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INTRODUCCION

El tema de la composicién, en cualesquiera de las artes, siempre
constituye un tema interesante y de evidente complejidad en su
teoria y ejercicio. En el campo del disefio no es excepcion. Si bien
el disefio grafico no esta considerado entre las bellas artes, si
comparte diferentes aspectos comunes con las artes destacando,
entre otros, los lenguajes expresivo y conceptual, y concretamente
en el tema referente a la composicion.

El disefiador grafico como comunicador, necesita conocer y
aplicar dichos lenguajes en la elaboracién de discursos visuales,
mismos que deben ser entendibles, concretos, descifrables,
exigiendo que la metodologia y la aplicacién de los conceptos
tedricos en el proceso de su elaboracién no sean andrquicos ni
subjetivos so pena de afectar el resultado final.

La tarea se presenta dificil pues la multiplicidad y variedad
de los mensajes exigen la intervencion de factores de diversa indole
y su empleo no deberia distraer del principal objetivo enfocado a
establecer una relacion con el usuario, dltimo eslabén del proceso
de lacomunicacion y es quien justifica el €xito o fracaso al ejercer
su accion como decodificador del mensaje. En esta tarea nada ase-
gura el €xito total en la solucidon de un problema grafico, pero existen
elementos que nos permiten enfrentarlo proporcionando cierta segu-
ridad al menos durante las primeras etapas.

Si hacemos un paralelismo entre los lenguajes graficoy el
hablado o escrito observamos que estos ultimos cuentan con
instrumentos auxiliares en la elaboracion de mensajes. Los variados
discursos se sustentan en una gramatica apoyada por la sintdxis y
la prosodia, en el caso de la lengua hablada y, la ortografia en
cuestion de la escritura. Asi para elaborar acertadamente un mensaje
escrito o hablado bastarfa aprender algunas reglas gramaticales y
aplicarlas de acuerdo a esa normatividad. En la alfabetidad visual
el ejercicio no es tan sencillo y para ejemplo basta contemplar el
complejo campo de las escuelas gestalistas relativos a la percepcion
de la forma.

Sin embargo, y a pesar de las dificultades tedricas y pricticas,
es posible enfrentar un problema de disefio contando con ciertas



bases que pueden allanar el camino para una solucion gréfica
adecuada. Ejemplo de lo anterior lo hallamos en el tema de la
composicion y practicamente en el empleo de redes y estructuras,
elementos e instrumentos que pueden constituirse en un apoyo
indiscutible de composicidn gracias a su versatilidad y adaptacion
como medios disponibles para aplicarse en cualquier problema
gréafico ya sea un disefio, pintura y en cualquier quehacer pléstico.

La presente tesis tiene como finalidad, proponer, parcialmente si
se quiere, una metodologia en el vasto tema de la composicion y
concreta-mente en la aplicacion del lenguaje aureo enfocado al
ejercicio del disefio editorial y especificamente al disefio del libro.

Nuestra propuesta se encamina a manejar dicho lenguaje en
todas las etapas del disefio editorial, desde la eleccion de formato,
pasando por la biisqueda del rectingulo-texto, la estructura y modu-
lacién de cada una de las partes de las pdginas interiores, la ubica-
cion gréfica de textos e imdgenes, asi como en el disefno de portada
y demas elementos presentes en todo trabajo editorial. Todo ello
articulado y sometido a las leyes de la “media y extrema razén”.

Pretendemos también que esta aplicacion de un sistema
estructural de composicion, sea de interés para los estudiantes
iniciados en la rama editorial; que se constituya en punto de partida
al menos en las primeras etapas del quehacer editorial, per-
mitiéndoles cierta seguridad al iniciar el disefio de un libro y revista,
sin perder de vista que la principal finalidad de cualquier trabajo
editorial es ofrecer el placer de la lectura y su goce estético.

Por otra parte, el presente método no pretende eliminar la
investigacién individual ni devalorar otras formas o métodos de
composicién; al contrario, considérese s6lo como un punto de re-
ferencia, una propuesta inicial de alternativas.

Innumerables tedricos del arte y el disefio, adjudicdndole
mayor importancia a los factores subjetivos, han manifiestado que
no existen reglas infalibles en el tema de la composicion. Si bien
esto tiene mucho de cierto, también es verdad que contamos con
algunos apoyos tedricos y herramientas practicas que proporcionan
pautas para adentrarnos en los temas del equilibrio y balance de
las formas al componer un cuadro, escultura o disefio.

El lenguaje y la estructura dureos constituyen también parte
importante de estas alternativas.
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1.- DISENO GRAFICO

1.1 Generalidades
El concepto «disefio» puede tener varios significados. Su definicién
nominal o etimoldgica no necesariamente concuerda con su
significado Jato o de mayor amplitud. Como sustantivo alude a
cualquier cosa en donde haya forma y color sin delimitar ta funcién
u objetivo que le dio origen. Asi pues decimos que una mesa tiene
un disefio atractivo, o que la licuadora tiene un aceptable disefio
ergonémico o que un automévil se destaca por su disefio
aerodindmico. Al restarle «seriedad» y democratizar al concepto
también se ha banalizado al «<hacedor» del disefio. Hoy el sustantivo
disefiador en sus diferentes denominaciones: arquitect$ nico,
industrial, grifico, de modas. etc., ha perdido su verdadero sentido.

