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Prélogo.

El futuro nos demanda formar profesionales fiexibles, que adquieran
durante su estancia en nuestra Universidad los conocimientos necesarios
para que sean capaces de resolver problemas cada dia mas complejos,
nuestros estudiantes requieren de la consulta de textos basicos de los cuales,
algunos de ellos, son dificiles de obtener, por un lado por su poca distribucion
o bien por el alto costo que representa adquirirlos.

Ante esta necesidad un grupo de jévenes con la direccidn de la
Mtra.Ma. Elena Martinez Duran, conscientes de su responsabilidad como for-
madora de Jos futuros licenciados en Disefio y Comunicacion Visual,
realizaron la presente antologia; los textos gue en ella se incluyen son fun-
damentales para cumplir con los objetivos de esta nueva licenciatura. Los
estudiantes tendran un libro de estudio. La responsable del proyecto tomé en
cuenta que los materiales seleccionados pudieran tener una utilidad mas alla
de las aulas y que fuera esta antologia como un libro de consulta aun en su
vida profesional.

Esta antologia en ningtin momento busca ser un acopio de informa-
cién, la seleccién razonada de los capitulos de los diferentes libros consulta-
dos tiene como objetivo favorecer la transformacién de conocimientos y que
esto tenga un impacto activo y critico en su misién como profesionistas del
disefio y la comunicacion visual.

Resta mucho por hacer, este es un ejemplo de las acciones inhe-
rentes que todo académico comprometido con su mision debe realizar para
cumplir con las funciones sustantivas de nuestra Universidad: la docencia, la
investigacion y la difusién de la cuitura.

M. en A. V. Eduardo Chavez Silva

Noviembre 1998




Introduccion.

El objetivo de un disefador gréfico es comunicar un mensaje a
través de la organizacion de palabras e imdgenes. Para poder realizar su
tarea, le es necesario estudiar toda la diversidad de temas relacionados con
su profesién

El disefiador grafico debe dominar una amplia gama de técnicas y
poseer conocimientos. Entre ellos se incluye la capacidad de analizar pro-
blemas, resolverlos y presentarlos visualmente, ademas de identificar las
técnicas de impresion y los materiales necesarios para su reproduccion.

De éste modo, el conocimiento orienta la mejor resolucion de los proyectos,
asi como a la eleccién de los medios mas avanzados que correspondan a
las espectativas y presupuestos.

La especializacion de los disefiadores ha fomentado el recono-
cimiento general del disefio gréfico en el &mbito de los negocios y a
cuadyuvar a la “alfabetizacién visual” entre la poblacién, procesar y comuni-
car el enorme flujo de informacién y corresponder a la solicitud de la globali-
zacion econdmica.

Esta antologia esta dirigida a profesores, estudiantes y creativos
que se relacionan con el disefio grafico, y el proceso de esta actividad en el
area de la comunicacion.
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Capitulo |
El Color.

Existen tres propiedades diferentes del color: el matiz, el valor y la intensi-
dad, por lo que el esquema de los colores no puede ser bidimensional sino
tridimensional.2s5

Matiz . El matiz es el color mismo o croma y hay mas de cien.Cada
matiz tiene caracteristicas propias; los grupos o categorias de colores com-
parten efectos comunes. Hay tres matices primarios o elementales: amarillo,
rojo y azul. Cada unc representa cualidades fundamentales. El amarillo es
el color que se considera mas proximoe a la luz y el calor; el rojo es el mas
emocionante y activo; y el azul es pasivo y suave. A pattir del sencillo mapa
cromatico (rueda de colores) pueden obtenerse numerosas variaciones de
matices.

Valor. Esta dimension del color es acromatica. Se refiere al brillo que
va de la luz a la oscuridad, es decir, al valor de las gradaciones tonales. La
presencia o ausencia de color no afecta al tono, que es constante. El aumen-
to y disminucion de la saturacion pone de relieve la constancia def tono y de-
muestra que el color y el tono coexisten en la percepcion sin modificarse uno
a otro.13 El valor no es condicidn tnica de los grises que resultan de la mez-
cla del blanco con el negro, sino de toda aquella superficie que refleje la luz.2s

Intensidad. La dimension del color que se refiere a la pureza de un
color respecto al gris es intensidad. El color saturado es simple y casi primi-
tivo. Esta compuesto de matices prima-rios y secundarios. Los colores menos
saturados apuntan hacia una neutralidad cromatica incluso un acromatismo y
son sutiles y tranquilizadores. Cuanto mas intensa o saturada es la colo-
racion de un objeto visual o un hecho, mas cargado esta de expresion y emo-
cién.13

El Circulo de Color.

Habiendo quedado establecido los colores pigmentos primarios: magenta,
azul cyan y amarillo, se forma el circulo del color con estos colores y con los
colores pigmentos secundarios; verde, violeta y naranja.

Ya ha quedado establecido por varios autores, que la ordenacién de
los colores en el circulo se hara de acuerdo a cada color, ubicando al amar-
illo en la parte superior por su maxima luminosidad y al violeta en la parte
inferior por ser el mas oscuro; los que tienen el mismo grado de valor como
el rojo magenta y el azul cyan quedan intermedios y simetricos; por facili-
dad, siempre tendremos el magenta del lado dercho. En consecuencia el
naranja quedard a la derecha del amarillo y el verde a la izquierda con lo que
queda completo el circulo del color con tres colores primarios y tres secun-
darics. El intervalo entre colores puede reducise a la mitad surgiendo el cir-
culo de doce colores pues también intervienen el naranja amatillento y el
naranja rojizo entre el amarillo, el naranja y el rojo, asi sucesivamente con los
demas colores.




El Triangulo de Goethe.

Goethe establecid en sus estudios un esquema de color en base a
tridngulos; considerd los tres colores primarios en un grado de pureza y sa-
turacion al 100%, incluye los tres colores secundarios, el naranja, mezcla
de 50% de amarillo y 50% de magenta, el violeta, con 50% de magenta y
50% de cyan, y el verde de 50% de cyan y 50% de amarilio; establece tam-
bién los colores terciarios con una mezcla de los tres colores primarios en
las siguientes proporciones: el purpura resulta de 50% de magenta, 25% de
cyan y 25% de amarillo, el ocre olivo de 50% de amarillo, 25% de cyan vy
25% de magenta, el verde olivo de 50% de cyan, 25% de amarillo y 25% de
magenta. Finaliza por los colores intermedios que son mezcla de dos pri-
marios de 1/3:2/3, el rojo cormin, 66% de magenta y 33% de amarillo, el
naranja amarillento, 66% de amarillo y 33% de magenta, el amarillo limoén,
66% amarillo y 33% de cyan, el turquesa 66% de cyan y 33% magenta y el
morado 66% de magenta y 33% de cyan.

Las proporciones antes citadas estan en base a pigmentos de pureza
y saturacién al 100%, pero hay que tener en cuenta que los pigmentos
dependen de las sustancias quimicas artificiales o naturales que los compo-
nen y difieren entre si en su poder cromatico por lo que podemos abservar
que un negro oscurece mas de lo que aclara una cantidad de blanco o
algunos pigmentos blancos pueden dar matices verdosos, azulados, opacos
o brillantes. Donde son irrefutables estos porcentajes es en sistemas de
impresion y la de seleccién de color que siempre se medira de esta forma.

La Fisica y la Luz.

La [uz es una impresién producida en la retina por un movimiento
ondulatorio que se propaga por el espacio. Es la energia que estimula la
vision y a través de ella se captan formas y colores. La luz puede ser emitida
o reflejada. Si es emitida, existe una fuente de luz que puede ser el sol, el
fuego o una lampara. No obstante, la mayoria de los objetos no brillan sino
que reflejan luz. Segln la intensidad de la luz surge la claridad cuando es
méxima, y la oscuridad cuando apenas existe o es nula. La iluminacion es la
cantidad de luz que llega a un objeto directamente desde la fuente luminosa,
e indirectamente por reflexién de objetos proximos (paredes o techos). Se
puede decir que la iluminacion es directamente proporcional a la intensidad
de la fuente e inversamente proporcional a la distancia entre ella y el objeto.

La ley de la reflexion de la luz dice que el angulo de incidencia es
igual al angulo de reflexion medidos en relacién a una perpendicular a la
superficie plana en el punto de incidencia. Una superficie plana reproduce
la imagen porque todos los rayos de luz inciden en una superficie lisa y bril-
lante y asi, los rayos reflejados siempre son paralelos entre si. Si la luz incide
en una supetficie rugosa, los angulos de reflexién varfan segun el relieve
del punto de incidencia, impidiendo 1a formacién de imagenes y absorviendo
parte de la intensidad de la luz, proporcionalmente al grado de textura de la
superficie.




[La Luz Generadora de
Percepciones Visuales.

La experiencia del espacio es una resuliante de la percepcién de la
luz. La luz genera la visién y el espacio luminoso, La experiencia de la luz, y
por ende de las formas y los colores, equivale a captar la escencia misma de
la realidad fisica de los objetos y del espacio en términos de percepciones
visuales. La luz puede modularse por la estructura microscdpica de la mate-
ria, percibiéndose como color intrinseco del objeto, o puede modularse por
las proporciones tridimensionales de los objetos, apreciando las sombras y
los valores de sus colores propios.

La lluminacion.

Para el empleo acertado de la iluminacion debemos considerar sus si-
guientes caracteristicas: |la intensidad de la luz, la direccion y color, el des-
lumbramiento, el resplandor diurno y fa sombra. La intensidad puede ser dé-
bil, normal, deslumbrante o tener una graduacion intermedia. Si la luz es dé-
bil o insuficiente, o si es excesivamente intensa, y si se tienen que pasar pe-
rfodos largos de tiempo en cualquiera de estas dos condiciones, causa
molestias y alteraciones psicologicas. Psicologica y fisiolégicamente, la luz
debe tener ciertas condiciones para ser considerada normal y agradable.

El color de la luz percibida es generalmente blanco, aunque varia se-
gun las condiciones del entorno. Tanto las condiciones de la luz natural como
de la artificial modifican la percepcién de los colores.

El resplandor diurno es un atributo de la luz opuesta a la sombra y
modula el volumen de los objetos. Para que sea agradable debe existir el
deslumbramiento. La penumbra es la transicion y evita el contraste fuerte
entre ambos.

La Luz Como
Elemento Expresivo.

Si se tiene en cuenta que en el disefio siempre existe una mayor o
menor carga simbdlica de los elementos que componen una obra, y recor-
dando que la relacion luz-oscuridad tiene un fuerte grado de expresion signi-
ficativa, podemos decir que la luz es un factor simbdlico en el campo de la
creatividad. El empleo de la luz no solamente es un recurso para provocar el
modelado del volumen, sino un poder dinamico en manos del disefiador. Asi,
una fuente luminosa localizada en un objeto, lo transforma en fuente prima-
ria de fuz; los objetos no reciben su cla-ridad del exterior, sino que uno de
ellos es fuente de iluminacién al convertirse en materia, empleando algunas
condiciones perceptuales, haciendo que el objeto del que emerge la luz se
encuentre en un entorno oscuro; por la relati-vidad, a mayor oscuridad, mayor
bri-llantez del objeto luminoso.

El Color y la Luz.

La teoria de Young, sefiala que en el ojo humano hay tres tipos de
receptores sensibles al color; los conos, que responden al rojo, al verde y




al azul, y que los demas colores se perciben gracias a la mezcla de las
sefiales enviadas por los tres sistemas, complementadas con los estimulos
recibidos por los bastones, que producen las reacciones relativas a los va-
lores de claridad y oscuridad. Young recompuso la luz blanca al proyectar en
una pantalla haces de luz con todos los colores del espectro.

Si se aisla uno de los colores del espectro, digamos el amarillo, vy se
concentran todos los otros, se obtiene como color resultante el violeta, es de-
cir, el color complementario del amarillo, llamado asi porque los dos se com-
plementan para volver a formar la luz blanca; cada color del espectro se com-
plementa con el resultante de la mezcla de los colores restantes. Young
demostrd también que por eliminacion, los colores del espectro podian ser
reducidos a tres colores basicos, el rojo, el verde y el azul, y tres secundar-
ios gue al mezclarse se dan los matices del espectro y el blanco, son “colores
luz® y su principal caracteristica es la luminosidad.

La percepcién del color esta limitada por la capacidad del aparato
visual del hombre para captar determinadas longitudes de onda, reducidas a
las ondas luminosas que varian entre los 400 y 700 milimicrones. Cada color
del espectro tiene una longitud de onda propio y un numero determinado de
vibraciones por segundo; el ojo humano percibe las variaciones de longitud
de onda como variaciones de los colores. Los diferentes colores dentro de
una misma longitud de onda son monccromias de un color base.

Los extremos del espectro son el rojo y el violeta, siendo el primero el
de las longitudes de una onda mas lar-gas, acortandose hasta llegar al viole-
ta; en el aspecto perceptual, la captacion de ondas largas, da sensaciones de
ca-lor y expansién, y las ondas cortas, de baja temperatura y concentracién;
de ahi surge el concepto de colores calidos y colores frios, de colores ale-
gres, ex-trovertidos, tristes y reconcentrados.

La Representacion
del Color.

