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in ninguna duda se puede afirmar que existe una gran variedad y cantidad de libros e
investigaciones sobre la creacidn de la identidad corporativa, el disefio de envases o la

sefializacién, entre otros temas muy especificos; pero, ¢qué existe con relacién al disefio de
cubiertas de [ibro?

En respuesta a lo anterior puedo comentar que el disefio de libros, y especificamente

el disefio de la cubierta de éste, es un drea poco estudiada. Esto se debe, en gran medida,

al escaso material bibliogréfico que existe sobre ef tema. Ademés, las pocas referencias

documentales de este tipo sélo se enfacan al redisefio de fibros, a los ejemplos gréficos y,

s6lo unas cuantas, hacen alusién a la produccién y disefio de la cubierta; no debemos

olvidar que el primer contacto del lector con la obra escrita, es la cubierta. Y esto, empero,

es de trascendental importancia. Ante tal escasez de informacidn, la presente investigacién
tienen por objetivo ser una alternativa y herramienta de trabejo para quienes buscan
ampliar sus conocimientos en un 4rea que no cuenta con material bibliogréfico suficiente,

Lo que expongo aquf introduce y guia al disefiador hacia ef aprendizaje del proceso

hésico para disefiar cubiertas de libro, y al c6mo se trabaja en una editorial y los resultados

que de este ejercicio se obtienen, Todo esto cuenta con el respaldo de la experiencia
profesional que he obtenido en el Fondo de Cultura Econdmica y en los fundamentos de

la comunicacién visual y el disefio gréfico aprendidos en la Universidad.

La realizacién de este proyecto tiene como meta brindar material enfocado al disefio de

imégenes para cubiertas. También, busca ofrecer a los disefiadores que se encuentran en

la etapa de formacidn, y a todos los interesados en el tema, una idea precisa de los
conocimientos que se requieren para este tipo de trabajo; esto de alguna manera facilitar

el camino de su ejercicio profesional como disefiadores.
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5 / PORQUE EL FGE?

¢PORQUE UNA CUBIERTA PARA |
EL FCE? |

f ara diseftar una cubierta libro, probablemente lo por lo tanto, debe saber tres cosas principales ;Quién es?,
primero que hay que conseguir es una editorial para la 3 Qué hace? y 5Cémo lo hace?

cual trabajar, en nuestro pafs tenemos un gran niimero,
sin embargo, sobresale una en especial que ha enfocado sus
esfuerzos en poner al alcance de todos la lectura y el
conocimiento; lo cual, la ha distinguido por ser més una
institucion de fomento cultural, que una editorial de tipo
lucrativo,

2. Logotipo dela
wditorial.

El Fondo de Cultura Econdmica se propone impulsar el
conocimiento de la cultura mexicana en paises hispano-
hablantes, as{ como formar lectores infantiles y juveniles; todo

A ello, sobre la base de la autonomia cientifica y académica.

Del interés de colaborar con esta noble tarea, es que decidi
trabajer para esta editorial y compartir con todos aquellos
interesados en el tema, mi experiencia en esta area
desarrollando un proyecto de cubierta de libro que serviré de
guia a este trabajo y que puede ser un punto de partida para la
elaboracién de otros materiales que profundicen sobre el tema.

Pero entremos en materig, la editorial es quien define el

|
l_ rostro de cada uno de sus libros. El disefiador trabaja para ella, 1. Edifico de a editoral Fondo de Cultura Econémica

en México.
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3. Danlel Cosio Villegas

EL FONDO A FONDO

| fundarse, el prop6sito inicial era difundir
7 los textos fundamentales en materia
¥ econdmica. Pero muy pronto se tuvo conciencia
de que los lindes debian extenderse a todos los &mbitos del
conocimiento, nacional e internacional.

Asl pues, reafirmando la propia cultura en todas las
disciplinas, a la vez que se mantiene atento y receptivo a las
ideas de todos los pueblos.

El Fondo de Cultura Econémica, mejor conocido con las
siglas: FCE, se distingue por ser una editorial de amplio criterio
en la que los autores, hispanohablantes y de lenguas
extranjeras, tienen oportunidad de exponer sus ideas con
absoluto respeto a su libertad de expresién. Por ello, en el curso
de los afios se han publicado las obras de muchos y muy
brillantes talentos, los cuales integran el catélogo siempre
vigente de esta empresa, uno de los més ricos y variados de
tberoamérica.

La historia del FGE se remonta a 1934, cuando Daniel Cosio
Villegas, uno de los més grandes intelectuales mexicanos del
siglo XX, comprendi6 la necesidad de crear una biblioteca
bésica en espaiiol enfocada, ante tado, a los estudiantes de la
recién fundada Escuela Nacional de Economfa,

Desde entonces, no fue concebido como empresa lucrativa,
sino como institucién de fomento cultural, y surgié gracias al
apayo financiero de! Estado, en calidad de fideicomiso, con el
fin de impulsar la cultura sin condicionarla ni censurarla. Pronto

se formé una Junta de Gobierno y, desde su fundacién, la
empresa definié su destino, estableciendo una relacién de
miituo respeto con el Estado. Desde sus inicios, los libros que
ha publicado no tienen otra finalidad que la difusién del conoci-
miento. Asf, después de la coleccién de Economia, surgieron
nuevas y variadas series que en un principio brindaron al
piiblico traducciones al espafiol de lo més avanzado del saber
universal.

Durante los primeros 15 afios de vida de la editorial, bajo
direccién de don Daniel, se publicaron 342 titulos
comprendidos en las colecciones de Economia, Politicay Dere-
cho, Sociologia, Historia, Tezontle, Filosofia, Antropologfa,
Biblioteca Americana, Tierra Firme y Ciencia y Tecnologfa. Asi
mismo, en este lapso se empezaron a promover y publicar
obras en lengua espafiola, que vinieron a sumarse a las
traducciones iniciales del catélogo de la editorial,

De 1948 2 1965 ocupé la direccién Arnaldo Orfila Reynal.
Durante estos afios se publicaron 891 titulos nuevos y se
crearan siete colecciones: Breviarios, Lengua y Estudios
Literarios, Arte Universal, Vida y Pensamiento de México;
Psicologia, Psiquiatrfa y Psicoanslisis y la muy gustada
Coleccién Popular.

4, Arnaido Orfila Reynal




Ef patrimonio de la editorial crecia a pasos agigantados,
haciendo sentir su presencia no sélo en la vida cultural de
México sino en la de Iberoamérica,

El FCE, crecia no slo en niimero de colecciones y titulos
sino en redes de distribucién, de modo que comenzé a
incursionar en el extranjero, estableciendo sucursales en
Argentina, en 1945, y en Santiago de Chile, en 1954. El Fondo
llegé a Europa en 1963, al fundar en Espafia su mayor sucursal.

En el periodo de 1965 a 1976 el Fondo de Cultura
Econémica publicé 608 novedades y tuvo varios directores: de
1966 a 1970 Salvador Azuela dio continuidad a las colecciones
ya existentes; de 1970 a 1972 Antonio Carrillo Flores dirigié con
gran éxito la editorial; Francisco Javier Alejo cre6 la coleccion
Archivo del Fondo durante su administracién, de 1972 a 1974,

Lo sucedié Guillermo Ramirez, quien durante el periodo
1974-1976 adquirié varias empresas para reforzar las tareas de
impresién y encuadernacion, De 1977 a 1982 ocupé la
direcci6n José Luis Martinez, quien creé la coleccién Revistas
Literarias Mexicanas Modernas y publicd 448 titulos nuevos,

Jaime Garefa Terrés encabez6 la editorial de 1983 a 1988,
afiadiendo 12 colecciones y 1397 titulos nuevos. Como director,
en 1989, Enrique Conzélez Pedrero reforzé la coleccidn de

8, Salvador Azvela 8. Antonio Carrifio F.

Politica y Derecho; en el periodo 1990 a noviembre de 2000 el
Fondo de Cultura Econdmica estuvo a cargo del licenciado
Miguel de la Madrid H., quien, al implantar programas de
modernizacion en fas dreas productivas y administrativas de la
editorial, logr6 incorporarla a las corrientes més avanzadas de
la cultura, manteniendo a su vez el pluralismo y la apertura que
la han caracterizado desde sus inicios,

En el periodo 1980-2000 se publicaron 2,300 novedades y
casi 5,000 reimpresiones, Se lanzaron proyectos de cobertura

internacional como el de Periolibros, en colaboracién con la
UNESCO.

8. Gulitermo Ramirez H,

10, Jaime Garcia Terrés 11. Enrique Gonziez P,

/ " ANTECEDENTES DELFCE .~ |

12 Miguel de La Madrid K.
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Dicho proyecto consistié en la publicacién, en forma de
periédico, de obras de autores iberoamericanos de reconocida
importancia, como César Vallejo, Octavio Paz, Carlos Fuentes,
Juan Carlos Onetti, Clarice Lispector y Gabriel Garcia Marquez,
entre otros. Los textos se incluyeron a manera de suplemento
en los 20 periédicos que participaron en el convenio,

13. Octavio Paz

15. José Vasconcelos 18. Carlos Pellicer

Se crearon dos colecciones de libros para nifios y jovenes:
la muy exitosa A la Orilla del Viento, y Travesias, ademés de la
serie Hijos de la Primavera, Vida y palabras de los indios de
América, También, celebrando nuestro rico patrimonio
higtérico, se inicié la coleccién de Cddices Mexicanos y,
recientemente, se lanzaron la coleccién Fondo 2000 y los
audiolibros en la coleccién Entre Voces.

Por otro lado, custodiando una parte del acervo cultural de
México y de [beroamérica, el FCE, en colaboracién con la
UNESCO, se ha dedicado a resguardar el material bibliogréfico,
la obra gréfica y los manuscritos de escritores como Octavio
Paz, Rosario Castellanos, José Vasconcelos y Carlos Pellicer,
entre otros, en la coleccién Archivos.

Otro proyecto reciente, en colaboracién con el Intituto
Latinoamericano de Comunicacién Educativa, consiste en
poner al alcance de alumnos y maestros del Sistema Red
Escolar de la Secretarfa de Educacién Piblica algunos titulos de
las colecciones La Ciencia para Todos, Fondo 2000, Breves
Historias de la Repiiblica Mexicana y Diccionarios.

Desde su fundacién, el FCE ha sabido que el libro es un
objeto vivo y sensible a las transformaciones sociafes. Es asf
como ha evolucionado junto con su entorno a lo largo de 66
afios de vida. Por ello, no es exagerado decir que la historia
cultural de Iberoamérica est inseparablemente ligada a la
historia de esta casa editora. De hecho, ciertos fenémenos de
la vida cultural de Iberoamérica son explicables por la reper-
cusion de fas ideas difundidas por el FCE. Para muchas
generaciones de estudiantes y profesionales, esta casa ha sido
fuente inagotable de conocimientos, ha satisfecho tanto sus
necesidades técnicas como sus inquietudes intelectuales.

LOGROS

Alo largo de su vida, el Fondo ademés de cumplir con sus
labores estrictamente editoriales, se ha interesado en otras
actividades que fo han convertido en una empresa cultural de
mayor variedad. Parte de esta expansién son sus publicaciones
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/ MISION Y METAS DEL FCE

periédicas, La Gaceta, que se originé come baletin bibliografico
en 1954, es ya una revista mensual y fue galardonada con el
Premio Nacional de Periodismo er 1987 y el Premio Caniem
98, corno reccnocimiento a su labor de difusidn cultural.

17, Cimara Nacional de fa Indusiria Editorial {CANIEM)

También se lleva a cabo el proyecto Periolibras -que surgié
como parte del compromiso de promover la lectura, propuesto
en la Primera Cumbre Iberoamericana de 1991-, que figura
como suplemento en los 20 periédicos que participan en este
convenio. Dicha red cubre todo el continente americano -
incluyendo los Estados Unidas y Canadé-, ademés de Espafia e
Israel, El tiraje: de esta publicacién mensual es dle casi cuatro
millones de ejsmplarss,

La creacién de un avanzado sistema de informacién para
atender las necesidades del manejo de informacién de todes las
8reas de la editorial muestra como la tecnologia puede ponerse
al servizio de fa cultura; se introdujeron sistemas de vanguardia
en el érea de edicidn para acelerar sus procesos,

Ademés dz su casa matriz, el FCE ha establecido nueve
subsidiarias y nueve representaciones, con el fin de ampliar el
alcance de sus libros en el mundo.

METAS

Consciente de que su presencia es cada vez més importante
en el campo editorial nacional e internacional, esta editorial se
ha fijado metas de modernizacién guidrdose por dos principios
fundamentales: mantener el prestigio de la editorial como
salvaguarda de la cultura iberoamericana, y estar abierto a
cualquier corriente de promocién de la cultura.

MISION

La misi3n del Fondo de Cultura Econdmica es publicar y
comercializar libros de relevancia fundamental a fin de
contribuir al conocimiento de la cultura mexicana en el resto de
los paises hispanohablantes, formar lectores infantiles y
juveniles y mantener autenomfa cientifica y académica.

Ademds de ser una de las editoriales més importantes y
prestigiosas de latinoamérica, el Fondc de Cultura Econémica
estd reccnocide mundialmente como uno de los
suministracores puntercs de fibros de calidad en fengua
espaiiota, £l FCE lleva sirviendo muchcs afios a distribuidores,
librerias, facultades, escuelas y otras entidades educativas.
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4. MARTINEZ, de Sousa José.
Dicclonario do tipografie

y dei libro,

Espafia, Labor, 1974. p154

2. ZAVALA, Ruiz Roberto,

El libro y sus orlliss. Tipogratle,
originelas, redeccién, coimeccion de
sstlio y de pruebas.

México, UNAM. 1938

pp2t-24

LOS LIBROS EN EL FGE

ome puede verse el FCE publica libres de
casi todas las dreas y temas, lo que resulta muy
“atractivo para cualquizr disefiador que quiera
adentrarse al disefio da cubierta o incluso a la produccién de
libros, ya que el trabajo se proyecta variado y de enrique-
cimiento cultural en varios carapas ademds de que este trabajo
tiene alcance internacional.

La actividad prircipal del Fondo de Gultura
Econdmica (FCE) es la produccién de libros para su
difusién v venta, por lo tanto, el disefiador debe
estar familiarizado, de manera general, con
¢l producto de la emprasa para la cual
va a trabajar.

Con base en esta idea, lo primero
que se debemos tener bien definido es el
cancepto libro. De acuardo cen José Martinez
de Souse, un fibro es Ia publicacién unitaria que
consta como minimo de 50 péginas, sin contar las
cubiertas, Dicho nimero de péginas se refiere a un
s6lo volumen o al conjunto dz fasciculos o entregas que
componen una misma obra.!

Ahora bien, el libro cuenta con varias partes, éstas cambian
de una editorial a otra; por ello, tomaré como referencia las
caracteristicas de los fibros que se disefian en el FCE, los cuales
generalmente ce encuentran protegidos por ura cartulina
delgada que cubre las hojas, y es del mismo tamafio al de las
piginas interiores. A esta clase de libro se le denomina
encuadernado en ristica, Ver figura 18,

18, Libroen
ristica

PARTES DEL LIBRO

Todos los libros en ristica, del FCE, pueden dividirse en dos
partes principales: la externa y la interna, La primera equivale a
fa cartulina que protege las hojas y la segunda, a las péginas
interiores. Pero veamos esto con més detalle, de acuerdo con
Roberto Zavala?, las partes primordiales de un libro en rdstica
son las que ge enlistan a continuazién:

Primera de forros: Es la parte frontal de} libro, lo
primero que se ve al tomarlo. En ella se debe
indicar el nombre del autor o autores, el titulo
y subtitulo de la obra, el nimero del
volumen o tomo, el nombre de Ia
obra completa ce la cual forma
parte el libro, si es el caso,
nombre de la editorial. ‘Por
razones de estética tipogléﬁca,
algunos de estos datos pueden
abreviarse o suprimirse, cosa que

PRINERA
no puede hacerse en la portada.

OE
FORROS

Segunda de forros o reiteracién de

portada: Es el reverso de la primera de forros, Ver

Figura 19. Esta, por lo general, es mantenida en blanco;

aunque algunas editoriales aprovechan tal espacio para
anunciar otras obras del autor. Fig. 19.

Péginas falsas: Son las paginas 1y 2, que suelen ir en
blanco; se les conoce tamkién como hojus de cortesia.




Portadilla, anteportada o falsa portada: Es la pagina 3, y
por lo general lleva <dlo el titulo del librc, a veces abreviado.

Agimisino, si la obra pertenece a una coleccién o a una serie, se

registra, aqui, el nombre de la misma y el de la persona que la
dirige. Fig. 20

Contraportada o frenteportadilla: Es la pigina 4. Suele
aparecer en klanco, y en algunas ocasiones figura en ella el
nombre del traductor o del ilustradar, si los hay. También puede
llevar el nombre de Ja coleccidn, si es el caso. Fig, 21,

Portada: £s la pégina 5, a veces ¢l diseiio incluye la
frenteportadilla. En lz portada se han de asentar los siguientes
datos: a) Nombre del autor, b) Titulo completo de la obra y
subtitulo si lo hay, ¢} Nombre y logotipo de la editorial, d? Lugar
0 lugares donde la editorial se halla establecida, e} Si en la
pigina legal no se indica el afio de publicacién, éste puede

FALSA (FAG 2)

1EQUNDA DI
FORROS

FALSA (PAG 1}

19. Al sbric of Jibro puecie verse la lamada
sogurda de forros y la primera falsa,

20, Al paser la prinera falsa se ve
la segunda faisa y la portacilla.

incluirse eri la portada, Algunas veces podemos indicar en &sta
pagina el crédito del tracuctor, &} prologuista, el introductor o
presentador. También, podria aparecer el nombre completo de
la obra a la que pertenece el libro. Fig, 21,

Debo destacar que ocasionalmente, entre las péginas 4y 5,
se ioloca una ilustracién, la cual recibe el nombre de
frontispicio.

Pégina legal: Este espacio pertenece a la pégina 6. En ella
se imprimen todos los datos que por ley tiene que llevar e libro:
a) Propietario de |2s derechos ds2 autor e informacidn relativa a
la edicién originl, b} Fecha de publicacién, c) Nombre y
domicilio de la editorial, d) Los nimeros de ISBN
correspondientes a la obra completa (si ésta forma parte de un
conjunto mayor), y al libro en particular, e} La leyenda Impreso
en México. Fig. 22,

CONTRAPOATADA (PACK)

PORTALA (PAG §)

21, Al pasar dos hojas se puefe werla
contraportada y la portads,

/ PARTES DEL L{BRO -
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s
{phas.1v2)

CONTRAPCRTADA
‘ (PAG4)

' FORTADA
(PAGS)

r LEGAL
— (Aag)

23, Vista frontal ded libro con
fos principlos indicados

22, Pogina legal

Ademés, si deseamos suprimir el colofin, la pagina legal
puede incluir los datos del impresor (firma y direccion) y el
niimero de ejemplares de que consta el tirc, También se tiene
ta oportunidad de anotar el nombre del editor original, el dato
de si la obra se ha publicad por segunda vez en otra casa
editorial, o los créditos que se necesiten registrar: portadista,
ilustrador. diseitador, persona que cuidé la edicién.

Dedicatoria o epigrafe: e incluye en la pégina 7. Si la
dedicatoria o los epigrafes son breves, lo que siempre es
recomendable, la pagina 8 aparecerd en blanco a fin de que el
texto propiamerte dicho se inicie en la pagira impar. Lo comiin
es que ¢l primer capitufo comience en la pégine 7; aunque
muchas obras van precedidas de textos complementarios que
pueden formar parte o no del litro (advertencia, prélogo,
prefacio, presentacién, agradecimientos, introduccién).

El indice general: Denominado también contenido o tabla

de materias, es la lista de las partes, capftulos y demds
subdivisiones del libro, Debo resaltar que en México se
acostumbra incluir esto al final, pese a que resulta més cémodo
tenerlo al principio.

Apéndice 0 anexos: Son apartados que se pueden ubicar al
final de la cbra, eon informacién complementaria de algiin
capitulo o varios de éstos.

Cuadros o material gréfico: Dicha informacién se agrupa
al final de la obra de manera parcial o total,

Bibliograffa, vocabulario o glosario: Informacién que se
ubica generalmente al final de la abra, si la hay.

Indices enaliticos: Tarnbién &l final de la cbra; pueden ir
indices de materias, nomtres, lugares, cbras citadas, léminae,
ilustraciones, gréficos o cuadros, entre otros.

Indice general: Puede colocarse al principio del libro,

Colofén: Su inclusién también obedece a disposiciones
legales. En él debemos incluir, por lo menos, los datos
siguientes: a) El nombre y direccidn del impresor b}, La fecha
en que terminG de imprimirse la obra, y c} El nimero de
ejemplares.

Tercera de forros o reiteracién de portada: La mayoria de
las veces se deja en blanco. Pero algunas editorieles la usan con

fines publicitarios,

Cuarta de forros o contraportada: Es el espacio que
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utilizan la mavoria ds las editoriales para ofrecer una breve
presentacién del libro, el curriculura del autor, las criticas que
1a recibiido la obra (si es el caso de traducciones o reediciones),
an fin, todos los datos que agreguen elementos de juicio al
lector. Juisiera seila ar que en algunas ediciones se pueden
aprovechar de maners atinada las solapas (prolongaciores del
forro que se dobla hacia dentro) co fines publicitarios.

Lomio: es s superficie del libro donde se cosen o pegan los
pliegos para unirse a la cubiurta, En él se acostumbra i primir
ol titulo del fibro, el nombre de! autor y otrcs datos que
interesen a la editorial,

TERCERA

)
SEQUNDA FORROS

e
FOI'RO8
e FAQINAS
IN ERIORES

CUARTA
e
FOIR0S

26, Pirtes axternas del litro

TAMANCS DEL LIBRO

Con base en fo qu2 he pcdido observar en muchas editoriales
el tamaio le! libro: deper de de manera directa de las medidas
en que se producen las distintas clases de parel.

For otra lado, veamos algunos uspectcs tcnicos que
definen tas dimensiones especif cas qus se estén buscando: el
tamafio se puede deter ninar Joblando una hoja de papel
completa las veces que sea necestrio, hasta ohtener la
dimensidn  requerida. Por ejemplo, i al desdoblar la hoja
aparecen ocho rectingulos por cara, e3 decir, 16 paginas por
pliego, el tamagio del libra asf obtenido se denomina ¢n octavo;
si hily cuatro rectingulos por cara, esto es, acho piiginas 2n
total, el res sltado serd en cuarto; si 86l se ha doblado la hoja
hast3 obtener dos odginas por cara o cujtro de pliego, se tendsd
un Ibro en folio. Y si luzgo de cuatrc dobleces se divide el
pliego en 153 paginas por ado, 32 en total, éste serd un libro 2n
dieciseisavo, 3

Foto OCTAYVC n
—

640

CUARTO

28. Divisiones del papel,

3. MARTINEZ, d¢ Sousa José.
ob, cit p158
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4. Fondo de Cultura Econémica.
Una tradicidn tipogréfice

México, FCE. 1884

Pag. 10

Como se puede constatar, el tamafiodel ibro y del papel estén
asociados de manera inseparable, Asimismo, quiero resaltar que
el tamaiio y el contenido guardan una relacién singular y
cambiante; pues, algunos autores consideran que las obras
literarias se han de imprimir en octavo o dieciseisavo; las
cientificas y de estudio, en cuarto y en octavo; las artisticas, de
ingenierfa, cartografia y similares, en cuarto, en octavo o en folio;
todo ello con el fin de normalizar la diversidad de tamaios de los
fibros.

Con base enla idea de estandarizacidn, a partir del tamafio del
papel, los especialistas en la materia decidieron catalogar a los
libros por sus medidas en centimetros o milimetros, y clasificarlos
en grupos més homogéneos, de esta manera los libros en
treintaidosavo equivalen a libros de menos de 10 cm de altura; en
veinticuatroavo, a los que miden entre 10y 15 cm; en octavo, de
20 a 28 cm; en cuarto, de 28 a 39 ey y en folio de 40 cm o més.

Adn asi, esta estandarizacidn dejaba sin clasificar a muchos
tamaiios de libro; por lo cual, en la actualidad casi no se usan ya
las denominaciones de plano, folio, cuarto. Sin embargo, no quise
dejar de hacer referencia sobre el manejo de las dimensiones
clésicas que se habian venido utilizando, y que sirven de punto de
referencia. Hoy se manejan las equivalencias que enfocan la
atencién en [a altura del libro.

En lo que respecta al Fondo de Cultura Econdmica, el tamaio
final del libro depende més de la tradicién tipogréfica de esta casa
editorial que de las cuestiones tcnicas de impresion.

En términos globales, el tamafio de un [ibro estd
determinado tanto por aspectos técnicos de impresion y

encuadernacién, como por criterios editoriales que se refieren
al tipo de lector, el propdsito y el tema de la publicacion, Es
decir, e libro de texto de secundaria tiene diferencias
esenciales frente al libro de historia para universitarios.

Ademds, es necesario conocer el proceso de impresidn que
el libra requiere, el tipo, peso y medidas del papel a utilizar, y la
clase de obra que se quiere obtener conforme a la
encuadernacién y acabado, entre otros aspectos.

A continuacién muestro una tabla que presenta los tamafios
de libro en algunas colecciones del Fondo de Cultura
Econémica.4

El tamaio del pape! utilizado para la elaboracién de estos
libros es de 87 x 114 cm (o de 57 x 87 cm) para los libros de
13.7 x 21 emy de 70 x 90 cm, para el resto de las obras. Ver
Tabla.l

COLECCION REFINE (cm). -
Popular 11.2x169
Breviarios 1a ed. 10.2x16.9
Breviarios otra ed. 11.2x169
Cuadernos 13.7x21

Otras colecciones a 13.021

Otras colecciones a 15.5x23

Tezontle 21.5x28

Tebla 1
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CLASIFICACIONES DL LIERO

-08 libros estén tipifizados (e muchas meneras; sin embargo, Antes d2 contitwar debo cortentar que la gran mayorfa de §
aquf expongo la clasificacié 1 bésica por su forma, contenido, los 1 bros d las distintas zolecciones en el FCI= son varticales.
1s0 y e cuadernacior,
:L S E Cond 30 Reeah E
FORMA Vi nardo de Mev

Todos los libres posezn dimznsiones especificas que pe-miten
dividirlos en dos grupas: prolongadcs y apaisados. Los primeros
s0n los que resultan més altos que anchos y se I2s denomina,
rambién, alargados o verticales; mientras q.e los segundos, son
mds anzhos que altos. También estd el ejemplar cuadrado, pero
como este formato genera desperdicio de papel no es muy ;
romin su prodlucciér, sélo en ediciones especialus, 28. Formatos da alguncs Toros del GE

CONTENIDO

De ecuerdc con la dispos cidn y forma del contznido existen los
siguientes tipos de libros:

Marwal: Lisro que enfoca los elementos esenciales sobre una

»
matera, 30. Encic opedia scbre los insectos

e
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S RiOLEWAR
SUARDiES:

LESPORN:

29.Co eccidn de libros literarios

i

MIEEEVAR

27, Distir tas formas de libro
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Monograffa: Tratado especifico de una rama determinada
de cualquier ciencia o materia,

Diccionario: Contiene, en orden alfabético, definiciones de
las palabras de un idioma o la terminologfa de una materia
determinada,

Antologia: Coleccién de fragmentos representativos de una
obra, o bien obras o fragmentos de obras de diversos autores
de acuerdo con un tema o con una épaca.

Vocabulario: Diccionario abreviado que contiene por lo
general las palabras més usuales de una lengua.

Libro de texto: Se utiliza oficialmente para la ensefianza de
cualquier materia y en cualquier grado escolar,

Enciclopedia: Obra que trata de manera general ef conjunto

de conocimientos humanos, o bien, lo concerniente a una
materia determinade, ya sea por orden alfabético o temético.

uso

Este apartado indica que el libro puede ser clasificado por
SU USO, veamos:

Libro objeto: Cuando el interés por el ejemplar se centra en
las cualidades fisicas sin importar su contenido; es decir, el fibro

es visto como un objeto de consumo.

Libro funcionak Es la obra que se emplea para el

aprendizaje de la ciencia y la técnica, su funcién es utilitaria.
Libro literario: Es el que permite satisfacer las necesidades
culturales del lector.

ENCUADERNACION

Como se mencioné en la primera parte, para los libros puede
ser principalmente de dos tipos: en cartoné o en rstica. En el
primer caso el libro posee tapas de cartén rigido cubiertas de
distintos materiales (papel, keratol, vinil o pief). Los libros en
ristica pueden estar cosidos o unidos con pegamento, y
carecen de pastas; en lugar de éstas, y para proteger las
péginas, sélo [leva como cubierta un forro de papel o cartulina,
Las péginas y ef forro de cubierta tendrdn el mismo tamafio.

Existen cuatro tipos de unido: Cosido, uniendo cuadernillos
de hojas., Caballete, cosiendo o engrapando en el doblez del
lomo cuando ef volumen es de poco espesor. Martin, cuando
se cose 0 engrapa atravesando los pliegos o hojas en el lomo y
en caliente o Hot Melt cuando se engoma el lomo. También
existen encuadernaciones con postes, argollas o espirales,

31, Libro encuadernado en pasta dura.
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/EL PAPEL DEL LIBRO

ELEMENTOS DEL LIBRO
El papel

Sin duda, este es el elemento fundamental de toda obra
editorial, pues gracias a el se materializa el fibro, El cual, no
podria ser impreso adecuadamente sin considerar la calidad y
tipo def papel empleado.

