redonda sélo que de
trazo inclinado e imitando un poco el trazo manus-
crito, rasgos acentuados.

Versalitas: Son letras altas pero de igual tamaiio a
las bajas de cuerpo.

Negritas: Son letras altas y bajas del mismo tamafio,
forma y familia que las redondas pero de trazo mas
grueso.

Otra caracteristica mas es la densidad o peso que se
refiere a la sensacién visual que el tipo o caracter proporcio-
na al lector y que puede ser light o ligera, medium o normal,
demi bold, bold, pesada o semipesada. Por otro lado la
amplitud del tipo que se da como: medium o normal, con-
densed o condensada y extended o extendida.

De todos los puntos citados anteriormente, la mayo-
ria de ellos tienen que ver con las medidas tipograficas. Sin
embargo, ha sido dificil establecer un sistema de medidas
unico, debido a que el sistema tipografico aparecié mucho
antes que el sistema métrico decimal.

De hecho existen sélo dos sistemas el angloamericano
basado en picas-punto y el europeo en puntos Didot. Si bien
han existido intentos por unificar los sistemas de medidas,
no ha sido posible ya que supone gastos enormes en material
y maquinaria, ademas de otros intereses. Estos dos sistemas
tipograficos de medidas son sistemas llamados dodecimales
debido a la relacién que existe entre la unidad inferior. de
medida: el punto y la unidad superior, el cicero en el sistema
Didot 6 pica en el sistema angloamericano y que constan de
doce puntos respectivamente. Por tanto el sistema europeo
como el angloamericano tienen en comun el punto, que esla
unidad tipografica de medidas y que corresponde ala unidad
mas pequeiia en la que se mide la cara de un tipo o caracter.

Son aproximadamente 72 puntos en el sistema pica,
los que contiene aproximadamente una pulgada y 26.60
puntos en un centimetro en el sistema Didot, lo cual cada
punto equivale a:
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a) un punto en el sistema angloamericano o picas -
punto, equivale a 0.0138 pulgadas.

b) un punto en el sistema europeo o Didot, es equiva-
lente a 0.376 mm.

Cuando hablamos de tipo se refiere al cuerpo me-
talico de fundicién de una letra. En los dos sistemas, el
punto es la 1/72 parte de una pulgada y de un centimetro
respectivamente.

. Cuando se hace referencia al tamaiio de un tipo en
puntos, la medicién se refiere a la dimensién total del
tipo, desde la parte de arriba de las ascendentes termina-
les —b, d, f,h,k 1 — alaparte inferior de las letras descend-
entes —¢g, j, p, q, y—. Laforma en que se mide la tip ografia
es la siguiente:

= Las divisiones verticales son medidas en incre-
mento, ésto es igual a la altura de la linea
sencilla de tipograffa junto con el espacio entre
las lineas en puntos y las divisiones horizonta-
les, medidas en picas o ciceros y en México en
cuadratines. Término mal utilizado, pero em-
pleado en los talleres y lugares de produccién
editorial o de diserio grdfico en México, donde un
cuadratin es una medida de espacto en la com-
posicién tipogrdfica por tipos mdviles y linotipia
y que equivale a un cuadratin del cuerpo de la
medida del tipo y que cominmente es de 12
puntos en el sistema, de aqui que se le denomine
pica y/o cicero.

Una pica, cicero o cuadratin tienen 12 puntos, de esta
manera en los dos sistemas, 72 puntos tienen como unidad
de medicién la pulgada, 12 puntos son iguales a una pica o
cuadratin, asf seis picas o cuadratines son igual a una
pulgada y por dltimo, un punto es igual a 0.0138 pulgadas.

En la composicién cuando nos referimos a los carac-
teres y tipos, estamos hablando acerca de las formas distin-
tas de las letras en un disefio particular. El caracter es
bidimensional, planos y se refiere no sélo al signo grafice
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impreso sino también al obtenido en pelicula, papel fotogra-
fico o sistema transferible. El tipo es metélico y tridimensio-
nal, adecuado para la impresién tipografica.

Con respecto a la lectura, se da a través de la longitud
de las lineas. Esto implica que el largo correcto de las lineas
permite a los ojos captar las palabras con un minimo de
movimiento. Para Hevar a cabo esta simplificacién de movi-
mientos y obtener un buen resultado, habremos de cuidar los
espacios entre los caracteres mismos y entre las palabras.

Otro aspecto es la composicion, que es la forma de
combinar caracteres y espacios ordenando, palabras, lineas,
paginas, entre otros elementos para la impresién. Existen
dos tipos o sistemas de composicién:

En caliente: Tipos vaciados en metal ver figura
3-21, linotipos e intertipos.

Figura 3-21

En frio: Transferible, dactilocomposicién o composer
e impresion laser por computadora, éste Gltimo, es
el usado para la elaboracién de esta tesis.

KEstos sistemas son sistemas mecéanicos y electrénicos
y su clasificacion en frios y calientes se debe al medio de
produccién de caracteres en particular.

La interlinea debe su nombre originalmente a las
regletas tipograficas que son unas }Aminas méas bajas que el
tipo, que sirven para separar las lineas unas de otras, estas

90



CAPITULO TRES - DISERO EDITORIAL

regletas se miden en puntos a lo ancho y en cuadratines o
picas alo largo. La interlinea influye en la composicién y con
ésto en la legibilidad del texto, como afirma MULLER -
BROCKMAN.*

3.3.6 Calculo tipogrifico

ara encontrar las dimensiones de un texto es
necesario elaborar una serie de aoperaciones
conocidas como calculo tipografico. La efecti-

vidad del resultado final de nuestro disefio, dependera de
como se realice este proceso. Es de suma importancia cono-
cer la amplitud y las variantes del texto que habremos de
usar en cuanto a tamafios y espacios a ocupar, de no ser asi,
el resultado final, sobre todo en folletos, revistas, cunaderni-
1los, periédicos, distara mucho de ser lo que se esperaba, nos
sobrara o faltara espacio o nuestras imigenes quedaran
atrapadas y sin duda alguna perderan interés, al principio
de este capitulo se resalté la importancia del texto con
respecto a las imagenes y el espacio en general.

La extensién de los textos, el niimero de caracteres
por linea, la interlinea y el namero de lineas completas que
determinaran el ajuste de la mancha y del raster, son
incégnitas que se despejaran con el calculo tipografico. Es
innegable el lazo entre lacomposicién del espacio y el calculo
del texto, asi su relacién es de interdependencia.

El célculo tipografico no nos dara un nimero exacto,
éste varia y depende de factores muy importantes que van
desde el sistema de composicién hasta el operador del siste-
ma y su criterio de composicién tipografica. Al hacer un
calculo de espacio es siempre aconsejable redondear las
operaciones tipograficas y dejax un margen de seguridad de

MULLER-BROCKMAN, JOSEP. SISTEMA DE RETICULAS, Barcelong, Espaia, Gustave Gilli, 1983, p. 34
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un 5%, éste dependera directamente de la complejidad del
original y del nimero de caracteres por linea.

El proceso del calculo tipografico y sus procedimien-
tos varian entre si. No existe un criterio absoluto los méto-
dos de ejecusién son muchas veces dictados por la
experiencia que se adquiere en el manejo cotidiano de la
tipografia. Pero existen pasos generales, aunque las opera-
ciones de calculo varien de un tipdgrafo a otro, los pasos son:

Preparacién del manuscrito, donde hay que tener
mucha atencién al recibirlo, donde los cambios que en surjan
variara la extensién del texto y por consiguiente el calculo
del espacio a ocupar por el mismo en su preparacién habra
que tener las siguientes precauciones:;

= Verificar que el orden en que esté el manuscrito sea
el correcto, con sus pdginas bien numeradas y en
orden de progresién.

= Verificar la redaccidn y ortografia del manuscrito.

»> Calcular cuidadosamente el espacio observando
los pasajes largos, sangrados, notas, pies de pdgi-
na, cabezas, subtitulos, entre otros.

o0 Marcar la tipografia del texto, notas, pies de pdgi-
na, balazos, ademds de otros.

»> Verificar las instrucciones y marcado de la tipo-
grafia, sobre todo si lleva notas, pies de pdgina,
balazos, entre otros.

=0 Eleccion de las series, familias, nimero de interli-
nea y justificacién, referente a la importancia en
la seleccion de los tamarios y su clasificacion, la
familia, el nimero de interlinea y la justificacién
en la composicién.

Hay que considerar entre la abundante existencia de
caracteres una apropiada para un texto, el conocimiento de
las cualidades de un tipo de letra nos ayudara a dar efectos
de funcionalidad que se busca en un texto, ademas de
agilidad en su lectura y un alto nivel de legibilidad. En razén
de ésto, algunos caracteres han logrado su permanencia:
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o Garamond, Caslon, Baskerville, Bodoni, Cla-
rendon, Times, Helvética, Univers.

Tipo de composicién. Existen dos tipos de compo-
sicién para un texto y son:

Composicién seguida: utilizada en textos de
libros y articulos periodisticos y en la cual
se emplea un sélo cuerpo o serie, con sus

_variantes, negritas y cursivas.

Composicidn especial o compleja: se utiliza en
impresos como catdlogos, cuadros sindpti-
cos, tarjetas, facturas, textos con tlustra-
ciones, revistas y pertédicos, entre otras
publicaciones. Esta composicién utiliza
una diversidad de tipos, orlas, filetes, gra-
bados, ademds de otros elementos, sujetos
a un cdleulo exacto y a un proyecto especi-
fico para cada uno.

Un texto se puede componer de tres maneras:

Justificado a la izquierda. Esta composicién se
caracteriza por un espacio regular; se considera
que es de tono gris bajo, cuando el texto es muy
irregular pero con cierta agilidad y fluidez de lec-
tura, ademas de dar cierta originalidad.

Justificada a la derecha. Debido a nuestro orden
de lectura de izquierda a derecha como cultura
occidental, trae como consecuencia una lectura
bastante dificil y es poco recomendable.

En bloque.Esta es la forma mas comin de componer
un texto, la misma nos proporciona el efecto de una
lectura rapida pero que puede resultar cansada o
tediosa, si no se le da la interlinea adecuada, como
en el caso de ésta tesis.

Todos los sistemas de composicién presentan proble-

mas al justificar un texto. Un problema grave son los pasillos
v hoyos en el texto callejones y lagunas. Estos traen como
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consecuencia prokblemas y distracciones en la lectura que se
solucionan abriendo un poco los espacios entre los caracte-
res.

Para la eleccién de un tipo para una composicién hay
que tomar en cuenta los puntos criticos de énfasis tipogra-
fica en una pagina y que son tipo, ascendentes y descend-
entes, cuerpo o serie, cara, fuente, justificacién, interlinea,
sistema de composicién, puntos, rasgos, estructura tipogra-
fica de la mancha, peso, tamaiio de cuerpo para las versali-
tas y disponibilidad en la fuente. El interlineado y la serie
son lo mas importantes.

Para dar un interlineado adecuado debemos tomar en
cuenta la densidad de los caracteres, por ejemplo en las
minusculas de caracteres finos se requiere un interlineado
mas pequeiio que las lineas totalmente en mayiasculas y de
caracteres en negritas.

Es importante considerar la interlinea ya que la
separacién desigual de caracteres y palabras de una compo-
sicibn se puede corregir con un interlineado adecuado,
guiando por medio de éste al ojo a travez de las pistas de
composicién y asi seguir recorrer y examinar el texto. De
hecho esta es la funcién del espacio entre lineas e interli-
neas. El texto se compone ordinariamente en la medida del
cuerpo maés la interlinea en forma de quebrados donde el
primer nimero es el tamaiio del tipo o caracter y el segundo
digito el de la interlinea o fuerza del tipo.

Por ejemplo Helvética de 10 /12

Dentro de las operaciones de calculo existe mayor
discrepancia de criterios. Es decir, el calculo tipografico
consiste en la serie de operaciones matematicas en que
intervienen extension del texto original, tamaiio de los ca-
racteres a usar y espacio destinado para la tipografia o
tamaifio de la caja. Estas siempre estan presentes en el
momento de realizar las operaciones. Lynn John, °° propone
el siguiente método para el calculo tipografico:

.33
LYNN JOHN. Como Preparar Diseros Para La [mprenta, México, Gustavo Gilli, Coleccién Marmales de Diseflo, 1989, pp. 22.
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Un original manuscrito o procesado es la base para
un cuidadoso célculo tipografico, proporciona una
idea correcta acerca de si el original es 0 no suscep-
tible de encajar y con ello, se minimiza el nimero
de ajustes necesarios después de haberse com-
puesto el texto. A menudo, no importa que el
texto compuesto ocupe menos espacio del previs-
to; en caso de duda, siempre es mejor no exceder-
se en el calculo.

El calculo tipografico es un proceso que ha quedado
un tanto resagado en muchos aspectos debido a la
aparicién de los computadores personales y los
programas de autoedicién, que facilitan evitan y
facilitan mucho de este engorroso proceso pero que
puede desarrollarse siguiendo estos pases.

Sobre un albanene, trazar a lapiz una linea en el
extremo derecho de la linea mas corta del original
mecanografiado.

Contar el nmero de caracteres a la izquierda de la
linea trazada alapiz, incluyendo signos de puntua-
cién y los espacios entre palabras, escribiendo ese
pumero a lapiz al extremo de la linea.

Contar el nimero de lineas del parrafo y se multiph-
can por el de caracteres.

Por cada linea de manuscrito, contemos el nttmero de
caracteres a la derecha de 1a linea vertical. Ahada-
mos ese total al nimero de caracteres calculados
antes y tendremos el nimero total de caracteres del
parrafo. Repitiendo este proceso paracada parrafo.

El uso moderno generalizado de los procesadores

como las PC's puede simplificar mucho este procedimien-

23
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miento. Si se especifica por anticipado el namero de carac-
teresparaunanchodecolumna,losautorespuedenprogra-
mar sus maquinas en conformidad con ello. Esto significa,
al menosenteoria, quelotinico que hay quehacer escontar
las lineas, sin embargo con el uso de un computador, y un
procesador de textos, podemos saber el nimero exacto de
caracteres de un texto

Ejemplo:.
Elijamos un cuerpo determinado.

Establecer 1a anchura de una columna de texto estan-
dar es decir de unos 74 picas., mientras que la anchu-
ra maxima de la columna de epigrafes es de 35 mm.

Trazar a lapiz, sobre una hoja transparente, una
linea horizontal de la misma anchura que la colum-
na. Coloquemos una linea a lapiz en el lado izquier-
do del curpo elegido, utilizando solamente
caracteres en bajas, a menos de gue el texto se
componga en altas.

Contemos el ntimero de caracteres del manuscrito por
el niimero de caracteres que encajan en la anchura
de la columna.

Este calculo nos proporcionara el namero de lineas
de manuscrito que se abarcara cuando se compongan en el
cuerpo elegido. Recordando que la breve linea final de un
parrafo cuenta como una linea entera.

Hay que valerse de un tipémetro, para medir la
altura calculada para la columna. Las marcas del
tipémetro corresponden alos cuerpos, y eso podria
tentarnos a pensar que si utilizamos un tipo de
cuerpo 10, basta con remitirnos a la columna del
cuerpo 10 de la escala.

Pero las cosas no son tan sencillas. Es probable que
se desee utilizar titulos, lo que exige que se espacien mas
las lineas. Para el cuerpo 10 es comtin tratar las lineas como
si el tipo fuese de cuerpo 11, es decir 10 sobre 11 en forma -
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de quebrado. Asi, al utilizar el tipometro para colocar el
texto hay que contar las lineas de acuerdo con las marcas
del cuerpo 11 y no con las del 10,

Sobre esta base, midamos la altura de la columna
segin el ntimero de lineas que se hayan calculado para el
texto y tracemos esa columna en la reticula. Si la altura es
excesiva, hay que hacer una de estas tres cosas: redisefiar
la reticula, pedir corte de texto al editor o volver a calcular
en un cuerpo menor, ésto habitualmente no es recomenda-
ble.

El calculo de caracteres por pica es un sistema de
operaciones de calculo, es el mas completo y rapido ya que
al contrario a otros procedimientos, no olvida la inclusién
del nimero de interlinea o de las lineas cortas contenidas
en el manuscrito.

El proceso de calculo tiene dos pasos, el primero, es
conocer la cantidad de lineas de texto, tamafio y tipo que
tenemos en el manuscrito. El segundo paso es convertir el
namero de caracteres a lineas completas para conocer cuan-
tas lineas completas caben a lo largo de la caja y ajustar el
tamaifio del raster a lo largo y a lo anche.

Como primer punto hay que contar los caracteres
contenidos en una linea, incluyendo los espacios
blancos entre palabras; después se multiplica por
el namero de lineas del texto, entonces obtendre-
mos la cantidad de texto en una cuartilla. Este
Wtimo resultado se multiplica por el nimero de
cuartillas y asi se obtiene la cantidad de caracteres
totales del texto.

La cantidad de texto total se divide entre el nGmero
de caracteres promedio de una linea. Es necesario
contar con un muestrario de la fuente de la tipogra-
fia, para conocer la cantidad de caracteres por pica
—CPP—. Se lograra midiendo en una galera del
tamafio, tipo-e interlinea elegidos, el nimero de
caracteres promedio por pica.
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duccién blancos y niimero de pdgina de mds cifras;
se deja una pica o dos entre el dltimo punto y la
pdgina y se hace la justificacién varigndo, exclusi-
vamente, el espacw entre la dltima letra del epi-

grafe y el primer punto.

*> Esta linea servird de guia para la composicién de
las demds lineas.
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Capitulo Cuatro

ORIGINALES MECANICOS

4 Antecedentes

partir de que el hombre toma conciencia de
sus enormes posibilidades y capacidades, ha
uscado la forma de conservar sus experien-

cias, sus tradiciones y conocimientos, entre otros, con el fin
de que generaciones posteriores puedan, a la vez conocer
quienes eran y como vivieron, evolucionar aplicadando a su
experiencia el quehacer y saber humano.

Para lograr el fin antes mencionado, el hombre en un
primer momento lo hace a través de pinturas rupestres,
como las localizadas en Altamira, Espafia; asi con la evolu-
cién de las sociedades y pueblos primitives, se pueden nom-
brar a los Chinos, Egipcios y Babilonios como los pueblos
mas antiguos, quienes comenzaron por medio de tablillas de
arcilla o barro a llevar registros de los acontecimientos mas
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relevantes; conservacién de los codigos de conductas civi-
les y ético religioso morales; actividades de comercio,
adema4s de otras.

“La informacién era transmitida a grupos de perso-
nas, por medio de tambores, cafiones, campanas, cuernos,
fuego y otros tipos de sefiales. Estos primitivos sistemas de
comunicacién de masas, utilizaban un sistemas de simbolos
que la gente por acuerdo comiin, interpretaban de la misma
forma. Parala transmisién de conceptos mas elaborados, las
personas desarrollaron estrategias tales como canciones,
poemas y la ].iturgia”.l-

Por otra parte, el comercio fue, ha sido y serd, uno de
los factores que méas impulso den ala evolucién de los pueblos,
el comercio provoco que se desarrollaran la escritura y los
medios materiales o fisicos donde plasmarla, ademas de los
instrumentos manuales y mecanicos. Si bien durante siglos
la produccién editorial, entendiéndose por ésta todo material
escrito o impreso susceptible de ser leido por una o mas
personas, se realizd a mano por medio de escribas, bajo
ordenes quienes detentaban el poder como faraones, reyes o
ministros eclesiasticos y de que la educacién no era accesible
para todos, no fue limitante para que el intelecto humano se
diera a la tarea de mecanizar, muchas de las actividades
puramente manuales, entre ellas la escritura, para asi hacer-
la evolucionar hasta llegar a 1as modernas prensas de offset
y serigrafia. Aunque muchos de estos adelantos tuvieron
lugar en el lejano oriente, como en el caso de la xilografia
desde el siglo VI, cuyos métodos y procesos llegan a Europa
en el siglo XII a través de las rutas de comercio realizadas por
Espaiia, Portugal, Inglaterra y Holanda, ademas de otras
naciones del viejo continente. No se marca el nacimiento de
Ia imprenta sino hasta 1440, cuando Johanes Gensfleish
llamado Gutenberg, en sociedad con J. Fust imprimen la
primer Biblia Latina de 42 lineas, y posteriormente Pfister y
luego Peter Schoeffer, logran hacerle algunas mejoras a la

GORDON, GEORGE M. The Comunications Revolution, A History of Mass Media in the United States, EU, Ed. Watson Gupthitl,
1977 p. 10
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primitiva imprenta de Gutenberg introducida en América,
via Espaiia e Inglaterra poco después.