La necesidad de hallar una relacién adecuada de los colores luz que
existen en la naturaleza y los pigmentos que pueden equiparse con la ri-
queza viva, vibrante y sensorial de la luz atmosférica transmitida, llevan a
establecer fundamentos de representacion; se investigan cientificamente las
leyes de la combinacion de los colores, se establecen las leyes de la organi-
zacidon cromatica como elemento basico de la composicidn y se estudia el
factor fisioldgico de la percepcidn visual, basdndonos en la estructura del
equipo receptor humano, obteniéndose los colores pigmento.

Los colores luz son eminentemente luminosos. Al mezclarse nos
proporcionan la sintesis aditiva, es decir, que se suma luz para obtener los
colores del espectro hasta llegar al blanco.

Con los colores pigmento sustraemos luz; al mezclar colores, el re-
sultado es mds oscuro que sus componentes; los tres colores pigmento fun-
damentales son: rojo magenta, amatrillo y azul cyan, su resultante final es el
negro.




Los Contrastes
del Color.

El contraste es la combinacion de cualidades opuestas del color. Con-
trastar es comparar caracteristicas; el blanco resatta su claridad junto a la os-
curidad del negro de manera mas intensa que junto a una claridad semejante
como la.del amarillo; un color naranja podra parecer intenso junto a un gris,
pero palido junto a un rojo. El contraste del color puede intensificar o debili-
tar uno de ellos 0 ambos.

Existen siete contrastes de color:

Contraste de tono. Se obtiene yuxtaponiendo dos colores cuales-
quiera que sean, saturados o no, claros u oscuros. El contraste maximo por
tono lo dan los colores primarios o secundarios totalmente puros y saturados,
y disminuyen a medida que los colores se alejan de ellos. El contraste hecho
por los colores terciarios o por los intermedios es notablemente falto de
fuerza al estar juntos, mas que contrastar, se neutralizan.La impresién que
produce el tono de un color esta condicionada por los colores que lo rodean,
por ejemplo, el naranja aparecera mas intenso en un fondo negro que en un
fondo blanco.

Otras composiciones que ocasionan desplazamiento del tono de un
color aparecen en mdultiples ejemplos: gris sobre fondo negro y sobre fondo
blanco; en el segundo caso, el color gris aparenta ser notablemente mas
claro que el primero. Un color palido es mas claro cuanto mas oscuro es el
color que le rodea. Un color intenso es mas intenso cuanto més claro sea el
color que le rodea.

Contraste claro-oscuro. E! claro-oscuroc de color presenta proble-
mas bastante complejos. El primero que surge es la identificacién de un color
cualquiera, por ejemplo, el azul cyan totalmente saturado con el tono gris que
le corresponde en la escala; es el descubrimiento del valor particular que
tiene cada color. Ya la fotograffa blanco y negro habia establecido esta rela-
cion de claridad-oscuridad de los colores, registrando como grises iguales
dos colores que en esencia podian ser totalmente distintos, o como grises de
diferente valor, un mismo color en distinto grado de claridad.

La yuxtaposicion de dos colores de diferente valor promueve la
exaltacién de ambos, aclarandose el primero y oscureciéndose el segundo,
esto resuelve el problema cuando la impresion de un color haya de ser
aumentada o disminuida.

Contraste por temperatura. De acuerdo con la mecénica de la vi-

sion, se sabe que el cerebro puede captar sensaciones de temperatura basa-
da en estimulos visuales. Surgen los colores calidos y frios, y al yuxtaponer-
los se hace evidente el contraste por temperatura,
En el circulo del color la parte superior derecha (los colores que van del ama-
rillo al magenta y todos los matices de naranja) son calidos y activos, y en la
parte opuesta, los azules, verdes y violetas son calmados. El naranja rojizo
es el mas calido y el azul verde el mas frio.

La temperatura del color es relativa, cada color se percibe diferente st
se encuentra aislado o en combinacion con otro. El rojo es muy caliente y el
azul gris muy frio; pero la sensacién que producen puede variar al recibir el
estimulo de otro color, por ejemplo, el naranja rojizo se percibird como mas
caliente junto al azul gque junto al amarillo. Igualmente, la temperatura




depende de la intensidad cromatica del color, el color rojo es mas calido que
el color rosa, de su luminosidad, dimensiones, caracter y textura de la forma
que lo contiene. Los tintes considerados generalmente como frios parecen
alejarse y compactarse, mientras que los calientes emergen y se extienden,
con lo que provocan el fenémeno de avance del color modificandose la posi-
cién espacial aparente de una forma cambiando su color.

El contraste de temperatura hace que dos colores se intensifiquen
reciprocamente en esa dimensién, en el sentido de la temperatura que le es
propia, pero también puede haber asociaciones con otras caracteristicas, por
gjemplo, lo célido con lo soleado, excitante, seco, cercano, y lo frio con lo se-
dante, natural, himedo, lejano sombreado, etéreo, etc., siendo afines entre
si, colores que son vecinos en el circulo cromatico de doce colores con un
maximo de cuatro intervalos (amarillo, naranja amarillento, naranja y naranja
rojizo), pues en caso contrario hay modificacion del caracter del color si varia
esta relacion.

Si se quiere trabajar el contraste maximo de temperatura se em-
pleara el naranja rojizo y el azul verde, pasando por tanto matices interme-
dios como se quiera, ya sea hacia el amarillo, empleando los colores claros

del circulo del color, o hacia el violeta, con los tonos ascuros del mismo.
Este tipo de contraste ofrece muy diversas formas de expresion, pues

simultaneamente se puede manejar el contraste claro-oscure, y varios tipos
de armonias, bicromias, analogias, familias de color, etc.

Contraste complementario. Si los colores complementarios son los
gue se encuentran opuestos entre si en el circulo del color, el contraste com-
plementario es la yuxtaposicién de dos colores que cumplen con ese requisi-
to. Si estan uno junto al otro, crean un contraste de mayor intensidad que acti-
va su luminosidad, su temperatura y su contenido cromatico, pero al
mezclarse se destruyen mutuamente al convertirse en gris de neutralidad
absoluta. Sin embargo, el contraste que resulta de cada par de complemen-
tarios (amarillo y violeta, naranja y cyan, naranja rojizo y azul verde, magen-
ta y verde) se percibe de diferentes maneras; el contraste amarillo-violeta,
entre los complementarios es el de maxima claridad-oscutidad; el magenta-
verde es el contraste maximo de tono por el impacto visual que produce; y el
contraste naranja rojizo-azul verde es el de mayor diferencia de temperatutra.

La posibilidad de usar el contraste complementario del color como
recurso para expresarse, abre un campo ilimitado en relacién a las armonias,
empleando triadas irregulares, es decir, dos colores complementarios y el
vecino de alguno de ellos; triadas complementarias con un color y dos ma-
tices de complementarios; tétradas complementarias con dos matices veci-
nos de dos colores complementarios o la policromia total resaltada por los
complementarios.

Contraste simultaneo. Como parte del comportamiento del aparato
visual del hombre existe la induccion del color complementario; este fené-
meno consiste en que al ver un color, el ojo tiende a compensar la excitacion
recibida, induciendo la vision del color complementario, siendo esta induccion
también un atributo del contraste.

Sin embargo, vemos que el contraste maximo de color se obtiene por
la yuxtaposicion de dos colores que son mutuamente complementarios, por
ejemplo: si tenemos un color amarillo intenso, tefiira de azul su complemen-
tario, los colores que lo limiten o esten superpuestos a él, y viceversa.




Cada color induce el complementario que le es propio aumentando recipro-
camente la intensidad de ambos al contraste. Siguiendo las leyes de induc-
cion de colores complementarios, para modificar un color determinado bas-
tara cambiar el color del fondo que lo contiene.

El contraste simultaneo se acentla si se combina con el contraste cla-
ro-oscuro. Para lograr un contraste simultdneo arménico, no solo se usan co-
lores complementarios puros, sino tonos en diferente valor y también ma-
fices vecinos en el circulo del color, por ejemplo, si se maneja el contraste si-
multaneo basado en el verde se podra usar magenta en diferentes valores,
rojo, rosa y matices ya sea el amarillo de gran armonia, pues el amarillo es
tinte subordinado del verde y de los rojos amarillentos, o hacia el violeta
aungue provoca cierta discordancia.

Contraste de cantidad. Se refiere al equilibrio de las superficies de
color y se basa en las relaciones mucho-poco, grande-pequeno, etc. Percep-
tualmente, hay la necesidad de equilibrio en la yuxtaposicién de colores rela-
cionandolos con su peso, pero si el contraste por cantidad es muy acentua-
do, el color que tiene una menor supetficie se defliende y persiste aumentan-
do aparentemente su luminosidad, pues la dimension del espacio de un color
constituye uno de los factores de su energia efectiva y de su posicién espa-

cial aparente.

Si este contraste se acenttia con el contraste claro-oscuro, los dos
colores se intensifican tanto en color como en valor, es decit, una pequefia
superficie amarilla en un fondo oscuro persiste notablemente, valorandose
mas su color amarillo y su gran claridad; pero si el mismo color se encuentra
en medio de tonos claros, debe tener una mayor extension para que pet-

manezca su carécter e intensidad. By
Contraste por grado de saturacion. Es el contraste entre un color

puro y saturado como el azul cyan, y otro que no esta ni puro ni saturado, co-
mo un gris. Cuando se le modifica la saturacion a un color, se cambia nota-
blemente sus caracteristicas.

Al matizar un color con su complementario, también lo neutraliza,
apareciendo los grises de color y presenta las caracteristicas del color domi-
nante pero de una manera poco acentuada; por ejemplo, un gris rojizo es
mas calido que un gris azulado, un gris amarillento es més claro que otro vio-
laceo, pero es notable la falta de definicidn e identidad.

El contraste por saturacion puede hacerse en composiciones mono-
cromaticas, empleando un mismo color en diferentes grados de saturacion, y
también con dos colores, uno mas saturado que otro, dando un resultado de
mayor intensidad cromatica que en el primer caso, no se trata de contrastar
dos colores puros con sus diferentes matices de saturacion, pues se lograria
un contraste por tono de méaximo colorido, sino utilizando uno solo en su
matiz de gran pureza y saturacion que al yuxtaponerse con el otro da un con-
traste mas calmado y sereno, tomando en cuenta que los tonos de saturados
parecen ganar en vitalidad, mientras que los colores puros pierden luminosi-
dad al conjuntarse.

La Preferencia
del Color.

Los estudios de psicologia indican que los colores nos afectan emo-
cionalmente. Algunos son agradables, otros molestos, los hay sedantes o es-




timulantes; nos afectan segun su grado de pureza, saturaciéon o de acuerdo
con las condiciones luminosas con las que se encuentren. Aungue no todas
las personas reaccionan de igual forma ante un color determinado, siempre
hay una reaccién conciente o inconciente del espectador. Desde el punto de
vista perceptual, hay variaciones individuales en relacion al color tanto como
estimulo, como en el proceso cerebral que desencadena, es decir, la calidad,
la intensidad, pureza, matiz, etc., de un rojo (ni todos lo vemos igual de rojo,
ni todos reaccionamos igual ante él). Un ejemplo de esto, es que los nifios
prefieren los colores primarios o secundarios, en alto grado de pureza y bril-
lantez.

Asi vemos que un color puede parecer agra-dable o no para cada
individuo aisladamente; el color en si no puede ser clasificado en esta esca-
la, méas bien, el hecho de que un color nos complazca, quiere de-cir que esta
en el lugar que le corresponde, en medio de colores y texturas adecuadas.
Por el contrario, si nos desagrada, es que su entorno no estuvo bien selec-
cionado.

En resumen, se puede decir que los colores fundamentales, puros y
aftamente saturados son los preferidos, siguiéndoles las variaciones en sus
diferentes tonos, y siendo los menos aceptados los tonos de colores inter-
medios y los grises o colores sucios, indefinidos. De los colores fundamen-
tales, los rojos y los azules se prefieren a los amarillos. Sin embargo, hay que
tomar en cuenta que nunca se presentan los colores aislados, libres de sig-
nificado, sino que se relacionan con importantes factores sociales y perso-
nales, por lo que un color dado provoca diferentes reacciones segun su uti-
lizacién.

En relacion a la asociacién y significado de los colores, los estudios
de psicologia indican que cada color tiene sus propias caracteristicas rela-
cionadas con sentimientos de amor, odio, cordialidad, alegria, paz,
serenidad, etc.; con patrones culturales de refinamiento, rudeza, tradiciones,
sucesos, efc; con aspectos sociales de jerarquias, cele-braciones, efc.; con
conceptos religiosos como pureza, muerte, pecado, santidad, etc.

En seguida, se mencionan las asociaciones y significados de los
principales colores:

Amarillo. Es el color de la arena y la sequia, del sol y por lo tanto el
color de la luz, color del fuego, segun Aristételes es activo, enérgico, dinami-
co, fuerte y arrogante, intelectual. Van Gogh lo definié de amistoso y repre-
sentante del amor; su aspecto negativo significa ira, cobardia y envidia. En
China es simbolo de una alta posicion jerarquica y se usa para alejar los ma-
los espiritus. El dorado, se asemeja en caracteristicas y se asocia con el oro,
esplendor, opulencia, aristocracia, vanidad y ostentacién. El color amarillo es
de alto indice de impacto visual, sobre todo si se realza con el contraste
simultaneo o claro-oscuro; con blanco tiende a fundirse perdiéndose los
limites y contornos, por ser altamente luminosos.