Al analizar un fibro se pueden distinguir obras con dos o
tres tipos de papel, uno para el texto, otro para las
ilustraciones, sobre todo si éstas poseen colores, y finalmente,
otro para el forro. Cuando se elifa el papel para el libro,
ademés del grosor y la opacidad, hay que fijarse en el tamafio,
la textura, el peso, la calidad y el calor,

Tampoco hay que olvidar el grado de porosidad, y el mayor
o menor satinado de la superficie que recibiré la impresién. En
términos generales, cada editorial tiene definidos los papeles
que ha de usar para los fibros o colecciones, aiin asi, siempre
es importante que nosotros como disefiadores conozcamos
todos los materiales que intervienen en la produccion del libro.

Si nos referimos solamente a su aspecto, los papeles
pueden ser alisados, satinados o estucados, entre otros, Los
que se utilizan en las imprentas se agrupan en dos clases: a)
naturales, es decir, sin recubrimientos, y b) estucados o
couché, Antes de continuar, quisiera destacar que si el libro
sdlo esth compuesto por texto y elementos sencillos a linea,
puede emplearse el papel alisado, que a pesar de su aspereza
y rugosidad, cuenta con una condicién aceptable de
impresién,3

Ahora bien, veamos otras caracteristicas del papel. El
satinado se logra haciendo pasar el papel entre dos o més
rodillos calientes que dan el brillo y el acabado necesarios, e
iran en aumento cada vez que la hoja pase por el calor y la
presion. Este papel es ligero y fuerte, lo cual permite que las
imégenes de mediana calidad puedan ser impresas sin
mayores problemas.

El couché o estucado es un papel comin al que se le
agrega una pasta especial de caolin, mezclada con yeso y otros
ingredientes. Para la impresién tipogréfica es més adecuado
emplear papeles blandos, En ediciones corrientes, sin
ilustraciones, puede usarse, indistintamente, pape! alisado o
satinado, pero si el libro contiene gran cantidad de
ilustraciones a todo color y fotografias, se necesita recurrir al
papel estucado.

Por otra parte, el método de impresion més comin en la
produccién de fibros es el Offset, por lo que este sistema
requiere papel de buena calidad.

En cuanto al material utilizado para la cubierta o forro se
requiere papel cartulina (de 180 gramos), de las cuales
también existe una gran variedad, entre éstas se hallan las
bristol, marfil u opalina. Al igual que el material empleado en
interiores, fa cartulina puede ser satinada, mate o couché.
Como se ha sefialado, el papel se produce en muchos tamafios
y varia sus dimensiones de un pais a otro, sin embargo, en
México las medidas més comunes son tres: 60x90, 70x35 y
87x114 centimetros.

8. ZAVALA, Rulz Roberto,
Ob. Cit.
pag. 30-31
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6. Fondo de Cultura Econémica.
ob. ot
Pag. 14

7. MARTIN, Euniciano.

La composicién en las artes gréficas.
Barcelona, Espafia. Don Bosco. 1670.
8aEd, 2tomoa. T

Pég 411

LA CAJA TIPOGRAFICA Y LOS BLANCOS

Como se indic6, de la division del pliego de papel y de los
ajustes técnicos deriva el tamafio final de la pégina del libro.
Asimismo, en cada una de estas péginas se encuentran dos
elementos: la parte impresa y los espacios en blanco; al
rectingulo de texto que se dibuja o marca en la pégina se le
llama caja o mancha tipogrfica, y estd compuesta por el texto
y las ilustraciones, con pies de foto o epigrafes. Los blancos, por
su parte, se conforman de los mérgenes, los espacios entre
cada linea de texto, y los que hay entre cada letra y palabra.

El tamafio de la caja se mide en picas y varia de acuerdo con
la dimensidn de los libros y de las especificaciones téenicas de
la editorial. Del ancho de la caja, el texto debe ocupar entre el
70y 85% del ancho de la pagina,

En el FCE la mancha tipogréfica puede ser simple (en la
mayoria de las colecciones de la editorial las péginas sélo
contienen texto sin ilustraciones), o complicada, la cual se
utiliza bésicamente para los libros que requieren varias
columnas,

Los tamafios de los libros y de las cajas en todas las obras
del FCE ya se encuentian establecidas. Por ejemplo, para un
fibro 11.2 x 169 cm se especificé una caja de 20x32
cuadratines, lo cual deermina la caja y los mérgenes de ésta.
Para tales trazos se siguen estas reglas: el margen izquierdo
debe ser igual o menoral margen superior, y éstos, menores al
margen derecho, éste dtima, menor al inferior. 8 Ver imagen.

2¢em

f69em {ao [

d

Donde e<beced

32, Obtencidn del tamafio de caja tipogrifica de un
libro del FCE

Pero demos un vistazo al método para determinar la caja: El
formato del libro se dispone a doble pégina y se trazan cuatro
diagonales: dos de éstas cruzan a dos paginas, mientras que las
restantes a cada pégina, los puntos donde se interceptan las
diagonales (mayor y menor) son empleados para establecer el
rectingulo del texto, también para indicar su colocacién en el
formato y hacer coincidir tres de los wrtices del rectingulo con
las diagonales, 7 Ver las figuras 33 y 34.

De esta manera se obtiene la caja y al mismo tiempo los
mérgenes. Si se requiere que el espacio de éstos no sea tan
grande, se puede hacer crecer la caja tipogréfica sobre la
diagonal menor sin que pierda proporcién, como puede verse
en la figura 35,
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Las pdginas de un libro cuentan con cuatro mérgenes:
Superior o de cabeza; inferior, de pie o falda; exterior o de
corte, y finalmente de Interior o de lomo.

Asf pues, los mérgenes de corte y de lomo reciben el
nombre de costados y su colocacién en la pégina es variable, ya

que en las impares el de corte queda a fa derecha, y en el de
. lomo a la izquierda; en las pares ocurre lo contrario, 8
|
i
A CORNISA MAROEN DE CABEZA
33, Obtencidn de la caja tipogréfica
% ;
§ :
3 g
$ i
WAROEN DE PiE
:
P 37. Mirgenes
3. Unicacidn de la cajaen la pigina Enlo que respecta a los libros con grandes ilustraciones son

apariencia llamativa. Las ilustraciones se ponen rebasadas con
las que llevan blancos. Con una buena pauta, la configuracién
puede ofrecer un aspecto mds estético, La relacidn entre los j
q mérgenes y sus proporciones puede provocar cierta influencia

? enla éptica del lector. Si éstos son demasiados cortos se podria

generar en la percepcién del i.ndividuo.una idea de saturacién S.ZAVALA, Roberd
de la pégina y crear una reaccién negativa o de rechazo. ob, cit Pag, 52:63

‘l
' preferibles las paginas sin blancos cuando, éstas, requieran una o
|

35. Caja obtenida 38, Caja ampliada
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9. MARTINEZ, do Sousa José
ob. cit Pag. 31

10. WATSON, Guptill Publications.
El arta de la tipografia, Introduccién &
I tipo.lcono.Grafla.

Trad. Alfredo Cruz

Espafia. Watson Gutpill Inc. 1988. 4a

fine,

Ed Pég

Por el contrario, si las zonas del margen son muy grandes,
es ficil que surja la sensacién de derroche, y se tenga la
impresién de que el material impreso se extendié a todo lo
ancho y largo de la superficie, es decir, podria pensarse que se
pretendi6 abarcar més pdginas de las requeridas.

Mientras que si manejamos una relacién arménica y
proporcionada entre las dimensiones de los blancos de cabeza,
pie, corte y lomo, logramos un efecto tranquilizador y
agradable,

Asi pues, evitemos situar una mancha demasiado alta en la
pégina, ya que ésta parece escaparse Gpticamente hacia arriba,
En el caso contrario, al colocar una mancha en la zona baja de
la pagina, puede dar la impresién visual de caida.

Por ejemplo, si una caja de texto se encuentra bien situada
en la pdgina con respecto a la altura, pero los mérgenes del
lomo, corte y de cabeza cuentan con el mismo tamafio, surge
siempre la impresion de incertidumbre y falta de interés.

Martin Euniciano indica que los mérgenes deben aumentar
de manera gradual, del margen del fomo al de pie, en e sentido
de las manecillas del reloj. Para proporcionar los mérgenes
entre s, el método més usual es dar al lomo la mitad del
margen de corte; a la cabeza, una mitad més que al lomo; y al
pie, aproximadamente, el doble que a la cabeza. Como
disefiadores debemos tratar de conseguir las proporciones més
atractivas para los blancos.

LOS CARACTERES

De acuerdo con josé Martinez de Sousa el caracter es la figura
o forma de un tipo. El lamado tipo no es otra cosa que la
representacin grafica de cualquier clase de letra. Es decir,
reciben el nombre de caracteres o tipos cada una de las grafias
que conforman las lineas de texto de la mancha tipogréfica.?

El tamario del tipo depende de la dimensién vertical del
cuerpo (es decir, la distancia desde la parte més baja de una
letra con trazo descendente -g, p- hasta la més alta de una letra
con trazo ascendente -b, h-). La unidad habitual de medida de
los tipos es el punto. En algunos paises europeos se emplea el
sistema Didot, en el que el punto equivale a 0,0376 cm. En
Estados Unidos, el punto es més pequeiio, 0,0351 cm, que a
veces se redondea a 1/72 de pulgada. Los tipos para textos van
generalmente de los 8 a los 12 puntos. Equivalencia entre
puntos y milimetros.

EXACTAMENTE APROXIMADAMENTE
0,376065 mm 0,376 mm

1,504 mm 1,5 mm

4,512 mm 4,5mm 612 pts
54,144 mm 54 mm

Partes del tipo

Cualquiera que sea Ja familia y et tipo de letra, todas constan de
partes "anatémicas™ que las configuran y que a veces sirven
para establecer el estilo al que pertenecen, 10 Fig 38,

-




TERMINAL ASTAASCEADENTE

ASTA
MIXTA

VIENTRE

CONTORNO
INTERIOR

AARETA o

CULELLO

‘ ASTA TRANSVERSAL

PATIN PUNTO Apce

38, Partes de la letra

CONTORNO
INTERIOR - L8
MIXTA
ASTA DESCEADENTE
CLASIFICACION

Los caracteres se pueden clasificar por su figura, estilo o
familia, también por sus elementos y por su ojo. 11

Por su figura, las letras pueden ser redondas, cursivas,
negritas, mintisculas o bajas, versalitas y versales.

Se le lama redondaa la letra de trazo recto vertical y de forma
circular, la cursiva, en cambio, es la de figura inclinada, parecida
a la manuscrita pero sin rasgos de unién, se le llama también
ithlica, bastarda o bastardilla.

Negritas son las letras que tienen un trazo més grueso que
fa letra fina, blanca o normal; las hay cursivas y redondas.

Se llaman bajas o de caja baja a las letras mindsculas y ver-
sales, altas o de caja alta a las maydsculas.

El nombre de versales proviene de la costumbre de iniciar
los versos con éste tipo de letra, mientras que las versalitas son
los tipos en maylsculas de igual o parecido tamaflo a las
mintisculas del mismo cuerpo, tipo y clase.

/ CLASIFICACIONS DELTIPO,

11, MARTINEZ, de Sousa José
ob. cit
Pag. 32
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redondas

CUrsivas

negritas
mintsculas
VERSALITAS
VERSALES

89. Figuras de Ja letra

Por estilo o familia, se clasifican las letras en gética,
romana antigua, romana moderna, egipeia, paloseco o grotesca,
caracteres de escritura o caligréficas y de fantasfa,

Por sus elementos, las letras se clasifican considerando su
asta y su gracia. Las hay de asta recta como la N, la Ty la L;
circular, como la O y la Q; semicircular, por ejemplo la C; y
mixta, comola Dy la R.

Roberto Zavala afirma que se llama familia al conjunto o
coleccién de tipos y cuerpos de un mismo dibujo o trazo, es
decir, de un estilo tinico obtenido a partir de un disefio bésico.

Se caleula que hay més de tres mil tipos; aungue no son més
que variaciones de cuatro familias fundamentales.

40, Famitias fund. les, de i; a derecha:palo seco,
eglpcla, romana moderna y romana antigua,

Futura fina
Futura seminegra
Futura negra

Futura super negra
Futura estrecha

Futura ancha

41, diferentes ojos o grosores de letra

Por su ojo, o grosor del caracter se clasifican en finas,
seminegras, negra, supernegra; o bien, estrecha o ancha.

Se ha relacionado tradicionalmente con el arte de imprimir; el
Diccionario de la Lengua Espaiiola conserva esta idea como
primera acepcién del ¥rmino tipografia. Sin embargo, la
transformacidn que se ha dado en las artes gréficas, gracias al
avance tecnolgico, permite diferenciar el trabajo de los
editores y disefiadores, con el del impresor.
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De tal suerte, la tipografia tiene un objetivo principal,
presentar de manera arménica la informacién o contenido del
libro: Los tipos de letra, los tamaiios, la interlinea, el juego entre
blancos,

Aunque no existen f6rmulas bésicas para todos los casos, la
disposicin de las letras que se han acogido en las péginas de log
libros del FCE fue realizada con base en una tradicién editorial
que obliga a mantener caracteristicas especiales que
proporcionan sl cliente una lectura agradable y sencilla, desde la
cubierta hasta fa dltima pagina del libro.

Por ello, es importante tener en cuenta que tanto la cubierta
como las paginas interiores del libro reflejen una buena
presentacién; sin perder de vista, claro estd, que el primer
objetivo de la tipograffa no es la decoracién o el adorno, sino la
utilidad, entendida ésta como la facilidad y agrado de leer.

Veamos esto con més detalle, al escoger el tipo debemos
considerar que la cresta o parte superior de la letra facilite a la
vista el recorrido por la linea, ya que estamos acostumbrados a
leer sin detenernos en la parte baja de los caracteres, por lo que
si acentuamos el movimiento horizontal del tipo (con los patines
0 remates) serd més sencilla la lectura. Ademds, creo que las
letras mindsculas y blancas son més comodas y elegantes que las
versales, las negras o cursivas,

Otro aspecto importante a considerar es el tipo de lector que
va a consultar el texto, ya que no es lo mismo un estudiante que
lee un libra de historia para sus clases, que otro alumno, cuya
finalidad es leer una novela como pasatiempo.
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LAS COLECCIONES DEL FCE

7 parte de todas las clasificaciones de forma
tamafio 0 uso, cada editorial clasifica sus
ibros en una drea temética o coleccién, cada
coleccién tiene caracteristicas visuales muy especificas,

Las dreas teméticas del FCE son las siguientes:

Administracion
Antropologfa
Arte
Ciencia y Tecnologfa
Derecho
Economfa
Libros para nifios
Literatura
Politica
Educacién y Pedagogfa
Filosofia
Historia
Libros de texto
Psiquiatria y Psicologfa
Salud
Sociologfa

Asf cada fibro pertenece a un érea especifica y cada 4rea a
su vez estard compuesta de una o varias colecciones libros,
dentro de las més importantes estdn las siguientes:

Ala Orilla del Viento
Antropologia

Archivo de! Fondo

Arte Universal
Breviarios

Giencia y Tecnologia
Cldsicos de la Historia de México
Codices Mexicanos
Coleccién Archivos
Coleccién Popular
Economia

Ediciones Cientificas
Educacién y Pedagogia
Entre la Guerra y la Paz
Entre Voces

Filosoffa

Fondo 2000

Historia

Historias de México

La Ciencia Para Todos
Lecturas Mexicanas
Letras Mexicanas
Nueva Cultura Econémica
Politica y Derecho
Psicologia y Psiquiatria
Sociologia

Testimonios del Fondo
Tezontle

Tierra Firme
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Més de una coleccién puede formar parte de una dres
temética al mismo tiempo que cada coleccién tiene un tema
particular,

Por ejemplo A la Orilla del Viento, entre sus caracteristicas
de forma, estos libros estén encuadernados en ristica, sin
embargo también hay algunos otros que son encuadernados en
pastas duras y se les denomina: Los especiales de A la orilla del
Viento que son libros de formatos muy variados y coloridos
tanto en el interior como en la cubierta.

La coleccién estd dividida en varios niveles, segin la
capacidad y madurez lectora del piiblico al que se dirigen. Para
los nifios que estin aprendiendo a leer dedica breves historias
acompaiiadas de atractivas lustraciones que estin impresas en
papel couché para una mayor resistencia,

El trabajo con cada una de las distintas colecciones implica
estar muy atento a sus caracteristicas, es de capital importancia
que el disefiador, una vez que se le asigne el proyecto de una
cubierta, revise la coleccidn a la que pertenece e identifique
tanto las constantes que el libro debe presentar asi como el tipo
de solucién visual que habré de darle a su cubierta,

Por ejemplo en la coleccién Popular, que es de las més
reconocidas, podemos encontrar libros muy distintos entre sf,
esto es por que no existen constantes definidas a respetar para
la solucién visual, lo mismo se puede utilizar un collage
fotogrdfico, una ilustracién, un grabado o formas geométricas.

Las imdgenes pueden ir rebasadas o delimitadas por plastas
de color. Los aspectos tipograficos son determinados por el
disefiador, desde la eleccién de fa familia, su arreglo,
disposicién y color.

42 y 43, Dos libros de A la Orilla del Viento

A MEIDA '

p.ory

44,4548 y 47. Cuatro libros de [a coleccidn Popular
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En general la coleccin Popular brinda mucha libertad de
creacién, no hay que preocuparse tanto por el que el
tratamiento visual de la imagen sea familiar al de otros libros de
Ja misma serie, los colores o la ubicacién de los elementos, sino
més por darle al libro un rostro agradable, interesante y muy
representativo del contenido.

También existen colecciones donde habrd que ubicar los
elementos de una manera més precisa o la utilizacién de ciertos
colores muy especificos y en general respetar caracterfsticas
predeterminadas por ef disefiador de fa coleccién.

Lo anterior puede ser el caso de Fondo 2000 donde la
imagen en la primera de forros siempre va rebasada de los
cortes e incluso cruza por el lomo y llega a ocupar 1.5cm de la
cuarta de forros, lleva un degradado del corte de cabeza hasta

Thomas
Hobbes

FEESEADO

Juan Ruiz
de Alarcon

FAVERDAD SOSPTURIONY

P 2000

dcm de la primera de forros, el nombre del autor y ef del libro
tienen asignado siempre el mismo color y tipografia.

Por ejemplo en esta coleccion hay que ser cuidadoso al
disefiar [a imagen, para que alguna parte importante no sea
omitida al colocar la tipograffa, los colores elegidos deben crear
contraste con ésta tltima ya que de otra manera podria verse
afectada [a visibilidad de los titulos, etc,

En la parte superior de la primera de forros, debe aplicarse
un degradado, por lo general de negro al color que domine el
fondo para que se cree un adecuado contraste con la tipografia
que siempre es de color amarillo.

Asi cada una de las colecciones impone un reto diferente.
En aquéllas colecciones que manejan constantes muy

Jose Marti
IHARIC TN ] RRA {

Gus!,lvo Adoifo
Becquer

RVAS

4349,60y 51. Cuatro libros de la coleccién Fondo 2000
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especificas el reto es que la solucién visual de la cubierta sea
muy familiar pero diferente de los demés libros de la coleccién
y aquellas donde no existen dichas constantes, el disefiador
tiene mucha libertad en el manejo visual de todos los
elementos por lo que se le exige mucho més que el libro
destaque de entre los otros.

AMERICA
LADINA

GERMAN ARCINIEGAS

JUAN GUSTAVO COBO BORDA
{Complindor)

82, Libro de la coleccidn Tierra Firme

JULIETA CAMPOS
Muerte por agua

83, Libro de Ia coleccién Lecturas 84. Libro de la coleccién
Mexicanas Especial Infantit

ING[ESPACIC

S
APPSO CE T
N

8. Libro de la coleccidn 68. Libro de la coleccién La ciencia desde
Historias de México México
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LA PRODUCCION DEL LIBRO

# unque cada libro dependiendo de su
coleccién tiene caracteristicas de forma que
lo hacen diferente de un libro de otra coleccidn,
en esencia los libros son iguales ya que siguen el mismo
proceso para su produccion,

Esta produccién es un proceso complejo que involucra a un
gran nimero de personas en la editorial (editores, correctores
de estilo, traductores, formadores de péginas, disefiadores e
impresores, entre otros), cada uno desarrolla una labor
especifica, la cual se entrelaza con la de los demds, hasta
concluir en la distribucin y venta del libro.

La produccién de un libro no es trabajo sencillo, debe ser
una labor ordenada; aqui la responsabilidad de organizar y
coordinar a todas las personas involucradas en el proceso es la
editorial.

La palabra editar, definida por José Martinez de Sousa?2, se
refiere a contraer un compromiso con la sociedad a la que se
pretende servir. La funcién del editor es ser el intermediario
entre el creador del libro o generador de cultura (emisor) y el
receptor de esa cultura (destinatario).

También puede considerarse que la edicién es, por un lado,
el conjunto de operaciones y pasos previos a la publicacién de
un impreso cualquiera, El editor es la persona, equipo de
trabajo, empresa o institucién que tiene la tarea de publicar un

12. lbidem pag 15 producto impreso.

El fibro como ya lo mencioné antes, es un impreso de
compleja realizacién, comprende varias etapas importantes,
cada una de las cuales es decisiva para la edicién y el resultado
final.

Como cualquier otro producto industrial, debe ser
desarrollado conforme a un orden establecido de operaciones,
teniendo como objetivo lograr un precio competitivo a través de
Jos no retrasos. Bueno, pero veamos algunas de las etapas més
significativas del proceso de produccién del libro,

LA CREACION

El primer paso para la publicacién de un fibro es la creacién,
la cual implica fa existencia de un autor, es decir, la persona que
plasmaré su idea en un original. Puede tratarse de un individuo
o de un equipo, éstos pueden ser externos a la editarial.

El siguiente paso que da el editor es someter la obra
ofrecida a los asesores, quienes a su vez emiten un informe que
incluye comentarios sobre la originalidad de la obra, su
oportunidad, tratamiento, enfoque del tema, las semejanzas
con otros trabajos en el mercado y el posible destinatario. Si el
dictamen es positivo se realiza un presupuesto de tanteo para
conocer la incidencia econdmica y el posible precio de venta,

Cuando el proyecto es aceptado por el editor se pasa a la
firma del contrato, en el que se fijan las condiciones de edicién
y distribucién de la obra, asi como otros detalles de utilidad
para ambas partes,




Ahora bien, el editor no esté a expensas de que le leguen o
no proyectos; él puede encargarlos, bien sea a un autor en
concreto o a un equipo de personas, de esta manera tendrd
material disponible para complementar sus colecciones, iniciar
una nueva, o simplemente para tratar de manera pronta un
tema de actualidad.

También, el editor puede buscar, fuera del pais y en otros
idiomas, obras que resulten interesantes o necesarias.

En un caso como éste, tras los informes positivos de los
asesores, se solicita una opcién de traduccion, es decir, el
derecho de traducirla a la lengua requerida; se inician entonces
las transacciones para conseguir las mejores condiciones, una
vez resuelto esto, se fijan un contrato. La obra pasa a manos del
especialista, que de preferencia debe ser conocedor del tema a
tratar.

CORRECCION DE CONCEPTO

Cuando es necesario, se somete la obra a una correccion de
concepto, cominmente este trabajo es aplicado a los textos
traducidos de temas cientificos o tcnicos, esta fabor la ejecuta
un especialista en fa materia. Esto tiene como fin evitar las
malas interpretaciones en las que haya caido el traductor, pues
aunque conoce muy bien su trabajo, no es un experto del tema
de la obra.

CORRECCION DE ESTILO

Esta operacitn se ejecuta después de la revision técnica, tal
tarea de correccidn tiene como obietivo la preparaci6n literaria

del original. Se debe aplicar a los originales en espafiol como
las traducciones, y siempre es més conveniente una mirada
global y directa de todos los textos.

El corrector de estilo es una persona con amplia formacién
cultural, y es &l quien debe corregir las fallas gramaticales {de
sintaxis y ortografia) que contenga la obra, Ademds, la persona
encargada de esta tarea tiene que ser prudente y saber cuando
corregir, y cuando no hacerlo.

Asimismo, el corrector no debe olvidar la regla basica de
que €l no corrige el estilo (que pertenece al autor), tampoco
tiene que rehacer literalmente una obra; pues si el contenido es
deplorable, serd mejor devolverla a su autor o traductor. Como
segunda regla, sélo ha de corregir aquello que asf lo requiera,
teniendo presente la primicia de oro: no tocar un original si su
presentacién es tan correcta que no la necesita, A veces,
algunos correctores de estilo, para justificar su trabajo sélo
sustituyen ciertas palabras por sinénimos de menos propiedad
que las formas empleadas por el autor o el traductor. Tarea que
no merece aprobacién,

INTERPRETACION TIPOGRAFICA
DEL ORIGINAL

La adecuacion de] original, desde el punto de vista tipogréfico,
es absolutamente necesaria en la mayor parte de las obras,
sobre todo en aquellas que presentan cambios constantes de
cuerpo, tipo de letra, medida, o las que tienen tablas, notas y
citas, entre otras. Esta operacién consiste en indicar cémo se
compone todo elemento grifico que difiera de los tipos
redondos del cuerpo general del libro; tal funcién no es fécil,
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LA EDITORIAL Y EL LIBRO\

por lo tanto tiene que ser ejecutada por una persona
competente y conocedora de las maneras de disponer un texto.
Al terminar este proceso en el original, se envia al 4rea de
composicién electrénica.

COMPOSICION

Una vez que el original def autor o la traduccién se ha corregido y
marcado con las especificaciones editoriales pertinentes, se
procede a la captura del texto.

El objetivo de tal tarea es conservar en un archivo fa
informacién que habré de componer el volumen. La captura
puede realizarse de manera tradicional, o mediante ef uso de
un escéner que permita digitalizar el texto. Debemos tomar en
cuenta que el empleo de tal tecnologia dependerd de la claridad
del texto y de si éste cuenta o no con correcciones que puedan
dificultar la operacién.

Una vez que el texto ha sido capturado y almacenado en un
archivo electronico, se realiza la formacion del mismo con un
programa de edicién. A través de éste, se desarrollan los
pardmetros editoriales que se han marcado para el libro:
tamaiio de caja, familia tipogréfica del texto, transcripciones y
notas; ademés, agregamos los detalles tipogréficos: capitulares,
cornisas, primera linea de capitulo y otros mds que deban
aparecer conforme al diseiio del libro.

Debo resaltar que, como se vio antes, los libros pertenecientes
a una coleccién del FCE, cuentan con caracteristicas
predeterminadas, las cuales se habrén de conservar (tamafio, ceja
o mancha tipogrifica). Sin embargo, si el libro es nuevo y no

pertenece a ninguna de las colecciones, entonces se le asigna a
un disefiador el desarrollo del proyecto, quien determinard
todas las caracteristicas interiores y exteriores del libro.

Quisiera puntualizar que en esta operacion se tienen que
respetar todas las normas de composicién establecidas por
escrito. Tales indicaciones pueden figurar en el propio original,
0 bien, ser afiadidas en hojas aparte,

Conforme a la tradicién tipogrdfica, la primera prueba
obtenida de la formacién se llama galera; aunque hoy, las
primeras pruebas ya formadas se presentan al tamagio del libro.
Estas galeras son leidas por el corrector de galeras, quien
verifica que el texto esté completo, que haya sido capturado
correctamente, y que las indicaciones de marcaje se hayan
respetado.

Despuss, las galeras leidas y corregidas son regresadas al
formador, quien ejecuta las correcciones indicadas,
posteriormente entrega un nuevo juego de texto para su lectura,
Este, llamado primeras planas, es nuevamente leido y corregido.

El libro tiene tres lecturas para su correccién y una
contraprueba para verificar que todas las correcciones fueron
incorporadas.

Una vez que el editor da el visto bueno a las pruebas se
procede a la impresion de originales o pruebas de alta
resolucién, Luego, éstas se envian, junto con el archivo digitel
de! original trabajado, a un despacho de preprensa, con el fin
de obtener los negativos que servirdn para la impresién final,
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DESARROLLO DEL FORRO O CUBIERTA

De manera paralela al proceso de captura de texto y la
formacién de cada una de las péginas del libro, se trabaja en el
drea de disefio lo que habré de ser la cubierta del [ibro, tema
central de este proyecto.

Ahora bien, pangamos atencién al siguiente aspecto:
cuando el libro pertenece a una coleccién, el diseiador sélo se
encarga de realizar la imagen para la primera de forros; sin
embargo, si el libro no esté dirigido a ninguna coleccién, se
desarrollan y determinan todos los elementos de la primera de
forros, del lomo y la cuarta de forros,

Comiinmente, se desarrollan varias propuestas o bocetos
para elegir de entre ellas, la eleccién de la cubierta suele
llevarse a cabo en las editoriales, al més alto nivel. Una vez
aprobado un boceto (tal como fue presentado o con cambios)
se procede a realizar del original final de la cubierta, que puede
estar a todo color 0 una o dos tintas, dependiendo del estilo y
caracterfsticas que marque la coleccién.