En el Diccionario de uso del espanol de Marfa Moliner se
apunta:

disefiar, ( Del it. «disegnare», 1aL «designares. de «signares y ésle de
«signa»; v. «sefian.) Hacer ¢l diseiio de una cosa. disefio. 1 «Apunte.
Boceto. Bosquejo. Croquis. Esbozo, Esquemar. Dibujo hecho s6lo con
Ifneas para representar algo con poco detalle. 2 Descripcién de una cosa
hecha con palabras a la ligera.!

La definicién es muy elemental como corresponde a un diccionario
de terminologia general. Consultando en otros diccionarios el
vocablo ni siquiera aparece, lo que podria significar que la actividad
0 el vocablo «disefio» es de reciente acufiacion y las definiciones
que proporcionan son tan vagas y nada explicativas. En el mejor
de los casos refieren su aplicacién al disefio de modas
exclusivamente.

Al consultar ya en fuentes especfficas, temdticas al diseiio
las definiciones son variadas: B. Archer establece que disefo es
«Una actividad orientada a determinados fines para la solucién de
problemas»?; por su parte V. Papaneck lo define como «e! esfuerzo
consciente de imponer un orden significativos?; y J. Christopher
Jones lo considera «la realizacién de un complejo acto de fex+.
Estos criterios, complementarios entre sf, coinciden en considerar
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aJ disefno como una actividad eminentemente humana.

El término cobra relevancia significativa cuando en lugar
de utilizarse como sustantivo, «el disefio, el disediar, 1o significa-
mos como verbo,«lo disefiado». Si decimos que un objeto esti dise-
fiado implica que en su desasrolto se han considerado factores de
diversa indole, convirtiéndose asf en una actividad que va mis alia
del mero hecho de hacer algo. Luego entonces, el acto de diseitar
como una actividad creativa es, en esencia una accién cultural, un
acto consciente y satisfactor de necesidades.

Este aserto se comprueba desde los orfgenes del hombre.
En su dificil etapa prehistérica considerd a Ja naturaleza un medio
adverso para su sobrevivencia. De la observacién pasé al razona-
miento y transformd el medio hostil inclindandolo a su favor y ade-
cuidndolo a sus propdsitos. Asf creé medios e inventd instrumentos
que devinieron en objetos titiles para establecer un equilibrio con
su entomo: transformé al medio natural en su beneficio y lo tradujo
en bienes culturales, en objetos de formas primigenias de hacer
disefio.

J. Ch. Jones enuncia al disenio como el «inicio del cambio
en las cosas hechas por el hombre»s y apunta que hay que considerar
otros objetivos o elementos que intervienen en el proyecto antes y
después de su realizacién efectiva o no.

J. Llovet coincide asimismo cuando enfatiza que «Los
factores estéticos y funcionales en la operacién de disefiar topan
siempre, directa o indirectamente, tarde o temprano. con factores
de tipo econdmico, social, cultural y polilico»s.

Por su pante G. Scott asevera que disefiamos toda vez que
hacemos algo por una razén definida y lo aplica a cualquier acti-
vidad del hombre y sefiala que disefio es «toda accién creadora que
cumple su finalidad»’.

1.2 Definicidn y caracteristicas
La validez de estas definiciones sobre el «diseiio» en general estdn
fuera de toda duda: ; Podrén aplicarse al diserio gréfico en €l mismo
tentor y manteniendo las mismas caracteristicas?

En efecto. Bastard anadir en su definicién aquellos aspectos
que le impriman un carécter propio y le confieran una autonomia
respecto a otras formas de hacer disefio. El disefio grafico enfoca
su actividad a la comunicacién visual, su objeto y, mediante la natu-
raleza de un lenguaje gréfico, cumple una funcién que constifuye
el quid de su actividad esencial.

Considerando estas aseveraciones nos atrevemos a definir
al diseno gréfico: disciplina cuya finalidad es satisfacer necestdades
de comunicacién visual mediante el manejo tedrico, metodolégico
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y sintdctico de imdgenes gréficas y textuales, cuya funcién social y
significativa radica en la elaboracién de mensajes dirigidos a una
colectividad de individuos pertenecientes a un entomo social per-
fectamente diferenciado.

E) diseflo gréifico tiene una relacién directa con el proceso
de la comunicacién ya que en su tarea transmite ideas y actitudes
de un indivtduo a otro, o entre varios individuos. De ahi la re]acién
cercana y afin que debe existir entre el comunicador y [os medios
masivos de comunicacién como interlocutores para facilitar un men-
saje dirigido a un grupo definido de personas con objeto de infor-
marlas o persuadirlas para que opten por un cambio de actitud o
comportamiento.

En este sentido la comunicacién por medio de imégenes
constituye ¢l objetivo fundamental y esencial en la actividad del
disefio grafico, por lo que las relaciones entre lo disenado, quien
disefia y aquién se dirige el disefio es lo que fes confiere su esencia
como instrumentos de comunicacion. Asi pues diferenciemos los
elementos actuantes y necesarios en e} proceso de la comunicacion:
emisor, mensaje, el canal y receptor o receptores.