Rojo. Se dice que es extrovertido, dinamico, vivo, ambicioso y mate-
rial, es cdlido y apasionado, revolucionario y sangriento, excitante. Su as-
pecto negativo es el fuego, accidentes, guerra, anarquia y peligro; es el mas
usado para sefialamientos de atencién y peligro. Es color de la naturaleza y
simbolo en la religion catdlica. Al reducir su grado de valor se convierte en
rosa, relacionandose con la ternura, femineidad, dulzura, juventud, etc.

Azul. Color basico de la naturaleza pues el cielo es azu! al igual que
la atmosfera y el mar. Es el color del infinito, del dia, de personalidades re-




concentradas en su vida interior, de emociones profundas; simboliza la in-
teligencia, el pensamiento, la sabiduria, la inmortalidad, la nobleza. El azul
palido simboliza {0 etéreo, la pureza, o celestial y al oscurecerse se vuelve
dramatico y nos remite a la noche, al mar tempestuoso y a [a intolerancia. Se
usa en grandes extensiones sin fatiga visual.

Naranja. Es un color secundario que se obtiene del amarillo y del ro-
jo. Es mas calido que el amariilo; produce excitacion y entusiasmo. Guando
se convierte en naranja rojizo, simboliza arrojo y pasion. Cuando se encuen-
tra en alto grado de saturacién es un color atrevido y puede cansar si se usa
en grandes areas por su agresividad; sin embargo, en pequefias extensiones
es un color muy atractivo.

Violeta. Es el mas oscuro y mas frio de los colores en la naturaleza,
se asocia con virtudes como la humildad, paciencia, espiritualidad, lealtad,
veracidad; con sentimientos se relaciona con poder y recuerdos. Su aspecto
negativo nos recuerda la penitencia, el martirio, la sublimacion, la resignacion
y la tristeza. En la religion catdlica simboliza el luto, duelo, nivel jerarquico. En
el aspecto supersticioso, es color de mala suerte.

Verde. Color secundario, derivado del amarillo y el azul; este dltimo
lo influencia pues los dos colores son basicos de la naturaleza. Es un color
sedante, tranquilizante, adaptable; emocionalmente es color de esperanza,
inmortalidad, amistad, envidia, desgracia y oposicién; el equilibric que da es
por la composicion a base de los primarios de los cuales se deriva.

Blanco. Es la suma o sintesis de los colores, simboliza lo absoluto, la
unidad, fa pureza, la perfeccion y la verdad; el aspecto negativo es fantasmal,
frio, vacio, aungue predomina lo positivo. En culturas orientales es color de
duelo. Mezclado con cualquier color pierde su caracter acromatico, adoptan-
do proporcionalmente los del color que lo modifican. En grado maximo de pu-
reza, denota limpieza, pulcritud, por lo que es usado por médicos y hospi-
tales.

Negro. Contrario del blanco, sus caracteristicas negativas afectan
bastante, es el color del terror y del mal, la nada, la noche, la tormenta, el
pecado, la enfermedad y la muerte. Positivamente denota dignidad, sofisti-
cacion y solemnidad. En nuestra cultura, por lo contrario a otras, es el color
del duelo.

Gris. Este color es la esencia de la neutralidad. Se relaciona en lo po-
sitivo con la madurez, discrecion, serenidad, retrospeccién, renunciacion y
vejez; en su aspecto negativo, nos indica apatia, inercia, depresion, indifer-
encia y egoismo.

Café. Color neutro, su aspecto positivo mas importante es el de ser el
color de la tierra, la fidelidad, |a fuerza de caracter y arraigo, es un color orga-
nico y acogedor. En su aspecto negativo significa pobreza.

Forma y Color.

Al producirse e} fenémeno de la vision percibimos los elementos cons-
titutivos de los objetos, siendo los mas importantes la forma y el color, que ai
unirse determinan la identidad de los elementos.

Eil color es algo integral a la forma, una supetficie siempre es de co-
lor, aunque sea blanca, gris o negra, y el volumen también contiene elemen-
tos de color, matizados por los efectos de claro-oscuro. El color y la forma se




funden para dar la informacion de los objetos. Estudios de personalidad indi-
can la relacién entre la forma y el color, mientras la percepcion de.la forma
es algo racional e inteligente, ia percepcicén del color esté ligada a la afectivi-
dad y emocion partiende del objeto como estimulo e incidiendo en la persona.
El resultado dptimo nos |o dara la comunion del intelecto con los sentidos, es
decir, de la forma y el color. Podemos decir que [a forma es el soporte del
color.

Itten, afirma que asi como el color tiene expresidn, también o tiene la
forma. Establece tres formas geometricas fundamentales relacionandolas
con los colores fundamentales:

El cuadrado. Compuesto por cuatro lados iguales con angulos rectos
simboliza lo material, lo limitado, pesado, estable y maduro; a esta forma le
corresponde el color rojo, pues participa de las mismas caracteristicas de pe-
santez, solidez y materialidad.

El triangulo. Formado por tres lados con angulos internos es agresi-
vo y combativo por lo puntiagudo de sus vértices, el color que le corresponde
es el amarillo, pues es iracundo, agresivo, intelectual y violento.

El circulo. Surge cuando un punto se desplaza a una distancia fija de
otro punto que es su centro; significa movimiento perpetuo, lo continuo y
espiritual. El color que conviene es el azul por su transparencia y espititu de
constante actividad.

Si el empleo del color es siempre subjetivo, también lo es el de la for-
ma, y al manejarlos en conjunto se puede exhaltar uno con la ayuda del otro,
acentuar ambos o restarles importancia.2s

Elementos de relacién. Estos elementos gobiernan la ubicacion de
las formas en el diseho:

1. Direcciodn. Es la relacion de una figura con las direcciones basicas
dei campo. La direccién de una forma depende de como esta relacionada con
el observador, con el marco que la contiene o con otras formas cercanas.10

En el sentido general de la crientacidon del hombre, se adquiere la sensacion
de tres direcciones: arriba-abajo,derecha-izquierda y delante-detras. El hom-
bre las determina con relacidn a las tres direcciones primarias que consti-
tuyen a los parametros de orientacion:

La linea vertical. Situada en el plano vertical de la nariz, en funcion
de un ojo medio virtual.

La linea horizontal. Situada en el plano horizontal de los ojos.

l.a linea de profundidad ortogonal a fas dos lineas precedentes. Se
prolonga desde enfrente (sin rostro), al dorso (espalda) del cuerpo.1

Todos los contornos bésicos expresan tres direcciones visuales y sig-
nificativas: el cuadrado, la horizontal y la vertical; el triangulo, la diagonal; el
circulo, la curva. Cada una de las direcciones visuales tiene un fuerte sig-
nificado asociativo y es una herramienta valiosa para la confeccién de men-
sajes visuales.13 Un circulo, por ejemplo, es una configuracion estatica, mien-
tras un rectanguio oblongo produce la sensacién de movimiento a lo largo de
su eje longitudinal.z

2.Posicidn. La posicién de una forma es juzgada por su relacion res-
pecto al cuadro o a la estructura del disefio.10

Si bien el tamafio implica comparaciones del disefio, tanto éste como
la configuracién son propiedades de todas las formas y partes de las formas
en un esquema. La posicién debe describirse sobre la base de la organi-




zacion tonal; carece de significado exceptd en relacién con el campo mismo.
Esto lleva a la consideracién del segundo sentido de la palabra forma, el de
forma completa o composicién.

3.Espacio. El disefio empieza con areas vacias que luego son acti-
vadas o transformadas por elementos diversos. Es el aire alrdededor de los
mismos elementos. El &rea que rodea una ilustracion y el margen horizontal
de los bordes de una hoja. El espacio ocupado se denomina positivo, y el no
ocupado, hegativo. Cuando el espacio se hace notar por su ausencia, deci-
mos que el disefo esta apifonado.12

El espacio es el formato en el gue se objetivan los signos en cuya ra-
zon, posee la capacidad de entenderlos. El espacio es simplemente lo
opuesto del signo, y queda suficientemente evidente observando una com-
posicion grafica. En el espacio se crean las tensiones que originan las pro-
porciones.

En el espacio se exterioriza toda composicién. Luego, se confunden
todos los aspectos visuales de cada uno de los entes de la composicién, por
lo que es posible aplicar al espacio el lenguaje que se usa.

Es opottuno llamar espacio-formato al espacio que se emplea en la
composicién, porque se trata de un espacio determinado por medidas; para
ser mas precisos se le deberia llamar solamente superficie o formato, pero la
palabra espacio, permite incluir también la medida de profundidad (si bien
este aspecto sdlo se usa de manera ilusoria en la expresion grafica).

4.Gravedad. La sensacion de gravedad no es visual sino psicolégica.
Tal como somos atraidos por la tierra, tenemos tendencia a atribuir pesantez
o livianidad, estabilidad o inestabilidad, a formas o grupos de formas.1

El disefiador tiene la capacidad de manipular el modo en gue los
pesos serén captados por las formas, ademds, todas éstas, parecen estar
sujetas a una presion gravitacional y hacia el borde inferior del disefio.

La gravedad afecta el equilibrio de los elementos en una composicion.
El disefio puede parecer desequilibrado si se mira oblicuamente o de arriba
hacia abajo. Los efectos de gravedad también pueden contribuir a crear for-
mas estables o inestables.4

5.El peso. Se trata de la densidad relativa o de la sclidez aparente
de los elementos del disefio. Equilibrar los volimenes para asegurar que los
elementos apropiados tengan el necesario vigor sin que por ello se desequi-
libren otros. Es una operacién delicada que exige una gran atencion.s La pa-
jabra peso se asocia a la idea de balanza, con la cual, las supetficies de los
signos y las masas de una composicién, se consideran como elementos gue
se pueden compensar simultdneamente en sus diversas posiciones y cuali-
dades, al objeto de obtener el equilibrio requerido para la unidad de la com-
posicion.El peso puede distribuirse en las zonas del espacio formato, adqui-
riendo valores diferentes en funcion de la posicién ocupada. El peso depende
de la posicion, dimensidn y estructura de los signos. El signo mas grande es
el de mayor peso. E! peso depende del aislamiento det signo en el espacio-
formato, por tanto, el peso global y el equilibrio de una compaosicion, depen-
den de una disposicién de los signos.El peso del signo, considerado en si
mismo, puede presentar aspectos diferentes, por ejemplo, el peso de las figu-
ras geométricas regulares parece mayor que el de las irregulares; el peso
depende de la extensién de la superficie de los signos; los signos cuya forma
sigue la direccion vertical pueden tener mayor peso que los de forma
oblicua.1




Elementos practicos. Los elementos practicos subyacen el con-

tenido y alcance de un disefio.

1.Representacién. Cuando una forma ha sido derivada de la natu-
raleza o del mundo hecho por el ser humano, es representativa. La repre-
sentacion puede ser realista, estilizada o semiabstracta.

2. Significado. El significado se hace presente cuando el disefio
transporta un mensaje.

3. Funcién. La funcién se hace presente cuando un disefio debe
servir un determinado propésito.o .
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Capl’tulo !
Tipos De
Estructura Aurea.

Rectangulo Aureo.

A) Este rectangulo O ha sido descompuesto en un cuadrado y en un
rectangulo menor también aureo, el que ha su vez se ha seccionado en
forma similar, cosa que se puede hacer indefinidamente; han resultado asi
una serie de rectangulos cuyas relaciones de medida y superficies estan en
0, y otra de cuadrados en idénticas condiciones de proporcionalidad aurea
reciproca.

B) Rectangulo aureo subdividido en O, al que se le han trazado las
dos diagonales, las que resultan cruzandose perpendicularmente y en la O
de sus largos; caracteristica que se transmite a todos los sucesivos rectan-
gulos menores de esta serie durea resultante.

C) Rectangulo en proporcion aurea, descompuesto por medio del
cuadrado base, hecho arriba y otro abajo, y los dos arcos de circunferencia,
cosa que se ha repetido en ambos lados; este es el principio de los titmos
curvilineos.

D) Rectangulo O subdividido en proporcion durea en ambos lados,
da lugar a una serie de figuras o, cuadrados, rectangulos dureos y armoni-
cos, en ritmo dinamico.

Ritmo Dinamico.

El ritmo dindmico es una sucesidn de tamafios en aumento ¢ en dis-
minucion, resultado de la estricta proporcién arménica o de la relacién
aurea de sus medidas.

Rectanguio Armdnico
en Serie Dinamica.

Después del cuadrado cuya relacion es 1,000, el primer rectangulo
armonico es igual a ralz cuadrada de 2; tiene el lado corto igual al lado del
cuadrado base, y el largo igual a su diagonal. El rectangulo arménico raiz
cuadrada de 3, tiene como lado largo la diagonal del rectangulo anterior de
raiz de 2. Asi sucesivamente se van prsentando las medidas de sus diago-
nales, por lo que resultan encadenadas a un ritmo armonico, creciente y
dinamico.

Merece hacer notar que el rectangulo raiz cuadrada de 4, resulta ser un
doble cuadrado. El raiz cuadrada de 9, es equivalente de 3 cuadrados,; esta
progresion sigue indefinidamente.

A pesar de la autoridad gue respalda estos dos enfoques de la pro-
porcion geométrica, la idea mas fructifera que encierran, es la razén in-
trinseca entre los lados y las diagonales de las configuraciones rectangu-
lares.