Después, cuando ya estin terminados los interiores y la
cubierta, a través de la computadora, se ordena la produccidn
de negativos y se manda a imprimir, enseguida viene el proceso
de encuadernacion,

LA ENCUADERNACION

Este proceso se realiza fuera de la editorial, en la
encuadernadora e impresora Progreso, aqui se obtienen los
pliegos impresos en rama o tal y como se apilaron al salir de las

méquinas impresoras. Por lo regular los editores, y
eventualmente los impresores, doblan a mano los pliegos de un
ejemplar debidamente encajado, es decir, metido en el forro
como si ya estuviese terminado. En ese modelo el
encuademador verd el grosor del fibro y determinaré el tamaiio
del lomo asi como los cortes que tendr en cabeza, costado y
pie para llegar al tamafio final,

Los pliegos de papel que conformarén el libro se pueden
doblar a mano o en una méquina pero siempre cuidando que la
paginacién siga un orden carrelativo y que los folios, comnisas y
demas elementos coincidan al mirarlos a contraluz. Doblados
todos los pliegos se apilan o alzanyy se pasan a la guillotina, que
realizard cortes a los cuatro lados incluso en ef lado del lomo y
en esta parte se le aplicard pegamento para unir las hojas y la
cubierta por medio de! lomo.

El libro sale de la encuadernadora listo para ser distribuido
en las distintas librerfas del Fondo de Cultura Econémica, tanto
en México como en cualquiera de los paises donde existen
filiales.

Pasemos ahora a conocer la parte més importante de libro
de acuerdo con los intereses de este estudio,
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JQUE ES UNA CUBIERTA
0 FORRO DE LIBRO?

n el capitulo anterior abordé el tema del libro el libro. Como en la mayorfa de los casos van en blanco no se
P enfocandome principalmente a la parte interna. les concede tanta importancia.
7 Ahora, trataré lo relativo a fa parte externa, tema central

de este proyecto: la cubierta. También pueden considerarse como “partes” de la cubierta
los distintos cortes alrededor de la misma, que son el corte de
La cubierta, es la parte externa del libro en su totalidad. Es  pie costado y cabeza,
la envoltura de papel que protege a un libro en ristica, en

H F3 H 3 CUARTA DE CORTEDE PRIMERA DE FORROS
donde el forro es def mismo tamafio que las hojas. Estd formada UARTAD ORTEX

por la primera, segunda, tercera y cuarta de forros, asf como
por el lomo, Desde luego, todo esto debe explicarse a detalle,
veamos:

Como se indic6 antes es en la primera de forros donde se
\ ubica la imagen y los datos (el titulo del libro, el autor, el nombre
de la editorial y el logotipo de la misma).

En la cuarta de forros o contracubierta se coloca, en algunos
casos, un texto alusivo al contenido del libro llamado promesa
editorial, el codigo de barras y, algunas veces, el logotipo de la
* editorial y los créditos del disefiador, el ilustrador o el fotégrafo.

La segunda y tercera de forros pueden considerarse parte
de la cubierta aunque estas partes se consideren en el interior
del libro, son parte de la misma pieza de cartulina que protege §7. Partes de la cublerta de un libo

BARRAS COLECCION CORTE DE PIE




LA CUBIERTA

13. SCHUBERT, Reinhard.
Disefio de libros, en Libros de
México, Num. 11, México, Otofio,
1987, CEPROMEX. Pag 31-34

Cabe mencionar que es comiin confundir los trminos
cubierta, portada y sobrecubierta. Y aunque todos éstos
designan una parte especifica de! libro, no aplica para todos los
casos.

Recordando o sefialado en el apartado anterior: técnica-
mente, la portada es la pégina del libro en la que aparecen los
datos del mismo, tales como autor, titulo completo del libro, el
subtitulo si es que existe, el nombre de la editorial con su
respectivo logotipo, asi como su direccion y el afio de su
publicacién. La sobrecubierta, por su parte, es el forro de papel
o de pldstico que protege a un libro de pasta dura y que es
separable del mismo. Habitualmente, tiene prolongaciones
faterales que se doblan hacia dentro, se les da el nombre de
solapas y pueden contener datos sobre el autor, su fotografia,
una sintesis de la obra o la mencién de otros titulos. Por lo
general fa sobrecubierta se utiliza para proteger los libros con
pasta dura,

FUNCIONES DE LA CUBIERTA

Bésicamente, la cubierta contribuye a que se evidencie y
comprenda con mayor facilidad el contenido del libro, y tiene
como objetive motivar al lector, y llamar su atencidn. Para
definir las funciones de la cubierta tomaré como base a
Reinhard Schubert?? que propone las siguientes:

Funcién comunicativa:

* Expresar algo del contenido.
* Transmitir el cardcter del libro,
+ Transmitir su vinculacién con una serie,

* Ser representativo de la editorial,
* llustrar el titulo.

Funcién publicitaria:
* Llamar la atenci6n sobre el libro.
* Ofrecer un estimulo para la compra,

Funcién expresiva;
* Hacer que el libro se vea bien.
* Ser propiamente un buen producto de disefio.

Funcién protectora:
* Proteger el libro

Partiendo de lo anterior y teniendo en mente la cubierta de
un libro de una coleccién cualquiera del FCE, a continuacién
presento un andlisis de cada una de las funciones propuestas.

Funcién comunicativa

Siento que el primer punto correspondiente a ésta funcién
es poco especifico: “Expresar algo del contenido”. Ahondando
un poco més, considero que el trabajo del disefiador de una
cubierta debe siempre ir més allé de expresar algo, ya que lo
anterior puede entenderse como si el disefiador pudiera tomar
cualquier elemento o elementos que sean mencionados en la
obra y ponerlos en la imagen de la cubierta. Personalmente,
creo que se trata de crear un discurso visual con elementos
evocados por el texto y que en conjunto transmitan el concepto
nuclear de la obra, Aunque si el planteamiento de Schubert se
refiere a la promesa editorial podrfa presentarse més légico sin
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embargo también el texto de la promesa editorial puede en un
par lineas dejar ver el concepto central de la obra.

De lo anterior puede concluirse que no se trata sélo de
expresar algo sino més bien de expresarlo todo o lo mds
posible. Aunque lo anterior pudiera parecer en algin modo
exagerado, no lo es, pues el disefiador tiene un gran
compromiso al hacer una cubierta pues de esto depende que el
libro pueda venderse o quedarse en un rincén de la libreria.

Ei siguiente punto es la transmisién del cardcter del fibro,
este punto se refiere a que con los elementos que presente la
cubierta, texto, imagen, etc, el lector pueda determinar el tipo
de obra de la que se trata, el género, tema e incluso el enfoque.

Para que el libro pueda transmitir su vinculacién con una
serie, el disefiador debe involucrarse en una revisién de las
caracterfsticas formales de las colecciones de la editorial o las
que le han sido asignadas para determinar las constantes en
cuanto al tratamiento de la imagen y la libertad que cada
coleccion da para eflo,

Si ésta revision no se realiza, el disefiador corre el riesgo de
que su cubierta pueda ser rechazada por el jefe de proyecto si
no guarda famifiaridad ya sea con los tratamientos de los otros
libros de la coleccién o en general con la imagen que fa editorial
intenta proyectar.

Si el diseriador respeta las constantes predeterminadas para
cada coleccién logrard que el libro sea representativo de la
editorial,

Otro punto de los que sefiala Schubert es que se ilustre el
titulo del libro, esto puede ser asf o no, todo depende de lo que
el contenido del libro evoque al disefiador. Este punto no debe
entenderse como que el disefiador parta del titulo para generar
la imagen.

Por ejemplo un libro con el titulo el Arbol Verde no
necesariamente habla de un érbol de éste color, podria estarse
usando ese titulo en sentido figurado o metaftrico y si se
disefiara la cubierta de este libro tratando de ilustar dicho
titulo, probablemente presentaria en la cubierta un 4rbol verde
aungue el texto hablara del creciemiento de la esperanza. El
tratar de ilustar el titulo para solucionar la cubierta es la
mayoria de las veces una estrategia que lleva al fracaso del
disefio ademés de que ésta estrategia no brinda, al posible
lector més elementos que le permitan determinar el tema o
contenido de fa obra,

El texto y la imagen deben complementarse y presentar dos
discursos paralelos que se unan para formar un concepto
global.

Al llegar a una solucién visual partiendo del texto
invariablemente se ilustrard el titulo de la obra aunque no sea
de una manera tan directa o referencial,

En general [a funcién de comunicacién en la cubierta tiene
como objetivo describir de manera global al libro y su posible
contenido; al mismo tiempo, permite identificarlo, bésicamente
indica cémo se titula, quién lo escribié y quién lo produce, en
otras palabras incluye: titulo y subtitulo, autor, nombre y
logotipo de la editorial.
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Esta funcién comunicativa, como lo evidencia su nombre,
establece una comunicacién con el posible lector, de tal
manera, que el mensaje presentado en la cubierta pueda ser
comprendido por éste. Para ello, deben ser empleados los
cddigos para el tipo de lector al que va dirigido el libro; es decir,
el disefiador utilizard los elementos visuales y de lenguaje que
puedan ser reconocidos € interpretados por el lector.

Debo resaltar la importancia que juega fa disposicién de los
elementos de la cubierta, de texto e imagen. Es recomendable
contar con el tamaio, ubicacién y contraste que permitan la
legibilidad, sin olvidar la unidad y la armonia formal, pues
facilitan la comunicacién con el receptor.

Un aspecto que com(inmente genera problemas en el disefio
de cubiertas es la elecci6n del estilo de la imagen o la cnica de
representacion que se utiliza para el desarrollo de ésta.

Debido a que las posibilidades ofrecidas por los programas
de edicién digital de imagen son muy variadas, se puede caer
en el abuso de las variantes de esta herramienta electrénica,

Lo importante es desarrollar un tratamiento adecuado de
los elementos de la imagen, que sea no sdlo atractivo e
impactante, sino también funcional. Todo ello, con el fin de
orientar al lector hacia el caricter y contenido del libro.

Asimismo, hay que buscar que la percepcién del mensaje
sea ficil, para ello, es aconsejable usar una imagen clara y bien
definida, Otro aspecto que hay que tomar en consideracidn, es
la legibilidad de la informacién,

En el caso de la tipografis, la legibilidad estard condicionada
por el tipo de fuente, el tamafio, su estilo, arreglo, interlineado,
longitud y ubicacién, asf como por el color, ya que si ésta no
tiene un adecuado contraste con el fondo, no serd posible su
lectura,

La informacién tipogréfica tiene distintas jerarquias, las
cuales le conceden diferentes niveles de importancia. Por
ejemplo, habrd libros donde el titulo sea el elemento que més
tenga que sobresalir; en otros casos, quiz sea al nombre del
autor al que se conceda un nivel de mayor importancia.

Asf pues, el disefiador posee diversas variables para
proporcionar una mayor relevancia a la informacién que lo
requiera, ya sea la manipulacion de la tipografia, su estilo e
incluso su color o composicién.

Finalmente, cabe destacar, que la funcién comunicativa
permite la identificacién del libro como producto de una
editorial especifica, pues las decisiones que tome el diseiiador
estarén vinculadas con las politicas editoriales creadas para
conservar la identificacién de la imagen.

Funcién publicitaria

Como todos sabemos, un corte de cabello, un concierto, unas
vacaciones, la asesorfa de un abogado o un libro, son
productos. Un producto es todo aquello que se ofrece a la
atenci6n de un mercado para su adquisici6n, uso o consumo, y
que puede satisfacer una necesidad; incluye objetos materiales,
servicios, personas, lugares, organizaciones e ideas.
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El libro como tal es un articulo de venta, Y sin duda, el disefio
de la cubierta y de las péginas interiores favorecen esta
condicién; por lo tanto, una vez reconocido este aspecto, el
editor tiene que dar la mayor importancia posible, tanto a la
eleccién del manuscrito, como al disefio del producto.

Desde el enfoque publicitario, el propdsito principal de la
cubierta es vender el libro y cada elemento en el disefio de la
cubierta debe estar enfocado hacia esta meta. Todos los
elementos de la cubierta deben crear un efecto en los posibles
compradores que los motive a comprar el libro,

El disefador gréfico debe usar toda su técnica para aplicar
sobre este soporte bidimensional el mensaje mercadoldgico de la
editorial.

Debe llamar la atencién de fos posibles lectores en a librerfa,
debe lograr que ef libro sobresalga de entre otros que estdn a su
alrededor y que son sus competidores, debe impactar la retina del
comprador con distintas #cnicas de contraste o armonia gréfica;
el disefio debe tener una especie de poder de atraccidn, debe
interesar al lector e invitarlo a que tome el libro en sus manos, que
lo observe, que lo lea. La imagen debe “hablar” tan bien del libro
como para que el comprador desee poseerlo, debe aplicar todos
los recursos de seduccidn para provacar el deseo de posesitn,
buena parte de esto es mision de la promesa editorial, ya que este
texto debe hacer pensar al lector que este libro es de fundamental
importancia que sea leido por &l y de ésta manera se realice la
compra,

De esta manera, es imprescindible un disefio atractivo para que
el libro desarrolle su efecto publicitario, el cual consiste en:

- Liamar la atencién.

- Satisfacer las exigencias del lector.

- Despertar la curiosidad del observador
- Animarle analizar el fibro.

Funcién expresiva

Aqui no es suficiente que el forro se vea solamente bien, sino que,
ademés, requiere ser expresivo; es decir, las formas, colores y
tipografia no slo han de poseer legibilidad, sino también un
tratamiento visual que refuerce el significado conceptual de la
obra, y que al mismo tiempo promueva la imagen de la editorial.

Es en este proceso donde entra en juego la creatividad del
disefiador y el manejo adecuado de las herramientas que tiene a su
alcance; si aqui logramos dar cualidades expresivas y variadas a la
imagen, el libro se verd bien apayado, y expresard el concepto
fundamental de la obra, Sin olvidar, por supuesto, los lineamientos
editoriales, ya establecidos, y que regulan el concepto de la obra.

El tratamiento apoyado en el color y la solucién visual pueden
expresar conceptos tales como la versatilidad, la estabilidad,
fragilidad, orden, dinamismo.

El nivel expresivo de la cubierta comunica una actitud y un
estado de dnimo.

Esta funcién abarca también a la funcién de comunicaci6n,
por lo tanto, parte de las condiciones para que se lleve a cabo
la comunicacién buscando y proponiendo algo visualmente
diferente, para lo que el disefiador puede recurrir a distintas
estrategias como el manejo de distintas composiciones,
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encuadres, dngulos y proporciones de la forma, en diversos
contrastes formales, tonales y de color aplicando siempre el
tratamiento que exprese mejor el mensaje.

Puede decirse que el género determina en alguna medida el
caracter iconogréfico de la cubierta; asi tenemos una gran
diferencia entre el disefio de una cubierta para una novela
histérica que para un libro de texto de historia.

Funci6n de proteccién

El éxito de esta funcién dependerd directamente de una serie
de aspectos técnicos ligados con la eleccion del papel; pues
éste, debe poseer las caracteristicas necesarias para lograr la
resistencia a la manipulacién constante y a las condiciones del
medio ambiente. Asimismo, incide de manera significativa en la
buena recepcidn de tintas de impresién.

Por ello, debemos emplear papel de mayor grosos,
cominmente se usan las cartulinas. Obviamente, la obtencién
de las mejores cartulinas depende del presupuesto que se
destina para la produccion del libro, o de las caracteristicas
previamente determinadas para cada coleccidn.

En rminos generales, el papel de algunas colecciones del
FCE tiene un laminado que ofrece cierta impermeabilidad. O
en su defecto, papeles con cierta resistencia a la humedad.

Otro aspecto importante, y que influye en ésta funcién, es fa
calidad con que se realiza el proceso de encuadernacién. Un
factor més que incide, es el obtener una formacién con calidad,
y 6sta es visible, cuando existe una correspondencia exacta

entre el ancho del lomo de la cubierta y el ancho de las hojas
unides, lo cual permite que la cubierta ajuste perfectamente y
no se desprenda con facilidad.

Tengamos, pues, presente que el objetivo principal de la
cubierta es comunicar por medio de un mensaje visual
expresivo y funcional. Para lograrlo, el disefiador necesita tener
el conocimiento de un modelo de comunicacién, y aprender las
bases para la creacion de mensajes visuales; puntos que explico
a continuacién.
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Fe la definicion de las funciones de la
cubierta derivan las condiciones visuales y
técnicas que habr de presentar la misma.

La imagen de la cubierta debe cumplir con las funciones
especificas sefialadas en el apartado anterior, entre las que
destaca la funcién de comunicacién que debe establecerse con
el posible fector, ya que de ésta depende en buena medida el
que se concrete la venta.

La cubierta tiene la dificil tarea de comunicar de manera
legible e informativa el contenido conceptual del libro.
Buscando, obviamente, transmitir una parte del carcter y
esencia de la obra,

El disefiador elige una serie de elementos que los posibles
lectores reconozcan y puedan interpretar con facilidad, a través
de éstos elementos se genera la idea global del libro, los
elementos que habrén de conformar la cubierta son signos con
un significado independiente que transportados al soporte
adquieren en conjunto un nuevo significado.

Para llegar a la creacidn de una imagen que presente el
concepto nuclear de una obra a traws del uso de signos, es
necesario tener el respaldo de conocimientos en torno al
esquema bésico de comunicacién,

En su retérica Aristételes plantea tres componentes en la
comunicacién: el orador, el discurso y el auditorio, La mayoria
de los modelos de comunicacién son similares al de Aristételes,
aun en cierta forma méas complejos.

Los cientificos Shannon y Weaver plantearon un modelo de
comunicacion electrdnica que era bastante compatible con la
teoria de Aristételes y que propone como componentes de la
comunicacién los siguientes elementos: 1) una fuente 2) un
trasmisor 3) una sefial 4) un receptor y 5) un destino,

Existen muchos otros modelos del proceso de
comunicacién y fas diferencias que existen entre ellos son
relativas a la terminologia o a la adicién o sustraccién de
elementos y a distintos puntos de vista.

David Berlo explica un modelo de comunicacién integrando
las constantes de otras modelos. Dicho modelo es aplicable a
distintas situaciones de comunicacion como el disefio y es el
que se describe a continuacion.14

La comunicacion tiene una fsente, es decir una persona o
grupo de personas con un objetivo y una razén para ponerse en
comunicacién. Una vez dada la fuente con sus ideas,
necesidades, intenciones, informacién y un propésito por el
cual comunicarse, se hace necesario un segundo componente.

El propésito de la fuente tiene que ser expresado en forma
de mensaje, En la comunicacién humana un mensaje puede
ser considerado como una conducta fisica: traduccién de ideas,
propésitos e intenciones en un cédigo, en un conjunto
sistemético de simbolos. La imagen en la cubierta asf como el
texto en la cuarta de forros son el mensaje.

¢Cbmo llegan a traducirse en un cédigo los propésitos de fa
fuente? A través de un tercer componente, un encodificador,

/ LA COMUNICAGION

14, BERLO, X David

El proceso da la comunicacién.
Introduccién a [a teorfa y a a
préctica,

El Ateneo, 3a adicién Argentina,
1882. Pdg 2532
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que es el encargado de tomar las ideas de la fuente y
disponerlas en un cddigo, expresando asi el objetivo de la
fuente en forma de mensaje.

A los anteriores se aiade un cuarto elemento: e/ canal, Los
canales pueden ser considerados en distintas formas, Por el
momento basta decir que un canal es un medio, un portador de
mensajes, 0 sea un conducto. Es exacto decir que los mensajes
s6lo pueden existir en algunos canales. Pero a pesar de esto la
eleccién de los canales es, a menudo, un factor importante para
la efectividad de la comunicacién.

Hasta este momento he descrito cinco elementos: una
fuente, un encodificador, un mensaje, un cédigo y un canal, con
s6lo estos elementos ninguna comunicacién se ha producido.
Para que ocurra hace falta alguien en el otro extremo del canal,
Ese alguien pueden ser llamado receptor de la comunicacién.

En trminos sicolégicos, la fuente trata de producir un
estimulo. Si la comunicacidn tiene lugar, el receptor responde a
ese estimulo: si no responde, la comunicacién no ha ocurrido.

Asi como la fuente necesita un encodificador para traducir
su propésitos en mensajes, para expresar el propdsito en un
c6digo, al receptor le hace falta un decodificador para
retraducir el mensaje y darle [a forma que sea utilizable para el
receptor.

En la comunicacién de persona a persona el encodificador
podria ser el conjunto de facultades motoras de la fuente, por
esa misma razbn podemos considerar al decodificador de
codigos como el conjunto de facultades sensoriales del

receptor. En las situaciones de comunicacién de una o dos
personas los sentidos pueden ser considerados como el
descifrador de cédigos.

Con todo lo anterior podemos esbozar un esquema del
praceso de comunicacién: el emisor por un lado cubridd una
funcién especifica, lo mismo sucede con el receptor en el lado
opuesto, mientras que las funciones restantes quedarian
inscritas en el centro, es decir, en el drea del mensaje.

CANAL
MENSAJE  ~oeee. RECEPTOR |
P

coDICO ..
CONTACTO ©_ -

EMISOR

MODELO DE COMUNICACION EN EL DISENO
DE CUBIERTAS

Transportado al contexto editorial, en el disefio de cubiertas la
fuente es la editorial, el encodificador es el disefiador, el
mensaje es el que se desarrolla en forma de imagen en la
cubierta, enlazando a la editorial y al lector a través de los
disefio gréfico.

Componentes y funciones
El emisor del disefio confirma en primer lugar la formulacién

de mensajes, este papel le corresponde a la editorial, sin
importar su tamafio, ubicaci6n sectorial, antigiiedad, ideologfa




/ £1.CODICO

o mercado. Su fabor empresarial es insertar productos en un
mercado. Es un emisor activo, y planifica fa creacion de los
mensajes.

El disefiador, por su parte, es el encodificador de los
mismos. Es quien ejerce la interpretacion creativa de éstos, y
los pone en un cédigo inteligible al lector.

El cédigo es todo grupo de simbolos que puede ser
estructurado de manera que tenga algin significado para
alguien. Los idiomas son cdigos. Todo aguello que posee un
grupo de elementos y es un conjunto de procedimientos para
combinar esos elementos en forma significativa es un cédigo.

Jhon Fiske propone dos tipos distintos de cédigos, los de
banda ancha y los de banda estrecha. !¢

Banda ancha: Estos cédigos son compartidos por los
miembros de una audiencia masiva y se basan en la experiencia
colectiva,

Banda estrecha: Como contrapartida los cdigos de banda
estrecha apuntan a una audiencia definida y limitada
{generalmente los que han decidido aprender esos cédigos).
De tal suerte que los c6digos de banda estrecha pueden ser
comprendidos dnicamente por una experiencia educativa e
intetectual especifica y no por las experiencias comunitarias. Si
comparamos un libro enfocado al anélisis demogrifico de la
sociedad azteca contra una obra orientada a os nifios o pdblico
en general, las diferencias en el uso de los signos serdn
marcadas,

Probablemente lo més evidente es que el piblico del primer
libro comprenda la cubierta del segundo, mientras que el del
segundo, no comprenda la del primero. Esto se debe a que las
cubiertas de cada uno de los libros se desarrollan para que el
mensaje utilice los signos comprensibles a cada receptor.

Los cédigos y los signos de una cubierta de libro operan en los
tres Grdenes siguientes:

En el individuo. Este debe ajustarse a las reglas de un grupo
viviente o sociedad, lo que no le impide actuar con
independencia, poseer capacidad para pensar, sentir o percibir
con autonomia. Es sin duda un ente presente.

La sociedad, Se crea a partir de un grupo organizado de
individuos que estén en plena actividad dentro de ella. En cuyo
interior no sélo hay una masa homogénea de miembros, sino
también, especialistas capaces de hacer ciertas cosas
superlativamente bien, mientras que la elaboracién de las
tareas restantes se dejan a cargo de los demés. Cada sociedad
adopta diferentes formas de vivir, de esta manera, una es
distinta de la otra,

La cultura. Es la forma de vida de cualquier sociedad sin
distingo de clases sociales. Por dicha razén, no hay individuo ni
sociedad que carezcan de cultura, todo ser humano forma parte
de ésta, y es portador de efla,

El mensaje es el resultado material del disefio gréfico. Un
mensaje gréfico es un conjunto de signos extraidos de un
cédigo determinado, y que son ensamblados en un cierto
orden. Por medio de estos signos, y sus reglas combinatorias,

15, FISKE, Jhon.

Introduccién f estudio de la
comunicacién. Norma, Colombia
1984 Pag. 34-37
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se construye el sentido, emerge el significado y la informacién,
esto es la esencia del mensaje.

También, podemos entender a la cultura como el legado que
nos hereda los miembros de una sociedad; esa herencia es la
conductay los resultados que van evolucionando de ella, y que a
su vez, son organizados en un todo, lamado modelo.

El modelo se comparte y se transmite en cada una de sus
partes a los otros miembros de la colectividad para que los
aprendan y los pongan en prictica. En conclusién, se puede decir
que la cultura es la prdctica de las actividades politicas,
deportivas, religiosas, o de cualquier otra indole dentro de una
sociedad.

-~
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LA COMUNICACION VISUAL

! que la cubierta cumpla con las funciones
publicitarias y de expresién depende de la
é P utilizacién adecuada de los elementos bésicos
de la comunicaci6n visual,

Varios autores coinciden en el hecho de que la comunicacién
visual no posee reglas precisas para la expresién o
comprension de los mensajes visuales,

Wicius Wong menciona que a diferencia del lenguaje hablado
o escrito, cuyas leyes gramaticales estin mds o menos
establecidas, el leguaje visual carece de leyes obvias. Cada
tedrico de disefio puede poseer un conjunto de
descubrimientos distintos por completo,'s

Asi mismo Andrea Dondis sefiala que no existen modelos,
sistemas o metodologia para fa expresién y compresién de los
mensajes generados. Pero sf existen elementos bésicos con los
que e disefiador puede trabajar bajo técnicas manipuladoras
para generar mensajes visuales claros.!?

Wong menciona también que un disefiador puede trabajar sin
un conocimiento consciente de ninguno de tales principios,
reglas o conceptos, por que su gusto personal y su sensibilidad
a las relaciones visuales son mucho mds importantes, pero una
profunda comprensién de ellos habr de aumentar en forma
definida su capacidad para la organizacidn visual,

LOS ELEMENTOS BASICOS

Los elementos bdsicos fundamentales en un disefio son la linea
el punto, el plano y el volimen, que de acuerdo con Wicius
Wong pueden ser conceptuales o visibles.

Los elementos conceptuales. No son visibles. No existen de
hecho, sino que parecen estar presentes. Por ejemplo creemos que
hay un punto en el dngulo de cierta forma, que hay una linea en e
contorno de un objeto, que hay planos que envuelven unvolumeny
que un volumen ocupa un espacio. Estas lineas planos y volimenes
no estan realmente allf, si o estdn, ya no son conceptuales,

Los elementos visuales. Cuando se dibuja algo en un papel,
empleamos una linea visible para representar la linea
conceptual. La linea visible tiene no sélo largo, sino tamhién
ancho. Su color y su textura quedan determinados por los
materiales que usamos y por la forma en que los usamos,

Con base en los autores antes citados a continuacién presento

algunas definiciones de dichos elementos asi como sus uso
comunicacional en un imprese.

ELPUNTO

Es el generador de la forma; su movimiento produce fineas y
superficies y su agrupacién como en el caso del putillismo
puede crear siluetas y volimenes, EI punto indica una posicién
en el espacio. Et punto es la base de la percepcién de fa forma
y el color en los sistemas de impresién en Offset, 18

16. WONG, Wucius
Fundamentos de disefio B/ y
Tridemensional GG. 4a Ed.
Espafia 1895 pag. 9-13

17. DONDIS, Andrea.

La sintdxis de la imagen.
Introduccidn af affabeto visual.
GG. 10a Ed. México 1997 pag.
5064

18, CARDENAS, Laura.
E1 Lengusje Pictérico. Fontana,
México, 1990 pag 33
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El disefiador se puede valer de este recurso para establecer
el lugar que tendrén en el plano los elementos de su propuesta
visual. El punto es capaz de conectarse con otros en el plano
para guiar el ojo.

El punto como herramienta de comunicacién puede
emplearse para:

a) Que el elemento de més jerarquia en el disefio sea
armonioso o inquietante.

b) Que se sitdie el motivo principal del discurso visual en el
sector mds favorecedor del plano.

©) Que la colocacin de las formas guie la lectura de la imagen.

PENSAR | ok
CON LOS 0J0S |
e

¥

88, La cublerta presenta un elemento
ubicado en un punto que genera un
efecto inquietante.

9, Laimagen s presentaen un
punto de atraccién al ojo,

LA LINEA

Es el elemento resultante de la trayectoria de un punto en el
espacio. Cuando los puntos estdn tan préximos entre si que no
pueden identificarse como elementos independientes, ese
grupo de puntos se convierten en una linea.

La linea es el medio a través del cual el disefiador puede ver
plasmadas sus ideas en papel, es un instrumento de
previsualizacion o visualizacién,

Este elemento al mismo tiempo que nunca es estético, es
riguroso y preciso, posee una direccién y un propésito. Puede
utilizarse de manera flexible y despreocupada o con rigor y
medicién.