Jakobson nombra a los distintos factores interactuantes en
la comunicacién verbal de acuerdo a su especifica funcién
lingliistica:

Contexto
Hablante - Mensaje -Oyente
Contacto
Cédigo

El Hablante o emisor envia un Mensaje al Oyente, receptor
o destinatario. Para que el mensaje sea operativo se requiere un
Contexto o referente al cual referirse, susceptible de ser expresado
por palabras y de ser captado por el oyente. Requiere también un
Contacto, es decir, un canal de transmisién y una conexién psico-
16gica entre el hablante y el oyente que les permita a ambos entrar
y permanecer en comunicacion; y, por utimo, s necesario un
Cédigo coman, al menos parcialmente, tanto para el hablante que
codiftca como para el oyente que decodifica el mensaje.

El emisor es quien inicia el circuito comunicativo debiendo
apalizar |as caracteristicas y elaboracién del contenido del mensaje;
simultidneamente, debe instrumentar los medios idéneos que le per-
mitan emitirlo y adecuarlo a las limitaciones o potencialidades de
los posibles receptores.

El mensaje, por sus propias caracteristicas, plantea serios
problemas en su elaboracién. El principal escollo radica en el ade-
cuado manejo de cédigos, mismos que deben ser entendidos y

13



comprendidos tanto por el emisor como por los usuarios.

El papel que desempena el disefiador dentro del circuito
de la comunicacién corresponde al de emisor. Su tarea consiste en
la elaboracidn de mensajes que sean significativos para los posibles
receptores que interpreten el cédigo representado por textos e
imdgenes efaborados mediante un lenguaje expresivo asequible a
los medios de comunicacidn, en este caso los medios publicitarios
y de comunicacién de masas.

Histéricamente la funcidén comunicativa del disefador,
como actividad, no como disciplina o profesién propiamente dicha,
es efecto y resultado del auge de la Revolucién Industrial iniciada
a finales del siglo XIX. Su desarrollo y expansién provocan el auge
de los medios de produccién y la comercializacién de productos
excedentes provocando, como consecuencia, las [eyes de |a oferta
y la demanda.

El patron-capitalista, detentador de los medios de pro-
duccién a expensas de la explotacién de la fuerza de trabajo del
obrero, incrementa sus gananctas gracias a la mecanizacién provo-
cando una sobreproduccién de mercancias: 1a oferta no es equi-
valente con la demanda. Los excedentes necesitan venderse requi-
riendo un ptblico consumidor potencial y de ser posible hacerlo
cautivo para asegurar su fidelidad al producto. La mercancta nece-
sita publicitarse, venderse. Estamos en las postrimerias dei siglo
XiX y la publicidad, producto de este ambiente, esta en su fase
inicial de desarrollo.

Como consecuencia de la sobreoferta ;A quién se le puede
encomendar |a tarea de ofrecer, mostrar y promocionar la mer-
cancia? Al no existir el disefiador como tal, se recurre al pintor
profesional. El artista que hasta entonces realizaba libremente su
obra, con absoluta subjetividad, ahora se le exige objetividad en
las ideas dado el interés mercantil. El cartel ademas de representar
la mercancfa, debe ofrecer las bondades del producto y convencer
al publico de sus propiedades aunque éstas sean ficlicias y aparentes.

En este ambiente, simultdneamente, se propicia el desar-
rollo de nuevas técnicas e innovadores sistemas de impresién que
permitirdn al artista experimentar novedosos lenguajes expresivos
ademds de facilitar a los talleres tirajes mayores a un costo menor
que 10s sistemas conocidos hasta entonces. La litografia es 1a nueva
técnica que utilizardn en Francia, Daumier y Manet. El perfec-
cionamiento de esta técnica permiliré a artistas como Lautrec, crear
e inteasificar un lenguaje expresivo aplicado en e] disefio de carteles.
Su lenguaije gréfico, es innovador aplicado a temas frivojos alusivos
a comedias y variedades musicales de la Bella Epoca del Parfs
noctdmbulo de fines del siglo XIX.

14



Los carteles de Lautrec inauguran un nuevo lenguaje for-
mal: colores s6lidos y contrastantes, manejo de tipograffa de intenso
caracter grafico y emocional; la dimensién incrementada por la
profundidad y generada por el manejo de diferentes planos: todo
ello condimentado ¢ influenciado del andlisis y el gusto por el gra-
bado japonés.

Desde sus 1nicios el disefio grafico considerado como actividad u
oficio se coloca, tedrica y practicamente, bajo la sombra del arte
aunque se le clasifica dentro de las artes aplicadas desarrollandose
de forma evidente en diversos paises europeos como Inglaterra con
los hermanos Beggarstaff y Ben Nicholson. Movimientos pre-
cursores como Arts and crafis anticipan el apoyo definitivo que
proporcionard el movimiento denominado Secezion en Alemania,
Art-Nouvean en Espafia y en Bélgica Liberty encauzando los postu-
lados de las artes decorativas que influirdn decisivamente en la
escuela alemana de La Bauhaus.