El Circulo.

El circulo descompuesto analiticamnete por medio de un rectangulo
arménico en raiz cuadrada de 2, ABCD inscrito; en este caso produce una
serie de relaciones armdnicas sorprendentes. Con coberturas iguales a su
lado mayor, se trazan arcos que se cruzan con la linea AB y DC. Uniendo
los puntos iguales a EF y GH, prolongandolos hasta la circunferencia, resul-
tan IJ y KL, que forman el rectangulo IJKL. Este es otro caso mas de paren-
tesco extraordinario entre el rectangulo dureo y el armonico que nacen en-
cadenados.

Todos los radios como ML, estén cortados en O raiz cuadrada de
tres 3 en DC; ademas, Mi O en AB; en proporcién durea en AB; también
MK en
O DC y todos sus similares.

Trazar un pentagono regular, inscrito en una circunferencia. Se co-
nocen el diametro y el radio de la circunferencia. Con lineas auxiliares se
realizan los siguientes trazos:

1. Un didmetro y en el centro de éste, a 90%; se traza un radio y la
circunferencia repectiva.

2. Se encuentra la cuarta parte del didmetro, en un punto sobre éste.

3. Con este punto como centro, se traza un arco de circunferencia y
el primer radio, hasta intersectar al diametro original en un punto.

4. El lado del pentagono es igual a la distancia existente entre la in-
terseccién del primer radio y la circunferencia; y la interseccién del dltimo
arco de circunferencia con el diametro original.

5. Con el compas se toma la dltima distancia, llevandolo a traves de
la circunferencia, a la cual intersecta en cinco puntos.

6. Finalmente, se unen estos puntos con rectas visibles, terminando
el pentagono.

Andlisis aurea del pentagono.

El pentagono es la figura geométrica mas extraordinaria; casi todas
las relaciones naturales de su forma, medidas y traza, estdn en O; es de
aplicacion muy eficaz en la composicién plastica, ya sea solo, con el circu-
lo que lo inscribe o circunscribre, o bien dentro del cuadrado o rectangulo,
enriqueciendo las posibilidades compositivas. Todas las figuras que surgen
de la subdivisidn del pentagono tienen sus mismas propiedades nobles. Lo
mas sorprendente son sus diagonales, que cruzan, dando a lugar a una
estrella de cinco puntas, verdaderamente aurea, que puede ser aplicada
con provecho en la composcicién pléstica. Todas las figuras mayores y
menores, con secuencia de las las trazas del pentagono, tienen sus medi-
das y superficie en proporciones aureas reciprocas.i1
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Capitulo Il
Técnicas Visuales.

Las técnicas visuales ofrecen al disefiador una amplia paleta de
medios para la expresién visual del contenido.
No hay porqué concebir las técnicas visuales como elecciones para cons-
truir y analizat, o sélo esto dltimo, todo lo que vemos. Seria imposible enu-
merar aqui todas las técnicas visuales disponibles ¢ dar definiciones acer-
tadas de las mismas. En esto, como en todos los escalones de ia estructura
de los medios visuales, ia interpretacién personal es un factor muy impor-
tante.

Equilibrio
e Inestabilidad.

Dentro de las técnicas visuales, y después del contraste, ila mas im-
portantes es la del equilibrio. Su importancia primordial se basa en el fur
cionamiento de la percepcion humana y la intensa nesecidad de equilibrio,
que se manifiesta tanto en el disefic como en la reaccidn ante una declara-
cidn visual. Su opuesto sobre un espectro continuo es la inestabilidad. El
eqilibrio es una estrategia de disefio en la que hay un centro de gravedad a
medio camino entre dos pesos. La inestabilidad es la ausencia de equilibrio
y da lugar a formulaciones visuales muy provocadoras e inquietantes.

Simetria y Asimetria.

El equilibrio se puede lograr en una declaracién visual de dos mane-
ras, simétrica y asimétricamente. La simetria es el equilibrio axial. Estas
formulaciones visuales resultan totalmente resueltas en las que a cada uni-
dad situada a un lado de la linea central corresponde exactamente otra enel
otro lado. Es perfectamente logico y sencillo de disefar, pero puede resultar
estatico e incluso aburrido. Los griegos consideraban que la asimetria era
un mal equilibrio, pero el equilibrio, de hecho, puede conseguirse también
variando elementos y posiciones, de manera que se equilibren los pesos. El
equilibrio visual de este tipo de disefios es complicado, porque requiere el
ajuste de muchas fuerzas, pero resulta interesante y rico en su variedad.

Regularidad
e Irregularidad.

La regularidad en el disefio consiste en favorcer la uniformidad de
elementos, el desarrollo de un orden basado en algun principio o método
respecto al cual no se permiten desviaciones. Su opuesta es la irregulari-
dad que, como estrategia de disefio, realza lo inesperado y lo insdlito, sin
ajustarse a ningin plan descifrable.




Simplicidad y Complejidad.

El orden contribuye considerablemente a la sintesis de la simplici-
dad, técnica visual que impone el caracter directo y simple de la forma ele-
mental, libre de complicaciones o elaboracio-nes secundarias. La formu-
lacion opuesta es la complejidad, que implica una complicacién visual
debido a la presencia de numerosas unidades y fuerzas elementales, que
da lugar a un dificil proceso de organizacién del significado.

Unidad y Fragmentacion.

La unidad es un equilibrio adecuado de elementos diversos en una
totalidad que es perceptible visualmente. La coleccion de numerosas unida-
des debe ensamblarse tan perfectamente, que se perciba y considere como
un objeto tnico. La fragmentacion es la descomposicion de los elementos y
unidades de un disefio en piezas separadas que se relacionen entre si,pero
conserven su caracter individual.

Economia y Profusion.

Economia es una ordenacién visual frugal y juiciosa en la utilizacion
de elementos. La profusion esta muy recargada y tiende a la presentacion
de adiciones discursivas, detalladas e inacabables al disefic basico que,
idealmente, ablandan y embellecen mediante la ornamentacién. La pro-
fusidnes una técnica enriquecedora que va asociada al poder y a la riqueza;
en cambio, la economia realza los aspectos conservadores y reticentes de
lo pobre vy lo puro.

Reticencia y Exageracion.

La reticencia es una aproximacion de gran comedimiento que persi-
gue una respuesta maxima del espectador ante elementos minimos. En
realidad, es la imagen especular de su opuesto visual, la exageracién. La
exageracion, para ser visualmente efectiva, debe recurrir a la ampulosidad
estrabagante, ensanchando su expresion mucho mas alla de fa verdad para
intensificar y amplificar.

Predectibilidad
y Espontaneidad.

La predictibilidad, como técnica visual sugiere un orden o plan con-
vencional. Sea a través de la experiencia, de la obsewvacién o de la razén,
hemos de preveer de antemano todo el mensaje visual, basandonos para
ello en un minimo de informacién. La espontaneidad se caracteriza por
una falta aparente de plan. Es una técnica de gran carga emotiva, impulsiva
y desbordante.

Actividad y Pasividad.




La actividad como técnica visual debe reflejar el movimiento me-
diante la representacion o la sugeston. La postura enérgica y viva de una
técnica visual activa resulta profundamente modificada en la fuerza inmavil
de le técnica de representacién estatica que produce, mediante un equilibrio
absoluto un efecto de aquiescencia y reposo.

Sutileza y Audacia.

La sutileza es en el mensaje visual la técnica que eligiriamos
paraestablecer una distincién afinada, rehuyendo toda obviedad o energia
de propdsitos. Aunque la sutileza indica una aproximacién visual de gran
delicadeza y refinamiento, debe utilizarse muy inteligentemente para con-
sequir soluciones ingeniosas. La audacia es, por su misma naturaleza, una
técnica visual obvia. El disefador debe usarla con atrevimiento, seguridad y
confianza en si mismo, pues su propdsito es conseguir una visibilidad opti-
ma.

Neutralidad y Acento.

Afirmar que un disefio puede tener un aspecto neutral, parece casi
una contradiccion en sus términos, pero lo cierto es que hay ocasiones en
que el marco menos provocador para una declaracién visual puede ser el
mas eficaz para vencer la resistencia o incluso la beligerancia del observa-
dor. La atmdsfera de neutralidad es perturbada en un punto por el encanto,
que consiste en realzar intensamente una sola cosa centra un fondo uni-
forme.

Transparencia y Opacidad.

Las técnicas opuestas de la transparencia y la opacidad se defi-
nen fisicamente una a otra: ia primera implica un detalle visual a través del
cual es posible ver de modo que lo que esté detras es percibido por el ojo;
la segunda, es justamente lo contrario, el bloqueo y la ocultacion de ele-
mentos visuales.

Coherencia y Variacion.

La coherencia es la técnica de expresar la compatibilidad visual de-
sarrollando una composicion dominada por una aproximacion tematica uni-
forme y consonante. La estrategia del mensaje exige cambios y elabora-
ciones, la técnica de ia variacién permite la diversidad y la variedad. Pero
la variacién refleja en la composicion visual el uso de ese mismo fendmeno
en la composicién, en el sentido que las mutaciones estan controladas por
un tema dominante.

Realismo y Distorsion,

El realismo es la técnica natural de la camara, la opcion del artista.
Nuestra experiencia visual y natural de las cosas es el modelo del ralismo




en las artes visuales, cuyo empleo puede recurrir a nUMerosos trucos y
convenciones calculadas para reproducir las mismas claves visuales que el
ojo transmite al cerebro. La configuracién de la cdmara es una imitacion de
la del ojo y, en consecuencia , repite muchos de sus efectos. La distorcién
forza el realismo y pretende controlar sus efectos desviandose de sus efec-
tos regulares y, a veces, también de la forma auténtica.

Es una técnica que responde a un intenso propésito y que produce
respuestas muy intensas.

Plano y Profundidad.

Estas dos técnicas visuales se rigen por el uso o la ausencia de
perspectiva y se ven reforzadas por la reproduccidn fiel de informacién am-
biental, mediante la imitacién de los efectos de luz y sombras propios del
claroscuro, para sugerir o eliminar la apariencia natural de la dimension.

Singularidad y Yuxtaposicion.

La singularidad consiste en centrar la composicién en un tema ais-
lado e independiente, que no cuenta con el apoyo de ningun otro estimulo
visual, sea particular o general. El principal efecto de esta técnica es la
transmision de un énfasis especifico. La yuxtaposicidn interpreta la inter-
accion de estimulos visuales situando al menos dos claves juntas y activan-
do la comparacion visual,

Secuencialidad y Aleatoriedad.

Una disposicién visual en el disefic estd basada en la respuesta
compositiva a un plan de presentacién que se dispone en un orden |6gico.
La ordenacion puede responder a una férmula pero por lo general entrafia
una serie de cosas dispuestas segun un esquema ritmico. La técnica
aleatoria da la impresién de una falta de plan, de una desorganizacion
planificada o de una presentacién accidental de la informacién visual.

Agudeza y Difusividad.

LLa agudeza, como técnica visual, estad intimamente ligada a la clari-
dad del estado fisico y a la claridad de expresién. Mediante el uso de con-
tornos netosy de la presicion, el efecto final es nitido y facil de interpretar.
La difusividad es blanda, no aspira tanto a la precision, pero crea mas
ambiente, mas sentimiento y mas calor.

Continuidad y Episodocidad.

La continuidad se define por una seri de conexiones visuales inin-
terrumpidas, que resultan particularmente importantes en cualquier decla-
racién visual unificada. En el cine, la arquitectura y el grafismo, la con-
tinuidad no sdlo es el conjnte de pasos ininterrumpidos que llevan de un
punto a otro, sino también la fuerza cohesiva que mantiene unida una com-
posicion de elementos diversos. Las técnicas episodicas de la expresion




visual expresan la desconexién, o al menos, conexiones muy débiles. Es
una técnoca que refuerza el caracter individual de las partes constitutivas
de un todo, sin abandonar completamente el significado global.

Las técnicas visuales se superponen al significado y lo refuerzan
en todos los esfuerzos compositivos; en conjunto suponen, tanto para el
artista como para el que no io es, el medio més efectivo de hacer compren-
der la comunicacion visual expresiva, en la busqueda de un lenguaje visual
universal.13
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Capitulo IV
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Un Disefiador Grafico es un orquestador de palabras e imdgenes.
Cada disefiador tendra que tratar con tipografia, color y composicién en for-
ma individual para producir diferentes resuitados. Ser un buen disefiador
grafico requiere tener una conciencia estética y un estilo artistico inheren-
tes, éstas son cualidades escenciales. Desarrollar las habilidades naturales
requiere capacitacion practica. Actualmente, en muchas universidades se
da especial importancia a la automotivacion, y, sin duda, pasar un periodo
explorando ideas y experimentando sin la presién y las restricciones im-
puestas por un contrato comercial, es invaluable para el desarrollo de la
persepcién visual.7

El Dibujo {(boceto)

El dibujo permite representar ideas del entorno en una superficie
bidimensional. Si se puede dibujar, la habilidad para expresar ideas aumen-
ta. Unas cuantas lineas bien colocadas en una hoja de papel inmediata-
mente convenceran al cliente de lo que se esta tratando de hacer. Sin
embargo, muchos disefiadores se sienten incapaces de hacer un boceto
que contenga gente u objetos sin tener referencias fotograficas exactas y
una ampliadora para poder trazar las imagenes.