Entre muchos otros, la utilizacién de la linea en un disefio
puede tener los siguientes propdsitos comunicativos:

a) Darle cardcter a la composicién y servir como
instrumento expresivo mediante el tipo de trazo utilizado; la

linea puede ser fina o burda, precisa o espontinea, rigida o
flexible.

b) Sugerir profundidad.

¢) Crear sensacién de tono a través de la agrupacién de
otras lineas,

d) Para establecer esquemas de composicién sobre fineas
horizontales y verticales para sugerir estatismo; o lineas curvas
y diagonales para sugerir actividad.

e} Para marcar una direccién o guiar la mirada hacia un
punto especifico del plano.

f) Como base para materializar las ideas en un papel.




g) Sugerir conceptos de direccién, movimiento, pasividad,
posicion, fuerza, estabilidad, duda, incongruencia, etc.

De acuerdo con Laura Cérdenas, Segtin su direccidn, la linea
puede dividirse en horizontal, vertical y diagonal. La horizontal
estd relacionada con estabilidad y la vertical con el equilibrio. La
vertical tiene un sentido ascensional mientras que fa horizontal
achata y asienta. La diagonal representa el equilibrio inestable.

6S. Volumen creado a base 0. Linea de grosores
de lineas. Irreguiares foman 1a imagen.

81, Boceto realizado a lipiz como base para la
Tlustracién de un libro para nifios.

EL PLANO

Llamado también contorno o superficie, es un 4rea definida
por dos dimensiones: Largo y ancho. Existen tres superficies o
contornos bésicos: el cuadrado, el circulo y el tridngulo.

El cuadrado es un plano de cuatro lados, con dngulos
rectos, absolutamente iguales en sus esquinas y lados que
tienen exactamente la misma longitud. Al cuadrado se le
asocian  significados de torpeza, limitacién, término,
honestidad, rectitud y esmero.

El tridngulo es una figura formada por dos diagonales que se
unen en un vértice y una inea horizontal que les cierra casi
siempre por su parte inferior. El tridngulo produce sentimientos
asociados a la accién, el conflicto, la agresividad, a la tension
entre otros,

Girculo es una figura eternamente curvada cuyo perimetro
es equidistante en todos sus puntos del centro. El circulo
expresa infinitud, calidez y proteccién,

En una superficie bidimensional, todas las formas lisas que
no sean reconacidas como puntos ¢ lineas son planos,

Una forma plana estd limitada por lineas conceptuales que
constituyen los bordes de la forma., Las caracteristicas de éstas
fineas conceptuales y sus interrelaciones, determinan la figura
de la forma plana.

Algunas de las posibilidades conceptuales del uso del contorno
como vehiculo de significado son:

/EGMENWS WSUALES
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19, WONG, Wucius
Ob. Cil. pag. 11

a) Que el tipo de contorno predomine en la propuesta visual
se asacie correctamente con la intencion comunicativa.

b) Utilizar las cualidades del contorno circular en el mensaje
que desee destacar calidez y amabilidad.

¢) Asociar el contorno cuadrado a conceptos de formalidad
y rectitud.

d) El contorno triangular se utiliza en composiciones
inquietantes por estar en tensién.,

EL VOLUMEN

El recorrido de un plano en movimiento (en una direccién
distinta a la suya intrinseca) se convierte en un volumen. Tiene
una posicién en el espacio y estd limitado por planos. En un
disefio bidimensional, el volumen es ilusorio.

Todas fas formas lisas o planas pueden convertirse en
formas tridimensionales en un espacio bidimensional, con la
sugestién de un grosor, lo que sélo requiere perspectivas
suplementarias agregadas a la frontal,

La representacién del volimen en un formato bidimensional
depende también de la ilusion. E} volimen o dimensién sélo
existe en el mundo real, pero en ninguna de las
representaciones bidimensionales de la realidad, sean dibujos,
pinturas, fotografias, peliculas o emisiones de televisidn, existe
un volumen real, este estd s6lo implicito. La ilusién se refuerza
de muchas maneras, pero una de las maneras fundamentales
para simular ésta cualidad es la perspectiva. Los efectos que
produce la perspectiva pueden intensificarse mediante la
manipulacién tonal del clarooscuro.

CARACTERISTICAS DE LOS ELEMENTOS
BASICOS

Cuando los elementos conceptuales se hacen visibles forman
parte més prominente de un disefio, por que son lo que
realmente vemos y poseen caracteristicas especificas.!®

FORMA: Todo lo que pueda ser visto posee una forma que
aporta a la identificacién principal en nuestra percepcién.

Las formas planas tienen una variedad de figuras que
pueden ser clasificadas como:

a) geométricas, construidas mateméticamente.

b) Orgénicas, rodeadas por curvas libres, que sugieren
fluidez y desarrollo,

¢) Rectilineas, limitadas por lfineas rectas que no estin
relacionadas mateméticamentente entre si.

d) Irregulares, limitadas por lineas rectas y curvas que no
estén refacionadas mateméticamente entre i,

MEDIDA. Todas las formas tienen un tamario. El tamaiio es
relativo si lo describimos en términos de magnitud y de
pequefiez, pero asimismo es fisicamente mensurable.

No existe lo grande sin lo pequeiio. Pero incluso cuando
establecemos lo grande a través de lo pequefio, se puede
cambiar toda la escala con la introduccién de otra modificacién
visual. Es posible establecer una escala no sélo mediante el
tamafio relativo de las claves visuales, sino también mediante
relaciones con el campo visual o el entorno. En la figura de
abajo, podemos considerar que el cuadrado es grande a causa
de su relacién de tamaiio con el campo visual; en cambio el
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cuadrado de la figura siguiente resulta pequefio debido a su
tamafio con respecto a ese campo. Todo lo que venimos
diciendo es cierto en el contexto de la escala y falso en términos
de medicién, pues el cuadrado de la primer figura es més
pequefio que el de lafigura de alado.

La composicion de un disefio, de un cuadro, de una estatua
debe basarse en medidas proporcionadas. La proporcién es en
primer lugar, correspondencia, relacion de medida y refacién
entre las dimensiones comparadas entre si, después, relacién
de las diversas partes con el todo.

Existen distintos sistemas de proporcién coma son la seccién
durea, la geometria de los rectingulos estéticos y dindmicos. 20

COLOR Una forma se distingue de sus cercanias por medic del
color. El color se utiliza en su sentido amplio, comprendiendo
no sélo los del espectro solar sino asimismo los neutros
(blanco, negro, los grises intermedios) y asimismo sus
variaciones tonales y crométicas.

Es mucho lo que se podria revisar sobre el color pero sélo
analizaremos los aspectos mds importantes y su influencia en la
pégina impresa,

El color tal como lo percibimos tiene tres atributos o
dimensiones bésicas.

Tonalidad. Atributo de un color segiin el cual se le distingue
de otro, se considera que todos los colores son parecidos a uno
en una proporcién mayor o menor de dos de los tonos
espectrales (rojo, naranjs, amarillo, verde, azul, piirpura). El

tono es lo que diferencia dos colores con los mismos atributos
{azul con verde) (azul con negro),

Luminosidad. Cantidad de gris que contiene un color es su
valor de claridad comparado con el negro o su valor de
oscuridad comparado con el blanco.

Saturacién, Designa la fuerza o intensidad de una tonalidad.
Un rosa puede aumentar de saturacién hasta flegar al magenta.

El color puede ser utilizado de manera simbélica, sin
significado especifico, o de una forma racional y exacta, de
cualquier forma es importante tener en cuenta sus funciones en
un impreso.

a) El color como fondo.

b) £! color como elemento decorativo del libro.

¢) El color como elemento de unidad a través del libro,
d) El color como herramienta para resaltar o enfatizar,

El color estd justificado funcionalmente:

-Si ayuda a la comprension de! lector.

-Si permite aclarar relaciones complejas.

-Si permite generar un nimo especifico frente a la lectura.

-Si permite generar continuidad,

-Si es utilizado para funciones muy especificas como atraer la
atencién a determinados elementos o para relacionar el texto a
determinada imagen.

El color no debe de ser utilizado donde el negro sea la
norma. La utilizacién irracional del color puede romper el
impacto donde verdaderamente se necesite.

1. El color atrae la mirada hacla
las mujeres de la imagen,

20, FABRIS - GERMANI
Ob. Cit, Fundamentos de!
proyecto gréfico. Don Bosco,
Barcelona, 1873
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Todo lo anterior no implica que el color no pueda ser
utilizado con fines decorativos, para darle cierta luz al impreso.
En estos casos se debe ser muy cuidadoso y muy preciso en su
utilizacién.

TEXTURA. La textura se refiere a las cercanias en la superficie
de una forma. Puede ser atraer tanto al sentido del tacto como
a la vista,

Toda figura tiene una superficie y toda superficie debe tener
ciertas caracteristicas, que pueden ser descritas como suave,
rugosa, lisa o decorada,, opaca o brillante, blanda o dura.

La textura puede ser clasificada en dos importantes categorias:
Textura visual y textura tictil. La textura apropiada afiade
riqueza a un disefio.

La textura visual es estrictamente bidimensional, es clase de
textura que puede ser vista pero puede evocar sensaciones
tctiles. Existen tres clases:

a) Decorativa: Este tipo de textura se subordina a la figura y
simplemente representa un elemento de adorno para ella.

b) Espontdnea: La textura no puede desligarse de la figura
porque las marcas de [a textura en fa superficie son al mismo
tiempo figuras.

¢) Mecénica: Se obtiene por medios mecénicos
especiales, |a textura no estd necesariamente subordinada a la
figura, algunas muestras las encontramos en disefios
tipogréficos,

ELEMENTOS DE RELACION

Este grupo de elementos gobierna la ubicacién y la interrelacién
de las formas en un disefio, Algunos pueden ser percibidos,
como la direccion y la posicién; otros pueden ser sentidos
como el espacio y la gravedad.

a) Direccidn. La direccién de una forma depende de como ests
relacionada con el observador, con el marco que la contiene o
con otras formas cercanas.

b) Posicidn. La posici6n de una forma es juzgada por su refacién
respecto al cuadro o a la estructura del disefio.

¢) Espacio. Las formas de cualquier tamafio por pequefias que
sean ocupan un espacio. Asf el espacio puede estar ocupado o
vacio. Puede ser liso o puede ser ilusorio para sugerir

profundidad.

d) Cravedad. La sensacién de gravedad no es visual ni
psicoldgica. Tal como somos atraidos por la gravedad de Ia
tierra, tenemos tendencia a atribuir pesadez o livianez,
estabilidad o inestabilidad, a formas o grupos de formas
individuales,

Todos los elementos visuales constituyen lo que generalmente
flamamos “forma”. Misma que no es sélo algo que se ve, sino
una figura de tamafio, color y textura determinados.

La manera en que una forma es organizada junto  otras formas,
es a menudo gobernada por cierta disciplina a la que
denominamos composicin.
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LA COMPOSICION

La composicién es definida por Germani y Fabris como disponer
en el formato distintos signos segiin una idea directriz, para
obtener un efecto deseado, mediante una forma estética,
agradable y ficilmente legible.2!

Las clases fundamentales en el lenguaje compositivo son dos:
la lamada composicion clésica y la composicién libre, La primera
busca un efecto estdtico para acentuar el sentido de continuidad
y eliminar cuanto pudiera sugerir movilidad, evolucién y
transformacién, se centra en la forma. Este tipo de composicién
se rige por los conceptos de unidad, equilibrio, ritmo y simetria,
conjugando los elementos en una armonfa de conjunto,

La composici6n libre, estd dominada por el contraste en todas
las opciones posibles que el signo pueda ofrecer, no se inspira en
reglas constantes pero cubre las exigencias bésicas de unidad y
equilibrio,

LEYES DE COMPOSICION

La composicién se rige por una serie de reglas {que el
disefiador debe conocer) y que empiezan a existir en el instante
que se establece el espacio, el signo o forma y la composicién.

Unidad. Se entiende por unidad la justa distribucién de los
elementos visuales en el espacio, la subordinacién de cada una
de las partes componentes con el todo. El esfuerzo por lograr
esta condicién de unidad tiende a evitar la distribucién casual de
los elementos, la disolucién de la forma, la agitacién y la

confusién: factores opuestos al sentido de claridad, seguridad y
estabilidad constantemente buscados por e! disefiador.

Ritmo. El movimiento lgico de los valores visuales, la
proporcién en sus medidas y tamaiios. El movimiento se
consigue mediante la repeticién de los elementos gréficos, su
orden y disposicién. El ritmo puede ser simple o compuesto, Ef
ritmo simple es la repeticién del mismo motivo, objeto, signo,
palabra, texto, etc. Ef compuesto es la combinacién de dos o més
ritmos simples,

Variedad e interés. La variedad en la composicién consiste
en el modo de escoger los elementos que la componen. Su
presencia radica en la necesidad de crear un interés que a su vez
tiene su razén de ser en la misma variedad que provoca la
novedad de la composicién. Por consiguiente, el interés es creado
por el conflicto, ef contraste y las tensiones que surgen entre los
elementos particulares.

Ef interés se suscita mediante el contraste y las tensiones que
se originan entre los distintos elementos de la composicién; por
ejemplo entre lineas y masas, entre direcciones y estructuras,
entre el espacio intervalo de los elementos particulares y sus
valores crométicos opuestos. El interés nace de la variedad,
cuanto més variada sea una composicién més interés suscitard.

Resalte y subordinacién. La unidad de una composicién
requiere que la tensién entre las fuerzas y los estimulos causados
por esa misma composicién sea resuelta e integrado por un
elemento o fuerza dominante, por esta razén contraste y unidad,
pueden y deben coexistir.

21, PABRIS « GERMANI
Ob. C#. pag 18-33




La ley de resalte exige pues, que en cada composicién haya
un elemento dominante, segtin el significado y la finalidad de e
misma composicién. Esta ley, requiere ademds que los otros
elementos concuerden con el elemento predominante en
posicién de subordinacién: establecer en cada composicién un
punto principal de atraccién significa obrar con légica para
obtener la unidad requerida.

El resalte fundamentalmente se refiere al predominio de
alguno de los elementos compositivos que forman ef conjunto,
el resalte origina el contraste por simple comparacién.

Contraste. Las estructuras compositivas se rigen casi
siempre por la lucha de elementos antagénicos, unidos por una
contrastante unidad de conflicto, Esta parece ser una
caracteristica constante esencial del orden compositivo. El
efecto del contraste va ligado al de la ley del resalte y de la
subordinacién y al principio del ritmo y el equilibrio. El resalte
implica contraste, del mismo modo que la subordinacién
requiere una justa proporcién entre las diversas categorias del
fenémeno visual,

Equilibrio. Es s6lo visual pero se rige por las normas del
equilibrio fisico y matemético. La estabilidad de un cuerpo se
consigue compensando las fuerzas contrarias que actdian sobre
el equilibrio, puede ser simétrico o asimétrico. £l equilibrio no
debe tener s6lo en cuenta el peso sino también la direccién.
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EL TRATAMIENTO VISUAL

na de las funciones principales de la
cubierta es convencer de la venta. Una
estrategia para la creacién de mensajes visuales
que logren lo anterior puede ser la aplicacién de figuras
retdricas,

La retérica es conocida como el “arte de convencer”, para
hacerlo utiliza tropos o figuras de pensamiento.22

A continuacién presento algunas de muchas figuras retéricas
que existen y que pueden ser aplicadas a la creacién de un
mensaje grafico.

Metéfora

Consiste en trasladar el significado de un signo a otro, con la
condicion que tanto el signo original como el que le sustituye
tengan rasgos comunes para poder sustituir uno en lugar de
otro. Un ejemplo de una metéfora escrita es: “la juventud es la
primavera de la vida”, juventud es sustituida por primavera
debido a que ambas tienen significados muy parecidos, tales
como lozanfa, frescura, florecimiento, alegria, esperanza. Hay
analogfa en ambos términos. La metdfora exalta uno de los
valores del objeto representada y una vez decidido cual de los
valores serd exaltado, se cambia de significante por aquél que
es portador de los valores seleccionados. Ejemplos: juventud-
primavera, frescura-agua, acero-dureza, vida -rio,

Metonimia

Es muy similar a la metéfora pero la diferencia principal estaria
en que en ¢l caso de la metifora el proceso retorizante se da
por sustitucién, mientras que en el caso de la metonimia, el
elemento sustituyente permanece en presencia del sustituido.

Ejemplo: vivir de sus manos en vez de vivir de su trabajo. o la
pesada carga de los afios por vejez.

Sinécdoque
En esta figura existe una ausencia def todo y el signo presente
es parte de ese todo y es capaz de evocar la totalidad. Un
ejemplo gréfico de esta figura son los pictogramas de una
sefializacion,

Repeticién

Esta figura se produce por una acumulacién reiterativa de!
mismo signo varias veces. Esta figura carga de significado a un
signo a partir de una exposicion repetitiva. Rompe con la
pasividad de objeto representado, haciéndole activo; sugiere
movilidad, accién, etc. Obtiene un significado de mayor viveza
al establecer cierto ritmo visual sobre una imagen reiterada;
crea una especie de cadencia ascendente o descendente que
concluye en un sblo significado acumulativo con una mayor
carga semdntica.

Gradacidn

La gradacién tiene, visualmente, ciertas semejanzas aparentes
con la repeticién. Sin embargo produce un efecto que la
anterior no logra: el manejo de la profundidad del espacio. A
partir de la gradacién, un signo se acerca o se aleja del receptor
en un espacio que queda sugerido por los limites del mensaje.
La gradacién sugiere una determinada cantidad de planos en
los cuales el objeto-signo se mueve; se antepone a sf mismo,
como si avanzara para establecer un contacto més cercano con
quien le mira, acrecentando no sélo la percepcién sino la
significacién. La gradacién gana en impacto visual lo que pierde

Ity i

v g

0. Watonimia

1. Sinkedoque

22. LOPEZ, Rodrigue:z
Manuel. Semiética de la
Comunicacion Grdfica. UAM,
México,1893. Pdgs. 315-371.
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73, Movimiento

en originalidad. Para que se cree la gradacién en forma
adecuada, es necesario ir de la presencia de! signo débil a otro
que se va haciendo fuerte paulatinamente, sin dejar de ser él
mismo,
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72.0radacién y Repeticién

Movimiento

Se trata de la sugerencia de movimiento virtual a las figuras
plasmadas gréficamente suelen ser, en la mayoria de los casos,
estiticas, La posibilidad de dotar de movimiento a una imagen
es darle vida propia y libertad, la adquiere mayor fuerza que
aquella con representaciones eststicas. Se opone, por fuerza, a
todo concepto de reposado equilibrio. La posibilidad de
movimiento convierte lo estético en dindmico y por tanto en
algo m4s expresivo,

Acumulacién
Consiste en la presencia simultinea de signos de manera tal
que se logre una sobresignificacién a través del acopio y

aglomeracién de los mismos. Para que en términos visuales la
acumulacién se pueda dar es necesario que los objetos
acumulados no sean idénticos o que aun siendo idénticos estén
acumulados de tal manera que no pueda pensarse en le
movimiento, es decir, que se encuentren amontonados sin
ningiin orden precancebido.

T4, Acumulackin

Antitesis

Es una figura de contraste, se produce por diferencia. Consiste
en la presencia simultinea de dos elementos contrarics que
enriquecen el significado. Sin excluir el uno al otro. Un ejemplo
escrito de la antitesis podria ser: “Ayer naciste y mariana
morirds” por un lado se dice naciste y morirds asi como ayer y
maiana.

El objetivo de a antitesis es oponer un signo a su contrario con
fines aclaratorios y enriquecedores,

kA s e
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Paradoja

Al igual que la antitesis nace de la conjugacién de elementos
opuestos, pero a diferencia de ésta, la paradoja presenta signos
que son totalmente contrarios e irreconciliables ente ellos, y
que al aparecer juntos, pravoca un extraiio y sorprendente
efecto que debe traer como consecuencia un incremento en los
significados que el emisor pretende. Ese elemento de sorpresa
y extrafieza que surge en lo que, fuera de contexto, seria
disparatado, dentro de un mensaje determinado debe
traducirse en un elemento profundamente poéticoy cargado de
connotaciones, Un ejemplo clésico podria ser:

*Vivo sin vivir en mi; y tan alta vida espero, que muero porque
no muero,”

Elipsis

Exige un méximo de respuesta del receptor ante la presencia de
elementos disminuidos, en un caso parecido al de la
sinécdoque, La diferencia con ésta radica en que la sinécdoque
presenta una parte del todo, y la elipsis uinicamente suprime
una fraccién

del mensaje, dejando adivinar el resto al receptor, Hay autores
que le llaman reticencia ya que retiene parte de la informacidn,
Es una figura contraria a todo lo que represente exageracién,
puesto que la elipsis es, precisamente, la figura de la discrecion
y el disimulo, a pesar de lo cual, la elipsis es una figura que
proporciona gran énfesis al mensaje.

Litote

Consiste en decir menos para significer més. Se suprime
mediante su negaci6n un signo positivo, agregando un signo
negativo de manera que para afirmar algo, se niega lo contrario,
Por ejemplo decir a una mujer que “no nos disgusta”

16. Elipsis

Hipérbole

Es una figura cuyo principal valor es la audacia, al hacer llegar
los significados hasta la exageracion y el exceso. Intensifica el
significado al méximo a trawés del incremento (o la
disminucién) exagerados del valor o de la fuerza de los objetos
presentados, Lo insclito de su presentacién, se origina en un
proceso de sustitucién de identidades, que se traduce
6gicamente en la motivacion del receptor; “Alas en los pies:" es
una imagen hiperbolica.

Comparacifn

Se establece por semejenza o por similitud y consiste en
expresar la relaci6n de semejanza o diferencia que existe entre
dos signos. En la comparacién, a diferencia de la metéfora, los
signos comparados tienen ambos que estar presentes.

6. Hipérbole
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MEMORIA NATURAL
Y ARTIFICIAL

77. Comparacién

78. Inversidn

Inversion

Se produce al alterar los elementos del mensaje, rompiendo su
sintaxis natural al intercambiar las posiciones normales de los
signos que lo conforman. La inversién no requiere alterar en lo
mds minimo los objetos presentados; lo que si exige es alterar
(invertir) el orden de los mismos. Se construye la inversién
desde el simple cambio de posicién de los signos (derecho,
revés, izquierda y derecha, arriba y abajo) hasta el cambio de
tonos o colores. Rompe con toda normalidad y légica
esperadas.

Alegoria

Tiene que ser por fuerza simbdlica puesto que representa
siempre lo general a través de un signo particular. Un ejemplo
visual puede ser la mujer que sostiene en una mano una
balanza y en la otra una espada, permaneciendo con los ojos
vendados. Dicha imagen es la alegoria perfecta de la justicia.

Ironfa

Esta es una figura que por lo general encierra amargura,
afectando la I6gica de la composicién del mensaje, para
burlarse sutilmente al oponer e significado a la forma,

Indicacién

Consiste en llamar la atencién sobre uno de los elementos del
mensaje, haciéndole resaltar sobre los otros elementos. Para
conseguir esto se puede hacer uso del color, del contraste
figura-fondo, 0 a través de cualquier signo que llame la atencién
del receptor sobre lo que el emisor quiere subrayar.

Como puede notarse en los ejemplos anteriores el uso de la
retbrica permite generar soluciones interesantes en cada

cubierta pero su uso debe reforzar completamente el mensaje,
ya que un tratamiento visual puede cambiar el sentido del
mensaje o hacer que este no se comprenda.

Estés son s6lo una de muchas técnicas que el disefiador puede
aplicar a la creaci6n del mensaje gréfico.

7. lronta 80, Indicacion
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FASES DE LA SOLUCION VISUAL
DE UNA CUBIERTA

¥ | disefio de cubiertas consiste en fa organizacion
visual de los distintos elementos gréficos que
constituirdn el contenido informativo del libro, esto, de
manera estructurada con el fin de formar un conjunto
coherente y ordenado que facilite la comprensién de lo
expuesto en las péginas, y le imprima los rasgos visuales
definitorios de la editorial,

Recordemos que la representacion gréfica de la cubierta
debe resumir simbélicamente el contenido del libro. Y como ya
sefialé, se requiere tomar en cuenta los aspectos tcnicos
necesarios para que la cubierta pueda ser reproducida en serie
por medio de una méquina de impresién Offset.

Pero entremos en materia, una de las partes mds
importantes en la cubierta es la zona frontal del forro del libro,
la denominada primera de forros, ya que es lo primero que ve
el posible comprador; por ello, debemos hacerla lo bastante
atractiva como para el lector se anime a tomar el libro, lo
observe y revise detenidamente. Es comiin que la atencién de
una persona en la cubierta no rebase los diez segundos y a
veces puede durar s6lo tres, bueno, pues ese serd el tiempo
disponible, por parte de la cubierta, para convencer a la
persona de efectuar la compra del libro; de tal suerte, que en
ese brevisimo lapso, el forro debe llamar la atencién,

mantenerla y sugerir ef contenido del libro, asf como su
cardcter. Por tal motivo se debe dotar de gran atractivo,
integrando en un todo arménico el total de los elementos que
la conforman, de manera que generen un discurso visual
complementario al contenido del libro, y que ademés, sea
agradable visualmente,

El disefio de una cubierta de libro va més all4 de la sola
creacién de un empaque o contenedor de las hojas que
conforman la obra, ya que el producto que se encuentra en el
interior no son hojuelas de maiz o detergente, sino
pensamientos, reflexiones y parte del espiritu creativo de un ser
humano.

El libro es, usualmente, una destilacién de afios de
investigacién y trabajo, por lo que merece una cubierta que
sugiera sutilmente su valor. Asf que el disefiador tiene como
tarea la creacion de una metéfora visual evocada por el texto y
el concepto de la obra en su totalidad.

Daniel Gil, disefiador espafiol de Alianza Editorial, opina,
sobre disefio de cubiertas de libro, que el disefiador no debe
enfocar la atencién en exponer su visién del libro, ni en explicar
el contenido; sino més bien, en crear sugestién hacia la obra,
resumiendo y conteniendo algo del libro. Para lograr consolidar
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esto, el especialista aconseja utilizar un lenguaje visual que no
se traduzca en una mera conversién literal del texto en imagen,
sino que vaya més all4, es decir, agregar una aportacién por
parte de! disefiador, a fa comprension del libro, y dejar en la
i cubierta un sello de su personalidad, procurando hacerla
atractiva, aunque no definitiva. Quizés alli es donde radica la
dificultad y ¢ reto de la profesién.

Por otro lado, la cubierta sigue un proceso para su disefio
dentro de la editorial basado en dos etapas principales: la
creativa y la de produccién. En la primera el disefiador se
enfoca a determinar la idea central del autor y a tratar de
encontrar los elementos que mejor expresen dicha idea. 81. Daniel Gil
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LA ETAPA CREATIVA

¥ odas las decisiones que se toman en cuanto
8 la imagen estn limitadas por las politicas
editoriales y por las caracteristicas de la
coleccién que a su vez determinan algunos otros aspectos de
orden técnico como el formato y el estilo de la imagen o el
nimero de tintas.

En este proceso, el disefiador se enfrenta también a algunos
obstéculos como el tiempo disponible para el proyecto, la
intervencidn del autor en cuanto a las decisiones que se tomen
de la imagen, las caracteristicas del receptor, etc.

Tomando en cuenta todo lo anterior el disefiador busca una
solucién visual que puede plasmar primeramente en un boceto,
una vez que define la idea y los elementos a utilizar empieza a
buscarlos en distintos medios como libros, bancos de imégenes
etc. Una vez que los ha encontrado comienza a trabajar en la
computadora, € inicia lo que serd la etapa de producci6n, que
culmina con a elaboracién de negativos,

La etapa creativa inicia una vez que el disefiador recibe la
orden de trabajo de un forro determinado, en dicha orden se
encuentran los siguientes datos: el nombre del autor, de la obra,
la formaci6n de la cubierta asi como el formato de! fibro, la
coleccién a la que pertenece y la fecha de entrega,

Junto a la orden se entrega al disefiador el manuscrito
original del autor. El proceso inicia con la lectura del material,
el disefador busca tener una claridad de lo que propone el
autor, busca una vision global de la obra, puede enfocarse enun

primer momento a revisar el indice para conocer cémo esth
estructurada la obra para después revisar detenidamente la
introduccion que es sin duda una de las partes del libro que
més puede acercarlo al contenido global de la obra,

Una vez hecho lo anterior hace una lectura dpida de los
principales capitulos siempre tomando notas de lo més
sobresaliente y pasa a las conclusiones. Con todo lo anterior el
disefiador determina los conceptos nucleares que habrén de ser
expresados por la imagen a desarroliar,

Es muy complicado que el diseftador pueda leer el libro
completo de manera muy minuciosa ya que ese mismo texto es
requerido en el drea de composicién para el desarrollo de los
interiores, ademés de que el tiempo que el disefiador tiene para
resolver la imagen es corto y la mayorfa de las veces no se
trabaja con una sola cubierta sino con varias,

De esta lectura el disefiador debe obtener conceptos muy
concretos que le permitan presentar a trawés de la imagen la
vision del libro, Esta es una etapa de concrecidn, cuando se
concluye, el disefiador se enfocard a trabajar principalmente
con cuatro elementos principales: la imagen, la tipografia, el
color y la composicién, Que como se ha visto son los elementos
fundamentales de la cubierta. Revisémolos de manera
independiente.