Posteriores movimientos anisticos de vanguardia aportardn
nuevos e inoovadores conceptos ¢ ideas. Asi en 1914 el naciente
Cubismo descubre €l collage y el uso de |a tipograffa, herencia del
lenguaje cartelistico. Aftistas militantes de movimientos europeos
como Dad4 y el Futurismo se apropian y amalgaman ideas y lengua-
Jes poco ortodoxos como el publicitano, anexdndolos a su propio
lenguaje pictdrico y conceptual atin a riesgo de ser considerados
«comerciales».

Los dadaistas, grupo contestatario, radicalizan su postura
despotricando contra el anquilosamiento del arte académico: a pro-
posito realizan malos anuncios publicitarios rompiendo todo tipo
de reglas tipograficas y utilizando soportes y materiales de infima
calidad. Las propuestas de Picabia y Tristan Tzara influirdn en la
escuela de Ja Bauhaus en sus etapas de Weimar y Dessau, focos de
ensefianza en varias disciplinas artfsticas en los afios de (919 y
1933 cuyos docentes como Herbert Bayer, J. Itten, J. Albers, Moholy
Nagy, y otros artistas y arquitectos, marcaran influencias decisivas
en las artes y el disefio grifico en América y Europa aportando
avances sustantivos en diferentes disciplinas artisticas como la
fotograf(a, pintura, escenografia y arquitectura.

La Bauhaus consolid6 los intentos que afios antes habia
propuesto la Deutsche Werkbund (Asociacién Alemana de
Anesanos) elevando las normas del disefio y atrayendo arquitectos,
artistas, educadores y crilicos. Adems4s intentd relacionar a los
artistas y artesanos con la industna para elevar las cualidades fun-
cionales y estéticas de los productos generados por la pujante
industrializacién.
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La Bauhaus en su periodo de Weimar intentd crear una
nueva sociedad espiritual intentando fusionar el arte y la artesania.
El trabajo conjunto fue mds alld de |a utilidad y la necesidad: sim-
bolizaba la integracién de |a arquitectura, escultura, pintura y arte-
sania. Gropius, su director, proponfa un esttlo de disefio universal
integrado a la sociedad. En la Bauhaus no hubo distincién entre las
bellas artes y las artes aplicadas. El arte deberia mantener una
estrecha relacién con la vida mediante el diseiio como vehiculo
para €l cambio social y como propuesta cultural.

A diferencia de 1a pintura, poseedora ya de métodos y un
lenguaje ya establecidos en su préctica y ensefianza, el disefio
grafico carecia de una didactica aplicable en sus aspectos tedrico,
practico y metodolégico. La didactica del Bauhaus propone que el
diseno se explicara y aplicara en cualquier entorno afin al arte como
la arquitectura, el disedo industrial y Jas artes aplicadas.

Klee y Kandinsky, artistas y maestros del Bashaus dictan
las bases de la naciente disciplina, junto con otros arquitectos y
diseniadores. Su propuesta consistié en implementar una teorja
aplicable al lenguaje grafico logrando clarificar y objetivar el card-
cter plastico y expresivo de la naciente disciplina, mismos que,
hasta entonces, eran exclusivos del campo de la pintura.

Con este acercamiento se provoca un fenémeno de retroali-
mentacion inevitable: diferentes tendencias artisticas retoman {os
aspectos tematico, grifico y tipografico del medio publicitario inte-
grandolos a un lenguaje formal que llega a su climax en posteriores
movimientos artisticos de vanguardia. No es gratuito que varios
exponentes del arte Pop, por ejemplo, se hayan iniciado como pu-
blicistas gréficos: «En efecto, Warhol realizé anuncios publicitarios,
Lichtenstein ejercid el oficio de dibujante de modas, Rosenquist el
de cartelista y Oldenburg fue tlustrador de periddicos»*

La temdtica que alimenta al Pop deriva del cardcter consu-
mista de la sociedad de posguerra. Artistas de Nueva York e ingleses
principalmente, inmersos en ese mundo comercial, no desdefian
los temas publicitarios anex4ndolos a su lenguaje artistico: etiquetas,
marcas de cigarros, héroes de las tiras cémicas, cardtulas de alimen-
tos enlatados, cajas de cerillos y personajes de la fardndula y la
politica constlituyen temas centrales y soporte de su propuesta.

En las 1iltumas décadas es evidente la mezcla del arte y la
publicidad en la estética contemporanea y no presagia un fin cer-
cano. Pareciera un pretexto valido y unificador por el que ambas
disciplinas mantienen un lenguaje comin plédstico y expresivo, si
bien los objetivos de ambas disciplinas se manifiestan, apa-
rentemente, con objetivos diferentes y hasta opuestos.
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[.3 Metodologia

Si como anota Jordi Liovet el disefio es un enlace entre el hombre
y la naturaleza ademds de elemento de conexidn entre los hombres
implicando un alto grado de significado y significante social, enton-
ces un problema de disefio implica un alto grado de complejidad.