Un disefiador debe ser observador, el mal dibujo es a menudo el re-
sultado de no observar bien. Debe considerar la composicidn, proporcién y
tono, Conocer los principios basicos de la perspectiva es escencial para
representar un volumen tridimensional o un objeto en el espacio sobre una
superficie bidimensional.7

El Estudio.

Se debe dedicar o disponer una zona independiente para almacenar
el papel y otros materiales. Si no se obtiene un mueble de cajones anchos,
utilice las cajas o sobres de papel y de las pellculas fotograficas. Es nece-
sario un bote de basura. Sabre la zona de trabajo, debe haber siempre una
luz global uniforme. Después del tablero de dibujo se debera adquirir un
flexo. Cuelgue en la pared un tablero donde poner las hojas de encargos,
los graficos de tipos de letra y las notas. Es escencial tener una mesa o una
caja de |luz para ver con comodidad las tranparencias y para calcar. Un
buen tablero de dibujo con paralelégrafo es lo mejor para que el trabajo
resulte mucho mas cdmodo y rapido. La mayoria de los tableros de dibujo
se pueden colocar en diferentes angulos.

Las sillas que o son adaptables, resultan al poco tiempo muy incé-
modas, por lo tanto merece la pena comprarse una buena silla de dibujo.




En una zona plana, cerca del tablero se pueden dejar los transferibles y
otros materiales, de forma que estén siempre a mano. Las tazas de café y
los ceniceros deben estar apartados de los dibujos y las transparencias.
Para auxiliarse y maniener un cierto orden comviene tener algun mueble de
oficina, como maquinas, archiveros, etczo.

Material y Equipo

Algunos de los materiales basicos del disefiador gréafico han cam-
biado poco desde principio de siglo. Los indicadores de tipo vy los layouts
siempre se han producido utilizando reglas y lapices. Con la introduccién de
la prensa offset se crearon nuevos Utiles de dibujo mecanicos: el tira-lineas,
el pantégrafo, el aerégafo y la pluma técnica capilar. Estos fueron comple-
mentados portatiles para la maquetacion: el tablero de dibujo de paralelas
y la ampliadora. Esta dltima, significé un enorme avance, que permitié a los
disefiadores trazar con presicion imagenes pictéricas a escala, probar
hojas de catalogos de tipos y ortograficos, ademas de visualizar los efectos
de la ampliacién y reduccién de una imagen, un logotipo o toda una maque-
ta. La cdmara de transferencia fotomecanica permitio al disefiador tener un
control directo sobre la preparacion y escala de imagenes de linea y trama,
para su inclusién en maquetas. Aunque la variedad y perfeccionamiento de
los medios para Ia creacién de originales y la composicién tipografica han
aumentado en gran medida, los principios basicos aln son los mismos: la
produccion de un original listo para la camara.

Algunos de los materiales del disefador grafico han cambiado poco desde
comienzos de siglo. Algunos de ellos:

Adhesivos. El adhesivo tradicional de goma se sigue utilizando mu-
cho en los estudios de disefio. Tiene la ventaja de no ser muy fuerte, por lo
gue permite hacer ajustes con facilidad.,

Fijativos en pulverizador. Son excelentes para muchas finalidades,
pero el chorro fino de adhesivo tiende a desperdigarse y deja las superficies
pegajosas y sucias. Ademas los ajustes de posicion en trabajos pegados
con este tipo de adhesivos son mas dificiles.

Aerosol para montar fotografias. Es ideal para montajes fotografi-
cos.

Cintas. Las cintas adhesivas por una o dos caras son excelentes
para montar, especialmente en exposiciones.

Papel. Como ocurre con otros materiales graficos, existen diferentes
calidades, tamafios y distintos usos, por ejemplo: papel calca, es especial-
mente transparente; y, papel de maquetacion, es un papel mas blanco, con
mas peso, ideal para los trabajos de maquetacion, es bueno para calcar,
pero si se trata de un trabajo de mucho detalle, hace falta una caja de
luces.

Reglas. Para medir y trazar lineas rectas, las reglas mas precisas
son las de plastico transparente. Para cortar materiales finos, se utiliza una
regla metdlica que sirva de guia a la cuchilla; para cortar cartén grueso, se
usa una regla de aluminio no deslizante y de borde recto, que tenga algun
tipo de proteccidn para no cortarse.




Curvigrafos, escuadras y transportadores. Las escuadras adap-

tables que se pueden ajustar en dngulos intermedios, son mas versatiles
que las tradicionales de 90° y 45°, y sirven para hacer lineas paralelas,
siendo un sistema mas econdmico que el de los tableros con reglas incor-
poradas. Dibujar curvas con presicién es muy dificil, los curvigrafos facilitan
el trabajo, pero conseguir una unién limpia cuando la curva cambia de
direccion requiere practica. Una plantilla es el dnico medio préctico para
trazar elipses con presicién y facilita la tarea de dubujar circulos pequefios.

Herramientas de corte. Una cuchilla inadecuada puede causar
heridas o estropear el trabajo. Aparte de las tijeras, en cualquier estudio
debe haber varias cuchillas de diferentes tamafios. Los bisturis sirven para
cortes finos pero, para otros mas gruesos, es mas segure utlilizar cuchillas
de mayor grosor.

Rotuladores. Los de algunas marcas se secan si estan al sol o en
un sitio calido. Compre sélo surtido limitado de rotuladores negros, rojos,
azules y verdes ampliando la gama segun las necesidades. En un estudio
donde haya bastante trabajo, no se tarda mucho tiempo en reunir una
amplia variedad.

Estilografos. Los artes finales con lineas precisas requieren la utili-
zacion de estilégrafos. Existe una amplia gama desde 0.1 a 2mm. Si no se
mantienen escrupuldsamente limpios, la tinta solidificara y puede obstruirlos
cuando la punta tenga sedimento sdlido de tinta, desmonte el estilografo y
lavelo con agua caliente, no hay que perder tiempo intentando que Ia tinta
fluya agitando el estilégrafo.

Pasteles. Son excelentes para conseguir un buen efecto de som-
breado, combinando una linea a pastel difuminada con los dedos y un trazo
con el rotulador.

Lapices. Un HB, un 2H y un 2B son suficientes para casi todos los
trabajos. No obstante, la coleccién de lapices no estd completa si falta un
lapiz azul para marcar las plantillas de montaje. Aunque en el arte final la ii-
nea azul se ve perfectamente, no se reproduce al hacer la fotomecénica.
Los portaminas son mas comodos que los ldpices de madera normales,
pues no hace falta afilarlos periddicamente.

Borradores. Hay que evitar gomas que manchan mas de lo que
borran. Para borrar con presicién, use una goma blanda moldeada en punta
0 corte un trozo fino de una goma normal de borrar.20

Ademas de los sistemas puramente desktop, la tecnologia EDT y las
ideas de software hacen impacto en todo el espectro de las industrias edito-
riales, desde la composicién tipogréfica hasta la reproduccién. Hemos uti-
lizado la expresién “edicién electrénica” para describir esta &rea en rapi-
do crecimiento. Los sistemas de edicion electrénica difieren de los de edi-
cion desktop en dos aspectos importantes: estan disefiados para la produc-
cion en gran escala de documentacién corporativa, libros y revistas, y en
consecuencia utilizan computadoras mds potentes y ofrecen al disefador
un amplio control tipografico y componentes de maquetado dentro de un
sistema integrado de produccion que presta servicios a usuarios diversos.

Los nuevos materiales de artes gréficas, caracteristicos del siglo XX,
son un refiejo de la velocidad de evolucién de las tecnologias de reproduc-
¢ion e impresién durante este periodo. En los altimos afios, las nuevas tec-
nologias digitales han revolucionado la produccién de! disefo grafico.zs




Computacién y Disefio.

Visualizar cualquier disefio basado en la regularidad utilizando ins-
trumentos y métodos tradicionales a menudo es una tarea laboriosa.
Después de esbozar las ideas, utilizamos reglas y probablemente también
compases para construir formas, estructuras, dibujar los perfiles con una
pluma y llenar las zonas libres con un pincel. Esto puede requerir un tiempo
y un esfuerzo considerables que puede que no siempre den resultados sat-
isfactorios.

Gran parte del trabajo es mecanico y penoso y representa una frus-
tracion considerable para un disefiador principiante, que tiene que batallar
con todas las meticulosas técnicas de acabado.

La llegada de la computadora no solo ha revolucionado nuestros
sistemas de tratamiento de la informacion, sino que también nos ha propor-
cionado nuevos métodos de creacion de disefo.

Con el rapido desarrollo en los ultimos afios de muchos programas
graficos y los periféricos correspondientes, la computadora actualmente
puede realizar con gran eficiencia la mayor parte del trabajo de disefio que
se hace normalmente con lapiz, pluma y pincel. La computadora, equipada
con tecnologia altamente sofisticada, puede ser una nueva y poderosa
heramienta para el disefiador.

Lo fascinante es que con simples operaciones de la computadora,
un disefador puede producir con gran exactitud muchos efectos visuales
relacionados con principios de forma y disefo. Si se hicieran a mano, sin
computadora, estos mismos trabajos requeririan, por supuesto, muchos
mas intentos repetidos y horas de trabajo.2s

Configuracion Basica
de una Computadora.

Las computadoras se venden con capacidades diferentes, con dis-
tintas posibilidades y precios. Muchas computadoras personales pertenecen
a la categoria de compatibles IBM y se les denomina simplemente PC
(Personal Computers). Con todo, la distancia entre Macintosh y PC se esta
acortando, ya que determinados programas Macintosh se estan comer-
cializando en versiones para PC.

Todos las computadoras estan equipadas con una unidad central de
proceso, un monitor, un teclado y un ratén. La unidad central de proceso
es el componente pricipal. Tiene una ranura en la parte fontal para intoducir
los diskettes, a fin de que los programas grabados en estos discos se
puedan instalar en el disco duro de la unidad o en una diskettera externa.
E! monitor, por lo general, se coloca encima de la unidad central de proce-
S0 y su pantalia muestra la informacion y las figuras en monocromo o a
todo color. El teclado es similar al de una maquina de escribir, pero incluye
también teclas que ejecutan funciones distintas a las de la maquina de
escribir. El ratén es un aparato de introduccién de instrucciones del tamafio
de la palma de la mano, que desplaza un indicador por la pantalia y tiene
un botén que se oprime. Cuando el indicador esta en la posicion deseada,
con el botén del ratén parado se puede hacer un “clic” o bien mantenerlo
oprimido mientras se “arrastra” el raton.




Una computadora es practicamente indtil sin un software adecuado.
Existen programas para muchos usos, la mayoria son para proceso de
texto o, para producir hojas de calculo, bases de datos o gréficos.

Los programas de graficos sirven para crear imagenes como expre-
sién artfstica, como comunicacion visual, como dibujos de recubrimiento de
superficies y para maguetas de pagina en los trabajos de autoedicién.

Programas de Graficos.

Como es [dgico los programas de gréaficos son los que nos intere-
san principaimente. En los mismos la pantalla toma el lugar del papel en
blanco, con el indicador del ratén asumiendo el papel de un dedo que se
mueve, sefiala y selecciona, o de una pluma, lapiz o pincel que crea trazos
y figuras. En la pantalla, se ve instalado el programa, aparece un cuadro de
herramientas. Al hacer un “clic” en alguna de las herramientas del recuadro,
el indicador se convierte en un cursor que representa la herramienta se-
leccionada y realiza la funcién designada para la misma. En la parte supe-
rior de la pantalla esta la barra de menu.

Un mend es la lista que aparece en pantalla de todas las instruccio-
nes disponibles para editar y visionar, asi como los efectos graficos espe-
ciales que van mas alla de lo que es posible con las herramientas. Cada
instruccion puede tener submends y puede proporcionar una pantalla para
entrar datos o seleccionar opciones.

La impresién con una impresora laser da una resolucién mucho mas
alta a las figuras creadas. La resolucién se mide en puntos por pulgada, o
ppp (dpi). Una impresora laser puede producir impresiones nitidas desde
300ppp a mas de 2000.

Hay seis tipos principales de programas graficos: pintura, dibujo,
maquetado de pagina, procesado de imagenes, manipulacién de tipos y
modelado tridimensional. Un programa de pintura permite “pintar” intuitiva-
mente sobre pantalla y producir imdgenes definidas en pixeles como trazos
y figuras. Algunas de las herramientas peculiares de cualquier programa de
pintura son el pincel de diferentes tamarfos y formas para hacer trazos de
diferentes gruesos y efectos; el lapiz, que afiade nuevos puntos o elimina
los existentes; un pulverizador para esparcir puntos; una herramieta de re-
llenar para afiadir color y dibujo a una zona delimitada o a un fondo no
delimitado y un borrador para recuperar el color blanco original de la pan-
talla para efectuar correcciones.

Un programa de dibujo sirve para crear figuras como imagenes ofi-
entadas al objeto que no estan definidas en pixeles, sino que se almacenan
en la memoria de la computadora como férmulas matematicas que definen
las posiciones de los puntos y recorridos.