“Cuando Johannes Gutenberg perfeccioné la prensa
de tipos movibles, hizo posible la transmision de pensamien-
tos, opiniones e informaci6én a gran namero de personas,
__asi como el libro fue accesible para un nimero cada vez
mayor de personas, la comunicacién de masas se volvid
una realidad. La impresién fue una fuerza explosiva en
la vida humana atentando, contra el entendimiento y
control del mundo. Esto dié 1a informacién necesaria para
el rapido desarrollo de las ciencias, motivando la explora-
cién de la historia, trayendo consigo la democratizacién
del proceso de aprendizaje.””.

4.1 Caracteristicas de la comunicacién impresa

n la actualidad la comunicacién electronica,

llamese telégrafo, radio y television, se ex-

tienden sobre las fronteras del relativo y
limitado medio impreso, llevando la comunicacién a una
escala global. La comunicacién impresa difiere pues de la
electrénica en muchos y fundamentales sentidos. “...prob-
ablemente uno de los mas amplios diseminadores de comu-
nicacién actual, son los periédicos, seguidos por revistas y
libros. Estos medios, como sea, nunca llegan al mismo
tiempo a todos sus lectores, sin embargo tienen limitaciones
que no se aplican a la comunicacién electrnica, mientras
que su efectividad, depende de la habilidad del escritor y el
lector como factores importantes ambos en el proceso de
comunicacién....”.

Diferentes autores, entre los que destaca Roman Gu-
bern, coinciden en sefalar que el hombre aprende principal-
mente por medio de 1a vista. En relacién a ésta opinién Juan

2.

STEINBERG, CHARLES, S. Mass Media And Comunications, London, Paper Tiger, Znd. edition, 1 976, p. 25

GORDON, GEORGE, N., op cit, p 18.
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Valdés, agrega quelapresentacién de un libro esimportante
y para que la gente lea un libro se necesitan observar:

= Diserio del material impreso

= Dibujos y fotografias

*> El texto en st

> El tipo de estilo

» La forma de cautivar y envolver al lector

sin embargo la razén mas fuerte es que “...algunas personas
creen en la absoluta validez de cualquier cosa, porque lo
vieron escrito; ...Antes de cualquier juicio de la palabra
escrita, las personas deben conocer la fuente de informacién
y el contexto en que fue usada, ademaés de poseer experiencia,
y conocimiento sobre la materia, asi como de quien es el
escritor y su veracidad. Fotografias, pinturas o miuasica nun-
ca son divididas en dos categorias, una el Hechoy otra la
Ficcién, La imprenta, es en si el inico medio que se catego-
riza por su moda, como fantasia o realidad "*

4.2 Original mecanico como recurso para la impresion

a imprenta de Gutenberg, llamada de tipos
moéviles requeria de tipos o letras primero
tallados en madera y luego fundidos en plo-

mo, mismos que fungian como los primeros originales me-
canicos, ya que a partir de éstos se obtenia la impresién
final. En los siglos posteriores, la necesidad de mejores
resultados en el producto final, motiva que artistas del arte
de la impresién fabriquen tipos de gran calidad estética, y a
su vez para ello, tengan que producir papeles especiales de
acuerdo al resultado que se deseaba obtener, algunos de esos
tipos perduran hasta nuestro dias, como el Bembo, Basker-
ville, Bodoni, Caslon, entre otros.

GORDON, GEORGE, N. Ibidem, p 18.
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Figura 4-1 Ejemplo de tipos fundidos armados y colocados listos para imprimir, como
e observa esta compuesto como i estuviera frenie a un espejo, con el fin de
gue en el papel puedo ser leido correctamente.

Asf la primer forma de confeccién de originales me-
canicos, se da mediante los tipos fundidos en plomo, que
una vez armados con el texto correspondiente, forman una
superficie en relieve, que una vez entintada, es lo que se
imprime en el papel; sin embargo conforme la tecnologia
avanza, la imprenta de tipos o chandler, comienza a caer
e desuso, debido principalmente a la cantidad de tiempo
ciue se pierde en el armado de una sola pagina, y su
limitante en el manejo del tamafio de los tipos; pasamos
entonces del uso de la prensa plana a la serigrafia o el
offset, donde este Gltimo es heredero de la litografia, el
grabado y el fotograbado. Para tedos ellos el original me-
canico para reproduccién es el mismo, salvo algunas excep-
ciones. El grabado se trata de una superficie rigida sobre
1a que se colocan los elementos que deberan ser reproduci-
dos, asi como las indicaciones de cortes, suajes, dobleces,
colores o tintas, por nombrar algunas de sus caracteristi-
cas. Fl original mecénico, es el que sirve de vinculo entre
disefiadores e impresores. Un procesc intermedio entre el
disefio y la impresién final, resulta ser el original para
impresién o proceso de negativado y/o positivado, depen-
diendo del proceso de impresién que vaya a reguerir. Se
puede decir entonces que los procesos de impresién tienen
siempre una funcién social, 1a de la comunicacion, misma
que no sera efectiva si en alguno de los procesos de prepa-
racién de nuestros trabajos falla o es equivocado, ademas
que Ia correcta elaboracion de los originales, se convierte
en el éxito o el fracaso de un proyecto grafico, de ahi su
importancia real dentro del campo de las artes graficas.
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Uno de los puntos centrales del disefio editorial, es el
original para impresién o0 mecénicos, al que no se le da impor-
tancia. Sin embargo, el original para impresién es la Gltima
posibilidad de correccién antes de que el trabajo quede impreso
y terminado, pero el desconocimiento de éstos a nivel de su -
manejo y elaboracién, provoca muchas veces serios problemas
" cuando el resultado no es lo que se esperaba.

Después de definir la diagramacién y los criterios que
se seguiran para la formacién y distribucién de textos,
cabezas e ilustraciones, se elaborara la maquetacién, la
imposicién, los folios, registros y la reproduccién de la es-
tructura en los cartones donde se colocaran los elementos
de la pagina impresa. Estos elementos regiran la manera de
como se componga el original, el que adem4as, dependera del
sistema de impresién a utilizar.

Un original para impresién estd compuesto basica-
mente por tres elementos:

1. Trabajo original a pluma (tinta)

2. [lustraciones que mezclan el trabajo a plumay tono
continuo y fotografias

3. Texto

cada uno de estos o todos a la vez, se sujetan a reglas
supeditadas a valores dindmicos que generan la composicién:

1. Grado de contraste tonal

2. Grado de contraste de textura visual
3. Tamaiio del area

4, Formas de los elementos y figuras’
5. Ubicacion de la figura sobre el fondo

6. El equilibrio dindmico del todo

El original mecanico es también, la etapa final del
desarrollo de boceto. En esta etapa final los tres elementos
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se trazan y pegan en el sitio que se les destiné en el boceto.

‘Cualquier imperfeccién que aqui se produzca, aparecera en
la impresién, ésto obliga a una alineacién perfecta de cada
elemento y limpieza de trazos en general.

4.3 Recursos materiales y técnicos
poara la realizacion de originales mecanicos

entro de las cotizaciones econdémicas hay
que considerar los materiales y piezas de
equipo para optimizar y valuar el trabajo.

Por la tanto es necesario elegir el equipo correcto para la
preparacién del original mecanico, un tablero de dibujo
ajustable y provisto de paralelégrafo, una silla donde pueda
apoyarse comodamente la espalda y una lJampara ajustable
que ilumine todo el tablero. Sin éstas herramientas es
improbable que no estemos en condiciones de producir un
disefio final impio, cuidadoso, profesional.

4.3.1 El equipo

ableros de dibujo. Un tablero de dibujo es una

pieza de equipo fundamental. Es caro, pero la

inversién merece la pena porque un buen ta-
blero ayuda a realizar un trabajo limpio y cuidadoso. Hay
tableros de dibujo de diferentes tamaiios, todos ellos ideados
para tamaifios estandar de papel, cartulina y cartén, aunque
el tamafio dependera de las necesidades inmediatas y del
presupuesto. Se debera elegir, por comodidad y asequibiki-
dad, un tablero de dibujo cuya altura e inclinacién puedan
regularse, y que tenga paralelégrafo; 1a barra deslizante del
paralelégrafo es virtualmente indispensable para elaborar
un disefio final cuidadoso. El tablero es la pieza individual
maés importante del equipo, de modo que hay que a asegu-
rarse, de que sea bueno. El tablero de dibujo hay que
mantenerlo limpio. Limpiemos regularmente su superficie
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con detergente no abrasivo, agua caliente y un trapo suave.
Cuidando de no rayar la superficie. Hay que comprobar
siempre que la parte inferior del paralelégrafo esté seca
antes de utilizarlo.

Sillas. El sentarse con un mal angulo es una forma
segura de tener problemas en la espalda y desconcentrarse,
de modo que habri que elegir cuidadosamente la silla.
Debera que tener la posibilidad de ajustar la altura y el
angulo del asiento y el respaldo. Es ideal una buena silla de
tipégrafo, con asiento regulable. -

Numinacién. Puede colocarse a 45° sujeta al tablero
de dibujo de tal modo que proporcione la luz suficiente sin
estorbar. Las bombillas de luz diurna, proporcionan la clase
de luz de calidad méas cercana a la de la luz natural. Si se
trabaja con la mano derecha, la luz ha de caer por encima
del hombro izquierdo y a la inversa para los izquierdos en
un angulo de unos 45° respecto al tablero, las lamparas
pueden moverse para conseguirlo.

4.3.2 Instrumentos manuales

ay instrumentos y equipos que se utilizan
a diario; otros, aunque sélo sean esenciales
para trabajos més especializados o com-

plejos, deben tenerse a mano, ya que pueden requerirse. Es
esencial una buena serie de lapices. Los mas duros entre 2H
y 8H permiten realizar lineas extremadamente finas y
delicadas. Siempre es 1itil disponer de unos cuantos lapices
de grado B para marcas mas ligeras, que pueden eliminarse
facilmente con una goma de borrar. Hay muchas gomas de
borrar de calidad, pero las gomas de migajén son las mejores
porque no dejan filamentos o borrones. Para mantener los
lapices afilados hay que disponer de un cortador o sacapun-
tas de buena calidad, asi como tener papel de lija.

Las navajas o exactos no sélo se utilizan para cortes
delicados, sino también, dado que son extremadamente
afilados, para raspar ligeramente la superficie del original
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mecanico con objeto de eliminar errores o lineas indeseables.
Hay muchas clases de cuchillas disponibles, pero las mejores
son las que tienen el filo recto, porque permiten un corte mas
preciso, y acaban en punta, permitiendo desgajar pequenos
fragmentos. Las tijeras deben ser de la mejor calidad posi-
ble; no basta con que estén afiladas: también han de ser
cémodas y manejables.

Los estilégrafos tienen grosores variables, desde 0,01
mm hasta mas de un milimetro, por lo general se dispone
de uno fino uno mediano y uno gruese, aunque depende de
las posibilidades econémicas. requieren una tinta negra
especial que fluya libremente, que no se espese y dé una
buena linea opaca. Deben limpiarse regularmente, porque
incluso esa tinta especial puede secarse y con ello, estropear
el instrumento sin posibilidad de arreglo.

Figura 4-2 Ejemplo del material o equipo bdsico congue un disefiador debe contar para
poder realizar su actividad.

A su vez es necesario poseer una seleccion de pinceles
para retoques delicados y para cubrir los posibles errores,
preferentemente, los pinceles deben ser de cerda natural por
su mayor calidad. Para blanquear se necesita un tubo de
gouache blanco o de tinta blanca opaca.

El compés es esencial, que se ajustable, junto con
diversos accesorios: minas diversas, con cortador y tirali-
neas acoplable o adaptador para estilégrafo. También hay
que hacerse de un aerégrafo, puede ser enormemente atil.
Con un aerégrafo pueden rociarse tonos planos, pero su
importancia fundamental es que permite lograr sutiles gra-
daciones de tono, retoque de fotografias.
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También, hay que tener una seleccién de reglas y
escuadras de longitudes y materiales diversos. Las de plas-
tico son las mejores para medir distancias y, si tienen biseles
para trazar lineas mejor; las hay de diversos tamaiios, y es
bueno tener varias, porque es absurdo trazar una linea de
3mm utilizando una regla de un metro. Las reglas metalicas
son esenciales para los cortes.

Otro accesorio 1til es el cepillo para el tablero, para
garantizar que el tablero y el disefio final estén libres de
polvo; por otra parte, son idéneos para cepillar los restos de
goma de borrar alrededor de una linea trazada a lapiz. Al
cepillar un original que se esta preparando, hay que cuidar
de que ninguno de los elementos pegados se desprenda.

Otros instrumentos indispensables son: un rodillo
manual para comprimir el material pegado, un cuentahilos
para examinar pruebas, comprobar detalles delicados y
enfocar imégenes cuando se usen ampliadoras en el cuarto
oscuro y para inspeccionar tfransparencias; portaminas, los
hay de diversos diAmetros de mina para garantizar la pre-
cisién, adem4s plantillas que son objetos rigidos cuyo borde
pueden utilizarse como guia para trazar una linea precisa;
un transportador; una serie de pistolas de curvas; el curvi-
grafo 6 regla flexible, herramienta de canto suave que puede
amoldarse con facilidad para trasar curvas, sin olvidar una
serie de colores y plumones, que nos permitiran hacer las
indicaciones pertinentes, de color a los originales.

Figura 4-3 Otros materigles si no indispensables si itiles al disefiador
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4.3.3 Superficies y adhesivos

ara la presentacién final, todos los elemen-
tos del disefio se trazan o pegan en cartuli-
na. Existen diversos tipos de cartulinas, y

tienen usos diferentes: las hay para acuarela, montaje,
dibujo, etcétera. El original mecanico debera pegarse o
hacerse sobre una superficie lisa y blanca, perfecta para
dibujar con estilégrafo y ser lo bastante resistente para que
la superficie de dibujo no se vea afectada cuando se quiten
y vuelvan a colocarse elementos pegados o cuando se bo-
rran lineas a lapiz; también debera admitir que se raspe
la tinta con una navaja.

El original mecénico se produce casi siempre en blan-
co y negro y después se hacen las especificaciones en una
hoja superpuesta con instrucciones de color para el impre-
sor. Las imAgenes en negro, dibujadas o pegadas en el
original, caracteres tipograficos, filetes, perfiles, ilustracio-
nes, entre otros, se denominan, colectivamente, plumas.
Cuando un impresor recoge los originales, los fotografia
utilizando un tipo de pelicula que no es sensible a los tonos,
sino tan sélo a las imégenes en blanco y negro. Asi, las
plumas del original son las iméagenes negras que definen los
elementos del diseno.

Hojas con revestimientos especiales aceptadas en
todos los estudios convencionales; pueden aplicarseles acua-
relas, gouaches y tintas sin que la hoja haya de ser prepa-
rada especialmente. Por ejemplo, la pelicula de dibujo de
poliester de doble superficie mate tiene estabilidad dimen-
sional, es resistente al desgarre y mantiene su color.

Los acetatos son ideales para rotulaciones especia-
les, ceras y peliculas adhesivas a color. Los acetatos
pueden utilizarse también para proteger el arte final
entre la haja sobre puesta y el arte final mismo. Es
recomendable tener en reserva diferentes clases de hojas
transparentes y papeles de calcar.

Las hojas transparentes se utilizan para elaborar los
elementos vitales del original, mientras los papeles de calcar
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como el papel carbén, son Gtiles frecuentemente, para trans-
ferir un dibujo a la superficie del arte final.

Adhesivos. Hay adhesivos especiales que no se secan
al instante y dan tiempo para deslizar hasta sus posiciones
las piezas de texto o las ilustraciones que hay que pegar.
Una vez colocada en su sitio, encima de la pieza se pone una
hoja transparente y se utiliza un pequefio rodillo manual
para comprimirla. Existen adhesivos, tanto en tubo como en
aerosol, ademas de cintas, como la invisible, que se borra
virtualmente por completo. La cinta de doble cara es util
para pegar papel y cartulina cuando se quiere ocultar la
cinta de la cAmara del impresor, ademas del masking tape
ideal para el enmascarillado de superficies ya que al despe-
garla de la superficie del dibujo no dafia a ésta dltima. El
petrdleo de encendedor, la bencina y el xilol, disuelven los
excesos de pegamento y no manchan, se evaporan rapida-
mente de modo que no hay que esperar demasiado para
empezar a trabajar. los lapices adhesivos son ttiles para
colocar elementos aislados y para trabajos diversos, son de
bajo poder y faciles de utilizar.

El caso de los residuos de goma en aerosol o liquido
como Jos cementos de hule, sirven, realmente para borrar y
para eliminar excescs de pegamento en el disefio final.

4.4 Generalidades

n original mecénico contiene el disefio final y

muestra la relacion precisa de los elementos

del impreso, asi mismo, es el medio o lenguaje
de comunicacién entre disefiador e impresor, donde cada tra-
bajo requiere de caracteristicas especificas; el original mecani-
co, se constituye a su vez como la (ltima oportunidad para
corregir el trabajo del disefiador, ya sea por error o modifica-
cibén. La limpieza, exactitud y claridad de las indicaciones que
en él se expresan, antes de ser entregado para ser impreso,
incidiran en la calidad de la impresion y en (ltima instancia,
la presentacién e impacto que cause el diseiio.
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Muchos buenos disefios desmerecen en su calidad
debido a la elaboracién inadecuada del original para im-
presién. Cuando la preparacién del original mecanico ha
sido correcta, el impreso sale de la maquina de impresién
tal como se planed. Para la etapa inicial del original se
debera tomar en cuenta la maquetacién, donde se especi-
fican las medidas y tamafios, la observancia de ésto, sera
de importancia para realizar la imposicién, que es la ope-
racién de disponer determinado nimero de paginas sobre
una superficie a propésito, en orden y posicién preestable-
cidos y con los margenes indicados en el boceto, a fin de
gue, una vez ya impresas en lamaquinay doblando regu-
Jarmente el pliego, queden ordenadas progresivamente
segln sus folios.

La imposicién implica una segunda operacion que es
el casado de paginas. Con ésto nos referiremos alas distintas
formas de ordenar las paginas dentro de un pliego para su
impresién segn su nimero, tamafio y forma dependiendo
del tamafio que la maquina impresora trabaje para gue
queden por orden correlativo de sus folios una vez doblando
el pliego impreso.

-
i

“La mejor manera de comprender lo que es la impo-
sicion es doblar una hoja de la misma forma en que se
doblara el pliego impreso y numerar las paginas para simu-
larla posicién que deben tener dentro de éste. Las diferentes
maneras de hacer la imposicién se utiliza en funcién del
tamaiio de la maquina impresora y del tiraje, la naturaleza
del trabajo, el tamaiio del papel y otros factores, Las impo-
siciones que se usan con mayor frecuencia son:”

1) pliego natural
2) frente y vueltas iguales

3) vuelta de campana

-5-

GUZMAN: ANTONIO, VAZQUEZ. Agenda '97, Astes Grificas, México, 1996, p. 54
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existen para este efecto, cuatro tipos de casados:

El casado regular se efectia cuando se dobla el pliego
de derecha a izquierda, de modo que cada doblez
sea perpendicular al interior sin necesidad de cor-
tar ni separar ninguna hilera de paginas. Este es
el mas sencillo y el mas comiun.

El casado irregular es cuando se efectiia un corte de
hilera de pagina para formar signatura aparte.
También es cuando se efectian dobleces irregula-
res en el pliego.

El casado prolongado cuando es mayor lo alto que el
ancho de la caja de texto.

El casado apaisado cuando es mayor lo ancho que el
alto de la caja de texto.

— <
- w0y
T~ w0
- » bl )
Lol
RETIRD NORMAL RN
Folio Prolongado Regular Cuarto Prolongado Regular
Y F
z i g v YD T
7 1o] 11 6 5 ‘3\ 1 .
d et 5 0 63 y!
e omraud -ﬂ
1 161 13 4 1 18{l 18 2
AN =
Cctavo Proiongado Regular Octave Retiro en Yusita

Figura 4-4 Ejemplo de los casades y de como quedarian los folios de los pliegos.
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Por lo general, los ca-
sados prolongados y apaisa-
dos van unidos con los
regulares e irregulares,
donde los casados prolonga-
dos regulares mas comunes
son el folio correspondiente
a cuatro cartas; el cuarto de
8 paginas y el octavo de 16
paginas. Los casados apai-
sados regulares son el folio Folio Regular Apaisado
de 4 paginas en retiro de
vuelta (ver figura 4-5); folio Figura 4-5
doble molde de ocho paginas en retiro normal; el cuarto de
ocho paginas en retiro normal. Todos en pliegos comunes
regulares, llam#andose retiro a la reimpresion de pliegos
o impresién de la hoja nuevamente pero por ellado opues-
to al que ya se imprimi6, cuidando que la foliacion de
paginas siga el orden de progresién correcto. Para la
elaboracién de un original mecanico es preciso, en el caso
de cualquier publicacién y antes que nada, conocer el
orden de imposicién, esto redituara en un-ahorro de tiem-
po y costos de impresién y permitira proceder a la elabo-
racién del original mecanico.