Se presente o na como solucién a un problcma existente at margen del
objeto, el hecho es que todo objcto de diseito, una vez proyectado e
instalado. se conecla sicmpre con un ¢ntomo (humano y ecoloyico).
directa o indirectamente®

El acto de disefar exige, entonces, considerar diferentes variables
y opciones seleccionando aquellos que desde su origen garanticen
una solucién, misma que no debe ser aparente sino real y sustancial
ademds de satisfacer plenamente la necesidad que le dio origen.
Cualquier tipo de problema surge de una necesidad y toda
necesidad requiere de un satisfactor especlfico. Este satisfactor es
el nicteo del problema y para ello es necesario analizarlo, separarlo
en sus unidades, enfrentar y solucionar cada una de ellas, seguir un
orden 16gico; es Jo que Bruno Munari denomina método proyectual

Consiste simplemenle ¢n una seric de operaciones necesarias,
dispuestas en un orden 16 gico dictado por la experiencia. Su finalidad
es la de conseguir un méximo resuliado con ¢l mfnimo esfuerzo.!®

En esta época en que se hace caso omiso de reglas y métodos que,
dicen los vanguardistas, constituyen un obstdculo y son candados
que obstaculizan Ja creatividad, Munarni acota:

Ja serie de operaciones del mélodo proyectual obedece a valores
objetivos que se convierles cn instrumentos operalivos cn manos de
proyectisias creativos.'!

Entendiendo como valores objetivos aquellos aceptados y recono-
cidos por casi el total de los seres humanos, lo que significa que no
necesariamente debemos partir de cero para solucionar un problema.
Debemos partir de aquello que ya fue investigado y probado facili-
tando nuestra investigacién en sus pnmeras etapas.

Munari propone una metodologia que adaptada a un pro-
blemna de diseiio grafico podrfa presentarse de la manera siguiente:
t).- Problema
2).- Definicién del mismo
3).- Desglosamiento de los elementos del problema
4).- Recopilacién de datos
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5).- Andlisis de datos

6).- Creatividad

7).- Técnicas y materiales

8).- Pruebas y experimentacion

9).- Boceto terminado

10).-Verificacién

11).- Realizacion final

12).- Original como solucién definitiva.

Es conveniente apuntar que la aplicacién de la metodologia
proyectual no constituye un recetario en €] que se anotan las etapas
a seguir de manera estricta so pena de desvirtuar el resultado. Si
asi fuera constituirfa una aberracién ya que la accién de disefar
implica una accién creadora que tiene un principio y un final, un
problema y una solucion; entre ambos extremos existe toda una
disyuntiva proyectual, nada estitica y cuyas etapas pueden modi-
ficarse y adaptarse al proyecto para un mejor resultado.

1.4 Fundamentos del disefio gréafico
Siendo la comunicacién gréfica el objeto del disefio grafico, es en
el mensaje donde radica su esencia y si evaluamos a profundidad
los diferentes elementos interventores en el circuito de fa comu-
nicacién garantizaremos su efectividad comunicativa. Los iconos
visuales y los céddigos empleados deben desglosarse y analizarse
individual y colectivamente ya que el significado se altera si no
estdn diferenciados y analizados convenientemente.

El diseno grafico, como actividad profesional encaminada
a lograr una efectiva comunicacién, requiere un lenguaje y un
soporte tedrico que le permita diferenciarse de otras profesiones
similares y que la afiancen como disciplina auténoma. Al mismo
tiempo requiere una implementacion practica en la cual se objetiven
esos principios tedricos aplicados mediante diferentes técnicas
sustentadas en el manejo de herramientas y materiales y su
correspondiente dominio.

Ademas de estas bases, el disefiador como emisor de la
ocomunicacion visual, debe considerar a ésta, no como un ente abs-
tracto, Sino como un sistema estructural que posee no sélo un len-
guaje propio, sino también una gramadtica y su sintéxis respectiva.
Un lenguaje visual as( entendido cobra significados relevantes en
el plano de la comunicacidn y sus unidades pueden ser desglosadas,
analizadas e interpretadas permitiendo «conocer racionalmente los
elementos, el material sobre €l cual y con el cual trabajo»!2
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[.4.1 Lenguaje conceptual
Donis A. Dondis enumera diez elementos visuales que integran la
sintdxis del lenguaje de laimagen: Punto, linea, contorno, direccidn,
tono, color, textura, escala, dimensiép y movimiento.

Estos son los elementos visvales que constittyen la materia prima en
todos los niveles de inteligencia visual y a partir de los cuales se
proyeclan y expresan lodas las variedades de declaraciones visuales. de
ohjetos, entomos y experiencias. !

Para Wucius Wong el lenguaje primario en que se basa e} disefiador
estd integrado por el punto, la linea, el plano y el volumen. Los de-
nomina elementos conceptuales porque no existen en la realidad.
Wong, hace una segunda clasificacion donde ubica a los [lamados
elementos visuales que son Ja manera como se nos presentan real-
mente los elementos conceptuales siendo la forma, la medida, el
color y la textura.

Robert G. Scott consideraa (as formas bésicas, elementos
primarios, como el niicleo del lenguaje gréfico.