Cada figura o incluso cada componente de una figura se mantiene
independiente y puede ser seleccionade por separado en cualquier momen-
to para alterarlo, trasformarlo o eliminarlo.2s

Dos de los programas bdsicos para las disciplinas de dibujo e ilus-
tracidn son: “Free Hand” y “Adobe lllustrator” para Macintosh, los
cuales ofrecen diversas herramientas para el disefiador. No solo ofrecen
una gran ayuda en el area de dibujo, sino que también existe Ia posibilidad
de incluir texto, el cual puede recibir el tratamiento de texturas, ademas de




todas las virtudes que estos programas nos proporcionarn.

Los programas de maquetado de pagina importan texto y gréficos a
partir de una gran variedad de archivos, efectian su colocacién, les dan las
medidas, agrandan o reducen y recortan los diversos elementos de la pagi-
na, y organizan las paginas en orden consecutivo. Se puede usar una pagi-
na de plantiifa para determinar la disposicién general y elementos cons-
tantes de un grupo determinado de pdginas. Estos programas tienen fun-
ciones de procesadores de texto para cambiar los tamafios y estilos de los
tipos y para editar el texto. “Page Maker” y “Quark-XPress” ofrecen todo
esto, ademas de que puede exportar e impotar texto y gréficos.

Los programas de procesador de imdgenes permiten la capaci-
tacion por scanner de imagenes de fotografias, dibujos o materiales impre-
sos. Proporcionan herramientas e instrucciones para modificar o transfor-
mar las imagenes originales a base de ajustar los contrastes, tonalidades y
colores; aftadir texturas y dibujos; retocar detalles e introducir otros efectos
especiales a voluntad. “Adobe Photo-shop” es un claro ejemplo de esto ya
gue cuenta con una gran cantidad de herramientas como son su coleccion
de filtros, los ajustes y separacion de co-lor, la transfoermacion de imégenes
(girar, escalar, distorcionar), mascaras para el mejor control de la transpa-
rencia, entre otros.

Los programas de manipulacion de texto sirven para alterar y
adaptar a las necesidades particulares las familias de tipos ya existentes y
también se puede usar para crear familias de caracteres nuevos.

Los programas de modelado tridimensional combinan las vistas en
planta y alzado para estabiecet figuras de volumen y profundidad ilusorios.
Las figuras se pueden girar para mostrar cémo se ven desde diversos an-
gulos, con un cambio de fuente de luz. Algunos programas pueden incluir
funciones de animacién. “Adobe Dimensions” y “Adobe Premiere” cum-
plen con las anteriores caracteristicas, aungue en el caso de “Adobe
Premiere” ofrece levar el disefio a la pantalla con ia posibilidad de crear
una produccion muitimedia.

El trabajo del disefiador grafico se divide en tres dreas principales:
el diseiio creativo, la produccion de originales que interpreten este disefio y
la coordinacion de los diversos procesos necesarios para la produccién dei
trabajo impreso final. Naturalmente, la libertad creativa del disefiador
quedara limitada por el presupuesto, el tiempo de que disponga para hacer
el trabajo, las técnicas de reproduccidn, las tintas, el papel utilizados y fos
procesos de post-impresion como pueden ser barnizado, el encuadernado,
etc. Solo mediante el conocimiento intimo de fodos estos procesos podra
producir un trabajo creativo que aproveche al maximo su capacidad poten-
cial.

El proceso de disefio grafico. En su forma mas amplia, ¢! proceso
de disefo grafico tiene las siguientes fases:

- Generar ideas como respuesta al encargo recibido en forma de pequefios
bosquejos y elaborar la solucion de disefio mediante la poduccién de una
serie de borradores.

- Preparar un visual de presentacion terminado para obtener la aprobacién
del cliente.

- Especificar la composicion tipografica y comprar, encargar ¢ producir cual-
quier ilustracion, fotografia, rotulacion, etc., que sean necesarias,

- Producir un trabajo listo para camara, para su reproduccion.




- Supervisar la reproduccion de original previa a la impresién (seleccion de

color, prueba preprensa, correccion de color, confeccion de planchas, etc.)

- Especificar el papel y procesos de impresidn, supervisar y corregir galera-
das y trabajar de comun acuerdo con el impresor durante la produccion.

- Supervisar cualquier proceso posterior a la impresion (encuadernado, em-
balaja, etc.), en el caso de que sea necesario para considerar acabado del

producto.2s

Visualizacién.

Hacer un boceto es un paso preliminar en el proceso de vender la
idea al cliente, al jefe 0 @ ambos. El modelo de un boceto siempre depen-
dera de quien tenga que verlo. Casi siempre se requiere que los disena-
dores presenten tres soluciones optativas de disefio. Puede ser confuso
presentar mas que esto, y conduce innecesariamente a mas compromisos.

Un boceto puede prepararse en el medio que usted quiera, y todos
los disenadores tienen alguna preferencia. Sin embargo, su equipo escen-
cial serd un block de bocetos, plumas y lapices.

El primer paso consta en hacer bosquejos preliminares rapidos “a
mano alzada”, o0 bocetos miniatura, usualmente a Iapiz 0 con marcadores,
para resumir los pensamientos e ideas. En este punto es muy facil estar
satisfecho con una solucién, asi que hay que tratar de permanecer con la
mente abierta y tratar de resolver el problema de tantas maneras como se
pueda.

Este paso preliminar del disefio es el méas creativo e importante, asi
es que esté preparado para resolver todos los problemas. Una vez que
haya hecho bosquejos rapidos, debe seleccionar aquellos que funcionaran
mejor. Hay que tratar de ser lo mds imparcial posible.

El siguiente paso es preparar un boceto mas acabado, usando tipos
de letra e imagenes especificas que representan el resultado final impreso.
Este es el momento para pensar en el color y dénde y cémo se hard énfa-
sis en ciertas formas.

Sdlo la tipografia basica debe dibujarse con un marcador; el texto y
los pies de foto pueden indicarse con lineas rectas o con un texto simulado.
Para mostrar el disefioc final, lo mas conveniente es montarlo sobre una su-
petficie con una cubierta protectora.

Hay que presentar el trabajo en una forma limpia y profesional. Se
considera qué clase de trabajo se esta haciendo. Si por ejemplo, el boceto
es para un folleto, hay que proporcionar al cliente la oportunidad de verlo
pagina por pagina, excactamente como si fuera folleto, de modo que, no
siempre sera bueno montar su trabajo en una forma simple.

Una vez que el cliente haya aprobado el disefio, se debe preparar el
ya conocido original mecanico, que requiere una atencién meticulosa en el
detalle. Los errores en el original mecénico que va a imprimirse pueden ser
desastrozos y muy caros de corregir.7

El Negocio .

Las oportunidades de la carrera de diseno grafico son muy diver-
Lsas, pero la mayoria de los sectores de la industria del disefio grafico com-




ercial aplican juicios visuales y estéticos similares. El objeto principal sera
comunicar informacién a su audiencia de manera efectiva. Las diferencias
entre trabajar en la televisién y trabajar en publicidad, son la tecnologia v la
experiencia técnica requerida. Estas sélo se pueden aprender trabajando y
entendiendo la propia industria.

El trabajo y la presentacion del portafolic son escenciales para el
éxito. Cuando se acude a una oficina por primera vez, el portafolio es la
comunicacion instantanea, no sélo de la habilidad y talento como disefiador,
sino también de que se es profesional. En el mundo comercial la gente
siempre tiene prisa. El trabajo debe estar claramente presentado si la gente
se va a tomar la molestia de mirarlo.

El portafolio se debe mantener al dia, no con lo que se haya hecho
mas alla de los cinco Ultimos afios. Hay que ser selectivo, la gente no tiene
tiempo de ver toda una vida profesional. Se piensa en quien esta observan-
do el trabajo y, entonces, se muestra lo mas relevante. Puede cambiar el
contenido de su portafolio en cada entrevista dependiendo lo que el cliente
desea obtener

Para permanecer en el negocio se debera ser productivo. Esto se
aplica si se es independiente (freelance) o se administra un estudio que
emplea otra gente. Se basan las tarifas en una tasa por hora que tome en
cuenta todos los gastos generales. A los disefiadores se les pide frecuente-
mente negociar una tarifa. Se debe conseguir un beneficio ademas de
seguir siendo competitivo. Es importante recordar que, aunque el disefio
puede verse siempre estéticamente, es también un producto que se vende
y se compra como cualquier otro. Los precios deben reflejar los indices del
mercado. A los nuevos clientes es necesario gandrselos, asi es que se
debe aceptar una menor ganancia en los primeros trabajos que se hagan
para ellos. Se debe ser flexible con los presupuestos, de otra forma podra
encontrarse sin clientes.

Cuando se acuerde un presupuesto y costos con un cliente, se debe
trazar también el esquema de sus propios términos comerciales. El flujo de
efectivo es siempre un problema econdmico para las campaiiias de todo
tipo, pero en especial para particulares establecidos por su cuenta.
Comerciar con éxito implica facturar con prontitud, y después asegurarse de
que sus clientes paguen a tiempo. Si estan involucradas sumas sustancia-
les, se debera pedir un anticipo.

El criterio de los pagos, dependera del tiempo que tome el trabajo, y
de cuanto dinero debera usted pagar fuera para la composicién tipografica,
fotografia u otros servicios.

Facturar cuando el trabajo estd completado es el método mas
comun.7
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CapituloV
Disefio y Publicidad.

La mente de un disehador trabaja subjetiva y creadora, que es de lo
gue se trata el disefo: la generacion de ideas. Sin embargo, el valor de
estas ideas para el negocio del disefio comercial esté en funcién de que se
les puede hacer efectivas 0 no en el terreno de la realidad.

Nuestro negocic pasa por la necesidad de manipular la creatividad
del disefador, modelandola para que cumpla con el objetivo previsto. Se
dice que lo que verdaderamente se vende a los clientes son las diversas
capacidades de los disefiadores. La primer tarea de un agente de marke-
ting es asegurarse de que foda la informacion que necesita el disefiador
esta presente en cualquier encargo inicial.2s

Casi todos se equivocan al pensar gue la mercadotecnia es sinoni-
mo de venta y promocién. La mercadotecnia es una actividad humana
cuya finalidad consiste en satisfacer las necesidades y deseos del hombre
por medio de los procesos de intercambio.

Los consumidores compran bienes y servicios para consumo per-
sonal. En el comportamiento del comprador influyen cuatro factores basi-
cos: culturales (cultura, subcultura y clase social), sociales (grupos de refe-
rencia, familia, papeles y los diversos estatus}, personales (edad, ciclo de
vida, ocupacion, circunstancias econémicas, estilos de vida y personalidad),
y psicologicos (motivacién, percepcién, aprendizaje, creencias y aptitu-
des). En este Ultimo atacamos por medio de la publicidad:41
-La publicidad es un sistema de comunicacion que pone en relacién a pro-
ductores y consumidores a través de los medios de comunicacion de masa.
-La publicidad es una actividad que asocia “creativos”, literarios y artisticos
elementos para la produccidon audiovisual de mensajes.

-La publicidad es una “industria cultural”, que distribuye una cultura de ma-
sas de las estrategias comerciales de las empresas.

-La publicidad es una forma capitalista de propaganda y de explotacidn de
los consumidores.

La publicidad aparece como un fenémeno ambiguo: es a la vez me-
dio de difusidn y técnica de persuacion. Destinada a dar a conocer al publi-
co la existencia de un producto o servicio. También pretende suscitar o
incrementar el deseo de adquirir este producto o servicio.40 La clave para la
composicion y disefio publicitario es la influencia de una determinada moda
o tendencia.

El reto de la competencia masiva existe tras cada uno de los anun-
cios publicitarios que vemos, vuelca sobre el especialista la tarea de llegar
a disefios adecuados y con estilo propio que se basa en una buena inventi-
va compositiva.so Escoger el medio de comunicacion en el cual anunciarse
dependera del producto, el blanco de audiencia {(consumidores) y el presu-
puesto de la publicidad.20 Podemos buscar la comunicacion de nuestros
mensajes no a base de expresarlo verbalmente, sino representandolo, y
sera aquél que requiera la menor lectura posible para su comprension. El
anuncio se limita a la imagen, este es el procedimiento que se utiliza para




despertar la curiosidad del ptblico. El desarrollo de la comunicacion por la
imagen es una de las principales carateristicas de nuestro tiempo. Esta
imagen casi siempre va acompafiada de texto.

Lo que originé el nacimiento de la publicidad fueron por una parte
los que han suscitado en el fabricante la necesidad de hacer valer sus pro-
ductos, y por otra, los que han llegado a posibilitar la satisfaccién de esta
necesidad.

Hay muchos factores que se combinan con la publicidad para
realizar una venta: la calidad del mismo producto, su precio, su condicio-
namiento, el lugar de venta.

Las Unicas bases cientificas de la publicidad residen en la psico-
logia, y estas bases nacen de una psicologia “compartida” que se inspiran
en la teoria de las funciones separadas e independientes.

Un buen anuncio debe, sucesivamente: atraer la atencion, suscitar
el interés, despertar el deseo, provocar la adquisicion.

La técnica publicitaria debe cubrir tres fases sucesivamente:

-Debe llamar la atencidn sobre ia firma o su producto.
-Debe retener el interés .
-Debe determinar la adquisicion por el cliente.

Este modelo publicitario se puede dividir en cuatro partes:

La exposicién:. El cliente debe hallarse expuesto al mensaje.