Después de elaborado el original, pasa por un proceso
de fotografiado para que sea posible su impresién. Para este
fin se obtienen unos acetatos denominados positivos y nega-
tivos, €l cual va a ser transferido a una lamina, grabado o
esténcil que se usaran, segin el sistema a usar para su
reproduccién impresa. Por lo general, los originales se mon-
tan sobre un cartén rigido, el cual tendra una dimensioén no
mayor a 5 cm., después del Espacio - Formato, delimitado
por las respectivas lineas de corte, dicho carton entre mas
satinado sea, cuando se requieran trazar lineas o algin otro
objeto, causara menos problemas y defectos, tales como filos
dentados o escurrimientos de tinta no deseados, entre otros.

La limpieza es un aspecto al que se debera poner gran
atencién debido a que una vez terminado, sera reproducido
fotograficamente para ser transportado a la lamina o seda,
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segun el sistema de impresién a usarse. La falta de limpieza
podria provocar que aparecieran manchas, defectos y un sin
niimero de errores que se convertiran sin duda en perdida
de tiempo, material y dinero.

A su vez, todo original debe llevar una camisa para
indicaciones, hecha de papel vegetal o que permita cierta
transparencia, para que permita indicar exactamente el o los
elementos afectados por una indicacién particular. Asi las
instrucciones mas usuales para un original, cualquiera que sea
el sistema de impresién que se use, ver siguiente figura.

| Azl © Rojo

S o—rt |

De requerirse
el Registro de
Doblez va en
Negro.

Negro ®

Registio de
Impresidn

In 01-2' d‘uen'd_é_ tdhr

¢ |

Figura 4-6 Caracteristicas de las marcaciones de un oniginal mecdnico.

Las indicaciones en la camisa consisten en anotar en
un papel de caracteristicas semitransparentes como el alba-
nene, adherido solo por el extremo al cartén principal,
informacién tal como la guia de color, que consiste en una
franja que atravesara el area del original transversalmente
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y donde se ilustrara con los colores o color que se ha desti-
pado a imprimirse, donde ademas se hara uso de una Guia
Pantone, la cual indica el color aproximado al que se requie-
ra mediante un nimero acompafiado por una letra U (un-
coated - no satinado) o una C (coated - satinado), refiriendose
al tipo de papel en que se va a imprimir. Ademas del
Pantone, existen otras como la guia del impresor, true
match, gestetner, ademas de otras.

Comisa

‘Azul claro Caja y/o

estructura

Ventanas

Negro o
rojo

No. de
Imposicién

Azul claro

Folio
{ublcacion)

N ———
Soporte Azul claro

Figura 4-7 Otras marcaciones de un original mecdnico y su camniss.

Otras son indicaciones de resalte que son globos o
subrayados que indican las palabras o iméagenes a imprimir
en otro color contenidas en el original. En la se anotan las
correcciones al texto, cabezas e imagenes que en el caso se
consideren pertinentes.

Ademaés contiene los siguientes elementosicamisa de
ubicacién en color, ventanas en color, No de impresién,
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cabeza de ubicacién, caja y estructura, folio de ubicacién,
registros de las marcas que indican el tamaiio del impreso
y por donde se habra de cortar y doblar el pliego. Estos son
denominados de corte y doblez y se indican con tinta negra.
Los de corte se senalan mediante una linea continua mien-
tras que para los-dobleces se usa una linea discontinua. Por
otro lado estan también los registro de impresién, de cortes
especiales, suajes y de rebase.

Sobre el original se indicaran con cuadros negros o
rojos, los insertos de fotos para armar el negativo de impre-
sién y mediante el uso de camisas adicionales 6 de banderas
en papel cristal o maylar transparente, se indican sellos de
agua, que son imagenes o textos con tramas o pantallas
impresas con el mismo color del texto en un porcentaje de
mengr saturacién y otras instrucciones como textos a am-
pliar, indicado en el original con una ventana o cuadro para
su colocacion en el acetato.

Todas las indicaciones para las medidas del fotolito o
fotograbado se sefialaran con !apiz en el reverso del original,
procurando no presionar demasiado para que no se marque
porla parte del dibujo oimagen y con 1apiz azul o rojo cuando
se marque un original a fin de que no registre sobre el
acetato, debido a las caracteristicas del proceso de fotogra-
fiado o fotograbado estos dos colores no causan impresion
sobre el acetato. Las imagenes que van integradas al origi-
nal se preparan por separado antes de ser incorporadas al
mismo. Estas pueden presentar defectos e imperfecciones y
para atenuarlos, es conveniente que sean mayores que las
que se colocan finalmente sobre el original o el acetato.

El tratamiento que se le dara a cada imagen esta
parcialmente determinado por sistema de impresion y des-
pués por el efecto o efectos que dichos sistemas producen en
condiciones controladas para acentuar detalles de las ima-
genes. Para poder llevar a cabo estos efectos y el proceso
correcto para reproducir una imagen debemos conocer los
procedimientos, los cuales generalmente son tres, que fun-
cionan mediante matrices que haran posible el transporte y
produccién del original. La matriz o forma puede estar
hecha sobre madera, cobre, plastico, entre otros materiales.
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A su vez dichos procedimientos se ordenan segin el trata-
miento que recibe la matriz impresora.

4.5 Recursos
para la elaboracién del original mecdnico

ay muchos métodos de impresién y debe-

mos considerar cual es el mas adecuado

para el trabajo de diseio que hemos com-
pletado; a la inversa, cuande empecemos a crear una pieza
de disefio final, merece la pena pensar en el proceso de
impresiéon que se ha de utilizar. Hay que considerar la
calidad y el costo; “..cuando se empieza a disefiar, uno
supone que la altima cosa del mundo gue el impresor desea
es tener tratos con uno. Eso est4 lejisimos de la realidad.
Los impresores, casi invariablemente, estan encantgdos de
mostrar los diversos procesos que pueden ofrecernos y con-
tarnos como podemos preparar los originales altimos para
sacar el maximo partido de ellos. El resultado de una reu-
nién con el impresor es, en general, el descubrimiento d¢ que
nos espera menos trabajo del que habiamos previsto”.

1. Relieve o con matrices en relieve. Consiste en
laminas grabadas con relieves o salientes en las
cuales se deposita la tinta que luego sera transpor-
tada al papel. Los sistemas que utilizan este proce-
dimiento son la tipografia y el rotograbado en
metal; y la flexografia en matrices de caucho.

2. Plano o con matrices planas. Es de los méas usuales
y consiste en una matriz plana a la cual por proce-
dimientos fotoquimicos, se le dan caracteristicas
por las cuales, la tinta sélo se concentrara en las
areas sensibilizadas sobre la matriz. Los sistemas
que utilizan este procedimiento son: la tipografia,
el offset y 1a serigrafia o process. De estos sistemas

-6-

JOHN, LYNN. COMO PREPARAR DISENOS PARA LA IMPRENTA, México, Gustavo Gilli, 1988, p. 60
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solo el offset y la serigrafia son utilizados en proce-
sos industriales.

3. Hueco o con matrices en hueco. Dentro de las
matrices en hueco encontramos los sistemas como
el huecograbado, heliograbado, agua fuerte y talla
dulce. Este procedimiento se funda en el proceso
inverso al de relieve es decir, que sélo lo que per-
manece bajo la superficie, que es donde se contiene
la tinta, sera lo que quedara impreso en el papel,
siendo el huecograbado el proceso mas industnal.

Asi los sistemas de impresién méas comunes son:
= Tipografia

o> (Offset

» Huecograbado

»> Rotograbado

oo Serigrafio o process

La reproduccién de una ilustracién puede ser en
forma directa y forma tramada o medio tono. El medio tono
presenta la imagen descompuesta en una superficie cuadri-
culada o Ilena de puntos mas o menos gruesos, que observa-
dos a cierta distancia nos da la sensacién de la imagen
fotografica. Esta es el producto de introducir una pantalla
de puntos o trama entre la imagen captada por el lente y su
incidencia en la pelicula. Al fotografiar, la imagen proyecta-
da sobre el lente pasa a través de las pequeiias aberturas de
la reticula produciendo una serie de puntos que varian de
tamafo segin el grado de luz reflejada por el original, de
esta manera las zonas que reflejan mucha luz, se percibiran
en el negativo que obtendremos como una superficie opaca
en la cual sélo abservaremos pequefios puntos transparen-
tes. Y viseversa, el reflejo escaso delas zonas de sombra sera
muy débil y apareceran transparentes en el negativo. En el
caso de positivos el negro y blanco del negativo se invertiran
solamente. Asi la trama hace posible la interpretacién del
claroscuro de una imagen, desde el blanco total al negro, a
través de la escala de grises.
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Las tramas o pantallas se gradian segin su densidad
asi tenemos tramas anchas que son utilizadas comunmente
en papel peridédico y que van de 22 a 29 lineas por centimetro
y las finas que pueden ser de 30 hasta 200 lineas por
centimetro las cuales se utilizan para reproducciones de
color y que en su manejo se utiliza una caimara de vacio para
asegurar su registro en la pelicula, sin embargo en México,
tal lineaje no se logra en fotomecanica, por lo que las
pantallas para semitonos se colocan a 45 grados para que la
trama no pueda ser percibida a simple vista, variando las
tramas entre las 60 y las 150 lineas por pulgada, con lo que
se cubren casi todas las aplicaciones de tramas para los
diferentes sistemas de impresidn.

De lo anterior se puede decir que las tramas més
frecuentemente usadas son:

> 65 a 75 lineas por pulgada, para perfodicos .
= 120 o 150 lineas por pulgada, para reuvistas

Figura 4-8 Lasimdgenes en cuolquier moterial impreso implica el uso de alguna trams

El desktop publishing, “...es un método para usar una
computadora, una impresora laser, una fuente de obtencién

CORELDRAW USER ‘'S MANUAL, Corel Corporation, Ireland, Yol. 2, 1994, pp.192-149.
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de imAgenes o scaner, con software o programas, para pre-
parar e imprimir documentos, cualquier cosa desde una
pagina de texto, hasta anuncios, panfletos, libros y revis-
tas...”.

Aunque el disefio por computadora, desktop pu-
blishing, ha existido desde principios de los afios 70, fue en
1985 que las PC o computadoras personales se hicieron
accesibles, al mismo tiempo que surgia la impresora laser,
de bajo costo, con calidad de graficos y texto. Un sistema
DTP, ademas del equipo ya citado, hace uso de diferentes
fuentes tipograficas llamadas True Type Fonts TTF, aplica-
das a programas que permiten un rapido formateo de texto
e imAgenes o graficos, a través de un monitor o pantalla,
gracias, a un sistema de visualizacién de documentos, mis-
mo que es la caracteristica principal del desktop publishing
o autoedecién y que se denomina WYSIWYG, —what you
see, 1s what you get, es decir, lo que ve, es lo que obtiene—.

Por altimo tenemos al Paste-Up o pegado y formacién
de originales, que es una actividad rutinaria en ocasiones,
pero que la limpieza y el cuidado en su ejecucion detexrminan
la correcta ordenacién de las imagenes, texto y demas ele-
mentos, esta labor exige plena concentracién en lo que se
esta haciendo, ya que de lo contrario se incurrira en errores
sumamente costoses, aungue en la actualidad cast 1a totah-
dad de los originales, gracias al Desktop Publishing, salen
ya terminados, listos para la compaginacion y en algunos
casos, cuando existen grandes recursos econdémicos, ya po-
sitivados o negativados directamente sin pasos intermedios,
como es el caso de impresion de alta definicién o Linotronic.
Se requieren de pequefias modificaciones que se realizan
directamente sobre el original, es aqui donde entra la mano
artistica del formador o pegotero, como se le conoce en el
medio laboral. Esta actividad es menospreciada, sin embar-
go su dominio debera ser bésico para todo disefiador grafico.
Al Paste-Up se le puede dividir en cinco etapas generales,
de acuerdo a la experiencia laboral obtenida, en la empresa

MARSHALL, ALAN. Changing The World: The Printing Industry in Transition, USA, 1983, p 41
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Alsos Impresores S.A. de C.V. y en el Dgpartamento de
Produccion Editorial de La ENEP Acatlan:

.9-

la. Etapa

Correccién de Galeras, entendiéndose por galera todo
texto o tira de texto tipografiado, del que procede
su revision y correccién, que son marcadas por un
corrector de estilo, mismo que hace uso del codigo
de signos, mostrado en la parte final del capitulo
anterior y que coloca en uno de los margenes de la
galera, anexando una galera de correcciones.

Para el caso de publicaciones extensas, existen los
siguientes pasos:
a) Toda revisién y correccién de galera se

efectuard, acompariada por el original me-
canografiado.

b) Toda correccién deberd ir marcada en la

galera con ldpiz y al margen de ésta,
nunca se deberdn marcar sobre la tipo-
grafia o con tinta.

¢} Las correcciones deberdn ir acomparniadas

en el orden en el que aparecen marcadas
sobre la galera, en las fuentes y medidas
en que fueron realizadas originalmente y
en lfneas completas.

d) En el caso de que existieran mds de dos

lineas consecutivas para corregir, se debe-
rdn tener, el mismo ancho de galerao largo
de linea que el demds texto. En el caso
contrario a los puntos b y ¢, se habrdn de
colocar las correcciones en una hoja blanca
y se procederdn a marcar de nuevo con las
instrucciones correctas para que se elabo-
ren de nievo.

Esta experiencia, comp rends desde enero 1993 hasta 1997, donde en la actualidad, continue desempeidndome como disefiador

grdfico, en el drea del disefio editorial
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2a. Etapa

Antes del uso de computadores personales con pague-

teria para autoedicion, se hacia la formacién de
galeras, es decir, la unidn de las galeras o tiras que
componen el texto, que se realizara en coordinacién
con el original , revisando que todas las galeras
sean unidas en base al original mecanografiado.
Aqui se realizaran las graficas y cuadros sindpticos,
indicados en el original mecanografiado y se ajus-
taran los espacios, previamente marcados. Una vez
unidas las galeras, se procedera a refinarlas, des-
pués de checar que estén realmente alineadas,
ayudandose del trazo de una linea a lapiz sobre el
o los margenes del bloque de texto.

3a. Etapa

Realizacién de los cartones, refiriéndose al material

donde habra de pegarse el material grafico, del
original para impresién, en los cartones, se hara la
estructura, ademas de las indicaciones, en color
azul process para que al fotografiarse, no sean
registrados por la camara.

Los cartones deberan de realizarse uno por uno, ayu-

dandonos de lapices duros o grado H, un lapiz azul,
para marcar la caja o estructura y demas indicacio-
nes dentro de éstos; sélo los registros de corte y
doblez se marcaran con color negro y separados del
limite del formato por un espacie minimode 3 a 5
milimetros.

4a. Etapa

Distribucion 6 formacion de la pagina impresa, donde

de acuerdo al original mecanografiado, se compon-
dra la pagina. Sélo habra que colocar el material
texto e imagenes, que contendra cada pagina en
orden progresivo, dispuesto por el folio, presentan-
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do los elementos casi de manera definitiva antes de

los tltimos ajustes, estos ultimos, se haran segin

criterio propio y hasta donde sea posible, bajo los
siguientes pasos: ‘ ‘

a) La primer pdgina deberd ser siempre im-

par, iniciando el texto a dos tercios de la

medida total de la caja en su parte inferior.

b) Si existen folios en la cabeza de las pdgi-
nas, éstos se suprimirén en la primeray en
el inicio de capitulo.

¢) En los inicios de pdgina se suprimirdn
las lineas, se deberd evitar citas en verso,
férmulas, si no van acompafiadas de una
explicacién.

Si una linea es aparentemente corta,
no lo serd, si por st solo es un pd-
rrafo completo y aparte.

d) Una pdgina no deberd de terminar con el
signo de dos puntos, asi también no debe-
rdn existir divisiones de palabras o voca-
blos de sentido incompleto o peyorativo
separado de su complemento necesario.

e) Se deberd evitar, titulos o subtitulos entre
textos, que estén muy al principio o final
de la pdgina, si no existen por lo menos
cinco lineas antes o después.

) Si una pdgina no se llena por completo,
podrd dejarse corta y comenzar el titulo o
subtitulo, a la siguiente pdgina.

g) Si una pdgina comienza necesariamente
con titulo o subtitulo y lleva el folio en
cabeza, ademds del blanco que todos los
folios llevan debajo, se colocardn lineas
blancas del mismo cuerpo que el texto an-
tes de poner el titulo. Si la pdgina no lleva
su folio en cabeza bastardn dos lineas
blancas de espacio.
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h) Si el contenido de una obra estd dividido
en capitulos o partes generales, cada una
de ellas deberd empezar en pdgina impar,
aunque se tenga que dejar la tiltima pdgi-
na del capitulo o seccién anterior en blan-
Co0.

1)Uso de pdginas blancas

1.1 Después de portadilla y falsa por-
tada.

1.2 Después de dedicatoria.

1.3 Detras de declaracién de autor o
editor.

1.4 Después del prologo, si terminase
en pagina impar.

1.5 Antes de indice.

J) En libros de formato grande el niimero de
lineas de fin de capitulo o pdgina corta,
deberd ser mayor de siete lineas, mientras
que en los de formato pequerio deberd ser
de cuatro.

k) Uso de notas a pie de pdgina.

k.1 Debera empezarse siempre con el
nimero uno.

k.2 Si va a final de capitulo, en cada
uno de ellos seiniciara nueva men-
te la numeracion.

k.3 Sivan al final de la obra solo habra
una numeracién.

k.4 Los pies deberan incluirse en la
parte inferior de la pagina donde
se encuentre la llamada corres-
pondiente.

k.5 Silanota es muy larga, dependien-
do del nimero de citas, podra divi-
dirse en la misma pagina y en la
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siguiente, en su orden de progre-
sion.

1) En obras a dos columnas o mds, cada una
de ellas se forma independientemente ha-
ciendo sus llamadas y notas consecutive-
mendte.

5a Etapa

En esta etapa se vuelve a revisar todo el material
grafico por un corrector de estilo para evitar en lo
maés posible los errores que podrian llegar a presen-
tarse. A su vez, implica un proceso de pegado de
texto e imAgenes, las cuales no deberan de ser
tocadas directamente con los dedos, ya que se corre
el riesgo de manchar o dafiar este material, siem-
pre en las mejores condiciones de limpieza, tanto
del material, del lugar y de los utensilios de trabajo.
Todo este proceso, utilizado por lo general, para la
elaboracién de originales mecanicos en los cuales
interviene el proceso fotografico, para offset, roto-
grabado, serigrafia 6 flexografia.

Para el sistema de tipografia se procede a la revision
de las galeras de pruebas, elaboradas con tipos
méviles o en linotipo e intertipo, por parte del
corrector y ya corregida por el formador o linotipis-
ta se procede a imprimir el tiro.

4.6 Formas espectficas

ara los efectos de reproduccién en color los
originales se dividen en: originales de Linea,
que se componen en plastas o zonas solidas
de color sin tonos intermedios; y los de medio tono, en los
cuales el tema o imagen est4 representada en colores de tono
continuo y que en mayoria son ilustraciones elaboradas con
las diferentes técnicas de representacién asi como fotogra-
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fias a color y transparencias. Estos originales y fotografias
deberan de presentarse sobre una superficie rigida para que
en el momento de su reproduccién se mantengan en plano
para evitar aberraciones en la imagen.

4.6.1 Los clichés ,_
para la tipografia, de linea y mediatintas

1 cliché para la tipografia consiste en una

plancha de zinc en la que se graban en hueco

las partes que no se han de imprimir, dejan-
do en relieve las partes a imprimir o la figura que han de
grabarse. Pueden producirse clichés de linea o de trama
para la impresién en negro o en color. El cliché de linea
reproduce originales de dibujo sélido, es decir, sin claroscu-
ros. Este cliché se obtiene de la siguiente manera:

Figura 4-9 Ejemplo de cliché pura tipografia, con texto e imdgen

El original es fotografiado en la medida deseada sobre
pelicula negativa , la cual se pondra en contacto con una
plancha de zinc previamente sensibilizada para ser expues-
ta ante una fuente luminosa por un determinado tiempo. La
luz que penetra a través de los espacios que han quedado en
el negative, endurecera el material sensible en la placa
haciéndose resistente al agua y al acido. A su vez un bafo
posterior de Acido nitrico y cloruroc fénico, corroen las partes
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no expuestas a la luz, con lo que se logra el relieve necesario
para las partes que deben imprimir.

Para las medias tintas se requiere de un proceso
analogo, cuya diferencia es el uso de una trama en lapelicula
negativa que se obtiene del original y con la que se descom-
pone laimagen en un sin nimero de pequeiios puntos, donde
los pequefios seran las partes claras y los grandes las obs-
curas, que pueden reproducirse tanto en negro como en
color, considerando siempre un determinado valor del gris.