La razén de que el disefiador utilice un lenguaje grafico-
visual basado en formas geométricas elementales estriba en su
sencilla construccidn e inmediata percepcion; lo que no es gratuito
ya que la comunicacién que se busca establecer debe darse con
rafnimos elementos y debe ser aprehendida de forma inmediata y
eficaz destacédndose del entomo que le obstaculiza para lograr su
funcién. Gombrich menciona que

Hay una tendencia observablc en nuestra percepcién respecto a las
configuraciones simples, las Ifneas rectas, los circulos y otros érdenes
simples. y tenderemos a ver tales regularidades més que las formas al
azar en nuestro encuentro con el caético rundo exterior. 4

Sistematizando Jas base tedricas del disefio y tomando prestadas
influencias de artistas y disefiadores de diferentes obras y corrientes
nos permitimos exponer y explicar a continuacion algunas pro-
puestas tedricas sobre los fundamnentos del disefo.

El punto constituye [a unidad minima e indivisible; no tiene dimen-
siones, unicamente posicién en el plano grafico. Si multiplicamos
su nimero adernds de aplicarle un sentido y posicién incremen-
tamos su fuerza visual. A medida que eliminamos los intervalos o
intersticios entre los puntos, éstos pierden su individualidad y paula-
tinamente va generdndose la linea. De aqui derivamos ta definicién
de lfnea como una sucesion de puntos. Sus caracteristicas en relacién
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al plano son su ubicacién y direccidn. La Jfnea como elemento de
cualquier forma de expresién gréifica puede ser gestual, expresiva,
espontanea; o bien racional, geométrica, de refinada ca-lidad
técnica. Por su manipulacién puede ser dibujada y delineada
vanando su nivel expresivo de acuerdo con los instrumentos o herra-
mientas que la han trazado.

Si la ljnea, regularmente se quiebra o0 cambia de direccién
regresando o no a su punto de origen, produciré figuras regulares o
irregulares, geoméuticas o figurativas. De aquf se derivan las formas
consideradas como figuras o contornos basicos elementales que
son el tridngulo equilétero, el cuadrado y el cfrculo, figuras que al
combinarse entre sf pueden formar y construir cualquier figura re-
presentativa.

El tridngulo equilétero es Ja figura geométrica que tiene
tres dngulos y tres lados iguales en su magnitud y extensién
respectivamente; ef cuadrado es un poligono de cuatro lados iguales.
Sus cuatro dngulos intemnos, rectos e iguales suman 360 grados; €l
circulo es una linea continua y curva que se cierra en su punto de
onigen y cuyos puntos perimetrales que fo forman est4dn equidis-
tantes de su punto central.

Estas definiciones técnicas tienen que ver con su estructura
geométrica, formal, pero también poseen una intensa carga emotva
y significante asociada a sensaciones o cualidades psicolégicas:

Al cvadrado se asocian significados de torpeza. honeslidad, rectitud y
esmero; al tridngulo, Ja accidn, el conflicto y la tensién: al cfreulo, ta
infinitud, la calidez y Ja proteccién.'$

El cvadrado por sus referencias al sentido vertical-horizontal
evidencia lo estable, lo equilibrado. El tidngulo hace referencia a
la direcci6n diagonal y en consecuencia a la inestabilidad y a la
provocacién. El circulo se asocia a la lfnea curva y con el sentido
de proteccién. Gracias a sus respectivas fuerzas direccionates, las
Lres formas bdsicas incrementan su efecto y significado.

Si dotamos a Jas formas bdsicas con el efecto de volumen,
les afiadimos la tercera dimensién, 1a profundidad. De esta manera
el ridngulo se transforma en pirdmide o cono, €] cuadrado en cubo
y el circulo en esfera.

1.4.2 Lenguaje expresivo
Cuando los elementos conceptuales se relacionan plésticamente
entre si, cobran mayor objetividad e incrementan su complejidad
formal y estructural enrigueciendo su valor expresivo. Entendemos
como tal €l cardcter significativo, manifestativo: lo que clara y dis-

20



FUNDAMENTOS
DEL Di1SENO GRAFICO

CoLOR {PRIMARIOS, CLARQ-OSCURO, CALIDO-FRIO, SIMULTANEO,
COMPLEMENTARIOS, CUALITATTVO, QUANTITATIVO

VALOR
- ToNOo E MATIZ

INTENSIDAD
PROPORCION, ESCALA

OBLICUA
PARALELA
L DIMENST PERSPECTIVA
Di o ORTOGONAL
P o AXONOMETRICA
Y PROFUNDIDAD
A TRASLAPO, SOBREPOSICION, PERSPECTIVA INVERTI-
DA, TRANSPARENCIA, COLORES FRIOS, COLORES
CALIDOS, DETALLE EN PRIMER PLANO.
NATURAL
Real { ARTIFICIAL
Rimmo
VIRTUAL+ GRADACISN
ALTERNANCIA

S { RH:I.DGON, SUPERPOS]CION, TR.ASLACION,
IMETRICO | ATACIEN, DILATACION

ASIMETRICO

21




™ Ibid., p. 106.

'“B. Munari, op. cil., p. 22.

tintamente expresa aquello que se quiere dar a entender. En otras
palabras, el lenguaje expresivo denota Jas verdaderas cualidades
de las formas, su significado y todo aquello que las distingue entre
sf y en relaciénr al plano.

Los conceptos primarios con los que se manifiesta el len-
guaje expresivo en la forma son el contraste, en sus diferentes
manifestaciones,el movimiento y el equilibrio.