La percepcion. Debe advertir el mensaje, percibirlo.

La integracién. El mensaje debe integrarse a su personalidad y des-
pertar el interés y su deseo.

La accién. El mensaje debe suscitar la compra.4o

El disefio grafico forma parte de cualquier tipo de publicidad. Es una
parte integral de todos los anuncios, Y la industria de la publicidad es una
de las mayores fuentes de trabajo para el disefiador.7

Se usa la palabra publicidad para aquellos mensajes difundidos por
prensa, revistas, televisién, carteles, radio y cine. Existe una publicidad di-
recta que es la que se reparte por buzones, y también una promocion de
ventas, que es el reparto de regalos, cupénes, muestras gratis, representa-
ciones atractivas en los puntos de ventas.4o

Agencia de Publicidad.

La mayoria de las empresas no suelen saber cual es la mejor forma
de anunciar sus productos 0 sevicios. Al mismo tiempo al disehador se le
puede complicar la forma més eficaz de difundir el mensaje. Lo que necesi-
tan el anunciante y el disefiador grafico es la ayuda de personas que
coprenden el mensaje que se va a lanzar a los clientes potenciales, perso-
nas que se sepan como investigar el mercado y que pue-dan convertir el
mensaje del anunciante en una campafia publicitaria. Este es ef papel de
una agencia de publicitad.20

Una agencia tendra los medios para desarrollar estrategias e investi-
gacién de mercados, proporcionar informacién de consumo, administrar la
cuenta, analizar ios datos de la audiencia y programar la campana.7

Las agencias de publicidad estan organizadas en tomo a cuatro de-
partamentos:

El creativo. Se encarga de idear y producir los anuncios.




El de medios. Selecciona los medios de comunicacion y coloca los
anuncios.

El de investigacién. Cuya misidn consiste en averiguar ias caracte-
risticas y deseos de la audiencia.

El de negocios. Que se encarga de administrar las actividades mer-
cantiles de la agencia.a1

El equipo creativo normalmente esta formado por dos personas: el
redactor publicitario y el director ar-tistico. A veces existe un director crea-
tivo, que es el responsable de toda la creatividad de la agencia. Las ideas
del equipo creativo pasan al estudio para dar una forma de presentacion
standar. Estas se muestran al cliente para aprobacion. Si el cliente aprueba
los bocetos se pone en marcha a otros especialistas como tipografos, foto-
grafos, etc. Normalmente la fotografia e ilustracion especializada es con-
tratada por la agencia. Una vez aprobado por el clie-nte se decide como se
realizara el material final.

El departamento de medios elige las publicaciones mas aconseja-
bles para reproducir el anuncio y selecciona y adquiere el tiempo de
emision para los a-nuncios de t.v. junto con los equipos de cuentas y cre-
ativos.

El controlador de trafico se encarga de que el material adecuado lle-
gue al medio de comunicacién correcto en la fecha prevista. Es el encarga-
do de contratar imprentas y fotomecénicas para realizar folletos y otro tipo
de materiales.

Los correctores de prueba se encargan de comprobar la exactitud
del anuncio y el departamentode investigacion comprueba la eficacia antes
y a veces después de la campafia; y por supuesto esta el respaldo
financiero proporcionado por el departamento contable y administrativo.

En la estructura de una agencia de publicidad las areas de respon-
sabilidad y nombres de los puestos pueden variar ligeramente de una agen-
cia a otra, pero la estructura que se acaba de mencionar existe practica-
mente en la mayoria de las agencias.2o

Disefio de Carteles.

Durante muchos afios, los carteles han sido una de los principales
medios de comuncaciéns y el disefio de éstos es un auténtico territorio de
la creatividad ademas de que en el pasado se utilizé como muestra publica
de talento individual.

El cartel puede exhibirse en los espacios pablicos y debe competir
tanto con su entorno como con los demas carteles.s

Para ser efectivo, el disefio de carteles debe tener bien presente el
caracter inmediato del mensaje.s Luego deberd de decidirse el tamaho, las
proporciones y la forma. Después se conoceran las colocaciones y situa-
ciones posibles del cartel. Recordemos que, a diferencia de la informacion
en folletos o periddicos, los carteles publicitarios son vistos por un publico
en movimiento que solo ve los anuncios por fracciones de segundo;s ya sea
desde un auto, un medio de transporte publico, caminando a través de un
centro comercial o corriendo hacia el trabajo.s

Los disefios graficos para carteles, deben ser claros y atrevidos
ademas de tener un centro focal; si no se tiene en cuenta esto, el cartel




puede resultar confuso y no captara la atencion de los transeuntes.

Mensa jes en Movimiento.

Un cartel en una valla al lado de la calle puede ser visto durante
unos pocos segundos, por lo tanto, el cartel debe ser corto e ir al grano.
Por el contrario, los carteles en las estaciones del metro y autobuses,
pueden contemplarse durante més tiempo.zo Hay carteles destinados a ser
exhibidos en la parte posterior y a los costados de los autobuses y otros
que se presentan en el interior de los vagones del metro.

El anuncio en la parte posterior de los autobuses ha demostrado su
efectividad publicitaria ante lo conductores, transetintes y usuarios. Los lar-
gos flancos del autobus presentan mejor a una breve frase que a un
tratamiento gréfico, lo que tiende a darles una cierta popularidad entre los
escritores de anuncios. Los carteles en el interior de vagones del metro y
de autobuses son, a menudo, adaptaciones de las campanas de prensa o,
incluso, miniaturas de carteles montadas sobre cartulina y estan destinados
a un puiblico que viaja y que dispone de cierto tiempo para leer.s

En el caso de las estaciones del metro y de autobuses, el mensaje
puede ser mas largo y complejo, ya que los pasajeros tienen mas tiempo y
haran cualguier cosa para combatir el aburrimiento de la espera, aunque fa
llegada del metro interrumpa la lectura del mensaje, el pasajero, probable-
mente, volvera al dia seguiente, v, si el disefio es lo suficientemente bueno,
buscard el cartel para finalizar su lectura.2o

Vailas para Carteles.

Normalmente, las vallas para carteles pertenecen a empresas que
ofrecen considerable flexibilidad al equipo de medios, tanto a la esacala de
la campafa, como a la colocacién de los carteles. Los consorcios de trans-
porte, controlan la publicidad en las estaciones, tanto de autobuses como
en las del metro.

Una forma de utilizar el cartel en e! entorno de la ciudad, es utilizar
una pequefia area blanca con pequefias areas impresas. Los carteles
grandes no se imprimen en una sola pieza, se montan pegando pliegos
individuales en un tamafio standar. L.as medidas de los carteles, normal-
mente se especifican por el nimero de pliegos gue se utilizan. Los carteles
mas comunes suelen tener 16, 32, 6 48 pliegos; aungue algunos pueden
tener hasta 96.

El Cartel Pequeio. ;

Suele tener bastante texto y se utiliza para proporcionar a los tran-
selintes informacién sobre exposiciones, obras de teatro © conciertos.
Debido a que su principal funcién es informativa, éstos carteles son funda-
mentalmente tipograficos.

Carteles Especiales.

Para conseguir mayor impacto y, si el presupuesto del cliente es




suficientemente alto, el cartel puede sobresalir de los iimites del espacio
convencional antes planeado.2o

Existen tres tipos de cartel convencional: de 2/3 de retrato, retrato y
el apaisado. El disefiador debera decidir cual de estos cumplira con las
espectativas de comunicacién para el contexto en el cual se ubicara dicho
cartel.

Diseno de Envases.

El envase o embalaje ha sido considerado a menudo, como lo dlti-
mo en disefto persuasivo, si no es atractivo © no capta la atencion, ninguna
publicidad previa alentard al comprador a extender la mano, sacar el poduc-
to de su estante e incluirlo en sus compras. Y es que es éste el punto en el
cual converge toda la propaganda de ventas, la meta que movié dinero
meses antes; la venta eventual.s
La insistencia en la importancia del envase es, relativamente reciente. Su
verdadera importancia en el campo de los bienes de consumo, sobre todo
de alimentos, comenz a considerarse cuando comenzaron a aparecer {0s
supermercados a fines de los afios cincuenta y comienzos de los sesenta,
ya que era la primera vez que los evases tenian que venderse a si mismos.
Aunque los producte alimenticios fueron los primeros en venderse de esta
manera, ahora el enfogue es mucho méas amplio. Los materiales de bricola-
je, por ejemplo, son los Ultimos productos que han pasado al autoservicio.
El envase tiene que apegarse a criterios especificos:

Prescencia. Lo mas importante, es que el envase se destaque. Si le
falta prescencia, no desempefia ninguna funcién. El producto tiene que
destacarse de entre nueve mii a doce mil de los diversos disefios que exis-
ten en el mercado.

Contenido. Debe proclamar con toda claridad que cosa es el pro-
ducto. Esto parece obvio, pero hay envases gue no especifican lo que
tienen en su interior.

imagen. El envase debe tener en la imagen el caracter y la atmos-
fera correctos para el producto. No importa exagerar cuando se trata, por
ejemplo, de un detergente, porque, cuanto méas llamativo sea el diseio para
lograr pre-scencia, mas venderd; sin alterar por ello la escencia del produc-
to. Pero si se trata, en cambio, de una lata de cerveza de lujo, cuanto
mayor sea su prescencia peor podra ser su imagen (en la medida que pier-
da la sobriedad que se asocia con todo producto de alta calidad). Depende
de la habilidad del disefiador lograr un equilibrio eficaz.

Definicién. El envase debe ser definido y distinto del de sus com-
petidores, a menos que se disefie una especialidad de la misma marca, en
cuyo caso deberia mentenerse lo mas cerca posible del producto lider de
dicha marca.

Adaptabilidad. Si forma parte de una marca, el disefio del envase
debe ser adaptable.

Idoneidad. El envase debe ser idéneo.

Legalidad. Debe ser legal.2s




La British Standards Intitution ha trazado algunos puntos a consi-
derar por el disefiador al redisefar envases.
1.- La forma, la fragilidad, acabado supetficial y propiedades corrosivas del
articulo.
2.- El valor del articulo y posibilidad de sustitucidn.
3.- Cualquier otra accion entre los materiales de envasado y el contenido.
4.- La posibilidad de contaminacién de otros articulos adyacentes.
5.- El destino final: en el pais o ultramar, tropical o artico. Tipo de transpor-
te implicado: por carretera o ferrocarril, maritimo, fluvial, aéreo, manual o
animal. Periodo de almacenaje.
6.- Consideraciones climaticas de temperatura, humedad, lluvias, rocio, pre-
siones barométricas, polvo, etc.
7.- El costo total, disponibilidad de materiales, valor de envase de segunda
mano o de devolucién.
8.- A ello hay que afadir la sensibilidad de las radiaciones ultravioleta y/o in-
flarrojas; y los rayos X, asi como la retencidn de humedad o invulnerabili-
dad respecto a la misma.s

Los Estilos en el
Diseno de Envase.

La mayor parte de nuestro trabajo consiste en el envasado de ali-
mentos, por lo general, tratamos de lograr tanto prescencia como una ima-
gen realista, en consecuencia, tratamos de usar mas fotografia que ilustra-
cién, porgue por lo general, capitaliza con mayor eficacia el reclamo del
apetito. Es importante que el disefio del envase transmita éste o cualquier
otro atributo que posea el producto.

Se tiende a usar més ilustracién cuando el objetivo es aumentar el
atractivo de un producto gue visualmente es poco interesante. Asi, las eti-
quetas de sopas muestran a menudo una ilustracion de los ingredientes an-
tes que una fotografia de la propia sopa.

Aungue en tipografia hay tendencias que pueden resultar atractivas
a los disefadores, en el envasado suele ser un error explotar estas tenden-
cias, porque es como ponerle fecha al dise-fio, que pronto puede parecer
antiguo.

Los Materiales.

Dado que realizamos un trabajo tridimensional, hay que considerar
cuidadosamente los materiales usados para los envases, tanto en términos
de uso como de precio. La tecnologia de manufactura cambia permanente-
mente y es importante que nos mantengamos por delante de esos cambios
y de cualquier sorpresa relacionada a los precios. Por ello se actualiza per-
manentemente un indice de precios de envasados asi como se evaluan los
probables costos futuros. Esto permite aconsejar a un cliente que quiere
cambiar, pongames un caso: de un envase de metal a un nuevo diseilo
también de metal, que si en lugar de eso cambia al pléstico, ahorrara una
considerable suma de dinero.2s

La correcta eleccién de materiales es indispensable para el éxito de
un envase en funcidn de unos métodos de produccién a la vez economicos




y practicos. Basicamente, los materiales pueden ser divididos en: papel y
cartulina, madera, vidrio, metal y plastico:

Papel y cartén. Pueden ser clasificados como papeles de etiqueta-
do y forro, papel de envolver, cartén de embalaje, cartén de fibra y carton
ondulado. Los papeles de etiquetado y forro suelen ser papeles estucados
a maguina, a menudo estucados por un sdlo lado, aptos para impresion en
color y adecuados para etiquetados de botellas y latas redondas, para
envoltorios pequefios y para acabado de cajas de carton rigido.