El cliché de mediatinta reproduce figuras con tonos que
varian del blanco al negro a través de una gama de grises, de
modo similar a una imagen fotografica en blanco y negro.

Figura 4-10 Ejemplo de cliché para mediatinta.

4.6.2 Las tricromias
y las cuatricromias para la tipografia.

ara proceder a la impresién en colores hay
que disponer previamente de una pelicula
negativa para cada color primario es decir
rojo magenta, azul cyan y amarillo cromo, para reproducir-
las en las planchas de zinc con el mismo procedimiento
utilizado para los clichés de linea o de mediatinta. Para
obtener una pelicula de cada color, hay que fotografiar el
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original interponiendo entre éste y el objetivo un filtro del
color complementario, es decir un filtro verde.

Este filtro retendra todos los valores del rojo y sélo
dejara pasar los valores relativos a los otros dos colores prima-
rios, obteniendo asi el negativo del color que deseamos selec-
cionar. Los tres negativos obtenidos, uno para cada color
primario, son tramados y transferidos a la plancha de zinc. Al
Imprimir con estas planchas cada una con una tinta de color
de base, obtenemos toda la gama de los colores del original.

La cuatricromia o impresién a cuatro tintas, se con-
sigue fotografiando el original con un filtro amarillo. La
adiciéon del negro mejora los valores del gris dando mas
relieve a la reproduccién. Para controlar la fidelidad de las
reproducciones se hacen pruebas de imprenta , es decir, se
reproducen, utilizando prensas tipograficas o litograficas,
las mismas condiciones técnicas que se verificaran después
en las mAquinas de otros tipos. Los colores se imprimen en
progresién, uno por une y superpuestos entre si, por cuya
razén tales pruebas se denominan progresivas. Sirven para
establecer si, confrontadas con el original, las proporciones
de los diversos colores son exactas.

4.6.3 Las reproducciones
para offset y para huecograbado

a reproduccién de ilustraciones de linea o de
mediatinta paralaimpresion offset utiliza un
principio casiidéntico al empleado para obte-

ner los clichés tipograficos. La diferencia esta en que para
los clichés se debe obtener un negativo de linea o tramado,
que reproduce después en la plancha de zinc, mientras que
para la litografia hay que conseguir un positivo del negativo,
que montado después junto con los textos y otros elementos
reproducidos en positivo, sera transferido para offset.

Para el huecograbado, en cambio, se debe obtener una
pelicula positivada no tramada o tono continuo, ya que el
tramado sobre el cilindro de cobre tiene lugar simultianea-
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mente para todos los elementos a imprimir como ilustracio-
nes, texto, orlas, entre otros. El punteado de la trama para
1a reproduccién offset tiene dimensiones diversas en base a
laintensidad del color a imprimir, mientras que el destin ado
al hueco grabado tiene siempre lamisma dimensién, porque
la intensidad de la impresién depende de la profundidad de
incisién en el cilindro de cobre, ver siguiente figura.

Figura 4-11

Todas las fotografias en color pueden reproducirse
impresas mediante la utilizacién del proceso de semitono
cuatricromatico. Actualmente se Coloca una transparencia
de color en un escaner se le somete a un proceso de separa-
cién de colores por medios informatizados que separan la
imagen en sus cuatro valores de color”.°

Figura 4-12

-16-

JOHN, LYNN. Como Preparar Disefios Para La Imprenta, México, Gustave Gilli, Col. Manuales de Disefia, 1989, p. 70.
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4.6.4 Los diversos tipos de tramado

] tramado es un
sistema de des-
composicion de la
imagen en claroscuro por medio de
puntos o lineas, que se coloca en el
objetivo entre el original a repro-
ducir y el negativo que se quiera
obtener. En la descomposicién del
original, la luz pasa con mayor
intensidad por las partes oscuras
y con menor intensidad por las
partes claras, con el resultado de
un punteado mas o menos grande.

Existen diversos tipos de
tramado, diferenciados en la can-
tidad de puntos o lineas por centi-
metro cuadrado. La cantidad de
elementos por centimetro cuadra-
do esta en funcién del soporte so-
bre el cual se quiere imprimir, por
ejemplo en el caso de papeles lisos,
estos soportan una trama muy es-
pesa, en cambio si es rugoso, la
trama debe ser mas amplia para

.que los puntos no se confundan

unos con otros y con ello pierda
nitidez la reproduccién.

El ntmero de lineas gene-
ralmente indicado se refiere a un
centimetro lineal, por ejemplo un
cliché de 54 lineas contiene 54
puntos de base por 54 puntos de
altura, 2.916 puntos por centime-
tro cuadrado. En la reproduccién
en tricromia y en cuatricromia,
tres y cuatro tintas, los puntos
deben tener una alineacién diver-
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Figura 4-13

Respuesta de una
imagen con diferen-
Les tramados.
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sa entre si, porque, al menos teé-
ricamente, no deberian superpo-
nerse en la impresién. Por esta
razén, la trama se coloca delante
del objetivo con orientacién diver-
sa, color por color.

Para lograr la realizacién
de los trabajos antes menciona-
dos, existen dos formas, radical-
mente diferentes, en razén de su
fiabilidad, una es la cimara foto-
mecanica tradicional y otra el uso
de un escaner o dispositivo de ex-
ploracién, de los cuales este alti-
mo, permite la reproduccién de la
imagen mas precisa en todos sus
detalles. “Se trata de una maqui-
na sencilla, en razén de su funcio-
namiento, las operaciones que
realiza son muy complicadas, en-
tre las que destacan, la seleccién
del color ya sea en positivo 0 en
negativo, tramado o tono conti-
nuo, a partir de la lectura del ori-
ginal, ayudado por una fuente de
luz, que divide la imagen linea por
linea y punto por punto, convir-
‘tiendo todos los elementos en se-
fiales eléctricas, que permite la
manipulacién de datos obtenidos,
para lograr resultados lo més pa-
recido alo deseado. Por iltimo, las
sefiales eléctricas se transforman
en variaciones de luz, que pasan a
impresionar una pelicula fotosen-
gible linea por linea y punto por
punto, proceso al que se le deno-
mina escritura” = La impresién
nos ofrece muchos métodos dife-
rentes para sacar el maximo pro-

Figura 4-14 Oiro gjemplo donde
se stiman el tramado
yla angulacién de la

trama.
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vecho de la imagen de que disponemos. “Para tener cierta
idea del panorama y las potencialidades de esta tecnologia,
basta dar un vistazo a los anuncios de un periédico o revista
impori:&au:lte...”.12 .

En el caso de reproducciones a todo color, éstas se
haran a partir de fotografias, diapositivas, dibujos, de los
cuales se obtendran cuatre negativos uno por cada color,
donde la fidelidad dela reproduccién dependera delapureza
de los pigmentos del original y de la correcta inclinacién de
las pantallas. Asi este proceso de reproduccién de originales
de color por medio tono, llamado seleccién de color se une al
de impresién por cuatricromia.

4.6.5 Presentacion del original

odo trabajo a ser reproducido a color, podra
llevar todos los colores que se deseen, pero
habra de recordarse que cada color equivale a
un tiro o impresion, lo que representa un color por camisa,
cuando se trate de colores separados o de un original de
linea. Cada camisa se registrara sobre el primer color colo-
cado sobre el cartén o soporte de original mecanico, que como
ya se comentdé anteriormente, debera ser una superficie
rigida, ademéas de que cada color debera ser marcado por
una clave de la guia de color usada por el impresor, por
ejemplo el Pantone o cualquier otra, ademés de acompaiiar-
lo, de una muestra del color deseado y ordenados del mas
claro al mas obscuro.

Otra forma de imprimir trabajos de linea en color, es
usar tintas para cuatricromia, que aunque limita los colores
al amarillo, magenta, cyan y negro, su uso junto con bases

-
Esta informacidn se debe gracias a las facilidades obtenidas de los directivos y personal de la companla Imprenta y Litografia

12 Luz, de San Pedro de los Pinos, México, D.F.

JOHN, LYNN. op. cit,, p. 33.
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transparentes y pantallas, al combinarse nos proporciona-
ran otros colores.

Fi l'gura‘ 4-15 Ejemplo de la marcocién tanto del original como de su camisa respectiva,
pora un trabaje de reproduccién en cutricromio o seleccién de color offset.

No se debera olvidar que el color que se usa para
presentar el original es el negro, que las indicaciones no sélo
son el color, sino que ademas el porcentaje de la pantalla o
utilizando la pantalla directamente sobre la camisa corres-

pondiente.

De lo anterior se obtiene que cuando se piense en
incluir imagenes y/o ilustraciones, ya sea como apoyo o mera
decoracién del texto de un determinado disefio, cada una de
ellas representa un problema especifico dentro del original,
cuya correcta solucién realzara a la pagina impresa, no sblo
por su colocacién sino por su preparacion.
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Capitulo Cinco

IMPRESION Y ACABADOS

5 Impresion

Imprimir, es en el mejor de los sentidos, cualquier
proceso que permita reproducir, una imagen ori-
ginal, en una o més copias idénticas. La imagen
original puede ser desde una imagen grabada en piedra
hasta una ilustracién hecha en madera o un texto almace-
nado digitalmente en una computadora. La transferencia de
la imagen de un original a una copia esta hecha habitual-
mente con tinta y el medio de transferencia es una prensa.
Como sea, el desarrollo de nuevas tecnologias ha borradolas
definiciones tradicionales sobre el concepto de impresién”.

i
.GRAIG, JAMES. Production For The Graphic Designer, New York, Watson- Gupnill Publications, 2nd. edition, 1990, p. 8.
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Los originales, habiendo concluido el paste-up y sus
necesarias correcciones, se revisan por ltima vez para
proceder a su reproduccién fotografica v a su impresién y
acabados. De todas las técnicas de impresién que existen
actualmente, s6lo se hara referencia a las mas populares e
importantes de uso industrial.

La rutina a través de la produccién rudimentaria de
textos, surgidé aproximadamente a principios del Siglo VIII
después de Cristo, cuando los chinos comenzaron la experi-
mentacién de la impresién en relieve, usando relieves en
bloques de madera, “..es sin duda el mas antiguo de los
sistemas de impresién, ...tipografia es el término que se
emplea para describir al método de imprimir una superficie
por medio de otra en relieve..” % Bsta superficie esta gene-
ralmente constituida por tipos méviles o linotipos y por
planchas fotograbadas, aplicando tinta para impresién so-
bre la superficie en relieve con un rodillo, luego se coloca en
contacto con un papel y se aplica presién para transferencia
al papel. “...De cualquier forma el uso de caracteres méviles,
significé el mayor avance tecnoldgico para la imprenta, sin
embargo, la complejidad de los caracteres que formaban
lenguajes escritos era demasiado dificil para producir piezas
o tipos individuales...”>.

Aunque los chinos y coreanocs, practicaron esta técni-
ca de impresién hasta alrededor del siglo XI, fue en Europa,
cuatrocientos afios después que Gutenberg, quien desarrollo
la gran ventaja de los tipos méviles individuales, trabajando
sin un método especifico, obtuvo con estos principios basicos,
logros significativos, como su primera Biblia, terminada en
1455. Estos elementos esenciales de la invencién de Guten-
berg que incluia tipos fundidos en moldes ajustables, tintas
de aceite y una prensa de madera, fueron incrementando el
poder de la imprenta, mejorando la claridad de la imagen

2
E. MARTIN, La Composicidn En Las Anes Grdficas !, Barcelona, Coleccidn Biblioteca Profesional EPS, dos tomos, Don Bosco,
1973, p. 12

E. MARTIN. ap. cit, Pp 12-13
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impresa,”...Esta técnica se conserva hasta principios del
siglo XIX con la modalidad de composicién a mano y la
prensa de madera, como Gnicos recursos; Charles, Earl
Stanhope, desarrolla una prensa metélica en 1800.

Figura 4-1 Gravado olemdn en que se mues-
ira o prenso de Gutenberg.

En 1803 George Clymer, sustituye el tornillo de pre-
sién por un sistema de elevadores miltiples, mejorando la
eficiencia de las prensas manuales de acero, pocos aios
después Fiedrich Koenig, inventa la prensa a vapor con un
sistema de cilindros que sustituye a la platina, misma que
se instald en los talleres del periédico TIMES de Londres y
que imprime 1000 pliegos por hora, a diferencia de la prensa
a mano que sélo alcanzaba, aproximadamente, unos 300
pliegos por hora”.*

Actualmente existen tres métodos de impresidn tipo-
grafica, uno por medio de maquinas de platina, consistentes
en superficies planas, donde se coloca el grabado en relieve
y la otra que contiene el papel, donde un rodillo cubre de
tinta la superficie en relieve y por medio de presién se
imprime sobre el papel. Este método es ampliamente usado
en México en pequefios talleres, como los de la zona de la
plaza de Santo Domingo, en el centro de la ciudad. Otro

CRAIG, JAMES. op. cil, p. 9.
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método es por medio de maquinas plano cilindricas, el cual
consiste en dos superficies, una plana y otra cilindrica que
es la que contiene el papel. Estas maquinas también se les
conoce como prensas de cama plana.

Figura 4-2 Primera prensa de vapor del periédico Times de londres, inventada por
Fiedrich Koenig.

El ltimo es la rotativa, cominmente utilizado para
periddicos; este método consiste en formar la superficie a
imprimir por medio de linotipos y grabados que se sujetan
en una forma junto con regletas y blogues para espacios en
blancos. Luego se transporta el disefio en relieve de la forma
plana al cilindro por medio de un molde de papel maché, al
que se suele llamar cartén. En él se hace una impresién de
los tipos e ilustraciones montados en la forma, el molde se
curva y se recubre con metal fundido que , al endurecerse
forma la superficie de impresién cilindrica; esta se monta
sobre el cilindro de impresién de la rotativa y se encaja en
la posicién correcta. Toda la superficie debe estar al mismo
nivel y ejercerse sobre ésta la misma presién en cada una
de las partes de la superficie de impresién.

Existen dos tipos de rotativas, las de tipo por pliego
y las de alimentacién por bobina. La primera imprime unos
6000 pliegos o impresiones por hora mientras que las de
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bobina imprimen a una velocidad de 500 metros por horay
mis de 25000 copias por hora. Las ventajas de la impresion
tipografica son multiples, como son trabajos rapidos y con
alta calidad de impresion; bajo costo de produccién en gran-
des tiradas; gran calidad de detalle en las ilustraciones
mejor que en otros sistemas.

La litografia offset es uno de los métodos méas usados
debido a sus miltiples usos y su costo de produccién més
econémico que el de la tipografia. El offset se basa en el
principio de la litografia que fue inventada en Miinich,
Alemania, por Alois Senefelder en 1766, a partir del concep-
to fisico de que el agua y la grasa no se mezclan. Entre los
afios 1881 y 1906 se creé la prensa litogrifica offset. El
proceso original de la litografia consiste en preparar la
superficie de impresién dibujiandola con un crayén graso
sobre una piedra caliza pulimentada; en los lugares en que
la plancha estd humedecida no se adhiere la tinta, y la
humedad es rechazada en los lugares correspondientes ala
imagen atrayendo asf la tinta grasa. El offset aprovecha el
principio de la rotativa y el de la litografia utilizando plan-
chas o matrices cilindricas, las cuales se hacen en laminas
muy delgadas de zinc, aluminio, plastico, papel y diversas
combinaciones de cobre y cromo, siendo las de aluminio las
mis usadas debido a que combina la ligereza con la resis-
tencia, ademas de ser, relativamente, méas barata.

A estas planchas o matrices se les aplica un revesti-
miento sensible a ]aluz en la superficie del material emplea-
do, esta aplicacién debera ser uniforme. El siguiente paso es
exponerla a una fuente de luz. Todos los métodos fotomeca-
nicos para producir las matrices de offset se basan en el
principio de que la luz afecta la superficie sensibilizada,
correspondiendo a un solvente determinado por la composi-
cién de 1a emulsién. Después de exponer la matriz o plancha
se lava, asi las zonas mas expuestas a la luz se endurecen
sobre la plancha y las demas areas las que no entraron en
contacto con la luz desaparecen. El offset traslada indirec-
tamente la imagen de la matriz o plancha colocada en un
rodillo o cilindro portaplanchas, trasladandola a un rodillo
recubierto con una mantilla de caucho, 1a cual 1a trasladara
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finalmente al papel, la principal ventaja de este sistema es
que la superficie blanda de caucho o goma produce una
impresion mas clara sobre cualquier tipo de papel ya sea
este texturado o liso, satinado o mate.

Lo mismo que las mAquinas tipograficas las de offset
pueden también ser alimentadas por pliegos o en bobinas,
de acuerdo al tipo y cantidad de trabajo al que se destinen.
En los Gltimos afios se han popularizado mucho pequeiias
maquinas offset. Estas maquinas debido a su bajo costo en
términos de produccién, versatilidad y rapidez, se utilizan
a diario en la reproduccién de impresos de oficina, facturas,
etc., con gran calidad y nitidez en algunos casos. Se utilizan
dos sistemas de matrices: directas y presensibilizadas. Las
primeras son las que cominmente se utilizan en los mimed-
grafos es decir matrices de papel o de cartén, en las cuales
se mecanografian e ilustran los textos e imagenes. Las
segundas, las planchas presensibles o masters, que suelen
ser de aluminio, pape!l o plastico, recubiertos por un material
fotosensible y se transfiere graficamente o por medios elec-
trostaticos, como lo es el fotocopiado.

- Después de exponer a la luz la matriz; que previa-
mente ésta polarizada, las zonas que se polarizaron quedan
desensibilizadas. A continuacién se recubre el master 6
plancha con polve que se adhiere a las zonas polarizadas
para formar la imagen que se imprime. A diferencia de otros
métodos, el de medio electrostatico requiere de un equipo
mas sofisticado y especializado. Estas maquinas de offset
solo imprimen en formatos convencionales: carta, doble
carta y oficio.

Los hechos citados anteriormente en este capitulo, se
basan en la descripcién histérica que tanto Alan Marshall,”
como John R. I’(am'v'vitz,6 ademas de lo aprendido bajo la
ensefianza, asesoria y platicas con los Profesores Gerardo
Labastida y Jorge Landa, de la ENEP Acatlan.

5
MARSHALL, ALAN. Changing The World, The P rinting Industry in Transition, EU, Ed. Prentice Hall, , [983.

KARWITZ, JOHN R. GRAPHIC ARTS TECHNOLOGIES, Ingiaterra, Ed. Paper Tiger, 1994,
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Figura 4-3 Principales procedimientos de impresidn /. relieve (tipografia), 2. en plano
(offset} y §. hueco (huecograbado), Roberto Zavala en su obra el Libro y sus
orillas.

5.1 Litografia

amayoria de las tecnologias paralaimprenta

esta basada en la prensa tipografica, la im-

presién de las imagenes, sobre las areas que
no seran impresas. En 1976, Alois Senefelder inventd un
proceso de impresién en plano, al que se llamo litografia. El
encontré que una imagen no importa cuan detallada sea,
dibujada con una sustancia grasosa sobre una superficie
porosa como el caso de la piedra caliza y posteriormente
entintada, podria ser impresa en un papel con absoluta
fidelidad. La litografia era ideal para la ilustracién por lo
que disfruto de una popularidad fenomenal durante el siglo
XIX, especialmente para laimpresion en color, que requeria
una piedra diferente para cada color. Eventualmente, se
descubri6 que la imagen en la piedra podia ser transferida,
usandouna especie de papel transfer satinizado, auna placa
de metal como las que actualmente se usan para impresion,

5.2 Fotograbado

principios del siglo XIX se descubrié qgue
. ciertos materiales endurecian y se volvian
indisolubles en propercién directa de la can-

tidad de luz a la que se les exponia. Alrededor de 1880, fue
posible exponer una placa de metal recubierta con una
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sustancia sensibilizadora a un negativo fotografico, creando
una imagen positiva que podia ser grabada en relieve sobre
la placa. Los primeros fotograbados fueron cortes de linea,
que pudieron reproducirse sélo en blanco y negro, es decir,
al alto contraste. La invencién de la pantalla de medio tono,
algunos afios después, permitié reproducir una imagen en
tono continuo lo que equivale a la obtencién de diferentes
gamas de grises, en los que el rango del blanco al negro eran
representados.

5.3 Litografia offset

as placas de metal para litografia son rara-
mente usadas en impresiones comerciales, en
parte porque la imagen en la placa es desgas-

tada por el papel durante laimpresién. En 1904 un impresor
americano, Ira S. Rubel, accidentalmente descubrié que la
1magen litografica podia transferirse o ser compensada, a
un cilindro de caucho que después podia imprimir tan bien
como la placa y que podia hasta ciertos limites, ser algo
indefinido. LLa maAquina de tres cilindros de Rubel, fue la
primera en su tipo, misma que se convirtié en la mas popular
debido a la economia del proceso, 1a placa de larga vida y la
posibilidad de imprimir en diferentes texturas.