1.4.2.1 Contraste
El contraste es [a técnica visual que al confrontar opuestos
incrementa el significado y la intencidn del mensaje eliminando lo
superficial y o innecesario

Al realizar un boceto, nivel primario de una idea, la linea
crea un contorno (grafismo), una forma que sensibiliza una super-
ficie. Si rellenamos e plano con alguna textura o le aplicamos un
color sobre el plano sobre ¢l que se representa, éste cobra el sentido
de fondo o contragrafismo ¢ incrementamos su expresividad repre-
sentativa al destacar al objeto de su entorno. Si ademds afiadimos
una hipotética fuente de iluminacidn, el objeto cobra volumen
contrastandose en relacién al fondo e incluso podria ser identificable
§i marcamos expresivamente su consistencia rnatérica, su textura,
tono o color. Si incrementamos Ja diferencia de tamaiio entre las
formas, les afiadimos espacialidad y jerarquizamos los diferentes
objetos significindolos en su representacién. Estas cualidades ex-
presivas de la forma intensifican su efecto plastico en la com-
posicion,

El concepto opuesto al contraste es el equilibrio y se
entiende éste como un estado de reposo, de tranquilidad, donde [as
partes han llegado a una situacién latente, estable. El contraste, al
contrario: sacude, estimula y en el lenguaje visual del arte o el
disefio intensifica el grado de atencién incrementando el significado
de las formas «Y la vista funciona con mds eficacia cuando las
configuraciones que observamos estdn visualmente clarificadas
gracias al contrastes.'s

El contraste se manifiesta en varios de los elementos del
lenguaje expresivo, asi podemos hablar de contraste de textura,
de tono, en el color, la dimensidn, etc.

-Textura
El contraste de textura entre los objetos constituye un elemento
expresivo que permite diferenciarlos por sus cualidades matéricas
en su superficie, «...1a sensibilizacién (natural o artificial) de una
superficie, mediante signos que no alteren su uniformidads».!?Sus
niveles expresivos individuales se incrementan o atentan depen-



el
oL

"Donis A. Dondis, op. ¢il., p. 64

diendo de [a acumulacidn o saturacién de I{neas, puntos o figuras
que intervienen en su representacion.

La textura se clasifica en visual y tdctit de acuerdo al sentido
o sentidos que la perciban. La textura visual es aquella que de-
tectamos por el sentido de la vista, asi diferenciamos lo brillante
de 1o opaco, lo blanco de lo negro, lo denso de lo espaciado, etc. La
textura visual es grafica, bidimensional, no tiene volumen.

La textura tactil, en cambio, es tridimensional y al mani-
pularla claramente experimentamos sus cualidades. Mediante el
sentido del tacto podemos diferenciar 1o rugoso de Jo suave, lo
blando de lo rigido, lo liso de lo 4spero, etc., si bien muchas de
estas cualidades también son perceptibles mediante el sentido de
la vista, el tacto complementa la sensacién y o acenttia en beneficio
del objeto o plano representado.

En cuanto a su origen la textura puede ser natural o artificial.
La textura natural es la que nos ofrece la naturaleza sin modifi-
caciones técnicas o de proceso. En las texturas artificiales son
evidentes la mezcla de materiales y las técnicas, fabril o artesanal,
que intervinieron en su elaboracién.

La homogeneidad de la textura en la superficie de los
objetos constituye su principal cualidad e intensifica su diferen-
ciacién y contraste con ¢l resto de los elementos.

-Tono
El contraste tonal se establece de acuerdo a la claridad u oscuridad
de las formas entre si o en relacién con el entorno. La valoracion
tonal se produce desde el negro intenso hasta el blanco puro pasando
por una infinita gama intermedia de grises.

La fotografia en blanco y negro es un excelente ejemplo
que demuestra como un medio de representacion basado en las
diferentes cualidades tonales de los objetos adquiere un alto valor
artistico acorde con la sensibilidad del autor para significar, indepen-
dientemente de su contenido, manipulando técnicamente 1a gama
de grises presentes en la fotografia.

-Color
Aunque se acepta sin reparos un disefo o fotografia en blanco y
negro, nuestro €ntoymo no es monocromo. Al afiadir el elemento
cromatico, Ja forma se manifiesta de manera més objetiva.

El color define con mayor precision el objeto representado
y al mismo tiempo asocia significados y connotaciones reales o
imaginados pero que forman parte de la aceptacién general si bien
«el color tiene una afinidad mas intensa con Jas emociones». !

Las dimensiones del color se expresan mediante el matiz,
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la intensidad y la valoracién.

El matiz depende de 1a cantidad de un color mezclado con
otro; la intensidad del grado de saturacién y porcentaje de color
que éste contenga. Esta dimensidn es 1a que da nombre a los colores:
rojo, azul y amarillo. La valoracién se refiere a la cantidad de luz v
oscuridad que contiene un color.

La teoria en el uso del color se basa en sus variados tipos
de contraste. El contraste de color es el que sigue en impacto visual
al contraste de tono.

J. Inten, pintor y maestro en la Bauhaus, en su curso didéc-
tico sobre el color ilustra seis tipos de contraste:

Contraste de colores primarios. Se produce si oponemos
los colores basicos: la intensidad de un rojo contra el azul o éste
contrastando con la brillantez del amarillo.