83, Lectura del material y definicién de
{aidea central,
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LA IMAGEN

Definido el mensaje a desarrolfar, debe materializarse en un
boceto, en una hoja en blanco. Algunas veces los autores hacen
sugerencias del material visual a utilizar y envian fotos o
ilustraciones, se revisan y se considera que tan bien pueden
adaptarse, si no funcionan se descartan definitivamente y se
dar a la tarea de crear la imagen adecuada, a modificar o
alterar una imagen dada para aumentar su adecuacién.

En el caso de crear la imagen puede emplearse todo aquello
que logre recrear la vision global del autor por medio de la
imagen, puede emplear todo tipo de elementos, plastas de
color, gréficos, fotografias de tono continuo, tramadas o en alto
contraste, etc.

Es poco comin encontrar imAgenes que se adecuen al con-
tenido del libro, més bien se trabaja de dos formas: primero, en
una toma fotogrfica se presentan distintos elementos en la
composicién o haciendo variaciones a diferentes imégenes para
formar una sola. Dichas variaciones pueden ir desde el color, la
forma, orientacidn, direccién, escala etc. El disefiador tiene un
enorme campo de accién y de variacidn, las posibilidades son
infinitas. Toda imagen puede ser modificada, en realidad, la vida
de una imagen puede ser una sucesién de transformaciones.

En la creacién de la imagen para el forro de un libro, el
camino que se sigue hasta terminar la imagen no es un proceso
lineal y las decisiones que se van tomando no necesariamente
son las més adecuadas a las intenciones comunicativas, es un
proceso de experimentacion,
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84, Cublertas con soluclones visuales sencillas a base
delineas, formas, color y tipografia,

El disefiador se mueve en un inmenso campo de
posibilidades en el que, hasta la terminacién de la imagen, en
cada momento se ve obligado a elegir y rechazar; afadir o
suprimir un elemento; presentar Gnicamente una parte del
mismo o sustituir esa parte por otro elemento; jugar con los
colores o con la ubicacién; con la relacion de planos o con las
posibilidades sinticticas; con el dngulo bajo el que se presentar el
tema (de perfil, de escorzo, de espaldas, en picada o en
contrapicada, etc.) son otras tantas las opciones que pueden
tomarse en consideracion cuando se trata de modificar una imagen.

La imagen para cubierta puede ser realizada por tramas,
trazos; puede ser contrastada o més o menos gris: puede ser en
blanco y negro o en color; si tienen trama, esta puede ser fina
0 gruesa: la imagen puede estar encuadrada, inscrita en una
érea determinada o rebasada pero siempre lo més importante
es el impacto que producird en el posible lector, que evoque
ademds de que describa.




/ LA IMAGEN

El disefio de una imagen es jugar con los campos de
realizacién de Ja misma, buscando el maximo de comunicacién
y de impacto, desde un enfoque publicitario, debe buscarse que
a imagen seduzca, convenza, encante y domine al espectador.
Todas las decisiones en el manejo de la imagen estin en manos
del disefiador y debe esforzarse por generar una imagen que
cumpla con las funciones de la cubierta. El tipo de solucién
visual a la que se llegue, estd condicionada en buena medida
por la coleccién a la que pertenezca el libro y por las
capacidades de representacién det disefiador.

Cuando fa coleccién brinda cierta libertad en el tratamiento
de la imagen, el disefiador puede utilizar la tcnica que
considere més conveniente, siempre y cuando sus propuestas
no rebasen los limites de la identidad editorial ni e} tiempo ni
por supuesto, el presupuesto de la editorial, que son los puntos
principales con lo que se trabaja en contra.

Una herramienta valiosa para el trabajo del diseriador es la
documentacién iconogréfica de las soluciones visuales
plasmadas en otras cubiertas, ya que esto le permitird
determinar las posibilidades de cada técnica de representacién,
los distintos tratamientos visuales y la composicién.

Esta documentacién serd una especie de catdlogo ima-
ginario de posibilidades y en muchos casos cuando el

disefiador se inicia, puede ser el punto de referencia y hasta
una fuente de inspiracién.

Més a(in si se toma en cuenta que en varias cubiertas puede
encontrarse plasmado el trabajo de grandes disefiadores como
Vicente Rojo y Rafael Lépez Castro. Cabe mencionar que

Vicente Rojo, comenzé a hacer portadas de libros a finales de
los afios cincuenta, para el Fondo de Cultura Econémica.

Don Arnaldo Orfila Reynal, director del FCE en ese
momento, queria modernizar el aspecto excesivamente sobrio
de las ediciones y ademds iba a lanzar una coleccidn de libros
de bolsillo que querfa que fuera muy atractiva: la coleccién
Popular. De los diez primeros titulos de la Coleccin Popular,
Vicente Rojo realiz6 aproximadamente siete,

En esa época no era imaginable usar las hoy tan socorridas
fotografias en color, por lo que habia que tratar de conseguir
buenos resultados con dos o, a lo sumo, tres colores planos.
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85. Vicents Rojo y cinco de sus cublertas.

Las cubiertas de Vicente Rojo aun con las limitaciones
técnicas de aquél tiempo poseen gran atractivo y fuerza
expresiva, basadas principalmente en la composicién y el
arreglo tipogréfico poco convencional.
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88, Vicente Rojo
y Rafel Lépez Castro

Debo resaltar que las cubiertas de Vicente Rojo pueden ser
un material de consulta interesante para el desarrollo de la
imagen, asi como las de Rafael Lépez Castro discipulo del
anterior, quien dirigiera el drea de disefio de! FCE en un tiempo.
Rafael Lopez Castro desarrolla un estilo peculiar en la solucidn
de sus cubiertas, su recurso por lo general es la fotografia:
utiliza elementos cotidianos que en su contexto podrian tener
un limitado valor seméntico, pero que al momento de ser
combinados entre si adquieren una inusitada fuerza expresiva.

Como se mencion6 anteriormente este estilo de cubierta es
otra opcidn més, cabe decir que desgraciadamente se utiliza
menos que las otras, ya que el tiempo que se requiere es mayor,
pues primero deben seleccionarse los elementos de la
fotograffa, después deben conseguirse, lo que a veces resulta
un tanto complicado como costoso.

Una vez que se cuenta con los objetos se llama al fotgrafo
y se le explica como se requiere la composicion, la luz, el dngulo

de la toma y todo lo que el diseiiador requiera explicar al
fotégrafo para que éste realice la imagen, si ninguna le ha
convencido solicitarfa otra serie de tomas.

Después se digitaliza la imagen y en la computadora se
ajustan valores de color incluso ain pueden afiadirsele
elementos mediante montajes, en fin el desarrollo de una
imagen por fotodisefio es un proceso més largo y debe ponerse
a consideracion cuando se tiene el tiempo necesario.

En general lo mds comin es utilizar fotograffas o imdgenes
contenidas en libras o revistas, éstas imégenes pueden ser de
cualquier tipo. En la bisqueda de las mismas, el disefiador
puede encontrarse con distintos tipos de imgenes, que incluso
pueden combinarse, éstas pueden ir desde fas de linea o trazo,
de tono continuo en color, tramadas, en escala de grises y las
digitales o creadas en la computadora,

87, Cinco cublertas de Rafael LopezCastro creadas para la coleccion Lecturas Mexicanas def FCE.




88, Maguetas realizadas por Lépez Castro listas para las tomas fotogrificas

Las imégenes de linea o trazo, son aquéllas donde sdlo
existen dos tonos o intensidades: blanco y negro, la variacién de
la intensidad se obtiene por la extensién de superficies
dibujadas o impresas, mediante trazos més © menos gruesos: la
fuerza del color es siempre la misma. En este tipo de originales
la imagen se forma por lineas y zonas uniformes de negro o de
tonos oscuros, s6lo existen dos tonos: blanco y otro muy oscuro
0 negro.

Imagen de tono continuo, es por ejemplo una fotografia o
una diapositiva donde existen gradaciones de color o de grises
en el caso de que sea blanco y negro. Existen muchas
variaciones de tono. Este es uno de los tipos de imagenes més
utilizadas en las cubiertas de Rafael Lopez Castro, estas
imégenes se creaban mediante la toma fotogréfica,

Actualmente las im4genes de tono continuo, se digitalizan
y se montan juntas en la computadora, el fotomontaje es uno
de los recursos més utilizados para desarrollar un forro.

Se pueden combinar dibujos, imégenes vectoriales, en

escala de grises o de linea para generar una sola imagen,
También pueden ser utilizadas imgenes de un sélo tipo como
de tono continuo que en general son diapositivas.

Enrique Rodo
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69, Imagen de linea utilizada {arriba) en la elaboracién de la cublerta
de ta coleccién Fondo 2000{abajo)

/ TIPOS DE SOLUCIGN VISUAL
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La imagen de la primera de forros del libro que aparece
del lado derecho fue creada a través de dos fotografias
independientes, la de la fachada en ruinas que es de una
iglesia ubicada en la zona de Cholula y la del interior que
pertenece a una iglesia del centro del Distrito Federal.

Se tomaron las fotografias, se revelaron y fueron
digitalizadas mediante un escéner y una vez en la
computadora, se fueron haciendo algunas modificaciones de
manera que se lograra integrarlas como una sola imagen. En
este caso el proceso fue mucho ms largo de lo normal ya que
en ninguno de los materiales gréficos y de imégenes se podia
encontrar fa imagen de dos iglesias como éstas, de ahi que se
tuviera la necesidad de realizar las tomas. En muchos casos
cusndo no se encuentra la imagen requerida la toma
fotogréfica es una excelente opcién.

Otro tipo de imagen que es también utilizada es la imagen
tramads, que es la descomposicién de un tono continuo en
puntos o lineas que pueden variar de tamafio, forma, nimero y
disposicién, Los puntos y las lineas representan las variaciones
de luces y sombras de la imagen, éstas imAgenes pueden
combinarse con las de tono continuo para crear efectos varios.

Estas im4genes son utilizadas en distintas colecciones como
Letras Mexicanas, que se imprime s6lo en fres colores,

Imagen en escala de grises, es donde pueden verse
gradaciones tonales del negro al blanco, es decir en grises, un
ejemplo de este tipo de original es una fotografia en blanco y
negro {c6mo la de la iglesia del ejemplo anterior) o incluso un
dibujo a lépiz.

-
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90, Imégenes utilizadas en la cublerta de Jesn Piere Bstian de Ia coleccién Popular,
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81. De lzquierda a derecha: imagen tramada e Imagen en escala de
grises,

Cualquiera de los tipos de imdgenes puede ser usado para
solucionar la cubierta, la manera mds usual de emplearlas es
mediante el apoyo de la computadore, se convierten a un
lenguaje digital y se manipulan, cuando se hace esto, estas
imégenes se convierten en una imagen de mapa de bits.

Imégenes de mapa de bits. Todas los tipos de imégenes
se pueden convertir a mapa de bits mediante el uso de un
escéner, pueden combinarse imégenes de distintos tipos para
crear montajes, c6mo ya se vié, o generar otras similares a las
que se obtienen con tcnicas tradicionales de pintura como el
6leo, la acuarela e incluso el aerdgrafo, Para manipular la
imagen se utilizan programas especificos para la edicién de
mapas de bits, a trawés de éstos, se crean imégenes aplicando
colores, combinando fotografias en varias formas, mezclando
los elementos, aplicando filtros y disponiéndolos en capas,
etc.23

Imégenes de vectores. Otra opcién de imagen digital se
logra mediante el uso de programas de contorno que pueden
combinarse con los programas de bitmap para dar efectos més
reales a la imagen.

En estos programas los objetos o figuras se forman por
lineas y curvas que se definen de manera matemética y se
denominan vectores. Cuando se crea una figura en un
programa de contorno o dibujo, ésta se mueve, se
redimensiona o gira como un objeto independiente porque el
programa conserva la definicién de la figura en forma
matemética.

Asi que estos programas funcionan mejor que los de mapa
de bits cuando se trata de utilizar tipografia o cuando se
requieren formas de limites claros y nitidos, Las imégenes
producidas vectorialmente se basan en formas coloreadas y
rodeadas por lineas. Las imégenes mds complejas estdn
formadas por combinaciones de varios objetos gréficos. 24

2. Imagen de mapa de bits $3. Imagen de vactores

/ TIPOS DE IMAGEN
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23. Photoshop en un libro, Curso
Compieto En Un Libro, Prentice Hall,
México, 1897. Pag 26

24, jbidem Pag 27
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94, Cublerta del libro de Ricardo
Ampudia de la coleccién de Historla

La imagen desarrollada para el libro de Ricardo Ampudia,
es un ejemplo de la combinacién del uso de ambos tipos de
programas: mapa de bits y vectores.

Brevemente, el proceso que se sigui6 para la realizacién de
la imagen fue el siguiente:

1 8E DIBUJA CADA UNO DE LOS ELEMENTOS

POR MEDIO DE VECTORES, EN ESTE CASO UNA
LUPA, UN FOLDER Y UNA BANDERA.

»T

2 cApa UNO DELOS 3cAvAELEMENTO SEVA
DIBUJOS 8E LLEVA A UN UBICANDO EN LA POSICION **
PROGRAMA DE MAPA DE Dmmm‘\u Posie
BITS DONDE SE PREVIAMENTE MEDIANTE
RELLENARAN DE COLOR, UNBOCETO,

(Ipp———

N/

4 veounte el

AEROGRAFO 8E O8CURECEN
O ACLARAN TONOS PARA
DAR VOLUMEN A LOS
ELEMENTOS,

8 MEDIANTE EL USO DE

FILTROS SE OBTIENE
EFECTOS QUE ARADEN
REALISMO A LA
COMPOSICION,
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/ LA COMPOSICION i

Independiente a la t8cnica de representacion con la que el
disefiador haya decidido resolver la imagen, tiene una
herramienta més para presentar la imagen, y es recurrir a
distintos niveles de expresion que pueden ser utilizados de
acuerdo a la intencién del mensaje.2

Representacional. La informacién visual tratada de manera
representacional, es més eficaz para la informacién directa,
donde son importantes los detalles visuales del entorno. La
fotografia es un ejemplo de este nivel de expresidn, todo
aquello situado frente a una cémara puede ser reproducido con
una asombrosa exactitud, Este nivel puede definirse como el
informe realista de lo que se ve, la realidad es la experiencia
visual bésica y predominante.

Abstraccién, El proceso de abstraccién de una imagen es
un proceso de destilacidn, en el que se produce la reduccién de
los factores visuales miltiples, a aquéllos rasgos esenciales y
més especificos o caracteristicos de lo representado.

La forma final que se obtenga de un proceso de abstraccién
obedece a las necesidades de comunicacién, En la informacién
visual de la imagen abstracta sélo estarin presentes aquellos
detalles necesarios para que una persona pueda reconocer el
objeto original,

La eliminacién de detalles hacia la abstraccién puede seguir
dos caminos: la abstraccién hacia el simbolismo y la
abstraccién pura o reduccién de la declaracion visual a los
elementos bésicos que no guardan conexién alguna con
cualquier informacidn representacional extraida de la
experiencia del entorno,

Simbolismo. La abstraccién hacia el simbolismo requiere
de una simplicidad Gltima, la reduccién del detalle visual al
minimo reductible. Un simbolo para ser efectivo, no debe de
verse y reconocerse sino también recordarse y reproducirse.
Por definicion un simbolo no debe tener una informacién
detallada,

El simbolo es un medio de comunicacién de significado
universal. El simbolo debe ser sencillo y referirse a un grupo,
una idea, un negacio, una institucién o partido politico. A veces
se abstrae de la naturaleza. Resulta mds efectiva la
comunicacion si el signo es totalmente abstracto como los
nimeros y las letras. De la bisqueda o creacién de imagenes,
selecciona algunas de las muchas que pudo haber encontrado
o generado y empieza a combinarlas, hasta que surge una
composicion basada en el equilibrio y la unidad. Esta es una
fase de combinacién,

LA COMPOSICION

Este es el paso més importante de todo desarrollo visual ya
que marca la intencién y el sentido de la imagen, lo refuerza y
lo hace legible.

La composicion es determinante para que el mensaje sea
comprendido. Los resultados de las decisiones que se tomen
en cuanto a la composicién definen el significado de la imagen
y este proceso incide en lo que le dice el mensaje al posible
comprador del libro.

Como dije, es una etapa vital del proceso creativo, €l
disefiador no sdlo tiene el control de todos los elementos sino

25. DONDIS, Andrea Ob. cit. Pag 0809
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26. GERMAN!- Fabris, Ob. Cit.
pag 27-52

que también los dispone a su gusto pero siempre con base a lo
obtenido de la lectura de la obra. Tiene la oportunidad de
expresar parte de su personalidad y con mayor experiencia
puede ir desarrollando un estilo,

LA TIPOGRAFIA

En el boceto inicial, el disefiador no sélo resuelve la imagen,
también considera otra elemento indispensable del forro: la
tipografia.

Al desarrollarse un boceto deben tomarse paralelamente  la
creacién de la imagen, decisiones que permitiin que tanto
tipografia como imagen sean legibles, asf como que se integren en
una composicién basada en el equilibrio y el orden.

Para que la tipografia cumpla con la funcidn de orientacidn e
informacién debe el disefiador considerar las cualidades de la
forma de la familia a utilizar, de la palabra y texto completo para
determinar como actda visualmente,

Es necesario manejar jerarqufas de texto, por lo que a veces se
destaca el autor y en otras ocasiones se destaca el titulo, Los
recursos més recurrentes para controlar dichas jerarquias son las
variaciones de tamafio, de color, de posicién, de distintas fuentes,
variaciones de grosor, etc. Siempre se busca que el tamafio y color
de la tipografia sean adecuados para lograr una ficit legibiidad,

La tipografia se atiene a las mismas reglas que el resto de los
elementos gréficos. Estas reglas son los instrumentos que
permiten al disefiador transformar la letra en un elemento
expresivo,

El factor primario que gobierna a estos elementos es la
composicién, es el compendio y conjuncién de todas las partes.
Aunque la buena composicién tipogréfica estd gobemada por
reglas, el disefiador no debe someterse a la mera repeticion de las
mismas. Uno de los aspectos més sugestivos del disefio es
descubrir por medio de la experimentacién, las posibilidades que
salen de lo convencional, de la misma manera que se hace con la
imagen. Pero para experimentar en forma légica, hay que conocer
las tradiciones en que se basan las reglas.

Los elementos espacio, linea, sdlido, masa y plano son las
principales fuerzas de toda composicién cuando se trabaja con las
letras. Esos componentes actiian bajo el criterio del disefiador, 28

El espacio. Al trabajar con la tipografia el diseitador juega con las
tres clases de espacios més importantes: espacios entre letras,
espacios entre palabras y espacios entre lineas. Es evidente que,
sin estas tres clases de espacio, sélo habria una masa confusa de
formas. Hay que también considerar el espacio definido en su
interior por algunas letras (blanco intemo) y el que queda entre las
propias letras { espacio o separacién entre letras,)

El espacio entre palabras es necesario para diferenciarlas, Este
tipo de espacio es el que confiere a las palabras esa identidad que
las hace inmediatamente reconocibles. En tipografia, el espaciado
entre palabras es condicién imprescindible de la legibilidad, como
son las pausas en la misica. Es dificil leer algo asf.

Palabrasjuntassinningunespacio
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Como lo seria escuchar una pieza musical sin pausas entre
las notas, Es imposible escuchar una melodia o llevar el tiempo

sin espaciado.

El tercer tipo prioritario de espacio es el que existe entre
lineas y como ya lo mencioné es llamado interlineado, y
recordando, es ef espacio horizontal que separa unas lineas de
otras y que contribuye a la legibilidad.

Combinado con otros elementos tipogréficos, el espacio
puede considerarse una forma de energia. Las letras se basan
en el espacio para destacar su grosor y su perfil. £l grosor o
peso del tipo viene determinado por la cantidad de espacio que
absorbe o desplaza. Ademés, la cantidad de masa positiva
contenida dentro de una zona afecta a la forma en que se
percibe el espacio. Si la masa aumenta hasta superar
visualmente al espacio, éste se convierte en forma, y la masa se
percibe como érea negativa.

El espacio puede concebirse como un agente mezclador
cromtico. En tipografia no hay gris en el sentido literal de la
palabra, pero se crea mediante una ilusién 6ptica que consiste
en la colocacidn de tipos oscuros sobre fondo claro con un
espaciade apropiado. El color del fondo es como el factor
matizador, y produce, junto con el estilo de los tipos, la ilusién
de tono. Si por ejemplo el espaciado se reduce, el tipo
compuesto parecerd més oscuro. Lo anterior puede notarse en
los textos de la cuarta de forros més que en los de la primera
de forros ya que la cantidad de texto es més considerable.

La Ifnea, Las letras se apoyan en las fuerzas generadas por su
diseflo. Las totalmente abiertas necesitan el apoyo del espacio

exterior, mientras las total o parcialmente cerradas se sustentan
en los espacios creados a los dos lados de la linea que fas
define; por tanto, los blancos internos pertenecen a la letra, y
no al espacio exterior, Si se estudian las fuerzas asociadas a
cada una de las letras se advertir la importancia que adquieren
cuando se utilizan aisladas en forma de maydsculas iniciales;
estas fuerzas son tanto més notorias cuanto més grandes son
los caracteres.
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96. lineas en la tipografia

Por tanto la linea es el elemento bésico que da a la letra su
forma; el disefio de esa linea determina el estilo del tipo.
Algunas letras llevan unas estructuras suplementarias llamados
pies que ayudan a enfazar los caracteres, Las letras sin pie,
llamadas en ocasiones por su denominacién francesa Sans
Sérif, son més independientes unas de otras. En los dos casos,
para que ef texto compuesto sea legible hay que establecer un
espaciado correcto entre letras, palabras y lineas,

La vista sigue las lineas de tipografia pasando de una
palabra a la siguiente hasta el final y a continuacién salta a la

110, Letra con ple y letra sin ple
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27. Bl arte de a tipografia.
Introduccitn a la tipofconografia. Watson-
Guipilt Publications. Espafia, 1988 Watson-
Gutpill Publications Pap 12-25

situada inmediatamente por debajo; sin embargo, si las lineas
estdn demasiado juntas, se empastan unas con otras y forman
una masa en la que es dificil mantener fa continuidad.

Las lineas en la tipografia pueden ser utilizadas para
subrayar, las lineas destacan las palabras. Las dispuestas en
forma de recuadro forman rebordes o actian como orlas
decorativas dentro de la composicién. Todas estas formas de
utilizar la finea pueden mejorar el disefio bésico de una
cubierta, es frecuente también utilizar lineas imaginarias para
definir una reticula o una estructura gréfica a la que se atienen
los demés elementos.

Sélido y masa. Por definicién, un sélido es un objeto
continuo de forma y volumen definidos, En tipografia, el rmino
slido describe el peso o grosor visual de un elemento
tipogréfico. £l érmino masa denota el peso de una unidad o el
peso colectivo de una agrupacion de elementos.

Sélidos y masas son por lo general definidores energéticos
de formas y poseen una intencionalidad decisiva, Establecen y
mantienen el orden de prioridades de la composicién. Para
intensificar una masa tipogréfica, puede aumentarse el peso o
grosor y el cuerpo de fos caracteres y reducirse el espacio entre
letras, palabras y lineas.

La energfa generada por las letras es directamente
proporcional a la intensidad y el grosor de las lineas que las
definen. En general, las letras seminegra y negra emiten més
energia que las de trazo més fino, porque tienen més peso en
relaci6n con el espacio que ocupan. Por tanto, el peso tiene

prioridad sobre el espacio y parece avanzar épticamente. Por el
contrario, la versién fina, con blancos internos més abiertos,
produce mayor sensacién de espacio a su alrededor y la linea
que la define es menos intensa.

BB EE GG

96. Letras negras y seminegras

La linea tipogréfica se convierte en sélido cuando la masa de
los caracteres sobrepasa el volumen del espacio al que
sustituye o absorbe dentro de un drea delimitada.

Las letras gruesas ocupan por lo general el mismo espacio
exterior que sus equivalentes més finas. En efecto, las letras
adquieren solidez hacia dentro reduciendo el blanco interno,
No obstante, cuando esta operacién ha alcanzado cierto punto,
no puede llevarse més all4 sin deteriorar fa legibilidad.27

Las letras muy gruesas compuestas muy juntas generan un
cierto magnetismo Gptico que hace que unas se atraigan a
otras, con el resultado de un texto poco legible y en el que es
dificil individualizar los caracteres.

biasguesasconpuestas

letras gruesas compuestas

121. Letras gruesas
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En la tipografia hay que considerar detenidamente la
ubicacién en el espacio de los sélidos y las masas. Si en una
pégina hay varios elementos, el objetivo ha de ser la armonia
entre todos ellos, Son muchos los factores que influyen en el
peso visual de una masa, y es su combinacién lo que determina
la situacién de un objeto dentro de una composicién.

Entre los aspectos que hay que tener en cuenta cabe citar la
intensidad, la prioridad y el contraste. Ademds, el disefiador
dispone de numerosos simbolos tipogréficos adecuados para
apoyar la masa, como los filetes gruesos y de ornamento, que
son elementos muy utilizados en algunas colecciones del FCE.

Plano. En tipografia, la profundidad se sugiere modificando
el tamafio y el grosor de las letras y las formas. Asi los
caracteres pequefios y mds claros parecen retroceder, mientras
que las letras m4s vistosas dan la impresién de avanzar. Aunque
todos estos elementos de disefio comparten un dnico plano, su
composicién a varios tamaiios produce sensacién de tercera
dimensidn y crea un primer plano y una sucesién de planos
intermedios cada vez més alejados,

LA LEGIBILIDAD

La legibilidad serd la caracteristica més importante que deba
tener el texto en la cubierta. Este termino es utilizado para
definir una cualidad deseable en fas letras de la cubierta, Si
decimos que el texto de la cubierta es legible, queremos decir
que, la gente cuya lectura va destinada la misma, puede hacerlo
bajo condiciones en que, a nuestro parecer, lo vern, También
puede adoptarse el término legible en el sentido de "Hcil de
leer”,

Para que la tipografia sea legible, el disefiador debe saber
qué se va a leer, por qué, quien lo va a leer, dénde y cuéndo. En
el donde, hay que tener en cuenta fa luz, pues leer sin ella
resulta imposible. El modo en que fa fuz llega  los ojos, hasta
y desde el objeto de lectura, asi como el dngulo y la distancia a
que se encuentra el lector, afectarén el trabajo del disefiador.

Los dos tipos de letra més utilizados son la redonda {con
terminal o rasgos) y Sans serif (que carece de trazos
terminales). Cuando se observan con atencién estas dos clases
de caracteres, se aprecia que los primeros realizan tres
funciones bésicas: 1) Ayudan a guardar cierta distancia entre
las letras 2) Al mismo tiempo unen letras para formar palabras,
Jo cual facilita la lectura ( pues se ha demostrado que leemos,
no letra por letra, sino reconociendo las formas de las palabras)
y 3) Ayudan a diferenciar las letras individuales en especial las
mitades superiores, gracias a las cuales, reconocemos las
palabras.28

Las letras cuyas mitades superiores resultan menos
ficilmente distinguibles cuando carecen de trazos terminales

son, por lo general ( ya que esto puede variar segiin el disefio
del ojo) las siguientes:

aclmnpqgo
aclmnpqgo

28, MC LEAN, Ruari,
Manual da tipografla.
Espafia, 1680, Herman Bluma pag 44-45
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La certeza de descifrar es un elemento importante de la
verdadera legibilidad; y en relacién con la tipografia lleva el
mensaje de que la legibilidad, o la facilidad de lectura, aumenta
cuando las letras se diferencian claramente unas de otras y
disminuye cuando las letras se parecen mucho entre si. La
certeza de descifrar aporta un sentido positivo al trmino
legibilidad.

TRES REGLAS PARA LA LEGIBILIDAD

1. Los caracteres sin trazo terminal son por naturaleza,
menos legibles que los que sf lo llevan. Resultan menos legibles
por que es muy frecuente en este tipo de caracteres que las
Jetras se parezcan mucho entre si, de manera que la certeza de
descifrar, disminuye; los rasgos, como anteriormente
mencionamos, tienen otras funciones ademés de facilitar la
lectura.

Esto no significa que todo texto compuesto en caracteres sin
trazo terminal sea siempre, 0 necesariamente, menos legible
que otro compuesto con letras romanas. Esto significa que hay
un factor de legihilidad en los caracteres sin rasgos que no debe
olvidarse; uno de los resultados de la falta de trazos terminales
es que las pdginas asf compuestas presentan una uniformidad
y una igualdad de color que puede llegar a hacerlas mondtonas
y en consecuencia poco atractivas.

Este tipo de letras, bien utilizadas, resultan més legibles que
los caracteres con rasgos mal usados, y hay ocasiones en que el
disefiador los preferird de los anteriores por razones estticas.
Pero cuando se trata de un texto seguido, la lectura resultard més
f4cil si se emplean, correctamente, caracteres con trazo terminal.

2. La letra redonda, de caja alta y baja, resulta més legible
que cualquiera de sus variantes: la cursiva, la negrita o las
versalitas, y sean amplificadas o reducidas.