5.4 Grabado

1 bien las técnicas de Intaglio o tallado, tales
como el grabado y el aguafuerte, fueron fuer-
temente usados por los artistas, el huecogra-
bado, fue desarrollado por el checo Karl Klic, usando una
resina gelatinosa, sensible a la luz, que permitia transferir
un tramado a un cilindro de cobre junto con la imagen a
imprimir; asi cuando el cilindro era grabado y entintado,
Imprimia una imagen que variaba de tonos, dependiendo de
la profundidad de las celdas llenas de tinta, que el tramado
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producia. El proceso de Karl Klic, dio auge al campo de
impresiones mediante grabados, principalmente, del foto-
grabado, que se constituye como una técnica de alta veloci-
dad y volumen, este sistema, esencialmente es el usado para
la impresién de revistas y periddicos a color, asi como en la
impresién de empaques.

5.5 Otros procesos de impresion

a flexografia que es un proceso de impre-
sién en relieve cuyas matrices son de cau-
cho o plastico, muy til en la impresién de

materiales para empaque, que no estén hechos de papel,
es usado exitosamente en la actualidad para la impresién
de periddicos.

La serigrafia, que hace uso de finas mallas de metal
o nilén, ayudada por un esténcil no poroso, es un proceso
mecénico y/o fotografico, ya que mediante el método de
bloguear las partes que no han de imprimirse, su aplicacién
incluye la impresién de carteles, textiles, papeleria en gene-
ral, articulos publicitarios y hasta placas para circuitos
electrdnicos.

5.6 Impresién de color

‘ a impresién de color mediante el uso de me-
dios tonos es un proceso usado atn en la
actualidad; introducide en 1890. Tuvieron

que pasar muchos afios para que su potencial fuera recono-
cido. Si bien la teoria de reproduccién del color estaba bien
entendida entonces, cada unos de los colores que serian
impresos, debian ser reproducidos por separado, directo del
original y en las méas exactas condiciones. Con el adveni-
miento de las peliculas a color durante las décadas de los
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afios 30 y 40, las técnicas de reproduccién se hicieron mas
sencillas y comunes, ademas de mas accesibles.

5.7 Tipografia

urante el siglo XIX, los intentos por meca-
nizar los procesos de elaboracién de tipos y
su composicién, llevaron a modelos donde

en ocasiones se incorporaban ambo. El linotipo de Ottmar
Mergenthaler y el monotipo de Tolbert Lanston, quienes lo
introdujeron en 1887, demostro ser superior a los sistemas
de composicién para imprenta hasta entonces desarrolla-
dos. El linotipo era una maquina de teclado que componia
el texto y justificava las lineas particularmente era utilizado
en los periddicos. El teclado del monotipo producia por medio
de golpes caracteres individuales en lineas completas y
justificadas, por lo que fue ampliamente usada para produ-
cir libros.

Los tipos usados para producir placas de litografia
offset, originalmente surgieron de los tipos para imprenta.
Conforme la litografia offset se hizo mas popular y sus
métodos mas eficientes, dieron como resultado la maquina
—Photon—, que era un sistema de fotocomposicién, su
teclado como el de maquinas posteriores, eran luces estro-
boscopicas, cuya matriz era una pelicula donde se exponian
los im4agenes por medio de un disco, de los previamente
compuesto en el teclado mismo.

Generaciones més recientes sustituyen la matriz de
pelicula por un citodo, en donde lasimagenes se almacenan
como informacién digital. Otros hacen uso del laser que
analiza los tipos almacenados digitalmente y reproducién-
dolos fotograficamente en una pelicula.
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5.8 Impresion por computadora

ctualmente las computadoras juegan un pa-
pel vital en casi cualquier 4rea de impresion,
esde la tipografia hasta el control de mu-

chas variables del proceso. La almacenacién digital y mani-
pulacién del texto fueron las primeras tareas de este
moderno sistema. Cuando se conjunto la posibilidad de
transferencia digital de datos alarga distancia, sus ventajas
se hicieron atn mas evidentes, un reportero hasta toda una
compaiiia editorial, mediante el uso de lineas telefénicas
alambricas o inalambricas pueden mandar sus productos
hasta una central de produccién o plantas regionales de
impresién, acelerando el proceso en tiempo de impresion y
distribucién, disminuyendo costos e incrementando el poder
de los sistemas, ahora se puede hacer uso de sistemas de
alta resolucién digital o proveyendo de métodos sofisticados
de manipulacion de imagenes.

El operador de un tipico sistema de autoedicién como
también se le conoce, puede digitalizar una imagen, proce-
sarla en pantalla, mediante el uso de diferentes efectos,
agregar textos, cambio y corregir el color, y finalmente
mandarla a una terminal externa donde se obtienen las
peliculas con la separacién de colores especifica que seran
usadas para imprimir.

5.9 Encuadernacion

eniendo el pliego impreso de acuerdo con la
imposicion en la cual se efectud la distribucién
de las paginas para su marcado, es decir cuan-
do se dobla sin romper el doblez, lo cual se logra sino se hace
sobre el hﬂo del papel para no dafiarlo ya que como sefiala
E. Martin’el doblar en contra del hilo da mayor durabilidad
y resistencia, en parte debido ala resistencia quelas mismas
fibras que componen al papel tienen la forma de plegado més
comun es de plegado perpendicular, normalmente los piie-
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presas en papeles delgados. Este sistema acepta de
8 a 32 hojas dobles 6 128 péaginas incluyendo la
cubierta. Por otro lado el engrapado lateral es uti-
lizado para revistas y folletos gruesos. Las grapas
se insertan del borde dellomo 5mm., hacia adentro
y se cierran en la cubierta trasera.

Figura 4-4 Ejemplos de los diferentes tipos de encuadernacion que se han descrito en
los pérrafos anteriores del presente capitulo,

En conclusién muchos de los disefios que se presen-
tan, no toman en cuenta que el disefio responde a una
necesidad y que la forma que esté presente al final, esta
determinada en primera instancia, por el presupuesto y en
segundo lugar, pero no por €so menos importante, la maqu-
naria, los sistemas de produccién y materiales con que se
pueda contar para la realizacién del proyecto. El disefio
grafico es un proyecto y como tal implica varios y diversos
aspectos que pudieran parecer ajenos al disefio en si, pero
que son tan importantes como ¢l impacto visual que puede
causar una imagen, revista, cartel o libro.
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Capitulo Seis

PROYECTO

6 Antecedentes

1 actual proyecto de tesis responde a las
necesidades de la Academia Mexiquense de
Informacién Educativa, que tiene como pre-

cedentes institucionales al Instituto Tlatelolco, y a la Aca-
demia Mexicana de Orientacién y Regularizacién AMORE.
El AMIE, Academia Mexiquense de Informacién Educativa,
es el establecimiento escolar encargado de proporcionar
informacién a los egresados de la escuela secundaria, sobre
las alternativas que el sistema educativo nacional ofrece en
el nivel medio superior, carreras terminales y estudios pro-
pedefiticos; asi como las carreras a nivel licenciatura que se
estudian fundamentalmente en la Universidad Nacional
Auténoma de México, Universidad Auténoma Metropolita-
na, Instituto Politécnico Nacional, Escuela Nacional de Edu-




cadoras, Escuela Nacional de Maestros y universidades
similares de los distintos Estados del pais, ofreciendoles los
planes de estudio, carga académica, caracteristicas priori-
tarias de las actividades de cada profesién, costo promedio
de estudio, posibilidad de mercado, entre otra informacién.

Como institucion, la Academia Mexiquense de Infor-
macién Educativa pretende difundir ampliamente, las dis-
tintas oportunidades que ofrece el Sistema Educativo
Nacional a los egresados del nivel basico secundaria para
continuar sus estudios del nivel inmediate y superior; como
un servicio gratuito que apoye a los interesados en la elec-
cién de carrera con conocimiento de causa y no solamente
como un acto de imitacion

6.1 La guta de estudio: andlisis y descripcion

a guia de estudio surge como una necesidad
de caracter primario para la Academia Mexi-
quense de Informacién Educativa, debido a

que al analizar los programas de cada materia del plan de
educacién secundaria, se concluyé que no existe en el mer-
cado ningun libro cuaderno o guia, no obstante sus titulos o
promociones vistosas, asi como su propia edicion, cuyo con-
tenido se ajuste a ellos y ninguna por si sola, puede ofrecer
al estudiante, el apoyo suficiente, para preparar 6ptima-
mente al sustentante del examen de seleccion para el ingre-
so a las escuelas de educacién media superior. La Guia de
Estudio para Ingresar a: Escuela Nacional Preparatoria,
CCH., CECYT., Colegio de Bachilleres, CBTIS., Normal,
CETIS., Preparatoria Federeal por Cooperacion., se elaboré
para su uso directo y exclusivo del curso que la propia
academia ofrece cada afio a quienes ya egresaron o estan
terminando la educacién secundaria.

Desde 1975 en el Instituto Tlatelolco, con la partici-
pacién de cinco profesores, de la Escuela Normal Superior
de la Ciudad de México y docentes activos en distintas
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escuelas secundarias de la zona metropolitana, se actuali-
zan y analizan los programas de educacién secundana.

Con la quia se pretende reforzar el aprendizaje ad-
quirido en la secundaria, cubriendo aquellos aspectos que
por distintas causas no se aprendieron en su oportunidad.
Concentrando en un solo libro selectivamente, temas y
aspectos de los tres grados de educacién secundaria que
reclama el concurso de ingreso a la educacién media supe-
rior. La altima edicién registra un cambio sustancial acorde
con los nuevos enfoques de la educacién secundaria y es obra
del autor Profesor Ary Garcia Alarcén, quien a partir de
1994, redacto y diseiio.

El contenido de la guia es el siguiente Espasiol y
Literatura, Matemdticas, Fisica, Quimica, Biologia, Histo-
ria, Geografia y Civismo. Cada una con distinto nimero de
cuestiones, segn la programacién vigente y que son los
aspectos relevantes que cada alumno deberd dominar para
acceder a la etapa de seleccién unica de ingreso a la educa-
cion media superior.

Espaiiol y iteratura 350 preguntas

Matematicas 75 preguntas y problemas
Quimica 135 preguntas y problemas
Fisica 535 preguntas y prbblemas
Biologia 110 preguntas
Histona ' 515 preguntas
Geografia 430 preguntas
Civismo 70 preguntas

Total 2220 preguntas y problemas

La gufa se dirige a los alumnos del tercer afio de
secundaria y a los egresados del mismos nivel, donde la
Academia Mexiquense de Informacién Educativa, pretende
auxiliar tanto a dichos estudiantes como a los padres de
familia, proporcionandoles toda la informaciéon que solici-
tan, interesandose por brindar una serie de platicas y me-
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diante un documento informativo que se ofrecen a los alum-
nos en sus escuelas, como culminacién de su labor durante
todo el afio escolar.

La guia por si sola no cubre dicho propésito, es nece-
sario la participacién del maestro de la especialidad para
explicitar aquellos conceptos y ejercicios que lleven al alum-
no ala comprensién, reflexién y aplicacién de los contenidos
que seran objeto del examen de seleccidn, asi como de sus
habilidades. Ante esta necesidad, se imparte un curso de 48
horas, entre mayo y junio de cada afio, donde los docentes
mediante el uso de material did4ctico y la guia de estudio,
pretenden como objetive que el alumno sea capaz de resolver
un examen similar al que la Comisién Metropolitana de
Instituciones Piblicas de Educacién Superior COMIPEMS,
aplica a los egresados de educacién secundaria a través del
Centro Nacional de Evaluacién para la Educacién Superior,
A.C. CENEVAL, que esla organizacién que disefia y elabora
el cuestionario.

6.2 Por qué el rediserio

n la actualidad no existe producto o servicio
que no luche por ganar el favor de la prefe-
rencia del publico. Sin embargo vivimos en

una sociedad dinAmica que evoluciona, en el caso particular -
de la guia de estudio de la Academia Mexiquense de Infor-
macién Educativa, AMIE, objeto de esta tesis, al igual que
las necesidades educativas va modificandose, también cam-
bia, primero en sus contenidos y después su presentacién
exterior e interior. Si bien los cambios no pueden serrapidos,
estos pueden ser lentos, en cambio deben responder, en el
caso del disefio editorial correspondiente, a los estilos del
momento en funcidén de las necesidades y usos de la guia
misma, ademas de considerar los lineamientos y requeri-
mientos de su autor.

El objetivo de este rediseno, es el de lograr que el
vinculo de informacion y comunicacion entre el educador y
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el educando, se complemente mediante la guia, cuyos
textos a nivel de su presentacién, cumpla con las caracte-
risticas del disefio grafico en el area de la produccién
editorial. Este objetivo se pretende lograr mediante un
nuevo enfoque visual mediante la tipografia, que envuel-
ve lo referente a interlineados, jerarquizacién, uso de
blancos dentro de los limites expuestos por el autor de la
guia Profr. Ary Garcia Alarcon.

6.2.1 Materiales, tipografia y maquinaria

ara poder iniciar el trabajo de redisefio se
considerar los materiales y maquinaria con
que se cuenta, su capacidad y rentabilidad,

El papel que tenemos, materia prima, es el siguiente:

PAPEL PESO MEDIDA
Kromos Bond 34 kg. 57 x 87 cm.36
Copy Bond 36 kg. 21.5x28 cm.
Cultural 34 kg. 57 x 87 cm.
Couche para 110 kg. 57 x 87 cm.,
cubiertas doble

cara.

Respecto de la maquinaria, se trata de un computa-
dora personal 80486 DX 33MHZ, con procesador matemati-
co, tarjeta de video de un mega, un sistema de composicién
en frio —expuesto en el cApitulo cuarto de ésta tesis—, una
terminal de salida o impresoras laser Hewlett Packard
Laserjet con capacidad de impresién de 4 y 6 paginas por
minuto, con resolucion de 300 y 600 puntos por pulgada DPI,
ademas de un sistema de digitalizacién Hewlett Packard
Scanjet ¢ color con resolucion de 600 a 1200 DPL.

Como software para formacién y captura de textos,
se us6 una serie de programas graficos, que son los siguien-
tes: Microsoft Windows 3.1, como ambiente grafico, Aldus
Pagemaker 5.0 como programa de formacién DTP, para
manejo de texto; Corel Draw 5.0 para la realizacion de
graficas vectoriales; Aldus Gallery Efects 2.0, Corel Photo-
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paint 5.0 plus, Adobe Photoshop 2.0, Aldus Photo Styler 2.0,
para maipulacién deimagenes digitalizadas; Deskscan para
digitalizacién de imagenes, ademas del Microsofi Office
Winword 6.0 v Excel, para la captura de textos y realizacién
de tablas, ademas del Aldus Table Editor.

Para la composicién de los textos se usaron fuentes
True Type Font, TTF, de uso comercial, con un sin niimero
de fuentes y familias, diponibles desde 4 hasta 999 puntos,
con incrementos de un punto, con interlineado estandar y
variable hasta de 16 pulgadas, con mezclado irrestricto de
tamaios y estilos dentro de una linea, ajuste automatico de
compensacién de espacios entre caracteres, palabras y blo-
ques de texto, cuatro tipos de justificado ademas de sistema
de medicién opcional, de centimetros, picas y puntos, pulga-
das, recomendandose como se expuso en el tercer capitulo,
el uso de picas o picas-punto.

Como sistema de impresién, se cuenta con una
prensa offset multilith de cadena, cuya velocidad de im-
presién en un tiro es de 2000 a 3000 IPM. tamaio de
impresién maximo de 21.5 x 34 cm con margen minimo
de 13 mm. y una prensa offset aurelia, con sistema de
alimentacién por succién, con un tamafio maximo de
impresion de cuatro oficios en su portaplanchas con mar-
gen minimo de 13 mm. Por Gltimo los acabados se realizan
en una guillotina manual-electrénica, encuadernado sin
costuras o americano, mediante engomado.

6.3 Desarrollo del Proyecto

1 redisefio se origind como ya se dijo, debido
a la necesidad de la Academia Mexiquense
de Informacién Educativa de en primer lu-

gar, actualizar los contenidos de su plan de estudio, en razén
del nuevo Examen Unico de Seleccién para Educacién Su-
perior y segundo, por la nueva imagen que quiere brindar
no solo como institucién, sino de los servicios gue ésta presta
a su alumnado, en este caso la guia de estudio.
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6.3.1 Formato

1 formato que se utilizé6 para la guia de
estudio de la Academia Mexiquense de In-
formacién Educativa, fue proporcionado

por por su autor considerandose las medidas que se utili-
zan para el papel de la mAgina de impresi6n, en este caso
una Aurelia cuatro oficios, es decir un pliego de papel
cultural de 70 x 95 cms., ademéas de que como institucion
el tamaiio de la guia a pasado a ser parte importante de la
imagen de la Academia, aunado a su facil manejo y trans-
portacién. Asi, si se tiene en cuenta que el formato final de
la guia de estudio es 17 x 23 cm, tenemos entonces 16
octavos que se armaron con un casado en octavo prolonga-
do retiro en vuelta, ver siguiente figura.
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Figura 6-1

6.3.2 Estructura

a reticula que se utilizj en este proyecto es de
veinticuatro campos 6 alolargo y 4 alo ancho
dentro de una caja de 32 picas de ancho x 43
picas de alto, quedando la superficie dividida en veinticuatro

médulos de 7.2 picas x 6.3 picas con 5 intercampos de 1 pica
y 3 medianiles de 11 puntos, ver siguiente figura.
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6.3.2.1 Analisis de construceién
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N i 0,11pts. 32,0 picas.
8,5 picas.

Figura 6-2
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Figura 6-3

Figura 6-4

En éste ejemplo se mues-
trala la estructura de la
guia de estudio.

El proyecio responde a unc
estructuro geométrica, por
lo que permite un mejor
control y juego de los ele-
mentos que sobre ella se co-
locarén. La forma de
entender los siguientes bo-
cetos es los cuadros grises
corresponden a la mancha
del texto en el cuerpo selec-
cionado, los cuadros ne-
gros o imdgenes y/o
grificas, misntros los de-
mda espactoa son los blan-
cos de [o pdgina, sumados
a los de los mdrgenes.

En éste ejemplo de la apli-
cacion de lo estructura, se
puede observar, como la
disposicién de loz elemen-
tos, texto e imagen propor.
cions uRa sensacién de
equilibrio, buscando darle
un cierto dinamismo, ol
romper la rigidez del blo-
que de lexto superior, con
la colocacién de la imagen
central y los blancos quela
rodean, pero con objeto de
no perder el equilibrio se
coloca un bloque de texto
igual al ancho del primero,
pero no tan extenso.

163




L1

il

164

Figura 6-5

Figura 6-6

La generalidad de la guia,
se compone de secciones de
preguntas con opeidn mil-
tiple, asi en éste boceto del
proyecto se plantea una sec-
cién en la que la zona de
preguntas eslo represen-
tada por la mancha gris
muaas ancha entanto las res-
puesta son el blogue mds

Eate ejemplo es semegjante
al anterior, conla salvedad
de que loa bloques de texto
tienen una divisién, en la
posibilidad de que existie-
ra un cambio en las activi-
dades o desarrollar. Lo
mancha que corresponde-
Ha o le indicacibnes tanto
de este ejemplo como de los
onteriores y subsecuentes
no ae efemplifican, debido
o que su lamaofio es absor-
bido por los blogues del
cuerpo de texio representa-
dos en gria, seficlando que
todas las indicaciones tie-
nen el ancho de la cqja.
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Figura 6-7

traindicacién para la co-
rrecta intrepretacién de es-
tos bocetos es seflalar que
los espacios de folios y cor-
nisas, estdn yo considera-
dos respectivamente en los
margenes de pies y cabeza.

Figura 6-8 Este disefio es sumamente
iitil debido a que las pro-
parciones de cade uno de
los campas que lo confor-
man, son de caracter cons-
tante, lo que permite en un
gran juego con el espacio
formuatlo, ademds de que en
un determincdo momenlo,
si asl fuese necesario, sub-
dividir los compos en sub-
multiplos de s mismos.
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6.4 Bocetos

stos bocetos se realizarén con el fin, de bus-
car un mayor juego, con los elementos com-
positivos de la guia de estudio, objeto de
redisefio para esta tesis, sin embargo debido a que se tenian
que tomar en consideracion elementos como los tamanos de
papel y maquinaria a utilizarse, no podia existir un gran
cambio en el disefio, a excepcién de la gerarquizacién del
texto en razén de interlineados, puntajes, ajuste de caja, y
otros elementos.

Los bocetos que se realizaron en realidad no fueron
tampoco numerosos y tampoco habia que generar un pro-
yecto nuevo, sino mas bien adecuar lo ya existente, pues una
de las limitantes era que su autor, en razén de la im4gen
institucional que quiere proyectar, no deseaba modificar el
formato —espacio formato— de la guia, a su vez tampoco el
nimero de hojas, en razén del capital para impresién de la
guia. Asi, como se puede observar éstos bocetos tan solo
pretendian dar una idea, de como podria ser adecuado el
contenido de la guia a la distribucién del espacic formato,
delimitado por la estructura descrita en apartados anterio-
res y siguiendo la propuesta de bocetaje de Alan Zwan, ver
siguientes figuras.