E! cartén con acabado en una cara o ambas, es empleado en gran
cantidad para la construccion de cajas plegables o rigidas. El carton de
embalaje se deja doblar en cualquier direccién sin que se agriete la superfi-
cie .Las cajas de carton de fibra y de cartén ondulado son utilizadas princi-
palmente como embalajes de remesa, protectores de los envases para la
venta al por menor. Los cartones ondulados corrientes sélo admiten simples
palabras o dibujos impresos por flexografia, pero hoy existen en el mercado
cartoncillos ondulados blancos que admiten impresion a cuatro colores y
pueden ser doblados igual que los anteriores.

El composite. Es un envase que se encuentra a mitad de camino
entre el recipiente de cartén de fibra y la lata. Aunque en realidad son cilin-
dricos, pueden ser ovalados, cuadrados, oblongos o triangulares, y estar
provistos de diversos forros protectores.

La madera. Es hoy poco utilizada como envase, a no ser que se
trate de cajas de embalaje o de refuerzo para las cajas de carton ondulado.

E| vidrio. Ha sido empleado para el envasado durante siglos, y ello
no es de extrafiar si se analizan sus propiedades. Es inodoro e insipido,
contiene herméticamente los olores y los liquidos, es transparente, su fabri-
cacién es relativamente barata y, a pesar del problema de su posible rotura,
resulta notablemente seguro.

El vidrio también admite e! tefiido, lo que permite atajar la luz y con-
tribuir a la conservacion del contenido del envase.

Aerosoles. La hermosa transparencia del vidrio, unida a la resisten-
cia de éste, ofrece una excelente base para el envasado de productos en
aerosol en el campo de la cosmética femenina.

Metal. Cuando hablamos de metal en relacién con un envase, gene-
ralmente pensamos en latas cilindricas. En su mayoria, las latas quedan
selladas lateralmente mediante soldadura. El sistema es perfecto para el fin
que persigue, pero resulta poco efectivo y ocasiona que muchos fabricantes
cubran sus latas con una etiqueta.

Plasticos. Con exclusion de los elementos que necesitan ser esteri-
lizados en sus recipientes, hay pocos productos para los que se emplean
plasticos en una u otra forma de envase, los plésticos, sobre otros muchos
materiales, tienen la ventaja de la flexibilidad en la forma y la variedad en la
textura de la superficie.s

Una vez completada la investigacién de mercado, se deben estudiar
las formas que pueden crearse para contener el producto.

Dibujo de la Forma.

Se preparan diversas formas idealmente adecuadas para el produc-
to, intentando ser lo més inventivos y originales posible. Sin embargo, antes




de llegar a una decision, hay que diseccionar cierto nimero de ejemplos
disponibles para averiguar si existen recursos de construccion que puedan
aplicarse a nuestro disefio.

Una vez finalizado el recipiente del producto e investigada la viabili-
dad de su fabricacion, hay que dibujar un plano cuidadoso de su construc-
cién. Esto puede hacerse en dos dimensiones sobre diversas superficies,
con vistas a preparar muestras con materiales diferentes.

Se determinara los ingredientes visuales que han de incorporarse al
disefio del exterior del envase. Es mejor utilizar dos lados opuestos para
mostrar los mensajes mas importantes, dejando las supetficies restantes
para la informacidn técnica y legal.3
La mayor parte de trabajo de disefio es bidimensional, pero como el disefio
de envases es tridimensional adquiere una mayor importancia.2s

Después de haber tomado una serie de desiciones de disefio, hay
que comprobar como funcionan a escala natural y cémo se aplican a las
superticies de diversas maquetas en tres dimensiones. En esta tase, con
objeto de efectuar las comparaciones visuales necesarias, bastara con
realizar tan sélo dos superficies para cada una de las alternativas de nue-
stro disefo.3

El envase es tactil, llega a formar parte de la vida cotidiana, y la
gente puede aficionarse mucho a una imagen especifica. Cuando un
envase ha llegado a formar parte de nuestra cultura, hay que ser especial-
mente cauteloso sobre la forma de su alteracién. En ocasiones, el plblico
va por delante del disefiador en lo que se refiere a desear o aceptar el cam-
bio. Pensamos gue el mercado no tolerara un ligero cambio en cualquiera
que sea nuestro producto. No obstante, las investigaciones demostraron
que los consumidores estaban preparados para apartarse de la fidelidad de
los viejos modelos clédsicos, mucho més, de lo que uno tiene pensado.

Diseno de
Literatura Impresa.

Algunos factores que intervienen en la produccion de comunicacio-
nes graficas efectivas se encuentran mas alla del control del disehador que
esta preparando materiales que aparecerdn en los medios establecidos. El
papel y la tinta ya estan predeterminados, y esto a su vez afecta el uso que
hace el disefiador del arte de tonos continuos.

Es en el campo de la impresién que esta afuera de los medios,
donde el comunicador encuentra menos restricciones y puede ejercitar el
uso creativo en grado maximo de los principios de las comunicaciones gra-
ficas, Aqui el comunicador controla la seleccion de: el proceso de impre-
sién, el color, el papel, la naturaleza del doblez, el tamafio y la forma.

Puesto que este producto va directamente a los lectores, recibe el
nombre de literatura directa. Puede ser enviado por correo, distribuido por
individuos o colocado en sitios convenientes en donde los lectores pueden
servirse por si mismos. El medio mas comun de distribucion es el correo y
cuando se le da este trato el material recibe el nombre de literatura de
envio postal.s

El cliente recurre a estos anuncios por diversas razones: tienen un
formato en el que puede mostrarse, de modo resumido e impactante, el




producto o el servicio, y al mismo tiempo ofrecen al cliente un medio de
respuesta conveniente. El interés de esta clase de trabajo reside en la con-
struccion del anuncio y en la libertad que ésta concede para explorar ima-
genes visuales dinamicas mediante la utilizacion de color, ilustraciones y
fotografias.

Como es natural, la parte de! anuncio que se ve antes de las demas
debe de impactar, e inducir al destinatario a buscar mas infomacién. El lec-
tor es guiado a traves de la informacién hasta la tarjeta de respuesta con la
que pedira informacién sobre los servicios o las mercancias, o hara un
pedido.

Se debe de experimentar con el tamafio y la forma del anuncio y
probar diversas formas de plegado, tener presentes las consideraciones
técnicas, las dimensiones de la tarjeta de respuesta con franqueo en desti-
no, las proporciones admisibles para los envios de correos, las restricciones
que rijan el peso méaximo del papel que pueda enviarse por correo y tomar
en cuenta que el cliente deseara examinar diversas alternativas para el
anuncio, y eso puede suponer una oportunidad para estudiar diferentes
enfoques visuales. Las ilustraciones, por ejemplo, pueden ofrecer otra
dimension de la presentacion de la realidad, mientras que la fotografia,
cuidadosamente controlada, puede sugerir al destinario un estado de &nimo
y una atmésfera.s

Estas piezas impreasas asumen muchas formas, pero en términos
generales pueden dividerse en dos grupos: folletos y hojas sencillas o
dobladas.s

Disefio de Folletos.

Se trata de un librito manual que describe un servicio o mercancia
que después ayuda a vender. Adicionalmente, debe transmitir la calidad y
las caracteristicas del servicio o las mercancias descritas.s

Los folletos son algunas veces llamados panfletos u opusculos y
estan integrados por ocho o mas pdginas normalmente engrapadas. El fo-
lleto varia en el nimero de péginas; de 4 a 48, y el nimero de paginas
debe ser divisible entre cuatro.s

Lo primero a considerar es la distribucion del folleto entre los clien-
tes pontenciales, es decir, si figuran junto a productos o servicios de la com-
petencia, debera diferenciarse bastante de elios para que atraiga la aten-
cién, En consecuencia el disefio estard condiconado por disefios ya exis-
tentes. De forma alternativa, si nuestro folleto se envia directamente a los
clientes potenciales, habra muchos menos restricciones visuales.

El primer paso consiste en disefiar la cubierta y la contracubierta,
examinar la forma y experimentar con colores y calidades del papel; vy al
final se decidira que idea constituira la base del disefio, pues esto afectara
todo el contenido visual del folleto.3

Los formatos clasicos para el disefio de folletos y plegables son los
de: 4 paginas en retrato, 4 paginas apai-sados, 8 paginas en acordedn y 6
paginas en retrato. Es necesario recordar que el ndmero de pdginas y de
dobleces, puede aumentar segun la cantidad de informacién tanto tipografi-
ca, como visual y esto estard sometido a las ne-cesidades del cliente.




Plegables.

Las hojas impresas que salen de la prensa no siempre asumen la
forma de libros o folletos. Muchos trabajos son conocidos como volantes.
Algunos pueden ser impresos conjuntamente en una gran hoja de prensa y
después cortados. Sin embargo existen mensajes impresos que no son
volantes al quedar como trabajo terminado, si no que van doblados. Estas
piezas reciben el nombre de plegables o prospectos.

Al igual que los folletos, los plegables estan integrados por paginas.
La ordenacién en serie de estas paginas no es tan rigida como la de los fo-
lletos.Cuando presentamos un mensaje en una drea plana esperamos
poder controlar la entrada de informacion al guiar al ojo a través del men-
saje por medio de sintaxis visual. Sin embargo, el lector puede observar
cualquier parte del mensaje total en cualquier momento que lo deseé, lo
que no sucede cuando lee un folleto.s

Display.

Puede ser un elemento permanente en el lugar donde se le destine
exponerse, pero a menudo solo se utiliza durante un corto periodo de pro-
mocion, después del cual los productos vuelven a los estantes. Los exposi-
tores permanentes suelen tener un presupuesto mas generoso y se hacen
con materiales mas duraderos que los temporales.

Estos son algunos posibles materiales que el disefiador puede utilizar:

Carton. Es un material tipico para los expositores de corta vida. Es
barato, facil de fabricar y de imprimir, y puede soportar bastante peso si su
construccién (hendido, corte y plegado) se disefia con cuidado. Para los
expositores de larga vida no es el material mas aconsejable.,

Laminas de plastico ondulado. Este material plastico tiene
muchas de las cualidades del cartén, pero es mas fuerte, tiene una vida
mas larga y es mucho mas aconsejable para expositores en exteriores.

Alambre. Los expositores hechos con alambre pintado son ideales
para grandes cantidades de productos pequefios. El expositor puede ser de
sujecion independiente o para colocarlo en la pared. No son muy caros y
son muy resistentes y ligeros, Se puede realizar una gran cantidad de dise-
fos apropiados para la mayorfa de las aplicaciones, pero es mejor realizar
su elaboracion en estrecha colaboracion con el fabricante. Se pueden afia-
dir mensajes gréficos en paneles de cartén que encajen en ranuras.

Conformado en vacio y moldeado por inyeccion. El plastico es
quiza el mas versatil de los materiales para los expositores. Puede imitar
otros materiales, como la madera, y se utiliza mucho en la industria cosmé-
tica y farmacéutica. El costo de un expositor de mostrador de plastico puede
ser considerable, por lo que es un material que se utiliza para exposiciones
permanentes. También en este caso, el disefio detallado es mejor dejarlo en
manos de expertos.

Madera. Los costos de fabricacion de expositores de madera son
altos, la madera tiene una calidad tradicional que ningtin otro material
iguala. Por lo tanto los expositores la utilizan para productos de prestigio de
alto valor, como los cosméticos.20
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Epilogo.

“En relacion al futuro del disefio, existen predicciones: hay quienes
opinan que el disefio continuarad en evolucién con la solicitud de ir a la par de
los avances tecnolégicos. Hay otros que aseguran que técnicos sustituiran en
breve la presencia de especialistas en el drea de la comunicacion visual.

Lo que es seguro, es la persistencia de la sensibilidad humana para
distinguir lo cdlido, original, agradable, util y de buen gusto resultado del di-
sefo.”

De los diversos programas que la UNAM ha generado, se distingue:
El Programa de Licenciatura en Proyectos de Investigacion de la
Coordinacién de Programas Académicos, porque ha logrado reunir a profe-
sores y alumnos en una actividad sustantiva como es la investigacién, en el
caso de la “Antologia del Disefio Grafico” se han cubierto varios propdsitos:

-Compilar los temas de consulta mas frecuentes en el area.

-Presentar un material Gtil para alumnos y maestros.

-Proponer un enfoque para publicaciones.

-Ofrecer los criterios editoriales para una serie antologica.

-Iniciar los temas de nimeros secuentes.

De la participacién en la Comisién Revisora para la planeacion del
actual plan de estudios de la Licenciatura en Disefio y Comunicacion Visual,
se puede proponer la seriacién de los temas que corresponden a los funda-
mentos del disefio que aparecen en los programas para los primeros semes-
tres.

De esta misma actividad, se proponen temas en: Las Teorfas Afines,
que presentan los contenidos tedrico-técnico formales de las areas de apli-
cacion: simbologfa, disefio editorial, fotografia, ilustracion y audiovisual,orien-
taciones que ofrece actualmente la licenciatura.

Ese es entonces un documento de especial valor, no sélo por lo anterior-
mente mencionado, sino por lo oportuno que puede ser presentar temas de
interés seleccionados de cuarenta libros.

Sirva este gran esfuerzo de jovenes pasantes que optan por un titulo
profesional con ésta publicacién que significa el puente que agiliza el cruce
de los que ahora se forman contra el sendero que los primeros caminaron.

Maria Elena Martinez Duran
Director del proyecto

Jefe del Colegio de Disefio
Profesor asociade CTC