Esta afirmacion debe tomarse tnicamente como un
principio que puede servir de gufa, si bien existen numerosas
excepciones: ciertos tipos de cursiva, sobretodo la redonda
inclinada y no la verdadera cursiva, resultan més ficiles de leer
que la letra redonda y lo mismo sucede con algunos caracteres
reducidos,

El principio basico es que la letra redonda se ha convertido
en la norma a seguir. Las variaciones de éste tipo de letra fueron
disefiadas con fines concretos, como para dar énfasis o
variedad, y casi nunca para mejorar la legibilidad, y en casi
todos los casos resultarin més dificiles de leer que la redonda
normal en un texto seguido.

3 Las palabras deben estar préximas unas a otras como por
un espacio igual a la anchura de la letra; el espacio entre las
lineas debe ser superior al espacio entre las palabras. El
espacio entre lineas es de vital importancia para la legibilidad
del texto, y puede afirmarse con toda seguridad que cualquier
texto seguido resulta més ficil de leer si se utiliza el espacio
interlineado.

Estos son los principios bésicos de la composicidn legible
usando tipos redondos, de caja alta y baja. Puesto que el lector
lee palabra por palabra, o grupos de palabras, reconociendo las
formas de fas mismas, en lugar de leer letra por letra, el espacio
entre las palabras ha de ser pequerio; si este espacio fuese
demasiado grande, incluso superior al espacio entre las lineas,




podria forzar la vista hasta la siguiente linea en lugar de la
siguiente palabra; cuando la linea es superior a doce palabras la
vista tienen que alejarse demasiado del comienzo de la misma,
y resultard muy dificil volver a encontrar correctamente la linea
siguiente,

£l aspecto més importante asociado al uso de la tipografia
en el forro es sin duda la legibilidad, sin embargo existe otro
elemento de gran influencia para que esta condicién se dé, no
s6lo en la tipografia, incluso también en la imagen: e! color.

EL COLOR

Es el elemento gréfico més expresivo en el forro pues antes de
que se hayan empezado a leer las patabras o a comprender la
imagen, los colores ya estdn emitiendo su mensaje, evocan una
reaccién inmediata y se usan para captar la atencién,

El dominio sobre el lenguaje del color le permite al
disefiador hacer de la seleccién para un disefio determinado
una opcién razonada y consciente en vez de una decisidn
arbitraria. Dotado de esta clase de conocimiento, el disefiador
lograré justificar las elecciones de color.2?

Como en todos los lenguajes, hay ciertas reglas que deban
aprenderse para poder comunicar de forma efectiva mediante
los colores de un disefio. Debe conocer cémo actiian los
distintos colores al colocarse juntos y de cémo un cambio de
tonalidad puede alterar sutilmente el mensaje.

El uso del color no sélo comprende la inspiracién o el gusto,
se necesitan tener en cuenta puntos como la legibilidad de

ciertos colores cuando se usan para la tipografia o si el color
que se ha seleccionado puede reproducirse en el medio de
impresién que utiliza la editorial.

Disefiar con el color debe ser enfocado con el mismo
cuidado que se aplica al uso de los elementos antes citados.
Esto asegurard que la eleccién de un color no es un afiadido
final, sino una positiva fuerza de disefio que se integra en la
imagen de la cubierta y hace de Ja misma un logro creativo.

Existen normas para la aplicacién del color que pueden
ayudar a utilizar este elemento de forma més efectiva, como
puede ser el conacimiento de las combinaciones de color, las
connotaciones de cada color y su uso individual.

Connotaciones del color

Las palabras que se usan para describir un color van més allé
de una simple descripcidn: a los colores oscuros se les puede
flamar "sombrios”, el verde puede ser "tranquilo™ y "relajante”. El
disefiador debe comprender y considerar estas asociaciones
para hacer la mejor eleccién para su trabajo. Los colores
pueden influir sobre el estado de 4nimo. El verde transmite
tranquilidad y neutralidad y se considera el color ideal para
inducir la relajacion. Los rojos y los piirpuras pueden excitar,
Los rojos hacen sentir una sensacion de calidez mientras que
los azules, son frescos e incluso frios.30

Hay otras connotaciones de los colores que derivan no tanto
en las sensaciones que producen como de! significado
simbdlico que se les atribuye. Algunos significados son
naturales y ficilmente comprensibles. El azul representa el cielo

/ LA LECIBILIDAD

29. SWAN, Alan.
El color en el diseflo gréfico.
Gustavo Gilli, Barcelona, 1895 pag 8

30. SWAN, Alan,
Ob. Cit. pag 23
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31, CHIJIIWA, Hidsakd.

Color Harmony.

Rockport Publighers. USA, 1892,
Pag 12-18

y el mar; y el amarillo, la naturaleza y el crecimiento; el marrén
fuerte, la tierra y el rojo, la sangre.

Al explotar los disefiadores gréficos estas asociaciones de
color, éstas se convierten en mds sofisticadas. El azul empieza
como el color del cielo, el mary el agua, pero actualmente sus
asociaciones incluyen al deporte, la vida al aire fibre, la limpieza
y la frescura. El marr6n empieza por ser el color de la tierra, los
cereales y el trigo, el pan; pero en la actualidad representa
varias cualidades abstractas como la vida sana, lo natural y la
buena salud.

Otras asociaciones son producto del hombre. Se fundan en
la tradicidn y el uso comin. El rojo es entendido universalmente
como el color del comunismo y el socialismo. A menudo estos
significados generados por el hombre dependen de la cultura.
Por ejemplo, el negro es el color que simboliza la muerte en
muchos paises, pero en algunos otros es el blanco o el pdrpura.
En Francia el rojo es el color de la masculinidad mientras que
en otros es el azul.

El color es un factor importante en el diserio, cada color

tiene en determinado efecto sobre el espectador de un soporte
gréfico y evoca distintos significados.

Conceptos asociados a los colores

Los conceptos més comiinmente asociados a los colores, son
los que se enlistan a continuacidn, 31

Rojo: Pasién, fuego, amor, energia, entusiasmo, coraje,
calor, competitividad. El rojo es definido con los siguientes

adjetivos: intrépido, excitante, intenso, estimulante, impaciente,
inquieto, :

Rosa: belleza, calidez, dulzura, delicadeza, refinamiento,
ternura. El rosa es definido como intuitivo, sofisticado, reservado,
tranquilo, no violento, femenino, roméntico, sensible.

Naranja: reto, originalidad, ambicién, imaginacién, autoridad,
atraccidn, éxito, dicha, felicidad. Este color es definido como:
expansivo, extrovertido, alegre, brillante, (nico, determinado,
vibrante, calido, aventurero, independiente, fuerte, luminoso,
brillante, optimista, artistico, optimista, espiritual, egofsta, timido,
perfeccionista.

Verde: Balance, frescura, dinero, suerte, fertilidad, salud,
estabilidad, concentracién, paz, tranquilidad, amabilidad, Es
considerado como un color: sensitivo, inteligente, convencional,
neutro, alegre.

Azul: tranquilidad, calma, libertad, extensién, armonfa,
serenidad, perdén, paciencia, paz, vulnerabilidad. Se describe
con los siguientes conceptos: perfeccionists, frio, elegante,
neutro,

Pirpura: Misterio, intriga, enigma, creatividad, espiritualidad,
imaginacién. Es descrito con un color; no convencional,
generoso, sensitivo, vanidoso, espiritual, creativo,

Gris: aburrimiento, miedo, depresin, tristeza, melancolia,
neutralidad, seguridad, balance, calma, Es considerado un color:
conservador, indiferente, aburrido, frio, neutro, balanceado.




Blanco: claridad, pureza, simplicidad, limpieza, frescura
brillo, paz, verdad, claridad, cautela, es definido con los
siguientes adjetivos: inmaculado, puro, simple, inocente, fimpio,
nieve, fresco.

Negro: muerte, dignidad, elegancia, prestigio, tristeza,
depresién, maldad, misterio, sexualidad, Es definido mediante
los siguientes calificativos: sofisticado, elegante, misterioso,
malo, perverso.

CARACTERISTICAS Y USO DEL COLOR

A continuacién revisaremos de manera independiente las
principales caracteristicas y usos de los colores primarios y
secundarios, en el disefio.32

E Rojo

Es denominado el color de las emaciones: de la pasién, la
fuerza y la masculinidad. Los rojos fuertes pueden simbolizar
sangre, la ira y el fuego. Este color da una sensacién de calor,
nos puede hacer sentir hambrientos o excitados. £s asociado al
peligro.

El rojo puede tener una fuerte influencia sobre un elemento
de disefio. Los rojos vivos deben usarse con cuidado pues se
convierten fécilmente en colores dominantes. Son excelentes
para captar la atencidn. Los tonos de rojo oscuros, dan un
aspecto discreto y menos agresivo. Un rojo puede ser céfido
como el escarlata o frio como el borgoiia en tanto més puro sea
més célido parecerd. El rojo sobre blanco o a la inversa tienen
una gran legibilidad.

El azu

Las connotaciones més naturales del azul son el cielo, el mary
el agua y evocan las ideas de frescura, impieza, frialdad y
pureza. El azul es considerado cominmente como un color
frio, aunque, tal como sucede con los demds colores, su
calidez o frialdad depende del contexto en el que se usa o, en
otras palabras, cémo se relaciona con los colores que
aparecen junto a él. En la mayoria de los paises, el azul
representa una gama de cualidades abstractas, no todas de
sentido positivo, empezando quizé por la integridad y
estabilidad y siguiendo ideas de respetabilidad, formalidad y
conservadurismo.

De todos los colores, el azul es que el que mejor funciona
cuando se usan juntos tonos del mismo color. Los diferentes
tonos y pigmentos que se pueden derivar de un mismo azul
proporcionan més contrastes de los que pueden derivar de
otros colores.

El amarillo

Al compararlo con los otros dos colores primarios, y con el gris,
el amarillo es el color més claro. El amarillo tiene casi la mitad
de la luminosidad del azul, y este factor domina sus
caracteristicas y uso en el disefio, Es utilizado para representar
la luz. Es célido y alegre. Colocado junto a su color oscuro
establece un contraste llamativo. El amarillo es el més visible y
reconocible de los colores. Puede representar frescura, Se le
asocia a la estacién de la primavera. El amarillo vivo y claro es
un color de presencia brillante y dominante. En un disefio debe
controlarse fa proporcién e intensidad del amarillo, A diferencia

32, SWAN, Alan,

Ob. cit pag 3370
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del rojo y azul al amarillo no se le puede afiadir negro para
oscurecerlo pues el resultado serd un amarillo verdoso, no
existe el amarillo oscuro. Es un color que permite avivar otros
colores,

Ef amarillo y el azul pueden generar un contraste poderoso.
El color complementario del amarillo es el piirpura, colocado
cerca de éste, el amarillo queda realzado y crea un efecto
lamativo.

Los amarillos pueden ser apagados para convertirse en ante
o arena, enriquecidos con rojo para convertirse en oro 0
suavizados con azul para convertirse en amarillo verdoso. Las
imégenes tipogréficas en amarillo son dificlles de leer sobre
fondo blanco. La tipografia amarilla, en negativo sobre negro,
proyecta una poderosa imagen. Raramente el amarillo domina
un disefio, pero es excelente para acentuar y destacar un drea.
Cuando se usa con colores més oscuros y apagados, el drea
amarilla serd vista en primer lugar.

El verde

Es el color natural por excelencia, tiene connotaciones de paz,
esperanza y tranquilidad. Los pigmentos de verde se dividen en
dos tipos: verdes amarillentos y verde azulados. Los primeros
son muy claros y hay muy poce contraste dentro de la gama de
cada uno de los dos colores. Los pigmentos verde azulados
ofrecen una gama con mayores contrastes y, por lo tanto, son
mis versétiles.,

Al igual que con el azul o el rojo, la variedad de pigmentos
disponibles a partir del verde determinado dependerd de la

luminosidad de este verde. Los verdes oscuros usados con
otros colores oscuros son extravagantes. Cuando los verdes se
colocan junto a tonos equivalentes de rojo, ninguno de los dos
colores es dominantes, Los verdes pueden ser buenos colores
de fondo para tipografia en negativo (con tal que sean lo
bastante fuertes o vivos.)

Del verde pueden explotarse conceptos de frescura y
sensaciones de tranquilidad al mismo tiempo segiin el tipo.
Usando una combinacién con mucho blanco, el verde puede
parecer clinico, pero si se colocan verdes vivos junto a colores
de la misma luminosidad el disefio tendrs vibracién y vida.

El naranja

Es un color muy especifico porque es célido, vivo y claro, Las
connotaciones més obvias del naranja vivo son los lugares
célidos y excticos, y la fruta fresca. La fruta simboliza salud y
vitalidad y, a su vez, el color se ha apropiado de estas
asociaciones,

Es una opcién natural para crear una atmdsfera tropical, Su
complementario es el azul y la energética combinacitn de estos
colores ha sido muy explotada, Los rojos y azules serfan buenos
colores para poner junto a los naranjas para evocar paises
tropicales bafiados de sol. Los tonos més oscuros del naranja
son colores naturales, campestres y hasta otofiales. Atraen a los
jévenes y pueden dar al disefio un aspecto de producto de gran
consumo,

El naranja atrae la mirada hacia el diseflo. En &reas
demasiado grandes fatiga su contemplacién pero es un buen




color para crear acentos. Al tener disponible una rica gama de
tonos, desde los naranjas amarillentos hasta los mezclados con
rojo, se pueden usar juntos para dar una sensacién célida.

No es un color que se pueda usar ficilmente en la tipografia,
pero es un buen fondo para poner de relieve colores més
oscuros, menos vibrantes.

Un disefic que contenga naranja saltaré a la vista, lo cual
puede aprovecharse por su viveza o por su capacidad de evocar
el sol y la imagen del verano. Ofrece un buen contraste con
tonos de negro o colores apagados. Al agregar negro al naranja
se pueden obtener tonos de aspecto afiejo.

H plirpura

Las asociaciones que se hacen con este color son con la
realeza, la excelencia y el alto rango. Usado junto con el oro y el
plata, el pirpura es lujoso y de aspecto caro. También puede
ser un color roméntico y femenino, lo cual es particularmente
cierto con los lilas més claros, usados con sensibilidad junto a
colores armoniosos. Este color requiere habilidad en su uso ya
que no todos los disefios se ven favorecidos con su aplicacién,
Con una pequeia cantidad de piirpura se puede dar impacto al
diseiio.

Los pdrpuras funcionan bien con colores armoniosos que
contengan azul y rojo. El complementario del pirpura es el
amarillo, por lo que si se pretende hacer notar, ésta es la
combinacién adecuada. Histéricamente, el pirpura no se ha
utilizado para la tipografia, pero los plirpuras oscuros tienen
buena visibilidad sobre blanco o a la inversa.

Con todos los elementos mencionados en este apartado, el
disefiador genera la imagen que habrd de aparecer en la
primera de forros. Sin embargo, existen una serie aspectos de
6rden tcnico que habrd de considerar previamente para que la
cubierta sea impresa en dptimas condiciones,

/ USO DE LOS COLORES
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LA ETAPA DE PRODUCCION

¥ s mucho més sencilla si se compara con la
anterior, en esta etapa el disefiador se enfoca a
cumplir con los aspectos formales de la cubierta
de acuerdo a la coleccidn a la que pertenezca y las condiciones
Sptimas para que la imagen pueda imprimirse correctamente y
con buena calidad.

Actualmente la produccién de forros o de cubiertas es
realizada en la computadora casi en su totalidad y en el caso
especifico de la editorial Fondo de Cultura Econémica la
produccién de libros se realiza bajo la plataforma Macintosh.

Es deseable que el disefiador de cubiertas tenga un
conocimiento bdsico de estos equipos a nivel hardware y
software, tanto del sistema operativo como de las aplicaciones
con las que se producen imégenes y formacién de pégina.

Dependiendo de la coleccién, se toman las decisiones del
tipo de programa en el que se trabajaré la imagen y se realiza la
formacién del forro. El disefiador de cubiertas trabaja
bésicamente con tres programas: dos para la produccién y
edicion de imégenes y uno mds para la formacién del forro.

Lo primero es obtener las imdgenes, esto se puede hacer
recurriendo a un banco de imégenes en CD, digitalizando
fotografias por medio de un escdner o credndolas en un
programa de vectores o de mapa de bits.

Las imdgenes que pueden verse en cualquier cubierta del
FCE son de dos tipos: de mapa de bits y de vectores. Ambas
pueden ser generadas en distintos programas, pero

especificamente en el FCE las de mapas de bits se trabajan con
el programa Adobe Photoshop y las de vectores con
Macromedia Freehand.

Obtencién de las imégenes

Existen varias maneras de introducir imégenes a un programa
de bitmap: a través de un escéner para digitalizar una imagen,
importando dibujos de vectores de otras aplicaciones o bancos
de imégenes. En la editorial los métodos més comunes son fa
digitalizacién con escéner y la importacién de im4genes de
vectores generadas en Freehand.

98, Obtencidn de Imégenes

Importacién de gréficos

Las imdgenes creadas en programas vectoriales pueden
exportarse a Photoshop o pueden obtenerse de discos de
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imgenes de vectores distribuidas de manera comercial y
conocidas comunmente como clip art.

DIGITALIZACION

Para digitalizar una imagen se requiere fundamentalmente de
un escéner, de manera frecuente el tipo de material a digitalizar
son fotografias y son dos los aspectos que determinan la calidad
de una foto digitalizada, el primero es el tamaito de la misma.
Entre més grande sea la fotografia mds posibilidades hay de
obtener buenos resultados. El otro aspecto es la exposicién de
la fotograffa y su contraste en la impresién, ya que una
fotografia que se encuentra bien expuesta se digitalizard mejor
que una sobre o subexpuesta,

En tanto que una fotograffa de bajo contraste se digitalizard
mejor que una de alto contraste bien hecha, debido a que
siempre en un programa de manipulacién de imdgenes es
posible aumentar el contraste, pero no reducirlo, pues no se
pueden recuperar los detalles que se pierden al realizar un alto
contraste.

Ef empleo del escéner es una de las opciones més utilizadas
y el uso adecuado de ésta herramienta es importante ya que
incide de manera directa en los resultados a obtener. Para
decidir qué dispositivo es el mds adecuado, es necesario
determinar el tipo de original que se va a manejar y la forma en
que se utilizardn los datos capturados. Antes de proceder a la
digitalizacién debe determinarse un aspecto importante: la
resolucién a la que se va a digitalizar la imagen con base a la
calidad deseada de la salida final.33

Determinaci6n de la resolucién
de laimagen

La resolucién Gptima de una imagen depende de la salida
final que se pretende darle. Una imagen digitalizada en una
resolucién baja, dard una imagen con efectos de dentado y
probablemente resulten borrosas pero si se digitaliza la imagen
a una resolucién muy alta se tendrén otro tipo de problemas
como crear un archivo de un tamafio tan grande que serd muy
complicado o incluso hasta imposible editarlo en la
computadora,

Cuando el destino final de nuestro trabajo es una méquina
impresora o filmadora debemos calcular la resolucién de la
imagen baséndose en la resolucién de fa impresora,

La resolucién de estas méquinas es medida en lineas por
pulgada (pp) denominada también lineatura. La resolucién que
se utiliza en un escéner (medida en pixeles por pulgada) estd
relacionada directamente con la lineatura de la impresora.

La combinacién de la resolucién de la imagen y la lineatura
determina el detalle de una imagen impresa y la regla para
digitalizar una imagen que se va a imprimir, es digitalizar la
imagen de 1.5 a 2 veces mds la lineatura o lineaje que se va usar
para imprimir.34

La siguiente tabla muestra la fineatura y la resolucién de
digitalizacion que se emplea normalmente en diversos tipos de
publicaciones.

/ DIGITALIZACION

33.AFGA-Gevaert N.V.An Introduction
{o digital Scanning. Digital Color Press Vol.
4. AFGA Education Divisién, Bélgica,1894
pag4

34. HYDEN Books, Adobe Photoshop.
Curso complelo en un libro. Trad. Miguel
Angel Martinez S. Hyden books , México,
1997 pag 33
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7. Formacién

PUBLICACION LINEATURA RESOLUCION DE

DICITAUZACION

Periddico 85-150 Ipi 125-225 dpi

Revista 135-175 lpi 200-265 dpi

Librodearte |  150-200 Ipi 225-300 dpi
FORMACION DE FORRO

La formacién del forro se trabaja con QuarkXpress, que es un
programa de disefio de pdgina electrdnica. Se puede utilizar
para crear cualquier tipa de soporte gréfico editorial, que puede
ir desde una tarjeta de presentacién en blanco y negro hasta
una revista a todo color.

Por lo que para la construccion del original final de la
cubierta, se utiliza éste programa, que bésicamente su funcién
es conjuntar todos los elementos de la cubierta. En este mismo
programa es donde se trabajan los interiores del libro, es decir
el volumen total de péginas. Asi también con ayuda de
QuarkXpress se formard |a primera de forros, el lomo y la
cuarta de forros,

La formacién es una fase en la que la imagen para la
cubierta ya ha sido creada, se tienen decididos todos los
elementos que conformardn la misma y se procederd a su
ubicacién en la pégina, aunque esto sélo se realiza una vez para
cada coleccion, debido a que éste programa tiene la posibilidad
de usar lo que se llama plantillas, asi por ejemplo, cuando se
realiza la formacién de un libro perteneciente a una coleccién,
se decide el tamaiio de la cubierta, el color, se dispone el

espacio para la imagen, la fuente y color de la tipograffa, el
estilo, su posicién; los logotipos, a extensién del texto en la
contracubierta, etc. Pero slo se hard una vez, ya que éste
primer documento se reutilizard como plantilla para hacer la
formacidn de otros libros de la misma coleccién, cambiando
s6lo los aspectos bésicos como el nombre de libro y el autor, la
imagen y la informacién en la contracubierta; facilitando y
dandole mayor rapidez a la etapa de formacién de las cubiertas.

Asi, mientras en el departamento de produccidn se estdn
creando los interiores, con éste mismo programa, en ¢l érea de
disefio se trabaja con la formacién de las cubiertas,
bésicamente consiste importar las imigenes y logotipos
correspondientes o creando elementos gréficos propios de la
coleccidn a la que pertenece el libro, posicionando el texto,
agregéndole color. En fin, ubicando todos los elementos que
conformarén el disefio de la coleccion.

El trabajo con fa tipografia puede incluir ajustes precisos al
espaciado de palabras y caracteres, una correcta particién de
las palabras, girar lineas y aplicar color y estilo al texto y todo
esto se puede realizar ficilmente con éste programa, También
se puede hacer que el texto fluya alrededor de objetos gréficos
o imédgenes.

Las imégenes importadas se pueden enmarcar con
cualquier color y con distintas formas, se pueden rotar, inclinar,
ajustar su tamaiio y cortar, También se puede afiadir color e
intensidad de fondo a varios formatos de imégenes importadas.
Se pueden crear plastas de color o degradados en formas
geométricas, cajas de texto o cualquier forma creada en el
programa.
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Este programa tiene la posibilidad de importar la fotografias
escaneadas, dibujos a linea provenientes de programas
vectoriales o imégenes a todo color elaboradas en Photoshop,
s6lo se requiere salvar la imagen que se quiera exportar a
QuarkXpress con un formato de tipo Encapsuldo PostScript
(EPS). QuarkXpress se puede utilizar para separar imdgenes en
color EPS e imprimir planchas de separacién e colores.38

Sin embargo, cuando por alguna razén no se tiene la
plantilla base de coleccién es necesario realizar toda la
formacién, con QuarkXpress, se puede elaborar précticamente
todo el trahajo de maquetacidn y produccién de la cubierta
trabajando con rapidez y eficiencia,

Una vez que se ha realizado la integracién de la imagen en
la formacién del forro completo del libro, esté debe guardarse
en una unidad de almacenamiento para su transportacién y
envio a la empresa de servicio de preprensa que se encargard
de realizar los negativos y pruebas de color. Puede ser un zip,un
jazz o cualquier otro dispositivo externo de alta capacidad de
almacenamiento ya que las imagenes generadas por lo general
son muy pesadas rebasando los 50 MB.

La formacién es précticamente el diltimo paso de la etapa de
produccién, pero la creacién de la imagen asi como la
formacién del forro requieren en su desarrollo de ciertas
consideraciones para tener un resultado dptimo en impresion.

Una vez que se ha elaborada una imagen para cubierta de
fibro el siguiente paso es llevar ese disefio a la méquina de
Offset, para su reproduccién. ;Qué se requiere saber para
lograrlo?.

15,8INDER, Kate.

Aprendiendo Quark Xpress en 14 dfgs.
Trad. César G Romero. Prentice Hall,
México 1889, Pag 2-15.
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NOCIONES TECNICAS DE IMPRESION

robablemente en éste punto del trabajo de
produccién de la cubierta el disefiador por lo
dnico que se preocupa es por obtener lo que ve
en su monitor, de la misma manera impreso.

El primer problema es hacer que los colores que se ven en
pantalls coincidan con los impresos. Para esto es necesario un
par de cosas. Primero, tener un claro entendimiento de cémo el
color es desplegado en un monitor; segundo, cémo es
representado de manera impresa y cémo es que funciona el
sistema de impresion de litografia Offset, que es el sistema bajo
el que generalmente, se repraducen las cubiertas de libro,

A continuacion se presentan los aspectos de la teoria bésica
del color que ayudarén al disefiador a entender el proceso de
impresién de una imagen a color.

TEORIA DEL COLOR

El color existe debido a tres aspectos: la luz, el objeto
observado y el espectador. La fisica ha demostrado que la
Hamada luz blanca, ests compuesta por longitudes de onda que
corresponden al rojo, verde y azul.

El ojo humano percibe el color como distintas longitudes de
onda de rojo, verde y azul, que son absorbidas o reflejadas por
los objetos. Por ejemplo en el caso concreto de una manzana
ubicada en un érbol. Los rayos del sol brillan sobre la manzana
ylalongitud de onda de la fuz se refleja en la manzana hacia los

ojos del espectador. Las longitudes de onda de azul y verde son
absorbidas por la manzana, como se muestra en la figura 125.

El ojo reacciona a la luz reflejada, enviando un mensaje que
es interpretado por el cerebro como rojo.

98. El rojo e reflejado mientras el verde y of a2il son absorvidos

La percepcién del rojo depende de la manzana, la luz y el
espectador. Una manzana puede absorber més verde y azul que
otra y por tanto su color serd més rojizo. Si las nubes cubren el
sol, el rojo de la manzana parecerd més oscuro. Las longitudes
de onda roja, verde y azul, que permiten ver la manzane, son la
base de todos los colores de la naturaleza.

Por ésta razén, los colores, verde y azul se denominan
colores primarios de la luz. Todos los colores del espectro se
crean mediante diferentes intensidades de estas tres longitudes
de onda de la luz.

El rojo, verde y azul se denominan colores primarios aditivos
ya que su combinacién da lugar a la luz blanca. Cuando se
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suprime uno de estos colores primarios aditivos se obtiene
otros colores: cian, magenta y amarillo; asi el cian es una
combinacién de verde y azul sin rojo. El magenta, es una
combinacin de rojo y azul sin verde; y el amarillo se produce
al combinarse el verde y el rojo sin azul.37

Como ya se dijo, cuando los tres colores primarios se
solapan, crean los colores secundarios: cian, magenta y
amarillo, El cian, el magenta, amarillo en teorfa dan lugar al
negro, ya que en la préctica el color que se obtiene es un café
oscuro; estos tres colores més el negro son los colores de las
tintas bésicas que se utilizan para la reproduccién de una
imagen a todo color.

93. Colores primarios aditives,
al unirse forman la juz blanca.

100. Colores secundarios,
al unirse forman negro,

Cuando se observa un trozo de papel de color blanco, todas
las longitudes de onda (RVA) son reflejadas hacia nosotros, y en
forma opuesta cuando se observa un objeto negro son
absorbidas completamente por el objeto y ninguna luz es
reflejada.

Ef color que percibe a vista depende de la luz reflejada por
la superficie del papel. Como se vio el papel blanco estard

reflejando todos los colores, pero por ejemplo un papel de
color amarillo absorbe el azul y refleja el verde y rojo que son
los que componen el amarillo por eso el color que se percibe es
el amarillo.

101, Efecto de refiexidn de la luz en pape! de distinto color

Asf cuando el ojo humano percibe el magenta es porque se
absorbe el verde y se refleja el rojo y azul. El cian se percibe
cuando se absorbe el rojo y se refleja el azul y el verde, Y el
negro absorbe todos los colores.33

Magenta Clan Rojo

102. Efecto de reflexién de la luz en pape! de distinto color

Cracias a estas propiedades del color de reflejar y absorber
Juz, nosotros podemos percibir los distintos colores. El ojo
humano es tan sensible que puede reconocer un espectro de
miflones de colores.

La relacidn de los colores primarios de la luz y los colores
pigmento, con la produccién editorial es muy estrecha; los

Verde

\

Azl

36, DROBLAS, Adele.
Manual de Pholoshop 5.

Mc Graw Hill. Espafia, 1999,
Pag. 142

37. SMIT, $tam y H.F Tn Holt
£1 Manus| del Artista.
Herman Blume, Espafia, 1982. Pag 215
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38. DROBLAS, Adele.
Ob. oit Pag. 143149

colores primarios de la luz son empleados por dispositivos
basados en la luz como los monitores y los escéneres, Fig.130.