Gelbcgarin

i

Figura 6-9
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6.5 Tipografia

ratandose de un proyecto sobre diseiio editorial
y por lo tanto del manejo de textos, era inevi-
table el hacer uso de letras o tipografia, donde
habi4 que encontrar la familia adecuada para la correcta

jerarquizacién de los contenidos informativos, sin safurary
aprovechando al méximo el espacio formato.

Esta jerarquizacién ademas de la seleccion del o los
tipos con que se formo la guia de estudio, incluyb6 el analisis
del tipo y de la interlinea adecuados al largos de linea
permitido por el disefio de la estructura.

6.5.1 Pruebas de tipografia

stas pruebas se realizarén con el fin de esta-
blecer el tipo mas legible para el tamaino de
caja disefiada, que corresponde a multiplos

de 10 puntos, con una interlinea de mas 2 puntos es decir
un tipo de 10/12, asi de esta forma se obtuvo el tipo Hptimo
para su ajuste dentro de la coherencia y ritmo de lectura que
la estructura nos permite hacerlo de la mejor manera.

6.6 Bocetos de adaptacion tipogrdfica sobre la estructura
y andlisis de componentes de la gula de estudio

s de vital importancia el realizar éste tipo de
bocetos ya que mediante ellos tenemos una
visién mas precisa del comportamiento del

texto dentro de la caja o espacio formato. Estos boceto se
realizan con el tipo o letra seleccionado, para el cuerpo del
texto, con su respectiva interlinea, interletraje, tal y como
sera utilizado en el proyecto, asi en las siguientes paginas
se illustran todas estas pruebas.
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Figura 6-18 Aqui se muestran las diferentes tipografias presentadas sobre la estructura que suporto la caje hipogrdfiica
disefiada pare la guia de estudio, donde lo Helvética Condensada Bold, g pesar de ser un tipo negro o
pesado es el que mejor funciono para responder a las necesidades que el redisefio planiea, de acuerdo a los
requerimientos de su culor, el Profesor Ary Garclo.
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Figura 6-19 Este ejemplo muestra como el texto adecuado correctamente, puede ser utilizodo dentro de uno estructura
dade, la cual muestra una correcta relacidn entre el texto y ¢l espacio formato, dando como resultado un
trabajo dgil en su formocién, lectura, resultando una correcio utilizacion de espacio formato.

Para éste gjemplo se ulilizé un tipe switserland o helvético condensado de 10/12 punios, colocadoa sobre
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Figura 6-20
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De ésta forma se demuestra como el texto seleccionado para la guio de estudio responde adecuadamente
al disefio de la estructura planteada para su rediseiio; de forma tal que no importa si se usa una o se usan
las cuatro columnas, su disefio geométrico, permite un juegoo dinamismo que ayuda en gron medido ¢ su
presentacion y sobre todo ¢ una correcta coherencia de lectura dgil, ademds de su disefio en particular.
Aqui se utilizé un tipo switserland o helvético condensado bold o negrito de 10/ 12 puntos, colocados sobre
las diferentes anchuras que permite la caja tipogrdfica.
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Figura 6-21 Aqui se mueastran laa diferentes tipografias presentadas sobre o estructura que soporia la cqja Hipogrdfiica

diseRada pare la guia de estudio, con objelo de encontrar cudl era la adecuado para ser colocads en la
cornisa de la caja que corespondia a cado zeccién de la guis de estudio. En este eiemplo hay tres grupos
que contienen las mismas palabras, y con tres tipos de fuentes diferente, la primera ea ls Desdemona, ia
segunda Optimo y la dltima Times New Romon.
Toanto la Optima y la Times New Roman, se descartaron la primera por compelir con su peso contra el
texto lo que provocaba distraccién. La Times, por ser un tipo con patines ornamentaba demasiado. Asi la
aeleccion de la Desdemona fue seleccionada aungue se trate de un tipo de ornamento, debido a que ol estar
delineada aunque posea un gran puntgje, no tiene e} peso de las anteriores y no resta importancio ¢ si
papel dentro de la cornisa de lo pdgine.
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6.7 Realizacion del Proyecto

n las siguientes paginas se muestran algunos
ejemplos de los diferentes aspectos que cons-
tituyen el disefio final de la guia de estudio,

donde se despliegan diferentes modelos de las paginas mas
representativas, de los diferentes contenidos de enseiianza
de la misma; ademés de los disefios de las portadas que
separan cada una de las areas o materias que se abordan,
juntamente con algunos de los bocetos propuestos.

En su primera etapa la guia de esudio poseia 128
paginas que corespondian a 16 pliegos de 75 x 90 cm.,
armado en un casado prolongado octavo retiro en vuelta, el
disefio actual es de 136 péginas correspondientes a 17
pliegos de 75 x 90 cm., armado tambien en un casado
prolongado aoctavo retiro en vuelta. En las siguientes pagi-
nas se muestran ejemplos de algunas paginas de como
estaba hecha la formacién de los textos de la guia antes del
redisefio, en los cuales destacan, como su principales proble-
mas los siguientes puntos:

*> No se respetan los interlineados
> No hay foliacién
> No hay continuidad en el uso de cornisas

»0 Kl sistema de composicion no es el adecuado, difi-
cultando la buena reproduccién de los textos

=0 No hay una distribucion adecuada del espacio
formato

s Existen pdginas con mucha saturacién de texto y
otras con demastados blancos

se podria continuar eneumerando algunos detalles mas, sin
embargo hay que sefialar que es un trabajo loable, cuando
se considera que el trabajo esta hecho bajo condiciones y
aciertos, tales como: no fue elaborado por alguien con cono-
cimientos editoriales, se realiz6 con un bajo presupuesto, se
hizé uso de la tecnologia disponible dentro del presupuesto,
entre otros muchos elementos.
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Figura 6-22 Aqui se muestra lo formacion que poseia la guia de estudio antes del rediseiio.
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Fligura 6-23 Aqui otro eiemplo de la formacién que poseia la guia de estudio antes del redisefio.
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~PRRTE DEL ATOMO gUl: CONTIERE EL [ ! E> EN Lh PERITERIA DE
PHOTOM ¥ EL NEUTRON EL NUCLEQ

-EN QUE PARTE DEL ATOmG SE LOCA- i i
LIZ{A EL ELECYRON

24.~ UM ATOMO vON 11 PROTORNES, 11 ELECTHOMES Y 12 NEUTRONES TIEWE UN MUMEKC
AIOMECO DE

:
. verseanans Cerrercirians Wiressaarsaneans 1.

) 13 B} 11 iz Oy 1 By 34 R) 64

25.+ L UMIDAD DE SR AYUMICA (UMA} DE Un ATOMO NIUTRO uuk TIEME 20 LLECTRC
oFs b PRUTCHES Y 20 NEUERUNEL, TENDAG UNA maSw TOTAL, GPROXIMADO kL -
MUMERDY ENTERG MRS PROXIRO DEI . oeiioveaiinnnsnnrrorsineensvnannal

b A) 26 uMh BY 22 UmR &) QW UMR D) 6 UMe E) 39 UNA

57

Figura 6-24 Un ejemplo mds de la formarién que poseic lo guia de estudio antes del redisefio.
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En la figura 6-25 se muestran las especificaciones
tipograficas, con las que se jerarquizé cada uno de los textos
dependiendo de su importancia y funcién, dentro de los
objetivos que el autor de la guia planteo para su redisefio.

Las siguientes figuras, contienen el grueso de los
elementos de contenidos de la guia, por lo que en ellos se
muestra aquellos casos en los que sélo aparece texto; donde
hubo que integrar texto e imagen; en la mayoria de los casos
son graficas, formulas, ejercicios fisicos y matematicos, mas
que imagenes fotograficas. Dichos ejemplos permiten mos-
trar ademas un uso adecuado del espacio formato en la
distribucién de los blancos dentro de la caja y la mancha
tipografica; para obtener una lectura agil y coherente.

Por dltimo se presentan las portadas primero la ex-
teror y luego las que se usaron para separar cada area del
contenido de la guia. Las primeras son las que se imprimie-
ron de manera temporal, considerando la relacién imagen
contenido, aunque en general no poseian una unidad en su
presentacin, se trato de que conservaran relativamente el
mismos estilo.

Respecto de las portadas, se seleccionaron las que
respondieran lo mejor posible a la materia 0 rea a la cual
hacen referencia, aunque en algunos casos resultaran un
tanto abstractas; pero cabe sefialar que de ninguna manera
son las portadas definitivas, ya que la Académia pretende
identificarse mediante iconos, con profundas raices en las
culturas prehispanicas de México. Lo anterior queda demos-
trado en las siguientes paginas, donde se muestran algunas
de las paginas que conforman la giia de estudio en si,
ademis de las portadas temporales y algunos bocetos, en
donde los que muestran iconos de tipo prehispanico, seran
con un adecuado tratamiento, mediante la unidad de sus
elementos las portadas finales para las siguientes reimpre-
siones de la guia de estudio, buscando que las portadas no
compitan con los contenidos de la guia misma, sino que
cumplan con su funcién de indicadores.
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CAPITULD SEIS - PROYECTO

L

Indicaciores en tipo Penglin
de 12714 puntos.

Cornisa en tipe Desdemona
de2d /25 punitos,

ESPAROL

IDENTIFICA TIPGS DE COMUNICACION POR 5US CARACTERISTICAS
ANOTANDO UNA O SI ES ORAL O UNA E S! ES ESCRITA:

LT

IRININEER N

1NN

Reqoiers entznacifn aproplads.

Marginar las hojas,
Eviis &l yzo de mulatillas.

Usar Onogratfa sdecunda,

Hzbiar con naturelidad.

Latra clara y leglhle.

Usa convenleniamente el volumen,
Usa sangria.

Pronunciar claramante, — . Espaciar las palabras.

RELACIONA AMBAS COLUMNAS ANOTANDO EL NUMERO CORRESPONDIENTE
SOBRE LA LINEA MARGINAL.

Parie del texic dalimitado por el punto y sparie,
Interrogatorio que ana parsona hace & aira o olras.

Reailza 8l Intsrrogstoria personaiments para transmitirie
#n forma oral 0 escriis,

Comunicecién de un sucesa de Inlerés local, nactonst o in-
{ornacional.

Su Maalided es propagar aconiecimientos.

Gomunicacién escrits cuyas funciones poeden informar,
arianiar ¢ enirstener.

Madlo de comunicacién soctal que combina palabras aralas,
mislca y otres sfacles.

Combina menszjes hablzdos, sscritos, imgenas, mdsica y
shectos sapaciales.

tntermacién breve, preciza y ordenada que confens Gnlea-
menls rasgos o Ideas Impartantes.

Lista de aspacios ordensdos en necuentiz nemérica.

Explicacién da un tama que sontisae cna inlroduceidn, un
deearrolio ¥ ine concleslda.

Fotlios y Pies en Tipo Times New Roran Negrita

[

Cursiva de B purttos.

a4

.- TELEVISION.

2. ENTREVISTADOR.

3. LIBRO.

4. NOTMCIARIOS.

5.- PARRAFO.

8- RESUMEN.

1.+ PERIDDICO.

B, EXPOSICION.

B.- ENTHEVISTA

10.- CGINE.

.- GLON.

12.- NOTKAA.

13- RADID,
Cuerpo et tipo Switserland o
Helvetica Condensada Negrita
de 10/12 pumtos,

Figura6-25 Aquiun ejemplo de una pdgina de la guic formads después del redisefio.
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ESPAROL

Diflego metddicn y érdenada, dirigido por tn moderadaor,
Debe ser clare, senclza, complata,
"Es ln ampliaclin y comentario de paz noficia,

{eneralmsnie zo acompatta can informasidn grifics, los
snlculos sn pxtensss, inlerasanies, contlene chservaclo-
nes parsanatas del periodista v de loa antravistados.

RN

Discosién eniro un paguefic grupo de personas dirgidas
por un moderades ante un plbtico.

Dacumanin Impreso que contisne urs lonma sspecial para
sollcitar, enviar algo o Jlenario con daloa,

Distinto significade que puade taner una palsbra.

Beanaratmenta 1o lleva Impreso en o patfe zuperior, cual-
guiet carts comerelal.

Exposicidn d¢l mensaje que se desza transmiilr.

BEINEE

Fundamento de una apinkén.

Sea faxas son preparaciin, organizacidn y slaboraclén.

Marrsale visusl que contiens Imigenes airacilvas, colores
vivos, mensajes broves y claros.

Presnntaciin de |as [§nas principales de un texto.
Presentacidn 4o Informaciéa condensada en un sxguama.
Su fuente scn los fibras, perlédicon, revistas.

Ientificacién de un 1ibro por ta presentaclén ordanada de
delos.

Explicacién do on 12xip sin eamblar su signiicada.
Eternenio lestral caracierfstico.

Caonilsna of didlogo de los sctores y seltala coma se repre-
sania ol ezcenario, st vastuzrio, la épocs, al nimero de
poraonsjes, ats,

Mudlo da dlfusién de mayor ponatraciin.

BERENEE N RN

@

1.- CRONICA
2. ARGUMENTAR
3. FORMULARIC.

4.« REPORTAJE,

5.- MEMBRETE.
8.- DESPEDIDA.
1.- NOTIOA

8. MESA REDONDA,

9.- CUERPO DE LA
GARTA.

16.- DEBATE.

11. ACEPGION.

1.- iNFORMACIQN

DOCUMENTAL.

2.- DIALDGO,

3.- CARTEL.

4.- RADIC.

5.- CUADRO SINOP-
TICO,

B.- FICHA BIBLIQ-
GRAFICA.

1.« LA EXPOSICION,
B.- GUION TEATRAL.
9.- RESUMEN.

10.- PERIDDICO.
1t.- PARAFRASES.

ACADEMIA MEXTQUENXE DE INFORMACION EDUCATIVA 3

Figura 6-26 Otro ejemplo mas de lo que fue la formacién de paginas de lo guia después del redisefio.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

FATEFTATICAS.

1.- Escriba sobre los gulanes fos nimsros digitos:

2.- Seglin la posiolén de los signientes digltos pscribe hos Grdenes gue ocupan:
36145827489

3 6
1 4
5 2
7 [}
9
3.- Escribe ¢l valor posiclonal da ins cifras subrayadas: 7, 5, 9,3, 1,8, 4. 8, 2
5 i
4 2
4.- Los nbmeros patursles mayeres del 0 lensnun _______yun
5.- Coloca los wlgnes < , > § = segén corresponda:

200 __ 500 4786 ___ 4986 324 __ 324

8.- Nombre gua reciban loa alemanios de |a suma o adicién y realizala:

3%
3462
8780

1506

yo——

—— 4 ——re——————

7.+ Elsctia las sigatentes symas:
3426 + 48620 + 135798 + 10036

7113 +7020+ 0207 + 300396 =
920330 + 251267 + 00324+ 07 =
48602
10075
0640327 ¥ 32488
80352 + 8973045 91035
78836 T465858 70884

¢

Figura 6-27

En la grdfica se muestra como el redisefio ayudc o unc mejor distribucién de los elementos dentro del
espacio formato, delimitado tanto por la estruciura de la caja como los mdrgenes de la hoja.
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FTATENATICAS.

84.- Encuenta el valor da fos sipulentas funciones triponométricas:

Senh =
5
3 Cosd =
A
4 Tank =
c
ColB =
]
: SeoB e
B T A CSCRB =
B5.- Compiete las signlenizs funciones:
Funeidn Foncidn reciproca
Ssno
Cosenn

4 — =

B0.- Complets kas sigulentzs igualdsdes:
Complemsanto de SEN A »

Comptemanio de COS A=

i

Complemsnto do TANA »

97.- Compiela las siguientes ignaldades:

Sen de 60*w Coade
Tan de 90°= Cot de

Secde 15'=CSC da

98.- Caleulte las sigulantes funciones:
SiSenA=.0 SiCosB =45
Cas A= San B=
TanA= _ __ CotBm=
SecAx CSCR=

ACADEMI4 MEXIQUENSE DE [NFOIMACION EDUCATIVA I

4

Figura 6-28 Aquf se muestran que el dizefio de la caja ayuda o obtener un mejor equilibrio entre la mancha de texio y
los blancos de la hoja.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

PIOLOGIA

Son pluriceluleres, sus coluias ssmejanlas forman tejigos, eslos forman orgeanas y
. estus & su ver sisiemas

A.- PROTOSOARIO

B.- METAZOARIO

C.- VEGETALES UNICELULARES

D.- ANIMALES UMICELULARES

Chasificacitin de (s divisién directa o malasia
A~ BIPARTICION, TELEFASE
B.- GEMACION, ANAFASE
.- BIPARTICION, GEMAGION ¥ ESPORULAGION
.- ESPORULACION, ANAFASE

Division celwlar en ls gae se presantan las sigulentas fazes: profase, melafass,
anatase y laletass

A~ MEIOSIS B.- DIRECTA
.- MITDEIS D.- GEMACION

RELACIONA LAS SIGUIENTES COLUMNAS ANOTANDO EN LOS GUIONES EL

NUMERO QUE CORRESPONDA A CADA CUESTION.
‘@ ____ tnvestiga los resios toslles do planian y enimales. 1.~ ANATOMIA ‘@
____ Estudls lau Isyes que regutan la hetentis. 2.. BOTAXICA
. Ordapa y clasifics animales y plentas. 3. GTOLOGIA
. Estudia s relaciones entru los seros vivosy ol madio que 4~ ECOLOGIA
. losrcdes. '
5.+ EMBRIOLOGIA

Estudls tog animales.
Tratado do loa vegotales, 6.- FISIOLOGIA

Extudia las funcionss y fenomsncs vilales que se manifies-  7.- GENETICA

tan er los seres organicos.
8. HISTOLOGIA

Estudia ¢f desarrolio embilonaria.
9.- MICROBIOLOGIA
Estadla los tejidos de los sares vives.

Informa sobee [a estrocture de los seres orqanicos. 10.- PALECNTOLOGIA
Estudio espocifico de ios microarganismos, 1. TAXOHGMIA

Su funcién principal es estudlar la céluls. 12.- ZOOLOGIA

ACADEMIA MEXIQUENSE DE INFORMACION EDOCATIVA 65

&

Figura 6-29 En ésta gréfica se muestra que la mancha tipogréfica, responde directomente al uso correclo de las
caracteristicas 42_1 tipo seleccionado, ademas de la interlinea, interietraje, entre olras caracleristicas.
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l ® -

FIATEMTATICAS.

(MW (18)+ 41 =
42-5 =« .39-58 =

$7.- Escribe debajp de cada dibujo sn nombro geaméirlco;

AL;’}:‘E AOO D !:
b5 < SN N

22.- Traza les porpandicolarss, tingulos y angulos qua se piden:

L o ' - } ——y
EQUILATERE N ESCALEND ) ISOSCELES

v e v 1T S . 1177 3 €3 [

39.- Mids 1na signisnies Sngalos:

7\

40.- Traza los efes da simetria:

I

R

Figura 6-30 En éste otro ejemplo se puede observar el juego y posible dinamismo de los elementos, dentro del disefio de
la caja o estructura, cuando el disefio responde ultomaiio del Epo seleccionado.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

PIOLO

CONTESTA EN LA MISMA FORMA USANDO LOS NUMEROS DE LA DERECHA

Gi4q

_____ Contisne todos |as organelos. 1.- NUCLEOC.
Suminlatran energls a {2 célsla. 2.- NUGLEOLD.
Intarvlenen an el procaso du la 3.- CITOPLASMA,

. [Higesllén,

4.- RIEDBOMAS,

_____ Empacan les productos celulares.

- T [
Sintesis de enzimas. 5.+ APARATO DEGOLG!
Contienen ANA §.- MITOCONDRIAS.
____ Contlene |a Informactén genética 7.- MEMBRANA CELULAR.
____ Protage la celula del exteriar B.- LISOSOMAS.

AHORA USA LAS LETRAS PARA RELACIONAR AMBAS COLUMNAS

Telidos de formacidn, A
Tejidos de gretecoldn,

Tefidos do resisisncia. B
Telldos de conduceidn.
Tejidos de outricién,

Clasificacifin de rafces por su aspee- O
lo externo. E

Clasiflencién por el madlo engquo 48 F-
desarroilan las relces. G.-

Morfologls normal de una rafz liplca

CAPA QUE PROTEGE LA SUPERFIGIE DE LA
PLANTA.

- ABSORBEN COMPUESTOS INORGANICOS, PRO-

DUCEN ALIMENTOS ¥ LOG ALMACENAN.