Las prensas de impresién_por otro lado utilizan los colores

complementarios o colores primarios pigmento que son el cian,
el magenta y el amarillo, para la reproduccidn de originales16.

Figura 130 derecha.
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103. Colores luz y colores pigmento

rovean

LOS MODELOS DE COLOR

Un modelo de color es un método para desplegar y medir el
color en la computadora. Se les puede lfamar también espacios
de color y permiten disefiar una amplia gama de colores
mediante la manipulacién de los distintos valores o canales de
que se componen.3s

Cada equipo utilizado para la creacién de un archivo como

los manitores, escéneres o impresoras reproducen ef color de
manera distinta, con diferentes modelos de color, donde los
dos més comunes son RGB (rojo, verde y azul) y CYMK {cian,
magenta, amarillo y negro) y ambos tienen un rango distinto de
tonalidades.

El modelo RGB es mediante el cual los monitores
despliegan el color y esté basado en la luz. El modelo CYMK es
el modelo mediante el cual se imprimen fas imégenes usando
los cuatro colores de tinta process,

Los modelos de color fueron creados como forma de
traducir los colores en datos numéricos, de forma que pudieran
ser descritos en distintos medios, como la computadora.

Esto es muy importante por que si por ejemplo le pedimos
a un impresor que realice un determinado trabajo en verde
claro serd muy dificil que el impresor pueda determinar el tipo
de verde exacto que tenemos en mente, en cambio si nos
basamos en valores cancretos con base a un modelo de color,
se hace posible reproducir el color de la misma manera una y
otra vez sin que haya confusi6n alguna. Por ejemplo: éste verde
claro en el modelo CYMK seria 100% de amarillo y 20% de
cian.

Ef modelo RGB. Se basa en las propiedades fundamentales
de la luz por las que los colores pueden ser creados a partir del
rojo, verde y azul.

Los monitores crean los colores emitiendo haces
electrénicos de diferentes intensidades que al hacer colisién
con el material fosforescente rojo, verde y azul que recubre el
interior de la pantalla del monitor emiten la luz
correspondiente.

Un gran porcentaje def espectro visible de color se puede
obtener con la mezcla de tres componentes bésicos de la fuzen
distintas proporciones. Debido a que se afiaden distintos




SR

/ MODELOS OE COLOR

porcentajes de cada uno para crear colores nuevos, los
componentes del modelo RVA se conocen como colores
aditivos. Cuando se usan en cantidades iguales estos tres
colores producen el blanco.

Todos los monitores despliegan colores usando una mezcla
de colores aditivos primarios de rojo, verde y azul. Como una
regla bésica fas imégenes primero deben editarse en éste
modelo de color por las siguientes razones:

a) Los archivos RGB son més pequeiios que los creados en
otros modelos de color.

b} Los monitores despliegan mejor los colores RGB.

¢) £n un monitor, éste modelo proporciona un espectro més
grande que otros modelos de colores como el CYMK.

d) Algunos filtros de Photoshop sélo estén activos en este
modelo de color.

Modelo CYMK. El modelo de color cian, magenta, amarillo
y negro o CYMK, representa el proceso de cuatro tintas que se
usa para imprimir imagenes en una prensa.

Para imprimir imégenes en un sistema de prensa, se
entintan cuatro placas de metal con cada uno de estos colores.
Las placas producidas se denominan separaciones de color. La
combinacién de las separaciones de color forma una imagen
completa.

Este modelo se denomina de colores sustractivo porque
combinando todos los colores se sustrae o elimina el color y se
produce negro en teoria, Este modelo de color no se basa enla
adicién de la luz, sino en la sustraccién.

Un monitor crea colores por medio de una fuente de luz
mientras que una pagina impresa esto no sucede de la misma
manera debido a que un impreso no tiene la capacidad de
emitir luz, sino més bien de absorberla y reflejarla.

Por esto cuando se desea imprimir lo que se ve en pantalla
0 en otras palabras, representar los colores que se ven en
pantalla en el papel, es necesario usar éste modo de calor.
Como ya se dijo la pégina impresa no puede emitir luz, la
imprenta por tanto no puede utilizar colores RGB para
imprimir; utiliza tintas que pueden absorber determinadas
longitudes de onda de la luz y reflejar otras. Combinando tintas
de color cian, magenta, amariflo y negro, una prensa puede
reproducir una parte del espectro de colores visibles.

En teoria estos tres colores pueden utilizarse para obtener
casi todos los colores necesarios, mediante su combinacién,
incluyendo el negro.

Es muy importante hacer hincapié nuevamente en el hecho
de que ambos modelos, RGB y CYMK son un recordatorio de
que los colores del monitor, los colores de la naturaleza y los
colores de un documento impreso se crean de formas
completamente diferentes,

Ef monitor siempre creard los colores con base ala emision
de haces de luz roja, verde y azul, utilizando el modo RGB.
Mientras que en la impresin, como forma para reproducir los
tonos continuos de las fotografias se utiliza una combinacién de
tintas cian, magenta, amarilla y negra que reflejan y absorben
distintas longitudes de onda de luz.
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39, Photoshop en un Hbro,
Ob cit. pag. 27

40, PASARISA, GAbriel.
Menual de Praimpresidn. EDITIA,
Uruguay.1987 pag. 83-66

ENTRE EL MONITOR Y LA PRENSA:
LOS NEGATIVOS.

Con el original en pantalla y conociendo las diferencias a cerca
de como se reproduce una imagen en un monitor y enuna
prensa, es necesario conocer un paso previo que permitird
obtener una imagen impresa.

La mayor parte de las fotograffas se denominan imégenes
de tono continuo, porque el método utifizado para revelar la
fotograffa crea la ilusién de un tona continuo perfecto de color
en toda la imagen. Las imégenes digitales o basadas en pixeles
como se vio en el capitulo anterior, como las generadas con
Photoshop, también producen la ilusién de un tono continuo,
pero es a través de los pixeles de que estd formada. Cada pixel
se colorea en forma independiente, creando una transicién
continua y suave del color en toda la imagen.

Estas imégenes digitales sean vectoriales o de mapa de bits,
tienen, en el disefio de cubiertas, como destino la impresién en
una prensa.

Para llevar la imagen de! monitor a la prensa son necesarios
los negativos esto es porque las mdquinas de impresién no son
capaces de reproducir los tonos continuos de una imagen, por
lo que crean ésta ilusion de tono continuo usando puntos de
medio tono, que son los que se encarga de generar la filmadora,
Los puntos de medio tono son filas de puntos diminutos de
diversos tamaiios que crean el aspecto de diferentes matices de
color cuando se imprimen con colores pigmento en una prensa
de Offset.3

¢C6mo se obtienen los negativos?

Los dispositivos de salida que permiten obtener negativos para
offset reciben el nombre de filmadoras de pelicula pues
producen una pelicula de acetato flena de diminutos puntos
que equivalen a la informacion digital de un determinada color,
estd pelicula se produce a partir de la informacién digital de la
imagen aplicando pequefios puntos utilizando una fuente de luz
intermitente para exponer puntos sabre una emulsién sensible
a la luz. Esta pelicula de acetato es propiamente el negativo.

Asien la prensa las variaciones de luz y sombra de la imagen
reproducen descomponiendo la imagen en puntos, ya que la
tinta tiene color de peso consistente, que no presenta
gradaciones de tono. Anteriormente para esto se utilizaba la
camara fotomecénica, hoy un programa de autoedicién
producen estos negativos descompuestos en diminutos puntos,
casi invisibles a simple vista. Esto se logra aplicando una
reticula o trama de semitonos a la imagen.49

Esta trama muestra exactamente lo contrario de lo que verd
en la impresién final, por ello se le da el nombre de negativo.
En pelicula de negativo, las zonas més oscuras se compondrén
de puntos fuertes y muy apretados mientras que en las zonas
claras tendréin menos puntos y més pequeios. En las zonas de
tono intermedio habrd puntos de diferentes tamafios.,

Para reproducir una imagen en escala de grises se requiere
solo de un negativo con puntos de distintos tamaiios flamado
también trama de mediotono. Si se observa desde cierta
distancia, los puntos de medio tono y el sustrato blanco se
funden para crear diferentes tonos de gris.
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105. imagen en escala de
grises formada por puntos
negros

104. Imagen a color formada
por puntos de colores CMAN

Angulaje o inclinacién de tramas

El éxito para obtener la ilusién correcta de un tono continuo en
una imagen a color, mediante la impresién de los cuatro colores
CYMK, se encuentra en gran parte en éngulos de inclinacién a
fos que se imprime cada uno de estos colores. Las lineas de
puntos que se crean en los negativos de cada color CYMK, son
alineadas en diferentes dngulos,

Tradicionalmente las inclinaciones que se utilizan para las
diferentes puntos en los negativos son: Cian a 105°, Magenta a
75°, amarillo a 90° y negro a 45°.

Con la ayuda y evolucién de los sistemas de salidas de
pelicula, estos pardmetros permiten experimentar con
diferentes dngulos, que segin cada proveedor de equipo
mejoran la calidad del medio tono, las més comunes son: cian
a 15° magenta a 75°, amarillo a 0° y negro a 45° Estas
pantallas son rotadas, de manera que fos puntos se
sobrepongan y formen una serie de pequefios circulos

conocidos como rosetas, los cuales son invisibles al ojo. Si se
observa una imagen impresa a color a través de estos colores,
con ayuda de un cuentahilos, puede verse como estd
formada por una serie de rosetas que se entrelazan, Ver
figura 133.

108, Angulos de trama de color (Izquierda) Imigen formada por
rosetas de color {derecha)

LITOGRAFIA OFFSET

Se puede elegir de entre varios procesos diferentes para
imprimir un proyecto: como la serigraffa o flexografia pero ef
sistema utilizado especificamente la reproduccién de una
cubierta de libro es la litografia Offset.

El Offset un procedimiento de impresién indirecta que se
basa en el hecho de que el agua y el aceite no se mezclan.

Et principio fundamental de la méquina de Offset son tres
cilindros, En el primero se monta, bien sujeta, una placa



FASES DEL DISENO DE CUBIERTA  \,

41, Print Publishing Guide, Adobe
Systsms Inc. Adobe Press, USA, 1893 pag.

42, ibidem pag 21

fotosensible de zinc o de aluminio. En esta placa se graba la
imagen de los negativos mediante luz, ya que estd cubierta con
una emulsién fotosensible. La placa en zonas de imagen es
receptiva @ la tinta y en zonas de no imagen es receptiva al
agua. La méquina estd dotada de rodillos mojadores y
entintadores, los primeros humedecen las zonas en blanco y los
segundos las zonas de imagen. Asi este cilindro imprime la
imagen en un segundo cilindro recubierto de una matilla de
caucho, que a continuacién transmite al pape! que pasa entre el
cilindro del caucho y el tercer cilindro.41

20

107, Esquema de Impresidn en offset

FASES DEL PROCESO DE IMPRESION

1. Elaboraci6n de placas. A través de un proceso fotogrifico se
exponen los negativos de la imagen a una placa con cubierta
fotosensible y después es revelada, Ef érea de la imagen en la
placa ahora se ve en positivo. Esta placa atrae fa tinta pero
repele el agua, el 4rea que no tiene imagen atrae el agua y
repele la tinta.

2. Humedecido de la placa. La placa es montada en el
cilindro giratorio, cuando la prensa comienza a trabajar, la placa
entra en contacto con los mojadores y toda la placa se
humedece a excepcién del érea que estd tratada para que
repela la tinta.

3. Entintado de la placa, Inmediatamente después de, los
cilindros entintadores aplican tinta basada en aceite, existe en
la médquina un depdsito de tinta de donde los demés cilindros
entintadores la toman y la dispersan por toda la placa.

4. Transferencia de la tinta a la mantifla. El dtimo rodillo
esti recubierto por una mantilla de goma o pléstico, la cual es
presionada contra la placa llena de tinta, transfiriendo ésta
dltima a la matilla, la imagen a imprimir.

5. lmprimir. En el ltimo paso el papel pasa entre la
mantilla y otro cilindro que permite servir de soporte al papel,
ademds de ejercer presion para transferir la impresién negativa
de la imagen que estd en la mantilla , al papel, que una vez
impresa se leerd en positivo.42
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108. Exposicién de placas 108, Humedecido

110. Entintado 111.Traneferencla de la tinta,

112, Impresién

TECNICAS DE IMPRESION

Existen dos técnicas fundamentales para reproducir una
cubierta de libro en Offset : La seleccién o la separacién de
color.43

Cuatricromia: Colores Process. A los colores que
conforman el modelo CYMK, en impresién también son
conocidos con el nombre de colores Process, Esta técnica se
basa en usar cian, magenta, amarillo y negro, para generar todos
los colores que conformen una imagen, estas tintas se mezclan
para dar lugar a todos los colores de los que se componga una
imagen. Para Imprimir bajo ésta técnica es necesario, como se
ha mencionado antes, dividir la imagen en estos cuatro colores
y obtener un negativo por cada uno. La tinta se id aplicando
consecutivamente al papel, un color sobre otro hasta generar
una imagen completa. Los tres primeros colores se mezclan :
dpticamente de forma que Ia sobreimpresién produce nuevos
colores que generan la gama completa de colores que posee la
imagen. El negro se sobre imprime para afiadir profundidad y
contraste a la imagen. Ver figura 113,

Separacién de color: Colores directos, Este proceso
consiste en utilizar una tinta premezclada por cada color del que
se componga la imagen. Cada tinta o color que posea la imagen
requerird para reproducirse, de un negativo, Una tinta impresa al
100% es un color sdlido, no estd compuesto de puntos. Fig. 115.

Estos colores pueden elegirse entre cientos de colores como
los que aparecen guias como Pantone, que es una de las més
utilizadas. Fig. 114, 43, bidem pag 11
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:PARA QUE UN METODO?

in duda, contar con los conocimientos referentes a
una editorial, al libro, las funciones de la cubierta, los
undamentos en materia de disefio y comunicacién
permitird al disefiador generar una solucién visual para
desarrollar un forro. Sin embargo, esto no lo s todo, ya que
es necesario que conozcamos una gufa de pasos que nos
Ileven al objetivo de manera més confiable.

De acuerdo con las funciones bésicas que han de ser
cumplidas por cualquier cubierta, es evidente que no
realizaremos disefios enfocados a la creaci6n visual de impacto,

. sino que éstos han de satisfacer los objetivos fundamentales:
flamar la atencién, comunicar, proteger y promover.

Hago hincapié en esto, por que los especialistas plantean
que entre los estudiantes de disefio es comiin pensar que el
quehacer profesional sélo se desarrolla a partir del
conacimiento de los aspectos técnicos, unidos a la capacidad
creativa, y que el uso del método de trabajo es una pérdida
de tiempo. Sin embargo, en el ejercicio directo y real de la
profesién, buena parte de la confiabilidad del trabajo
depende, en gran medida, del proceso que se emplea para
su ejecucién,

Existe una gran cantidad de modos y métodos para la
realizacién de un trabajo, cada tedrico de disefio e incluso
cada disefiador puede poseer su propio sistema; lo innegable
es que la utilizacién de éste, persigue la optimizacién de sus
resultados.

Por tal motivo, presento una propuesta de método para la
solucién de cubiertas de libro, tal sistema surge de la
experiencia propia al desarrollar y disefiar cubiertas de libro
para el Fondo de Cultura Econémica.

Los puntos de este método son los siguientes:

1. Ubicacién del proyecto.

2. Lectura del libro.

3. Definicién del perfil del lector.

4. Acopio de informacién bibliogréfica y/o
iconogréfica relacionada al tema.

5. Definicién de la idea a proyectar (fase creativa).

6. Seleccién de los elementos de proyectacién.

7. Elaboracién de bocetos.

8. Seleccién de idea final.

9. Realizacién (fase de produccién).

cualro 19 8
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10. Preparacién para la impresién,
11. Revisi6n de negativos,

1. UBICACION DEL PROYECTO.

Como lo he mencionado, cada libro pertenece a una editorial
en particular y cada editorial posee una imagen y polfticas
editoriales especificas; para que el fibro no rompa con ello,
es necesario conocer todo lo relacionado a la misma; por
ejemplo, los temas a los que se enfoca y, de manera especial,
el conocimiento relativo a las caracteristicas de cada
coleccidn.

Las caracteristicas de la coleccién son aspectos de formacién
que deben respetarse en el disefio de una cubierta. Son
constantes formales que van desde el tipo; gramaje y color
del papel de la cubierta; la cantidad de tintas usadas para la
impresidn; la ubicacién de los textos, asf como su color,
fuente, estilo, tamafio y justificacién; el espacio designado
para la imagen, si lleva recuadro, si va rebasada; también, las
cualidades del acabado; el espacio para el c6digo de barras
y para el logotipo de la editorial, entre otras.

2. LECTURA DEL LIBRO.

El proceso para la solucion de una cubierta se inicia con la
lectura del contenido del libro, el disefiador debe realizar una
lectura répida debido a que siempre dispone de poco tiempoy
no puede fijar toda su atencién en un sélo proyecto, Ademds,
éste mismo material, generalmente, es requerido por otro
departamento para la composicién tipogréfica de las péginas.
Para salvar este obstculo, puedo sugerir que se lea la

introduccién, el indice, los capitulos que se consideren
necesarios y las conclusiones. Si la extensién del material lo
permite y se dispone de més tiempo, es aconsejable leer
todo el libro.

3. DEFINICION DE LA IDEA A PROYECTAR.

La lectura del material permite definir cudl es la idea central
que el autor estd manejando, el tema, e incluso, el enfoque
(social, politico, econdmico, bioldgico, demogrfico).

En éste punto, el disefiador hace una definicién concreta
de lo que habré de proyectar en el forro. Es importante tener
una precisa y atinada definicién de la idea central y global del
libro, con el propésito de plasmar un mensaje visual claro y
comprensible, que se asocie con el contenido del libro. Por
ello, debemos determinar cusl es la idea primordial
manejada en el libro y desde qué punto de vista
ahordaremos este concepto, para asf facilitar la comprensién
del mensaje y avanzar en el desarrollo del disefio.

4. PERFIL DEL LECTOR.

Aqui se hace referencia a la relacién del objeto de disefio con
el usuario, en este contexto, se apunta hacia el perfil
psicolégico del posible lector. Es algo complicado determinar
quién puede leer un libro u otro; sin embargo, al considerar
los aspectos del libro (el tema o el uso, por citar algunos), se
reflexiona sobre la edad, escolaridad, gustos o intereses del
lector. Tomando, por supuesto, todo aquello que aporte los
mayores datos posibles para determinar los cédigos visuales
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més adecuados, y asf lograr que llegue el mensaje al tipo de
lector que hemos concluido serd nuestro comprador.

5, ACOPIO DE INFORMACION BIBLIOGRAFICA
E ICONOGRAFICA.

Para ampliar las posibilidades y despejar cualguier duda, es
necesario hacer una revisién bibliogréfica e iconografica con
el fin de poseer un dominio sobre el tema y no cometer
errores de ubicacién en espacio o tiempo.

6. SELECCION DE LOS ELEMENTOS DE
PROYECTACION.

Con toda la informacién que hayamos obtenido hasta éste
punto, se tiene que hacer una seleccién de los elementos que
puedan destacar como los més representativos del contenido
del libro, ya sea de manera simbdlica, referencial o
metaférica. Asi pues, al considerar todos los aspectos
anteriores, éstos nos permitidn generar una imagen que
englobe el mensaje que habré de ser descifrado por el lector.

7. ELABORACION DE BOCETOS.

De acuerdo con la informacién recopilada, se pasa a la etapa
creativa y se inicia un proceso de prueba-error, por llamarlo
de alguna manera. Ante el cimulo de posibilidades se
empieza a jugar con los elementos, con la disposicién, el
tratamiento, o el color, entre otros, Después de esto, ya se
estd en posibilidad de genera algunas imégenes y

presentarlas al coordinador del 4rea de disefio.
8. SELECCION DE IDEA FINAL.

A partir de la elaboracién de bocetos se han desprendido
varias opciones visuales, entre éstas podria estar ya incluida
fa cubierta; para ello, se reafiza un examen meticuloso de
cada una, y se elige aquella que cubra de manera éptima las
distintas funciones que debe cumplir la cubierta.

9. REALIZACION.

En éste apartado hay que hacer uso de toda la capacidad
creativa para integrar los elementos seleccionados de
manera estética, expresiva y funcional. Asimismo, es
recomendable, crear un discurso visual que integre las
variantes elegidas con armonfa y unidad. Podemos tomar
como pauta una o varias tcnicas visuales para reforzar el
mensaje, y &l mismo tiempo llamar la atencién del lector,
permitiéndole comprender el mensaje e invitarlo, a través del
atractivo de la cubierta, a que compre el producto. Es
importante que en esta etapa se determinen las
caracteristicas y tratamientos que tendrd la imagen, con el
propdsito de reforzar el mensaje.

Como bien es sabido, son muchas las posibilidades que
actualmente ofrece la computadora, en especial cuando la
usamos para el tratamiento de la imagen; aunque claro,
también, se puede recurrir a las tcnicas tradicionales de
ilustracién, Por ejemplo, hay quien elabora la imagen a mano
y después la somete al escéner, para enseguida integrarla a

/- PASOS DEL METODO '
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la formacién del forro. También, se cuenta con la posibilidad
de crear dibujos directamente en la computadora, o
desarrollar una imagen a base de vectores; igualmente, hay la
facilidad de trabajar con fotograffa y crear montajes, o
utilizarlas como base para la aplicacién de filtros.

En fin, la computadora brinda una gran flexibilidad. Adn
asi, las caracterfsticas elegidas para la imagen y la tipografia
han de ir en funcién del concepto que el disefiador ha
desarrollado a través de la informacién obtenida del
contenido y de las exigencias del lector.

10. PREPARACION PARA LA IMPRESION.

Este proceso, de alguna manera, ya ha sido trabajado desde
la etapa de realizacién, ya que al ir generando las imégenes,
éstas deben tener algunas caracteristicas que permitan la
reproduccion en serie. Ademds, hay que sumar lo realizado
en el proceso de formacién, donde se incluyen todos los
elementos del forro para su impresién. Esta etapa
comprende la formacién del forro y la preprensa.

11. REVISION DE NEGATIVOS Y PRUEBAS DE
COLOR.

Hasta éste punto llega la labor del disefiador en lo que se
refiere al desarrollo de la cubierta de libro; no obstante, el
paso final es verificar que los negativos no estén maltratados
de ninguna manera, pues esto podria afectar el resultado
final de la impresién de la cubierta.

Cuando los negativos se encuentran dafiados, aparecen
las imperfecciones en el positivo de la impresién. Asi que
deben revisarse con mucho cuidado, si es posible letra a
letra, detalle a detalle.
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DISENO DE IMAGEN PARA EL LIBRO
VISPERAS

omo se ha dicho, el primer contacto que tiene el
disefiador con un proyecto de disefio de cubierta es
la orden de trabajo; a través de ella se conocen los
datos bésicos del libro como es el titulo, el autor, la coleccién
a la que pertenece, el tamafio, el grueso del lomo y anexa a
esta Grden se entrega una impresién l4ser blanco y negro de
lo que serd formacién del forro, para que el disefiador
considere el lugar donde va la imagen y su tamaio, el érea
que habrd de ocupar la tipografia y demés aspectos.

UBICACION DEL PROYECTO

Como se menciond antes, el Fondo de Cultura maneja varias
colecciones y este libro pertenece a una especificamente:
Letras Mexicanas, lo primero es revisar las constantes que
habrd de presentar cada una de las cubiertas que
pertenezcan a esta coleccion. Esto se puede hacer a través de
un catlogo de obras o acudiendo directamente a la
biblioteca de la editorial, donde se encuentran todos los
ejemplares de cada coleccién.

Los libros de la coleccién Letras Mexicanas poseen un
formato, una ubicacién de elementos, tipografia, color y en
general elementos de disefio previamente determinados, en

este caso, como ya existe un disefio para esta coleccién el
disefiador se enfocard a resolver tinicamente la imagen y a
respetar las carcteristicas previamente determinadas de la
coleccién, por lo que su trabajo debe centrarse en el
desarrollo del mensaje para la imagen y la reproduccién del
forro de esta misma.

En particular ésta coleccién presenta constantes muy
peculiares en cuanto al desarrollo de la imagen. El libro

requerido por la editorial bajo esta coleccién es Visperas de

Myriam Moscona,

Las caracteristicas formales fundamentales de la
coleccién Letras Mexicanas son:

En cuanto a los colores, Esta coleccién se imprime a tres
colores directos, correspondiendo cada uno al Pantone
4545C que es color de todo el forro con excepcién del érea
destinada a la imagen que es blanca; el otro color es el negro
que se utiliza para el nombre del autor, plecas y recuadro de
la imagen, asi como la imagen misma, el nombre de la
editorial y los créditos, y el rojo (186) que se aplica al nombre
del libro 2 algiin elemento de alta significacién en la imagen,
al nombre de la coleccién y al logotipo de la editorial.

i
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En cuanto a elementos de la cuarta de forros: No
posee una promesa editorial, los dnicos elementos que
aparecen en esta parte del fibro son el logotipo de la
editorial, fos créditos y cdigo de barras,

El logotipo aparece centrado vertical y horizontalmente y
los créditos se ubican a la izquierda del lomo, la tipografia
utilizada para los créditos es Garamond de 7 puntos.

En cuanto a elementos en la primera de forros. El
primer elemento que es un par de lineas de 2pt y 5pt, ambas
de 10cm de largo siendo un elemento decorativo que
delimita los demds elementos del forro. Centrado se
encuentra el texto correspondiente al nombre del autor, al
titulo del libro, la coleccidn y el nombre de la editorial, todos
centrados,

Aparece centrado y unos cuantos centimetros del corte
un rectdngulo con una linea de contorno de .5mm de 10X 12
cm donde se ubicard la imagen.

En cuanto a la imagen. Un aspecto importante en ésta
coleccién y que le da un sello particular es que la imagen de
cubierta siempre es en alto contraste y/o escalas de grises y
preferentemente con caracteristicas propias del grabado,
todas las imégenes de cubierta de estos libros tienen esta
particularidad.

También se pueden agregar elementos en escala de
grises o tramados. Se aplica rojo Pantone 179 C a aquél
detalle enla imagen que ayude a la comprensién del mensaje
desarrollado por el disefiador.

La obtencién de un grabado para fa imagen dificulta la
tarea del disefiador, los materiales con los que se cuentaenla
editorial, son principalmente libros viejos y un catélogo inglés
de una tienda muy antigua, donde pueden encontrarse todo
tipo de imégenes, asf como algunos libros con imégenes libres
de derechos, asf como bancos de imagenes en CD.

Como en dichos libros muchas veces no se encuentra una
imagen adecuada al concepto a desarrollar la ayuda de la
computadora ha sido determinante ya que con el manejo de
filtros en Photoshop puede convertirse cualquier imagen de
tono continuo o escala de grises en una imagen de alto
contraste con caracteristicas de grabado.

En cuanto al papel y formato. El tamafio del papel
utilizado tiene medidas comerciales para evitar el desperdicio
que es 87 X 114 cms, generando un formato de 13.7 X 21 cm,
el libro es de un tamafio muy cémodo para el lector, ya que
permite su manipulacién y transportacién con facilidad, El
papel es malinche Vellum de 250 grs. Estos libros se
encuadernan en rlstica y por lo general su lomo dependiendo
de la extensién de la obra es de un grosor de 5 a 1 cm; fas
cubiertas son impresas siempre a tres colores por lo que se
usa un proceso de impresién de tintas directas en Offset.

En general se tiende a pensar que los disefios en tintas
directas son més sencillos que los de tintas Process por no
poseer fotografias a todo color sin embargo el que la imagen
sea creada en dos colores, blanco y negro hace que el libro
sea muy vistoso ya que sale de la normalidad y posee un
cardcter de sobriedad.
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LECTURA DEL LIBRO

El desarrollo de esta cubierta puede ilustrar perfectamente
dos aspectos importantes: por un lado, como llegar a la
solucién gréfica de la cubierta partiendo la lectura del
contenido y por otro lado, en la parte técnica, la impresion de
un original s6lo a tres tintas, Ambos aspectos se cubrirén con
los conceptos desarrollados a 1o largo de este proyecto.

El punto de partida una vez recibida la orden de trabajo,
sin duda es la lectura def material original cuando hay el
tiempo suficiente o cuando en la promesa editorial
desarrollada para la contraportada no puede identificarse la
idea central del autor.

Como se ha dicho, la lectura del libro es indispensable, es
un paso que no se puede omitir; debe hacerse para poder
tener una aproximaci6n a los conceptos nucleares de la obra.

El material de este libro no tiene una extensién més alld
de 96 péginas, lo cual permite que se haga una lectura
completa sin retener mucho este material.

Alleer las primeras lineas se deduce el género de libro del
cual se trata: poesfa. Incluso con el nombre de la autora, ya
que es sabido que su obra pertenece esencialmente a este
género,

Se dio una hojeada rpida al material lo que permitié
deducir un par de cosas debido a la forma en que la autora
dividi6 la obra: Consta de cinco apartados, al primero de

estos lo titul "La anunciacién”, al segundo "Maitines’, al
tercero "Latides”, al cuarto "Tercia" y al quinto "Visperas” que
es el que da nombre al libro. De esto se desprenden gran
cantidad de datos, en primer lugar, estas palabras conceden
al libro un clima de religiosidad; ya que La anunciacién, l
primer apartado, es el nombre que da la iglesia al dfa en que
el éngel Gabriel visita a la Virgen Marfa para decirle que
habré de engendrar y dar a luz a! hijo de Dios.