- ESTABLECEN COMUNICACION CON TODAS LAS

CELULAS.
BOPORTAN ESTRUCTURAS OEL VEGETAL.

.- CONBTITUYEN LAS PARTES DEl. VEGETAL.

AGUATIGAS, AEREAS, SUBTERRANEAS.
NDRMALES, ADVENTICEAS.

A~ RAIZ PRINCIPAL, FOLEMA,

.- RAIZ, EIE PRINCIPAL,

C.- RAIZ PRINCIPAL, SECUNDARIA, TERCIARIA, FELOS ABSCRBENTEB ¥ COPIA.
D.- RAIZ PRIMARIA, SECUNOARIA, TERCIARIA, CUATERNARIA.

Son las funciones ds ia refz

A.» FIJAR EL VEGETAL, ARSORBER AGUA, BALES, GASES, CONDUGIRLOS

HASTA EL TALLO.

8.- FORMAR NUEV(S VEGETALES
C.» FABRIGACION DE GLUCOSA
0.- FORMAGION DE CLORQFILA

a4

Figura 6-31 Aqui se observa loimportancia de ta jerorquizacién de los tipoa en razon de su funcién dentro de los texta
que intervienen en el contenido de la guio.
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QUIITICA.

COMPLETA EL SIGUIENTE CUADRO.

ELEMENTD PE_QBD GRUPO
2
0
Ha 7
4 1A
N
[ YA
F
1
RELACIONA LAS COLUNNAS.
——  Moanteleley ordend tos elementos de la labla periédica de  A-NUMERQATOMICO
—_  acuerdo @ B PERIDDD
—— Sonhlleras de elementos numerados de) 1-7 y ssto comes-
— ponde a [os alveles do energia de sys lcmotry enuna de  £.-H,Cs, Na, K
—_ ;Elzrc‘enconirnmos deniro d¢ la hilers ndmero 2 61 LI, Bo, | W, Ry, Ag, Ay
_— . Seencuantrs en ol grupa | E- X2
——  3on etamantos do ransicln F-Lt
—  FEsta sn el perifido 0 a-C
Pertenscan a tas lisrras raras -
—__  Sundimero atémico ea d H.-Hp
__.  Tisne pesa sidmico da 2090.59 t-In
Esdel perlodo 8y grupe I
———  Susimboloss ¥ I it
COMPLETA EL SIGUIENTE CUADRO
NOMBRE SINBOLD VALENGIA
Mapneslo
Hy
Bismuto
[T
F&
Cramo
THanls
Se
Mo
(4]

ACADEMIA MEXIQURNSE DE INFORMACION EDUCATIVA 57

2 4

&

Figura 6-32
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

&

FIATEFIATICAS.

00.- Relaciona ambas columnsa:
JCuadrilftero de doa lados cpuesos.

} Parateles.

) Ceadrititaros qua no flenen lados paraleios,
}Poligone regular de 7 lados.

( }Poiigono tegularde 8 lavos.

{ )Trapeclode 2 [ados paralelos.

{ )Polfgono regular de 5 isdoa.

91.- Con base en la figura safiale los nombres da las rectas ¥ los ssgmenics da recta que

se indlcan;

T =
B =
MT=
M=
88 =

92.- Complets et sigulents cuadro:

A.- TRAPEZOIDES.
B PENTAGOND,

C.- TRAPECIO.

D~ PARALELOGRAMO.
E- DEGASONO.

F-  HEPTAGONO.

G- HEXAGONG.

H- OCTAGONO.

t=  TRANGULD.

[NOMBRE DE LA FIGURA | FORMULA DEL AREA FORMULA  DEL
PERIMETRD
L2
TRIARGULD
ap
Pa /2

83.- Escribs ol nombre de los alguientzs caerpos geaméiricos:

Palihedro Irragular de dos bases Ipnales:
Polihadre imeguiar de wna sala baso:

Polihedro gue s¢ forma por ta revoluclén
comgpleta de un rectingulo:

i

a4

Figura 6-33
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Figura 634 Anuf se muesira la portadoe sxterior de la giilc de estudio despnéds del redisefio



CAPITULD SEIS - PROYECTO

Figtra 635 Aqui la porteda exterior antes el redisefio de e guta de eatudio.
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Figura 6-36 Portad temporal para la seccidn de espaiiol y literature, para las primeras impresiones de la guia.
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Figura 6-37 Aqui la portada definitiva para la seccidn de espafiol y literotura.
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Figura 6-39

UTERETURK ||,
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CAPITULO SEIS - PROYECTOQ

Figura 540 Portada temporal pora el drea de matemaéticas.
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MATEMATICAS

Figura 6-41 Portada definitiva pora el drea de motemdticas.
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Figura 6-43




i6n fisica.

Figura 6-44 Aqui la portada temporal pare la &
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

Figura 6-45 Aqui la portada definitive pare la seccidn de fisica
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Figura 6-46
gu




CAPITULO SEIS - PROYECTO

Figura 6-48 Portada temporal para el drea de guimica.
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QUIMICA

Figura 6-49 Aqui sla portada exterior anies




CAFITULO SEIS - PROYECTO

Figura 6-50

Figura 6-51
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BIOLOG

Figura 6-52 Aqut la portade temporal seleccionada para el drea de biologia.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

BIOLOGIA

Figura 6-53 Aquf la portada definitiva para el drea de biologia
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Figura 6-54

Figura 6-55




CAPITULO SEIS - PROYECTO

otn et 8 :
BT e e
poavd e g

»

de historia.

ccion

Figura 6-56 Portada temporal seleccionads pora la se
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HISTORIA

Figura 6-57 Poriada definitiva para la seccion de historia.
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Figura 6-58

Figura 6-59
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Fi igﬁf a 6-60 Portada temporal para el dreo de geografia.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

Figura 6-61 Portada definitiva para el drea de geogrofia.
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Figura 6-62

Figura 6-63

212



CAPITULO SEIS - PROYECTO

avismo,

Figura 6-64 Aqui la portada temporal pora el drea de

213




CIVISMO

Fignra 6-65 Aqui la portada definitive del drea de civismo.
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CAPITULO SEIS - PROYECTO

Figura 6-66

Figura 6-67
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CONCLUSIONES

os objetivos planteados dentro del trabajo
siguen la linea propuesta por Bruno Munari,
la cual exige al disefiador que se base en esta

aportacién metodolégica que en ningtn momento pretenda
hacer una receta, el cual funcione para todo sino que se
adapte a las condiciones fisicas, econdmicas, materiales y
culturales de que pueda hechar mano para la realizacion de
un proyecto de disefio sea cual fuera su objetivo, su proyecto
debera estar enmarcado dentro de una nueva concepcién de
racionalidad dentro del disefio en general.

El proyecto contemplé este contexto dentro del marco
de recursos con los que se contd, su autor, Pofr. Ary Garcia
Alarcén, acepté y apoyo el proyecto, el cual arrojé resultados
satisfactorios tales como una mejor planeaci6én del material

w1




grafico, estableciéndose una publicacién de 144 paginas
que significan treinta y seis pliegos més 1 pliego para 1la,
2a, 3a y 4a de forros, con una significante reduccién del
tiempo de disefio y formaciéon de un mes a dos semanas
incluyendo el tiempo de impresién y acabados finales. Para
Abril de 1997 se han realizado ya una impresién y primera
reimpresion de la guia.

Anteriormente la guia de estudio contaba con 136
pPaginasimpresas frente y vuelta en tamaiio medio oficio que
es la misma médida que el redisefio, es decir, 17 x 23 cm.,
impresa en papel bond blanco y con cubierta en cartulina
couche doble cara.

La tipografia de la guia antes y después del rediseiio,
de acuerdo con los deseos de su autor, es la letra helvética,
sin embargo antes del redisefio por cuestion de economia si
bién se contaba con una computadora y un procesador de
textos, la impresora era de matriz de puntos por lo que la
calidad del tipo desmerecié bastante al momento de su
reproduccion e impresion.

Las mejoras que se obtuvieron con el redisefio, son
significantes entre ellas se encuentran el manejo correcto
de la interlinea de los textos, su jerarquizacién, ademas de
la correcta adecuacién del tipo seleccionado al formato dela
guia y el respectivo rediserio de la caja.

Anteriormente contaba con una caja a una sola
columna, lo que provocava blancos excesivos o mal distri-
buidos en la publicacién. En comparacién el redisefio
cuenta con una caja que permite cuatro columnas, con lo
que el juego de los elementos es mas ordenado, ademas
de que se puede obtener un cierto dinamismo en el aco-
modo de los elementos.

La ventaja del uso de paqueteria especialmente di-
senados para la autoedicién ayudan a disminuir el tiempo
de trabajo considerablemente, sin embargo lo méas impor-
tante es generarse un método de trabajo, de acuerdo a las
teorias expuestas por Bruno Munari entre otros. La flexi-
bilidad del Método Proyectual, fue lo que me decidio por
escoger dicho método.
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CONCLUSIONES

La principal forma en que se utiliz, fue bajo los
precepto que el sefior Munari indica y que son:

w0 Antes de comenzar a hacer algo hay que saber
que se va hacer.

e {/n vez definido el problema este nos da todos los
elementos para resolverlo.

»> Hay que resolver los problemas generales antes
de resolver los particulares.

a partir de éstos puntos fui eleborando mi esquema generat
de trabajo tanto para desarrollar mi testis como el proyecto
desarrollado.

El método no lo segui paso a paso, ya que tanto mi
tesis com la guia de estudio me permitieron evitar algunos
pasos del método proyectual, debido a que existian aspectos
que ya estaban definidos, principalmente los del proyecto,
como eran el namero de hojas, el tipo de publicacién que se
esperaba, el tipo de fuente tipografica, entre otros, entanto
que otras situaciones se resolvian por si solas conforme
progresaba el proyecto, de éste modo, €l tiempo de trabajo
se disminuyb considerablemente, obteniendo como resulta-
do un producto de calidad tanto en el caso del proyecto de
Redisefio de la Guia de Estudio, como en el de ésta tesis.
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APENCICE 1

PAPELES DE USO MAS COMUN
EN LA INDUSTRIA DE LAS ARTES GRAFICAS

169 lkg

Carta, oficio doble carta y

56 x 86 cm

Aéreo blanco barcino,
notary, champion.

impresibn y comespondencia

30.5 kg.

1 x 91 cm {hoja)

91 x 20 cm (rollo)
1.07 x 18.3 cm (folio)
1.07 x 20 em {rollo)
91 x 18.3 cm {roilo)
107 x45.7 cm {rolio)

Dibujo

355Ky

61 % 9% cm (hoja}
91 x 20 mts. (rollo}
91 x 50 mts. {rolio)
107 x 20 mts. (roflo)
107 x 50 mts. (rollo}
91 x 18.3 (rolic)

107 x 45.7 {rollo)
107 x 18.30 (rollo)

24 puntos

70 x 100 cm
70 x 50 mis. {rollo)

38 Tonos
38 Tonos

Decoracion {displays,
maquetas, efc.)

50x 65 cm, acefato
40 x 58 cm. puc.
51 x 66 cm.

51 x66 cm

51 x 66 cm.
adhesivo dos caras

Naranja, verde,
amarille y papaya .

Montajes

36 Kg.

56 x 86 om.

Blanco y gris

Impresién

91 kg.

Hojas de 58 x 89 cm.

Blanco y gris

Impresion

Ancho 125 cm. disponible
en metro, kilo {rolio com-
pleto}

Empaque e impresion,

60y 70 kg.

70 %95 cm.

Blanco

Impresion y arte

7,10, 12, 14,
186, 18, puntos.

51 x 66 cm.
57 x72¢em.
58 x 89 cm1.

Blanca

Impresién y arte

10 puntos
8 puntos
7,10y 12pts

_ 58 x 89 cm,

70 x 95 em.
70 x 95 cm.

Blanca

impresidn

40 Kg.

Bonds en hojas de
70 x 85 cm.

Impreso en rayado
gris y cuadricula de
Smm. y 7 mm.

Encuadernacion

58.5 Kg.
78.5Kg.

57 x 87 cm.
70x 95 em.

Blanco

Impresién de sociales
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APENCICE 1

PAPELES DE USO MAS COMUN
EN LA INDUSTRIA DE LAS ARTES GRAFICAS

102.5Kg. 57 x 87 cm. Impresion de soclales | impresion de sociales
146.5Kg. 70 x 85 cm,
90 gr/m2 60y 5S4 Kg. 70 x 95 cm. {Bianco Impresidn y arte
83 x 97 cm.
8 puntos. 58 x 83 cm. Blanco dos caras Impresién y arta,
|65 x 100 cm. '
57 Kg. 51 x 88 om, 1 Cara Impresién y arte
69.8 Kg. 87 x 72 em.
87.8Kg. 58 x 88 om.
113 Kg. 70 x 85 cm,
9y 10 Pts.
8y 10pts 51 x 66 cm, Variedad de colores  [Impresian y arte
Hojas de 56 x 66 cm. 6 colores Impresion y arte
Detgado 90 gr/m2 |63 Kg. IHojas de 70 x 100 cm. Surtido y negro Arte, disefio e impresion.
Grueso 228 gr/ 2 {160 Kg.
64 Kg. 68x 75 cm, Blanca Impresitn de sociales
B3 Kg. 70 x 85 cm,
92 Kg. satinada |57 x 72 cm. Satinado, line y mate. |Impresion de sociales
{116 Kg. 58 x 89 cm,
satinada 92Kg.
mate 118
Kg. mate
428 gr f'm2 144 Kg. Hojas de 51 x 66 cm. Surtido y negro Impresién y arte
395 gr / m2 133 Kg.
220 gr fm2 76 Kg. Hoja de §1 x 66 cm. Lisa de colores, Impresion.
Hoja de 57 x 72 cm. negra, grabada de
coleres y negra.
200 gr f m2 82 Kg. 57 x 72 em. jBlanca Impresitn
Hsa.s Kg. 50 x 65 cm.
138.5Kg.
178 gr i m2 58 Kg.
200 gr fm2 65 Kg.
20 im2 78 Kg.
B /m2 110 Kg.
178 gr/m2 58 Kg. 50 x 65 cm. Azul, canafio, oroy  |Impresin
200 gr / m2 65 Kg. |resa
240 gr fm2 78Ky
Sgim2 37 Kg. 57 x 87 cm. Crema Impresion
0 arim2 44.5 Kg.
118gr/m2 |58.5 Kg. 57 x 87 cm. Crema Impresion
78.5 Kg. 70x 95 cm.
’)"’L‘L A-12




APENCICE 1

PAPELES DE USO MAS COMUN
EN LA INDUSTRIA DE LAS ARTES GRAFICAS

90.5 Kg.

102.5 Kg.
146.5 Kg.
166.5 Kg.

57 x72cm.
70 x 95 cm.

Crema

impresion

37 Kg.
50 Kg.

21.6x27.9¢ecm
21.6x 33 cm.

Blanco

Imprasién

90 gr / m2

105 gr/ m2
120 gr /' m2

24 Kg.
29 Kg.
36 Kg.
32 Kg.
40 Kg.
44.5 Kg.
50 Kg.
60 Kg.
70 Kg.
80 Kg.

57 x72cm.
70 x 95 cm.

Blanco

Impresion

48 gr/ m2

5458 gr f m2

24 Kg.
29 Kg.
32 Kg.
38 Kg.
40 Kg.
44.5 Kg.
50 Kg.
60 Kg.

21.5x28 cm,
21.5x 34 cm.

Blanco

Impresion

48 gr/ m2

58 gr / m2

T2gr/m2

24 Kg.
29 Kg.
36 Kg.
32 Kg
40 Kg.
50 Kg.

57 x72cm.
70 x 85 cm.

Azul, canario,
rosa y verde

Impresion

24 Kg.
29 Kg.
32 Kg.
36 Kg.
40 Kg.
50 Kg.

21.5x28 cm.
21.5x 34 cm.

Azul, canario,

|rosa y verde

Impresion

37 Kg.
50 Kg.

57 x 87 cm.
70 x 95 cm.

Canario y vrede
aptico

Formas para auditoria y
contabilidad. [mpresion

29 Kg.
40 Kq.
44.5 Kg.
60 Kg.

57 x 87 ecm.
70 x 95 cm.

Marfll

impresidn

68 Kg.
110 Kag.
146 Kg.

57 x 87 cm.
70 x 95 cm.

Blanca

impresian de sociales
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APENCICE 1

PAPELES DE USO MAS COMUN
EN LA INDUSTRIA DE LAS ARTES GRAFICAS

1R

80 gr/ m2 40 Kg. 57 x 87 cm. Blanco Impresion y arte
B0 gr/m2 . |44 Kg. 61 x90 cm.
100gr/m2 |45 Kg. 70x 95 cm.
- 48.5 Kg.

53 Kg.

55 Kg.

80 Kg.

60.5 Kg.
180gr/m2 |86 Kg. 57x72cm. Blanco impresién y arte
210grim2 |126 Kg. 70 x 85 cm.
300gr/im2 |138 Kg.
100gr/m2 |48 Kg. 57 x 87 cm. Blanco lmpresién y arte
135gr/m2 148.5 Kg. 61x81cm.

55 Kg. 61x90cm.

67 Kg. 70 x 85 em.

66.5 Kg.

90 Kg. .
210gr/ m2 |86 Kg. 57 x B7 em. Dos caras bfanco |Impresién y arte
255gr/m2 |107 Kg. 58 x 88 cm.

130 Kg. 60 x 80 cm.

137.5 Kg. 70x 95 cm.

139.5Kg 77 x 100 cm.

162 Kg.

169.5 Kg.
75 gr/m2 37 Kg. 57 x 87 cm, Agua, azul, blan- |Impresidn y dibujo.
90 gr/m2 45 Kg. 70 x 95 cm. co, gris, marfil y
115 gr/mz |50 Kg. paja.

58 Kg.

60 Kg.

70 Kg.
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APENDICE 2
MARCAS DE CORRECCION PARA ORIGINALES MECANICOS

SUPRIMIR A
L8
N

T o X

UNIR PALABRAS O LETRAS

JUNTARAR LINEAS
0 REDUCIR ESPAGIO

SEPARAR LINEAS
0 AUMENTAR ESPACIO

SANGRIA DE UNA M
SANGRIA DE UNA N

SANGRIA DE MIN

_ LETRA DEFECTUGSA

CONVERTIR LETRA, NUMERD
0 SIGNO EN SUBINDICE

CONVERTIR CUALQUIERA
DE ELLOS EN EXPONENTE O
SUPERINDICE

]
[MIN]
O

AV
Ay
~

CONVERTIR DOS LETRAS EM
UNA COMPUESTA

i
oo

]

——————
A Tmae
A————

=
=

PUNTO Y APARTE
PUNTO Y SEGLIDO

MAS DE TRES GUIONES 0
PALABRAS I1GUALES

LIMPIAR

DOS LINEAS TRASPUESTAS
TRES 0 MAS LINEAS TRASPUESTAS
VALE LO TACHADO
CONVERTIR EN BAJALAVERSAL "2
IGUALAR ESPACIOS V//7//{4
AUNEAR A LA IZQUIERDA

ALINEAR A LA DERECHA

OEF IZQUIERDA A DEEECHA, GANAR

UNA LINEA —H"—
DE DERECHA A IZQUIERDA, AUMENTAR _,-"r'

UNA LINEA

TRANSPOSICIGN DE DOS LETRAS \\
TRANSPOSICIGN DE DOS PALABRAS

0 GRUPOS DE PALABRAS

TRANSPOSICION DE TRES PALABRAS L__J‘U
0 GRUPOS DE PALABRAS

BAJAR ESPACIOS O REGLETAS

SUBSTITUIR PARTE DE UNAPALABRA  F—————
CAMBIAR PALABRA man]
ARADIR TEXTO 4

CORRECCIGN DE SIGNOS DE PUNTUAGION

APOSTRATAS A4
COMILLAS AN
PUNTO @
DOS PUNTOS @
PUNTO Y COMA PAN
PUNTOS SUSPENSIVOS .es
GUION Y FINAL DE LINEA —
0 INTERLINEADO M
GUION DE DIVISION N

LLAMADAS DE CORRECCION MAS USUALES

VAN | S | g
) Hrd -
mum
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GLOSARIO

Acabado. La superficie que se le da al papel cuando se
fabrica.

Acento. Marca sobre una letra, que algunos lenguajes
indica un cambio de pronunciacién.

Alimentador. Aparato para introducir y colocar hojas
de papel en una prensa o en otra maquina para
procesar papel.

Alineado. Cuando dos lineas de tipografia, o una linea
y un cliché, estan sobre la misma linea hori-
zontal imaginaria, se dice que estan alineados.

Altura del tipo. Altura standard para los tipos y
bloques que es igual 23.56 mm.
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Anotacién. Marca usada en la ilustracién, glosa om comen-
tario de un libro.