ANAUSIS DEL LECTOR

Es importante no perder de vista que el desarrollo de una
imagen es un trabajo complejo y laborioso por lo que cada
paso en el proceso debe ser lo més rpido posible, aunque
sin sacrificar el resultado final. Determinar el perfil del
posible lector es uno de esos pasos que no debe omitirse
pero que puede hacerse de manera rapida, con sélo analizar
de manera I6gica el contenido del libro.

El contenido de los fibros pertenecientes a la coleccién
Letras Mexicanas, manejan como su nombre lo dice autores
mexicanios que escriben poesfa, novela, cuento, etc, Como ya
se menciond est libro es de poesia de lo que se deduce que
el posible lector, debe sentir inclinacién por las artes y un
gusto profundo por la lectura y que probablemente debe
poseer un nivel académico medio o alto. Asf mismo el rango
de su edad podria ir de los 25 afios a los 40 o incluso més, y
debe estar dotado de una capacidad de reflexién, asociacién
y también de gran sensibilidad. El uso de! lenguaje que hace
la autora no es del todo accesible a cualquier piblico y hay
un constante uso de metéforas,
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ACOPIO DE INFORMACION BIBLIOGRAFICA

De los primeros datos que se obtuvieron al revisar ré-
pidamente la obra, se han deducido algunas cosas, sin
embargo no las suficientes para determinar la idea central
del libro, asi que serd necesario recopilar algo més de
informacién.

Estos cinco apartados con nombres tan especificos en
realidad son horas de rezo, no estaba tan segura del
significado de cada una y al ser estas determinantes para
tener una idea mis clara del mensaje a proyectar, fué
necesario investigar un poco més a cerca de estos conceptos.

Se revisé en algunos diccionarios y libros de relfigién y la
informacién simplificada y (itil a la cubierta fue la siguiente:

"El oficio divino (Liturgia de las Horas) es el conjunto de
oraciones (salmos, antifonas, himnos, oraciones, lecturas
biblicas y otras) que la Iglesia ha organizado para ser rezadas
en determinadas horas de cada dfa.

El oficio divino es parte de la liturgia y, como tal,
constituye, con la Santa Misa, la plegaria pliblica y oficial de
la Iglesia. Su fin es consagrar las horas al Sefior, extendiendo
la comunién con Cristo efectuada en el Sacrificio de la Misa,
Quien reza el oficio hace un paro en las labores para rezar
con la Iglesia aunque se encuentre fisicamente solo. Aunque
sin duda es necesaria la oracién privada, también es
necesario que recemos formalmente unidos como Iglesia.
Segiin describe un diccionario del oficio divino.

Los sacerdotes, religiosos y religiosas tienen obligacién
de rezar el Oficio Divino.

Los maitines, latides y tercia son parte de las horas
candnicas o de aquellas horas designadas por la iglesia para
el rezo.

Los maitines son la hora que se reza antes del amanecer,
los latides son parte del rezo diurno que se realiza después
de los maitines, tercia es otra de las horas del servicio diurno
y se reza después de la prima y finalmente, vispera que,
puede considerarse como ambivalente en el uso que la
autora design para este ya que por un lado es el concepto
que da nombre al libro, es el nombre del apartado final de la
obray también, al igual que los otros apartados es otra de las
horas canénicas.

Maitines (la oracién de la mafiana) también llamadas
(matutinae laddes o alabanzas matutinas), El nombre es del latfn
matutinus. La primera de las horas candnicas. Antiguamente se
cantaban los maitines durante las primeras horas del dia, poco
después de la media noche.

Latides, que significa "alabanzas”, Es, con las visperas,
una de las horas principales. Consiste de un himno, dos
salmos, un céntico del Antiguo o del Nuevo Testamento, una
lectura corta de la Biblia, el Benedictus, responsorios,
intercesiones, el Padre nuestro y una oracién conclusiva,

También estén las llamadas horas menores y son: Prima
(primera hora después de salir el sol); Tercia: tercera hora

'.'ifflic'() :1 0,"§-' :
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después de salir el sol; Sexta: sexta hora, aproximadamente.
11AM; Nona: novena hora, aprox, 2PM

Visperas: (viene de "vesper™: tarde). Es el oficio de la
tarde. Consiste de un himno, dos salmos, un céntico del
Antiguo o del Nuevo Testamento, una lectura corta de la
Biblia, e} Magnificat de la Santisima Virgen, responsorios,
intercesiones, el Padrenuestro y una oracidn conclusiva.

Y finalmente estdn las horas completas, oraciones del
oficio divino al acostarse.

Consultando un diccionario de la lengua espafiola se
encuentra la palabra vispera definida como el dfa anterior y
como cualquier cosa que antecede a otra, cerca de, préximo a,

DEFINICION DE LA IDEA A PROYECTAR

Con las definiciones anteriores y con la lectura de la obra,
puede notarse como la autora oscila entre los conceptos de
luzy penumbra, entre la vispera del amanecer y del ocaso del
8ol que es el atardecer, esos momentos para la autora son
visperas as{ se determina que el concepto: estar entre
visperas se presenta en toda la obra. Entre conceptos
antagbnicos como encarnar y aniquilar. Para la autora la
vispera ha de ser el momento en el que la luz acaba y la luz
alin no llega y que puede ser antes del amanecer o antes del
anochecer.

Profundizando en las Iineas desarrolladas por Myriam
Moscona también aparece la figura de un personaje

femenino, mitico, doloroso y melancélico que presenta una
paradoja entre el encarnar a la vez la salvacién y el
aniquilamiento. A través de sus lineas la autora busca la
comunién de lo mundano y lo divino que esté presents en la
vispera,

La autora plantea |a idea de que cualquier ser carnal tiene
la posibilidad de ser un éngel, por lo menos hasta la llegada
del amanecer, una vez pasado ese momento deja su
investidura celestial para ser como cualquier otro ser carnal.

SELECCION DE LOS ELEMENTOS DE PROYECTACION

Se pensé en cuatro elementos de alta significacién que
debfan estar presentes en la imagen para la cubierta y que
permitirian evidenciar el contenido del fibro de manera
simbélica y metafGrica, evocando asi la esencia misma de la
poesfa,

Los elementos seleccionados fueron: el tiempo, una rosa
de los vientos, un personaje femenino y unas alas.

Més que el tiempo en sf, lo que busca representarse es un
instante especffico, la vispera a la que la autora concede més
importancia y que ha de ser previo a un suceso especial junto a
otras muchas. La rosa de los vientos se ha de integrar a la
composicién a peticién de la autora representando la gufa
dentro de un mar de momentos, de visperas.

La mujer ha de ser aquél personaje citado por la autora con
una carga de melancolfa y tristeza que a un tiempo ha de ser
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/ PRIMERAS IDEAS

una mujer lamada Marfa, una mujer de came y hueso que en
suefios es dngel y que en la vispera dejard de serlo. Finalmente
las alas, que conceden a la mujer la condicién de ser divino y
llevéndola a un terreno de religiosidad.

Definidos los elementos lo siguiente es obtenerlos de
alguna fuente de imégenes, en este caso se recurri6 a un
catilogo de productos muy viejo, con més de 100 afios de
antiguedad por lo que se pudieron tomar libremente las
imégenes; las alas se han de dibujar a mano y se digitalizardn
como los otros elementos, esto fue a peticion de la autora que
justifico en el hecho de que tengan una apariencia de distinta a
la de todas las imédgenes lo que las hace ver falsas y
descontextualizadas, pues son unas alas creadas, no propias de
la naturaleza humana.

PRIMERAS IDEAS O BOGETOS

En este momento, ya se tiene definida la idea general del libro
ylos elementos que mejor pueden comunicar el contenidoy de
hecho se han realizado algunos bocetos répidos de como
podrian organizarse las imagenes en urnia composicin.

Aqui empieza la parte de produccién y es hasta este
momento cuando debe encenderse la computadora, pues se
tiene una idea concreta de lo que se ha de comunicar y se
sabe qué elementos son los que se utilizarin para hacerlo,

Como ya se seleccionaron los elementos de proyectacién,
es necesario escanerlos para poder trabajar con ellos en la
computadora, en este caso todos los elementos fueron

digitalizados al 100% como un original de linea y a 300
puntos por pulgada como resolucién,

117. Primeras ideas tratando de ubicar algunos de fos elementos seleccionados.

Los dispositivos empleados para la realizacion de esta
cubierta son una computadora Macintosh con Software para
digitalizacién, Photoshop para elahorar la composicién de la
imagen original de alta resolucién y QuarkXpress para la
formacién del forro completo; un Scanner de cama plana ya
que este permite obtener una digitalizacién de la imagen a
300 ppp ya que la cubierta ha de imprimirse 150 Ipi y una
unidad zp y cartucho para mandar el archivo a negativos.
También es necesaria una impresora para obtener los
bocetos que serdn enviados a ocho distintas gerencias de la
editorial para aprobacién y para checar el original final antes
de mandarlo a negativos.

cingo 110
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REALIZACION

Es buena opcién empezar a trabajar con cada elemento en la
resolucién y tamafio real que se utilizaré para dar salida a la
imagen, asi, si el boceto es aprobado por el coordinador de
disefio no habrd necesidad de volver a realizar la imagen.

Definidos los elementos a utilizar se digitalizaron por
medio de un escéner; los archivos generados por el escéner
se llevardn a Photoshop para desarrollar lo que serd la imagen
de la cubierta. Lo siguiente es abrir el programa y generar un
documento nuevo al tamafio que la formacién del libro
requiere la imagen que en este caso es de 10x12cm.

También a la resolucién adecuada que es de 300dpi y
debe seleccionarse un modo de color, esto depende de las
imégenes a utilizar, en este caso todas las imégenes se
encuentran en escala de grises por lo que se elige este modo
de color, ya que permite trabajar m4s rapido debido a que la
informacién del color es menor que el modelo CMYK o RCB
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118, Crascién de un documento digital nuevo,

Una vez abierto el archivo nuevo lo siguiente es abrir cada
unio de los elementos seleccionados e integradas en el
archivo creado. El primer problema que se presenta es que
cada uno de los elementos proviene de un catélogo, asf que
ademds de la imagen aparecen algunos otros elementos no
requeridos para la composicién de la imagen, asi que
primero es necesario eliminar lo que no se requiere.

En el caso de los relojes, lo que no se requiere es el fondo
asi que debe eliminarse. En la figura 147 el reloj queda sin
fondo pero en el 4rea de la cardtula pueden verse algunos
tonos de gris que es necesario eliminar para que la imagen
pueda verse en dos tonos unicamente: blanco y negro. Para
esto se recurre a un ajuste del brillo y el contraste.

Se va aumentando el brillo y ef contraste de manera
gradual, hasta que en la imagen sélo pueda verse blanco y
negro. El procedimiento de suprimir el fondo de la imagen y
los ajustes de brillo y contraste se aplica a todos los
elementos que lo requieran.

119. Dos de fos elementos digitalizados.

120. Elemento sin fondo. 121, Ajuste de brillo y contraste,
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Entre estos elementos, estén distintos relojes, con el Los otros elementos que habrén de conformar la imagen

| objeto de aplicarlos como textura de fondo en laimagen. Los  son unas alas elaboradas a mano, el rostro de una mujer y

I resultados de dichas modificaciones se presentan a una rosa de los vientos, los cuales recibieron las mismas
continuacién., modificaciones que los relojes.

Con todos los elementos listos para elaborar la
composicién en un sélo archivo se jalan a la ventana del
documento creado desde el inicio, primero se pasaron los
relojes y la rosa de los vientos.

Cada vez que se pasa una imagen de un archivo a otro se
genera una capa para cada elemento. Con cada imagen en
una capa se empezé a desarrollar el fondo, modificando
tamafio, escala, dngulo, etc.

La idea era generar una textura de relojes marcando
distintas horas, ya que la autora maneja ¢! concepto de
vispera como cualquier momento previo a, por lo que una
vispera podrfa ser cualquier hora que marcara el reloj.

i
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122, Elementos elegldos para conformar la
cublerta: relojes, rosa de los vientos, alas y
una mujer,
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Se usaron sélo 3 tipos distintos de relojes para generar el
fondo. Asf que para crear todo un fondo de relojes, se
duplicaron éstos mismos y se manipul6 su escala, dngulo y
ubicacién,

Es en este momento donde el disefiador debe utilizar las
nociones de composicién o alguna estrategia visual para
desarrollar una composicién atractiva y funcional en
términos del contenido del libro, tiene muchos recursos a su
alcance, puede mover cada elemento seleccionando la capa
correspondiente al mismo, puede cambiar su tamafio, su
disposicidn, su dngulo, etc. como puede verse en las figuras.
Es buena idea tener presentes las distintas técnicas visuales,
para aplicar aquella que refuerce el sentido de la imagen.
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123 Las Imé sonl aund digital donde se realizan modificaciones de ubicacién, escala y tamafio.




/ LA COMPOSICION

Elaboracién de composicién. En el documento digital
se va experimentando con los recursos aplicables a cada
elemento, tratando de crear un boceto para aprobacién, la
diferencia es que en lugar de papel existe un espacio digital
en blanco y en lugar de lépiz se tiene un ratén. También
puede hacerse de manera tradicional baséndose en bocetos
previos elaborados en papel y digitalizados, esto puede
ahorrar tiempo, sin embargo debe trabajarse con los
elementos con los que se cuenta en el momento. Es decir el
boceto tendria que corresponder exactamente a las
imagenes que se tienen disponibles.

Es una especie de juego, el disefiador estd en bisqueda
de una solucién donde se integren todos los elementos de la
manera més funcional. Se va experimentando hasta
encontrar aquella composicién que mejor comunique el
cardctery parte del contenido del libro. Para la organizacion
de los elementos en el plano, se puede recurrir a utilizar
guias basadas en composiciones dureas o cualquier otro
sistema de proporcidn.

Los relojes y la rosa de los vientos estdn ya ubicados, lo
siguiente es afiadir a la composicién las alas y el rostro de fa
mujer. La autora nunca describe fisicamente al personaje de
Marfa, s6lo hace mencién de una mirada triste y aire
melancélico, por lo que respetando el texto, habia que
buscar la manera de presentar a la mujer sin que su
identidad estuviera totalmente al descubierto para de no
imponer las caracteristicas fisicas de esta mujer y dejar que
cada lector le diera a este personaje, un rostro evocado por
el texto,
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124, Se ubican lo elementos.
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‘cinco

Para no dejar al descubierto el rostro de la mujer se buscé
la manera de integrarlo a la composicin y se ubicé en la
parte inferior del rectdngulo de la imagen, dejando ver sélo su
cabello y sus ojos.

Asi ésta ubicacion refuerza la idea de que las visperas
rondan su cabeza o a su mente, como en el texto. Ver Fig, 87

El otro elemento, que falta en la composicién son las alas,
se ubicaron detrés de la cabeza de fa mujer, quedando asf
este primer boceto, con todos los elementos, muy saturado
por lo que se hizo necesario dividir la imagen en planos,
dejando en el primero los elementos més importantes.

126. Al integrar lo elementos 1aimagen se ve plana y saturada . Se experi

Para esto se tomo una opcién muy Gtil que es la
visibilidad de cada capa, se baj6 la visibilidad de todos los
relojes menos de uno y se dejo la mujer, las alas y un reloj al
100% lo que permiti6 generar dos planos.

Al manipular la opacidad de un elemento éste tenderd a
ser transparente, Por lo que los relojes se hacfan
transparentes y aunque se vefan efectos atractivos, se
confundian unos con otros, restindole atencién a los
elementos principales (ver figura 17), asf que era necesario
generar un fondo més neutro, que no distrajera al posible
lector.
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Cambios

Para generar un efecto similar, sin llamar tanto la atencién se
decidi6 que todos los elementos del fondo fueran opacos en
un porcentaje de negro, ya que no se puede usar el gris como
otra tinta directa, pues generarfa un negativo extra, se
aplicaria un porcentaje de negro, para asf tener solo tres
tintas, como marca la coleccién.

De lo que se trata es de cambiar el negro 100% por negro
al 40%. Se aplica a todos los elementos que conformarén el
fondo. Se seleccionan cada elemento y el porcentaje de gris
a aplicar, hasta que todos los elementos del fondo sean del
mismo color.

127, Aplicacion de color a los relojes de
fondo.
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128, Asignacion del 40% de negro.

128, Lot elementos seleccionados
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129, Manecllia escalada y rotada.

Recordando el contenido del libro, aunque la autora " se
mueve entre visperas, la vispera de la mafiana es a la que la
autora concede un profundo significado de transformacién,
esa vispera estd representada por las seis de la mafiana, ese
es el motivo por el cual se dejé un reloj en ef primer plano.

Este reloj, se ubicard en la posicién correcta ya que como
se ve, la referencia del nimero doce estd en una posicién
incorrecta para la lectura, asi que se rotard el reloj hasta que
la hora pueda leerse de manera normal y se girardn las
manecillas de tal manera que marquen unos minutos antes
de las seis, la vispera de la transformacién del dngel en ser
humano.

La edici6n de las manecillas para que marquen las seis,
éste serd el dltimo paso en lo que concierne a la imagen.
Como éste es un elemento de alta significacién, recordando
las caracteristicas de la coleccién, se colocardn en rojo.

El procedimiento fue el siguiente: Se selecciond la
manecilla pequefia y se gir6 en la posicién del seis. Como la
forma de la manecilla no estd muy definida, se dibuja un
contorno més preciso para la manecilla y se rellend. Se
borra la otra manecilla mal ubicada.

Para generar la manecilla grande se duplicé la manecilla
chica ya creada y se gir6 180°, se alargé un poco, Finalmente
volvi6 a girar de manera que sefialar unos minutos antes de
las seis.

New Layer..,
New Adjustment La
Dughieate Ve,
Delete Layer

Layer Options...

Merge Down
Merge Visible
Flatten Image

130, Maneciila retocads,
rotada y ubicada en of
sels

13, Creacién de la
manecilla mayor.

132, Maneciia
escalada y rotada.
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Creacion de un canal de tinta directa

El archivo hasta este punto est casi listo para flevarlo a la
formacién completa del forro, lo dnico que falta
probablemente sea fa aplicacién del rojo a las manecillas.

Para esto ser necesario crear un canal extra, recordando
lo expuesto en anteriores apartados: cada imagen digital de
acuerdo al modo de color en el que se trabaje posee cierto
nimero de canales, una imagen RCB se compone de un
canal de rojo, otro de verde y finalmente uno de amarillo. En
una imagen en escala de grises solo existe un canal pues los
grises derivan de un sélo color: el negro,

Sin embargo como la imagen lleva una pequefia parte de
rojo por caracter(sticas de la coleccién y que en este caso son
las manecillas, es necesario afiadir un canal extra para asf
poder obtener un negativo para ese color.
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133. Canal del rojo afiadido a la
imagen blanco y negro.

La imagen del archivo final del libro Visperas de Myriam
Moscona es la que aparece a continuacion.

Myriam Moscona maneja e concepto del amanecer a lo
largo del libro concibiendo que el instante previo al
amanecer es justo antes de las seis, asf mismo la vispera es
un sinénimo de la tarde por tanto unos minutos antes del
amanecer o unos minutos antes de que caiga el sol, asi que
tanto el significado del reloj como la hora que marca es
ambivalente.

En primer plano aparece la imagen de un dngel, las alas
no tienen la caracteristica de grabado a peticién de la autora,
lo cual puede justificarse en el hecho de enfatizar que son
creadas, al no poseer las caracteristicas de trazo del grabado
de toda la imagen, son artificiales, no son propias de la
naturaleza humana, el dngel por la maiiana dejard de serlo,
por tanto este dngel tiene una expresién melancélica, por que
sabe que al dar las seis, serd como cualquier otro ser mortal,
se encuentra en la vispera de su transformacién, sin que
nada pueda hacer més que recordar la experiencia de haber
sido un ser celestial y que llegue la hora de dejar de serlo con
la venida de la mafiana,

Visperas remite tanto a la idea de que habrd tantas
visperas como amaneceres tenga el 4ngel, y que puede ser
cualquier hora que preceda a un momento importante en la
vida. La obra de alguna manera es una recopilacién de
visperas, de momentos que antecedieron a un suceso de
trascendencia en la vida de quien escribe.

/ CANAL DE TINTA DIRECTA
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La imagen del 4ngel no se deja ver completa debido a
que no se puede imponer el criterio de la apariencia del &ngel
que la autora concibe, aunque se le ha dando un caricter
femenino debido a que encarna la experiencia que describe
fa autora.

134..Rostro de la mujer con los demis elementos.

Lo dltimo que hay que realizar en Photoshop es salvar la
imagen, para salvar una imagen a enviar o incrustar en
QuarkXpress es necesario convertirla a formato EPS,

Al convertir la imagen en EPS, el documento pierde las
capas, ya que todas se integran en una sola, por lo que
Photoshop da la opcién de salvar una copia de ese archivo en
cualquier formato, asf se guarda el archivo con formato
Photoshop que es el que contiene todas las capas y se salva
una copia del mismo en formato EPS. Esto es por si es
necesario hacer algunos otros cambios,
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135..Salvar la imagen como eps

Importacién de la imagen en la formacién

Con la imagen guardada en el formato correspondiente, lo
Unico que hace falta es posicionarla en la formacién
elaborada en QuarkXpress. La mayorfa de las veces el
formador s6lo estd esperando la imagen para incluirla al forro
y mandarla a negativos.




Este trabajo no es complicado ya que normalmente ya se
tiene una plantilla de cada coleccidn, es decir un documento
digital con las caracteristicas de disefio de cada libro. De no
existir tampoco es muy complicado este procedimiento, que
a continuacion se explica brevemente,

Lo primero es un abrir el programa QuarkXpress y crear
un nuevo documento, con las caracteristicas del tamafio final
del forro extendido y considerando ! lomo, este dato viene
en la orden de trabajo.
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136.Creacién de un nuevo documento para fa formacién,

Lo siguiente es seleccionar los colores a usar, en este
caso todos son colores Pantone mate. Se selecciona el
Pantone 180 que es ef rojo de la tipografia del titulo del libro
la coleccién el logo; y el Pantone 4545C que es le color que
se aplica a toda la cubierta,
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137, Seleccion del color
del forro.

139.Seleccién del color
de la tipografia
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139, Creacion del formato de la cubierta y plecas de la primera de forros.
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Se crea una plasta del color del forro extendido y sobre
ésta se irdn ubicando los demés elementos como las plecas
que acompafian al nombre de la autora y de la obra.

Después de las plecas se crean las cajas de todos los
textos que aparecen en fa primera de forros: el nombre del
autor, del libro, de la editorial y de la coleccién. Cada uno de
estos textos tiene caracteristicas de texto establecidas para la
coleccidén, como ef color, la fuente o la ubicacion.

Siempre que se est formando un forro es buena idea
tener a la mano, uno de esta coleccién para no olvidar algiin
detalle importante, ya que son tantas colecciones que es casi
imposible recordar todos los detalles de memoria cuando
apenas se inicia a trabajar para la editorial.

Creadas las cajas de texto del nombre de la obra y la
autora, se crea la caja donde se insertard la imagen creada en
Photoshop. Y posterior a ésta se ubicardn las plecas y cajas
de texto de la coleccién y la editorial.

Para asi dejar casi concluida la primera de forros y seguir
con la formacién de la cuarta que slo consta del iogotipo de
la editorial y los créditos al disefiador de la imagen. En el
lomo nuevamante se colocan los datos de la autora y la obra
y un pequeiio logo de la editorial.

La utilizacién de QuarkXpress no es complicada pero si
es necesario estar familiarizado con el programa para poder
trabajar.

140. Creacién del
nombre del autora

141, Caja de texto del
nombre de la obra.

142.Creacién de la caja
de Imagen y plecas
Inferiores,

143.Ubicacién del nombre de la
leccidn y el nombre de la
editorial.
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Una vez dispuestos todos los elementos, lo Gnico que
hace falta es insertar la imagen en el recuadro destinado para
ella, esto se hace a traws de la opcidn importar de este
programa. La imagen se abre en la caja de imagen destinada
en la formacidn, si aparece movida se reubica y queda
terminada,

Myvism Mosecns VITPERAS

El paso final serd imprimir la imagen en una impresora
léser para estar seguros de que todos los elementos que
aparecen en la cubierta, aparezcan también impresos. Se
guarda la imagen, la tipograffa y la formacién en una unidad
de almacenamiento que puede ser un zip o un CD y se
manda a la empresa que realizard los negativos.

Vi Moscom
VISPERAS

Ietras wexicrmas e
" FONDO DE CULTURA ECONOMICA -

144, Cublerta Terminada




CONCLUSIONES

Y | libro es uno de los soportes gréficos de més "vida',
un libro puede pasar de generacién a generacién, lo
"que le hace merecer una cubierta funcional y estética,

La cantidad de personas que pueden ver un forro es
innumerable y recordando los alcances de esta editorial los
libros de la misma tienen proyeccién internacional, asi que el
mensaje elaborado por el disefiador debe ser lo més claro y
atrayente posible para que primero, todo piiblico tenga una
idea de lo que encontrard al interior del libro y segundo, para
que esto mismo lo induzca a la compra.

El tiempo de! que dispone el disefiador para atraer al lector
es muy corto, cuestion de segundos, por tanto la imagen
disefada debe ser contundente y manejada de acuerdo a
c6digos que el posible lector pueda comprender dpidamente y
al mismo tiempo lo interese en el libro.

Lo anterior no es sencillo si no se tiene un plan trazado, el
diseiiador debe basarse en un método. Y éste dependerd del
tipo de problema a resolver, el método propuesto en este
proyecto no es definitivo pero puede ser un punto de partida
hacia la optimizacién de resultados.

La cubierta del libro Visperas de Myriam Moscona estd
disefiada con base al conocimiento de la casa editorial que
edita el libro asi mismo respeta los lineamientos generales de
la coleccién y lo més importante guarda un carcter famifiar a
los otros libros de la misma.

La cubierta cumple con sus funciones basicas: ya que a
través de un andlisis del contenido, el tipo de lector y
fundamentos de comunicacion se llega a una imagen que utiliza
elementos del contenido de manera simbélica, clara y al mismo
tiempo generando una imagen de visualmente atractiva, Lo
anterior se debe hasta cierto punto al tratamiento visual basado
en algunas figuras retdricas y técnicas visuales como:
repeticién, acumulacion, elipsis, metdfora, espontaneidad,
opacidad, acento y exageracién que se integran a un todo con
independencia; los elementos de alta significacién estén
ubicados en puntos de tensién para generar interés.

La cubierta cumple con sus objetivos, por lo que fue
aprobada por las gerencias correspondientes: La gerencia de
produccion, la gerencia de proyecto, los gerentes de la
coleccién literatura, la gerencia editorial, la gerencia comercial
y la gerencia general. Ademés de la aprobacidn més importante
que sin duda es la del autor.
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Nadie mejor que el autor del libro conoce la obra y nadie
como la autora exigid més al disefiador para que la cubierta
tenga los atributos necesarios para que su libro se venda.

Myriam Moscona gustosa del resultado acept6 sin pero la
imagen desarrollada, y asegura su venta con base, en un primer
momento a la creatividad plasmada en el texto y al trabajo
desarrollado para su cubierta,

Finalmente es importante mencionar que en el disefio de
cubiertas nunca existe una definitiva, existirin tantas cubiertas
como diseiiadores trabajen en ellas. La imagen presentada en
este trabajo, es s6lo un rostro de los muchos que podria tener
el libro Visperas.
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OTRAS CUBIERTAS

En 1998 la casa editora Fondo de Cultura Econémica me
brindé la posibilidad de desarrollar en un afio de trabajo més
de 40 cubiertas de libros distintos.

: Las cubiertas que se muestran a continuacién junto con
algunas que se mostraron en el desarrollo de éste proyecto son

Juan Ruiz
de Alarcon

PANTERD Y SONEEOTIONY

Thomas
Hobbes
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producto del trabajo durante el periodo antes mencionado en la
editorial. Debo destacar la cubierta del libro Visperas, fue el
primer proyecto de disefio que se me asigné y desde ese
momento la metodologia a seguir para todas las demés
cubiertas fue la que este proyecto propone,

Jose Marti Gustavo Adolto

Juan Ruiz DEARIO DE GEERRA
de Alarcon Becquer
BRI P TN . : RIVAS

145, Cublertas disefiadas para la Coleccién Fondo 2000,




E}EMPLOS\

147, Cublerta de la Coleccién Historfa,

90 b b e b e
m-mma.um

cvvera dncw-
D o ey iy
v, o Nachore i,
hm-__—.—a-..-n l
00 3 % v 20 wiumemn b

e b pebedarriplerpuordd

h.mu-mwu-ﬁlm
o ruperiens vnm.

g .n.—u-.-.

e indigomns MR n&-‘-p-u--ho
Ptysetiy 1

148, Cubierta de la Coleccién Economia.
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149, Cubierta de la Coleccidn Tierva Firme.
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