Antiguo. Tipo que se caracteriza por la total ausencia de
perfiles y bases.Inspirado en los manuseritos an-
tiguos e inventado por los italianos Niccoli y Pog-
gio., que se basaron en manuscritos del norte de
Italia delos siglos XI y XII. También es el nombre
aleman para el tipo Romano.

Apéndice. Materia subordinada al texto de una obra y que
se imprime inmediatamente después de éste. Esta
pensado desde un principio como parte integrante
del texto.

Arbol. El Cuerpo de un tipo o parte principal de la letra.
Bloque metalico que sostiene el ojo de 1a letra.

Arrugas. Indentacién lineal que se hace a miquina en los
papeles gruesos para facilitar su plegado. También
es un defecto de impresién que puede ocurrir sobre
todo cuando el papel no se almacena con la
humedad correcta.

Ascendente. Parte de una letra de caja baja que se eleva
por encima de la altura de la X,

Asterisco. El signo usado generalmente para indicar una
nota al pie o llamar la atencién sobre algo.

B

Balazo. Linea de introduccién o referente al contenido de
un articulo. Generalmente se compone en un
tamaiio menor a la cabeza o titule delarticulo y se
coloca arriba de ésta.

Bandera. Titulo o encabezado que ocupa toda la anchura
de la hoja.

Base. Revestimiento delgado hecho de brea, asfalto o cera,
que proteje las partes que no van a gravar en una -
plancha para aguafuertes.
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Bicromia. Proceso de ilustracién en el que la imagen
se imprime en dos colores. Cuando de un origi-
nal monocromo se hacen dos negativos uno con
el tinte mas obscuro que el otro al que se llama
bitono.En la verdadera bicromia, los colores
son distintos y se entremezclan, se llama sim-
plemente trabajo a dos colores.

Bisagra. La parte flexible de las cubiertas de un libro,
entre los laterales y el lomo, que permite abrir
las tapas.

Bisel. Superficie oblicua de un tipo que sube desde el
hombro hasta el ojo de 1a letra.

Blancos. Piezas de metal, de menor altura que los
tipos, que sirven para dejar espacios en blanco
durante la impresion.

Bloque. 1. [lustracién de linea o semitonos grabada en
una plancha de cobre o zinc que se empleapara
imprimir. 2. Sello de metal (generalmente la-
tén) que se usa para imprimiur un disefio
completo en la cubierta de un libro.

Bloque de linea. Plancha de impresién, de cobre o
zinc, que se compone de lineas y zonas sflidas.
Reproduce directamente un dibujo de linea,
sin tonos. Se monta sobre un bloque de mad-
era, a la altura de los tipos.

Bloque de tinte. Blogue para imprimir colores planos
que generalmente se usa como fondo para los
tipos, semitonos o bloques de linea.

Bordes sin cortar. Los bordes doblados de un pliego
o cuadernillo entre lados que posteriormente
se cortaran con la guillotina. El libro que tiene
los bordes sin cortar se llama intonso.
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C

Cabeza. Se refiere al titulo de un libro, articulo o capitulo.
Margen superior de una pagina.

Caja. Recipiente donde se colocan los tipos. Superficte den-
tro de la pagina que habra de contener el material
grafico.

Caja alta. Letras mayusculas de un cierto tipo.
Caja baja. Letras minasculas del mismo tipo.

Cajetin. Cada uno de los compartimentos en que esta
dividida una caja de imprenta, donde se depositan
los tipos y donde los toma el cajista para componer,

Calculo del espacio. Estimacién del espacio que ocupara
un texto al imprimirse en un tipo determinado.
Suele hacerlo el impresor.

Caligrafia. Palabra derivada del griego, que significa escri-
tura hermosa. Un caligrafo es una persona que
escribe elegantemente, especialmente es un tran-
scriptor de manuscritos.

Calles. Franjas en blanco, que se forman cuando coinciden
los espacios en varias lineas consecutivas.

Cama plana. Prensa en la que la forma esta en una super-
ficie plana a diferencia de aquellas en las que la
superficie de imprimir es curva. En una prensa de
cama plana y cilindro, la forma se coloca bajo el
cilindro y se mueve hacia atras y adelante. La
prensa de cama plana y bobina imprime con una
forma plana en un rollo de papel continuo.

Camisa. 1. Hoja transparente empleada en la preparacién
de dibujos a color. 2. Hoja transparente usada para
cubrir un dibujo original. Sobre ella se pueden
escribir instrucciones.

Cantos. Los bordes de un libro cortados con una guillotina.
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Cartén. Hoja de papel maché que se emplea para sacar
un molde de una forma y hacer una plana
estereotipica.

Centrado. Tipo de situado en el centro de una hoja o
una medida de tipos.

Cian. Nombre de la tinta azul para imprimir empleada
en la impresién a cuatro tintas o seleccién de
color.

Cicero. Unidad para medir la anchura de una lineas
tipografia y laprofundidad de una pagina. Un
cicero igal a 4,512 mm 6 12 puntos Dodot.

Cifras Inferiores. Subindices, letraso cifras pequeiias
que se imprimen al pie de las letras ordinarias
y que caen parcialmente por debajo de la linea
de base.

Campo. Unidad modular de la reticula o raster dentro
de la pagina impresa.

Casado. Se dice de 1a coincidencia de imposicion de los
pliegos ya impresos en el momento de su inte-
gracién como paginas independientes que in-
tegran una publicacién

Cliché. Blogue de impresién gue contiene un grabado.
Estereotipo.

Colof6n. Inscripcién que secoloca al final de un libro
indicando el titulo, nombre del impresor, fecha
y lugar.

Columnas. Namero de espacios en el que esta dividido
el raster en forma horizontal dentro de la
pagina impresa.

Copia. Material que debe componer elimpresor. Puede

referirse a textos y también a ilustraciones
para reproducir.

Correcciones de la imprenta. Alteraciones en las
pruebas hechas por el impresor para distin-
guirlos de las que hace el autor.
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Corte. Accibn y efecto de cortar con la guillotina. Superficie
exterior de los cantos de las hojas de un libro.

Coser. Unir los pliegos o cuadernillos de un libro por el lomo
con hilo o grapas.

Costura. Parte del libro mas cercana al lomo.

Cotejar. Ordenar las secciones de un Libro. También, com-
parar un ejemplar con otro del mismo tiraje o
describir la estructura fisica deun libro refiriéndose
a una férmula standard.

Cuadratines. Piezas de madera o metal de altura inferior
a la del tipo y colocadas alrededor de los tipos y los
bloques para mantenerios fijos en la forma. Se usan
para hacer margenes o llenar zonas en blanco.

Cubierta. La tapa de papel, carton, tela o cuero que protege
el cuerpo de un libro.

Cuerpo. 1. Tamaiio de un tipo. 2. Espesor de un libro sin
contar las cubiertas. 3. Parte principal de un libro
sin introducciones ni apéndice. 4. Grosor de una
hoja de papel en relacién con su peso.

Cursiva. Escritura inclinada en la que se forman las letras
sin levantar la pluma. Tipos basados en dicha escri-
tura.

D

Didot. Unidad de medida para los tipos establecida en 1775
por el tipégrafo francés Fermin A. Didot.

Direccion del grano. Hilo, es la direccién de las fibras de
una hoja de papel.

DIN. Dutch Internationale Norme, Norma Internacional
Holandesa, son los numeros o nombres con que se
designan los formatos de papel en Europa.
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Edicién. Conjunto de copias de una obra, impresa con
el mismos equipo y publicadas al mismo tiem-
po.

Edicién de lujo. Obra orientada en un papel de cali-
dad superior al de la edicién normal, con cu-
biertas especiales y generalmente con
jlustraciones y encuadernacién més cara.

Encuadernacién blanda. Encuadernacién con tapas
flexibles ejemplo, papel, tela o cuero sin carto-
nes.

Encuadernacion en espiral. Forma de encuaderna-
cién en la que una espiral de alambre o plastico
sujeta y mantiene unidas las hojas.

Enlomado. Tira de papel o tela que se fija al lomo del
un libro antes de encuadernarlo. El primer
enlomado es una tira de gasa pegada al lomo
del libro, que sobresale por los lados. El segun-
do es una tira de papel marrén que se pega
sobre el primero. En los libros de lomo flexible
se aplica a maquina un engomado de lino y no
hace falta el segundo.

Errata. Exror del autor o del impresor que no se descu-
bre hasta depués de imprimir el libro.

Espacio de letras. Insercién de espacios entre letras
de una palabra para mejorar el aspecto de una
linea. Las palabras de caja baja no necesitan
espaciarse.

- Espacio - Formato. Esto se refiere al area de trabajo,
no solo en el del disefio editorial, sino en todas
las relacionadas con el disefio. Dicha &rea de
trabajo, esta limitada en un primer momento
por el espacio de los margenes o blancos y en
segundo lugar por la caja o estructura de nues-
tyo proyecto.
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F

Flaso lomo. Tira de papel o cartulina que se coloca en el
centro de las cubiertas de un libro para que el lomo
quede rigido.

Familia. Grupo de tipos de impresién con caracteristicas de
disefio comunes, pero de diferentes cuerpos, cur-
siva, negrita, condensada, expandida. ‘

Fibra. Célula vegetal con un gran contenido de celulosa ;
elemento basico en la fabricacién de papel.

Filetes. Tiras de latén de la misma altura que los tipos, que
se emplean para imprimir lineas y margenes sen-
cillos.

Flexografia. Método de impresién tipogréfica con planchas
de caucho u otro material flexible.

Folio. 1. Tamafio de un papel que se obtiene doblando una
vez el pliego, es decir, de la mitad del tamafo a una
hoja de papel numerada sélo por delante. 2, Al
niumero de la pagina y al en cabezado de ésta.

Folio al pie. Esto significa que el nimero de la pagina
aparece al pie de la misma.

Folio, Casado en. Pliego doblado una sola vez para formar
un cuadernillo de cuatro paginas.

Folleto. Cuaderno u obra corta sin encuadernar con las
hojas grapadas.

Forma. Tipos y clisés montados por paginas y contenidos
en una caja lista para imprimir.

Formato. Aspecto o estilo general de un libro, incluyendo
-el tamaifio, forma, calidad del papel, tipografia y
encuadernacién.

Fotocomposiciéon. Empleo de pelicula fotografica y una
' maquina fotocomponedora para la composicién
. tipografica.
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Fotograbado. Proceso de impresién a partir de una
superficie pre-parada fotomecanicamente que
retiene la tinta en celdillas excavadas.

Fotolitografia. Método de impresién litografica el que
la imagen se transfiere fotograficamente a la
plancha y se imprime en una prensa litografi-
ca. A veces de denomina offset.

Fuente. Juego completo de caracteres de un cierto tipo
en un sélo tamaifio.

Fuera de registro. Esto significa que unoo mas colo-
res no se corres-penden exactamente con los
otros en el mismo fragmento de impresién.

Fundidora. Parte del sistema de composicién de una
monotipia donde se moldean los tipos. Nombre
genérico de todas las maquinas de componer
con teclado, comola linotipia y la intertipia.

Galera. Recipiente o bandeja abierto y de poco fondo,
donde se colocan laslineas de tipos para poder-
las llevar de un lado a otro del taller.las impre-
siones formadas en esta fase se laman galeras.
Texto tipografiado sin montar.

Gasa. Muselina basta que se emplea para encuadernar
libros.

Grabado. Plancha metalica o bloque de madera en el
que se ha tallade o grabado al 4cido un disefio.
Impresién realizada con dicha plancha.

Grabado de Linea o Pluma. Método de grabado sobre
plancha de cobre usando un buril. En el siglo
XVI desplazo alas xilografias en la ilustracién
de libros y alcanz6é su momento culminante en
Francia en el siglo XVIIL.
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Grabado Fotomecanico. Término que abarca varios mé-
todos fotomecanicos de producir bloques o planchas
en relieve para imprimir ilustraciones.

Gramaje. Gramos por metro cuadrado. Unidad de medida
para el papel de imprimir.

Grapado central o a caballo. Método para grapar folle-
tos ; se le extiende sobre un soporte en forma de
silla y se grapan a través del lomo.

Grapado con hilos. Método de encuadernacién en el que
se pasan grapas de hilo por el borde de la seccion
1mpresa.

Grosor. El grado de negrura de un tipo. Por ejemplo, el
universe se fabrica en cuatro grados diferentes :
fino, medio, negro y supernegro.

Guardas. Hojas de papel al principio y al final de un lLibro
que se pegan a la cara interna de las tapas y que
sujetan al libro a sus cubiertas o encuadernaciones.

Guia de colores. 1. Conjunto de pequeiias marcas hechas
en el margen de los tres negativos empleados al
hacer clisés para la impresion en color, de modo que
el impresor pueda superponerlas al elaborar la
imagen. 2. Conjunto de pruebas sucesivas entrega-
das por el planchista como guia para el impresor.

H

Hoja.Cadauna delas piezas de papel que resultan al doblar
un pliego, Cada lado de la hoja es una pagina.

Hombro. Proyeccién hacia los lados del lomo de un libro que
se obtiene al redondear el mismo.

Huecograbado. Porceso de impresion en el que la imégen se
graba en una plancha que se entinta, quedando la
imagen grabada, lista para imprimirse en el papel.
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Imagen. El tema que se reproduce como ilustracién en
una prensa.

Imponer. Ordenar las paginas de un texto de modo que
al doblar el pliego el texto pueda leerse

seguido.

Impresion. Proceso de imprimir en papel un material
compuesto en planchas.

Impresioén en blanco. Cuando el reverso de una hoja
se imprime con una forma diferente a la del
anverso. Lo contrario es la retiracién.

Impresion termografica.Proceso en el que las hojas
recién impresas se espolvorean con resina que
forma una superficie elevada al fundirla con
calor.

Inicial. Mayuscula grande al principio de un capitulo.
A veces esté por encima de la primera linea,
pero generalmente des-ciende hasta dos o tres
lineas por debajo. También se llama capitular.

Interfoliado. 1.- Libro con hojas en blanco interca-
ladas entre las impresas, para hacer anotacio-
nes a mano. 2.- Libro con hojas de papel de seda
insertadas para proteger las ilustraciones de
los roces con el texto. 3.- Plancha con una
hojilla pegada a su margen interior, in-
cluyendo alguna descripcién. '

Interlineado. Tipos compuestos con regletas entre las
lineas.

Intertipia. Maquina americana de componer seme-
jante a la linotipia, También lamada In-
tertype. '
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Justificacién. Dispocisién precisa de letras y palabras
para que todas las lineas del texto terminen al
mismo nivel,

L

Laminas sobrepuestas. [lustracién impresa en una pagi-
na e insertada en un libro a base de engordar un

borde.

Legibilidad. Efecto acumulativo del material impreso so-
bre el gjo humano.

Leyenda. En términos estrictos es el texto descriptivo
impreso bajo una ilustracién. Es mas corriente,
aunque incorrecto, emplear las palabras Titulo o
Pie.

Ligaduras. Letras enlazadas que se funden en un cuerpo.

Linea de base. Linea imaginaria en la que se apoyan las
bases de las letras maytsculas.

Linea y semitonos. Procedimiento de ilustracién en el que
se combinan negativos de lineas y de semitono, que
se imprimen en una plancha y se graban de una
vez.

Linotipia. La primera maquina de componer con teclado y
basada en el principio de la matriz circulante. Fun-
de los tipos en Lineas o lingotes sélidos.

Litografia. Impresion con una superficie plana humedeci-
da, usando tinta grasa. Se basa en el principio de
la repulsion natural entre el agua y la grasa. Ini-
cialmente se usé como superficie de impresion una
piedra porosa, pero mas adelante se la sustituyd
poruna plancha granulada de zinc.
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Lomao. Parte central de cubiertas de un libro que recu-
bre el dorso del mismo.

Magenta. Tono de rojo empleado corrientemente para
la tinta roja en las cuatricomias.

Mancha. Material grafico Texto, ilustraciones y/o
vifietas que ocupa la totalidad dela superficie
de la caja.

Manuscrito. Literalmente, obra escrita a mano. Puede
referirse a un libro escrito antes de la inven-
cién de la imprenta o al original gque un autor
presenta para su publicacién.

Maqueta o dummie. Boceto que indica el aspecto
general de la pagina impresa, mostrando las
relaciones entre texto e ilustracion.

Marcar. Determinar todos los detalles necesarios para
componer un texto. El marcado es un texto al
que se le han aiiadido instrucciones.

Medianil. Espacio horizontal que existe entre colum-
nas equivalente a una M del tipo 0 a un cuad-
ratin o una pica o 12 puntos.

Montaje. Combinacién de fragmentos de varios dibujos
y fotografias para formar un sélo original.

Negra o negrita. Tipo con un aspecto negro Hamativo
basado en los mismos disefios que el tipo nor-
mal redonda de la misma fuente.

Notas al pie de pagina. Notas explicativas cortas que
se imprimen al pie de la pagina.
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Octavo. Pliego regular doblado por la mitad tres veces para
hacer un cuadernillo de 16 paginas. '

Offset. Método de impresién litografica en el que laimagen
no seimprime directamente de la plancha, sino que
primero pasa a un cilindro recubierto de goma que
es el que realiza la impresién.

Ojo. Relieve del tipo o parte de éste que imprime la tinta en
el papel. También se refiere al grupo o familia a la
que pertenece el diseiio del tipo. Puede usarse para
describir 1a zona interna de un tipo, como el centro
de unaletra “O” o el espacio entre las barras de una

“__»

n

Opacidad. Término empleado para describir la no tran-
sparencia de los papeles de imprenta.

Orla. Disefio decorativo y continuo que rodea el texto de una
pagina.

P

Pagina. Una de las caras de una hoja.

Pagina de titulos. Pagina a la derecha, al principio de un
libro, que contiene el titulo, los nombres del autor
y el editor, lugar de publicacién y otros datos de
interés. _

Paginas pares. Las paginas de la izquierda, que Hevan
numeros pares.

Paginacién. Distribucién y numeracién de las paginas de
un libro.

Paste-up. Realizacién y formacién de originales para repro-
duccién mecénicos de acuerdo con el boceto original
0 dummie.
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Pica. Antigua unidad de medida equivalente a 12 pun-
tos.

Pie. Margen inferior de una pagina. Borde inferior de
un libro. Superficie de un tipo.

Pie de imprenta. Nombre del impresor y lugar de
impresién. Exigido por la ley para poder pub-
licar libros, folletos y documentacién fiscal.

Plancha. Tiene cuatro significados : 1.- Electrotipo o
esterotipo compuesto. 2.- Lamina de metal que
lleva un disefio y de la que se saca una im-
presién. 3.- Ilustracién a toda pagina que se
imprime aparte del texto de un libro y gener-
almente en diferente papel. 4.- Plancha fo-
tografica. '

Plecas. Filetes que ayudan al resalte o separacibn de
los elementos de la pagina impresa.

Plegado. Doblar las hojas de papel al tamaiio del libro.
El ntmero de paginas de la hoja plegada es
siempre multiplo de cuatro.

Punto. Unidad de medida para los tipos. En el sistema
Didot equivale a 0.376mm. En el sistema an-
gloamericano es la setenta y doceava parte de
una pulgada.

Rama. Marco de metal en el que se encajan los tipos o
bloques para componer una pagina. Los tipos
se mantienen fijos con cuchillos y cufias.

Rebaba. Borde aspero que la maquina deja en un
bloque. También es una caracteristica de la
superficie de las planchas grabadas a punta
seca.

Redonda. La forma mas corriente de una familia
tipografica.
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Retiracién. Accién de imprimirila segunda cara de una
hoja de papel. Se dice entonces gue la hoja esta
retirada.

S

Sangria. Blanco con que comienza la primera linea de cada
parrafo que penetra mas alld del méargen de la

pagina.

Satinado. Papel con superficie lisa y brillante que se con-
sigue pasandolo por la calandria.

Semitono. Proceso para simular tonos continuos por medio
de una trama de puntos de tamaiio variable.

T ‘ ,

Tabloide. Tamaiio de las hojas de ciertos periédicos més
pequeiios que el corriente.

Tapa posterior. La parte de las tapas situada al final del
Libro.

Tendido. Hustracién o grabado que ocupa dos paginas, bien
en posicién normal, bien de través.

Tipo. Caracter fundido en una pieza rectangular de metal
empleado para la impresidn tipografica.

Tipografia. El principal de los procesos de impresién. La
imagen esta en relieve y se entinta para imprimir.
También se usa el término para referirse al texto
de un libro, incluyendo las ilustraciones de linea,
pero excluyendo las laminas.

Tono continuo. Se dice de fotografias u originales en color
en los que hay una gama de tonalidades entre los
tonos mas claros y los mas obscuros,
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Versales. Letras mayusculas o de caja alta.

Versalitas. Letras mayﬁsculés pequeiias del mismo
tamaiio que las mindsculas.

Verso, vuelto. Pagina de la izquierda en un libro, con
numeracién par. '

Vifieta. Ilustracién o decoracién pequefia sin recuadro.
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