Contraste claro y oscuro. Se produce cuando se oponen €l
claro y oscuro del mismo color o el negro con el blanco.

Contraste calido-frio. Aqul se oponen los colores frios
azules-verdes con los célidos cercanos al rojo y amarillo.

El contraste de complementarios se da cuando oponemos
un pnmario con un secundario, es decir con el color que se le
enfrenta de acuerdo al circulo cromatico; ast, el amarillo se contrasta
con el violeta, el azul con el naranja y ¢l rojo con el verde.

Contraste simultineo: su efecto visual se experimenta si
colocamos un cuadrado gris dentro de un cuadrado de color primario
o secundario; el color gris se teiiird con el complementario que lo
circunda; es un efecto de neutralizacién. Fisiolégicamente el color
busca sensitivamente un equilibrio y lo logra adecudndolo con su
complementario. Lo mismo sucede para cualquier color.

Contraste cualitativo: se produce entre dos grados de
saturacién de un mismo color como cuando hay un color verde in-
tenso frente a otro verde con menos saturacion.

Contraste cuantitativo: depende de las zonas o cantidades
de los colores empleados en una obra. El mismo color o diferentes
colores aparecen con cantidades diferentes acentvando las formas
o volldmenes.

En cuanto a la carga psicoldgica de los colores cada uno
poset su propio sentido y significacién:

E! amarillo es el color gue se considera més préximo a la luz y ¢l calor;
el rojo e el mas emocivnal y aclivo: el a2ul ex pasivo y suave. El
amarillo y el rojo ticnden a vxpundirse, el azul a contracrse. El rojo. que
€s un matiz provocador, s¢ amorugua al mezctarse con ¢l azul y se
activa al mezclasse con €] amarillo. Los mismos cambios cn los efeclos
se obticnen con el amartllo que s¢ suaviza al mezclarse con ¢l azul.?
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-Dimensién
La dimensién es un recurso relacionado a la proporcidn que sefiala
proximidad o lejania de los objetos enfatizando las distancias que
Jos separan entre si y con el fondo. El cardcter jerdrquico de los
objetos representados en la composicidn se establece mediante sus
cualidades dimensionales de ancho y alto, de su ubicacién respecto
a los lfmites del plano, arriba-abajo, derecha-izquierda; asi como
de la proximidad o lejania que mantienen respecto al espectador.

El diseflador generalmente (rabaja con obras bidimensio-
nales. Si deseamos representar la tercera dimension, el volumen,
debemos aplicar diferentes técnicas de representacién como la pers-
pectiva en sus diferentes modalidades: perspectiva paralela (un
punto de fuga), oblicua (dos puntos de fuga), perspectiva aérea,
atrmosférica o las proyecciones ortogonales e isométricas, etc..

Ademads de la técnica de la perspectiva existen métodos
auxiliares para incrementar el efecto del volumen, de profundidad
o de distancia. Estos son la sobreposicién, el traslapo, la transpa-
rencia, la disminucién o ampliacién de detalle, el uso de colores
frios o calientes, perspectiva invertida, etc.

}1.4.2.2 Movimiento
Laidea de movimiento en el arte y ¢l disefio implica considerar los
conceptos de tiempo y espacto. Ambos términos se complementan
y son inherentes a dos tipos de representacion de movimiento: real
y virtual; uno objetivo; el otro subjetivo, aparente.

La danza y el teatro, artes del movimiento real, se ubican
en el tiempo y el espacio. En el disefio gréafico las obras, general-
mente bidimensionales son estdticas, carentes de movimiento. Si
deseamos dotarlas de dinamismo, de movimiento virtual € ilusorio
podemos manipular sus formas y colores mediante el juego ambi-
valente de fondo-forma, de las ilusiones pticas o efectos visuales
relacionados con la teoria de la Gesralr.

Las figuras basicas, circulo, cuadrado y tridngulo equi-
latero, tienen su propio movimiento y potencialidad derivados de
sus caracteristicas formales: la linea vertical posee dinamismo
propio; en contraparte la horizontal es mdxima quietud; la diagonal
es ambivalente, se ubica en una posicién intermedia. La posicién
de las figuras influye también en su dinamismo o reposo, por
ejemplo: el cuadrado asentado en uno de sus lados estd en absoluta
quietud, pero ésta se rompe al apoyarse en uno de sus vértices.

Otras maneras de imprimir dinamismo virtual u ptico a
una obra es aplicando el ritmo simple a las forrnas modulares y a
los espacios o intersticios o combindndolos con gradacién y alter-
nancia. Estos recursos, aplicados de manera adecuada trastocan el
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carédcter pasivo de una composicién provocando dinamismo visual
aunados al sentido de direccién y ubicacién de las formas en el
plano grafico.

Con el movimiento virtual se asocia el fenémeno de la
persistencia de la imagen: en un disefio complejo las tensiones y
ritmos compositivos entran en juego con el ojo y el cerebro trata
de aprehender |as formas. El ojo se somete al ejercicio de encontrar
figuras reconocibles, asimilables. Si las formas son abstractas o
geométricas la biisqueda del ojo escudriiante no tiene punto de re-
poso produciéndose el dinamismo aparente. En la lectura de cual-
quier informacién visual, el espectador traduce los elementos de la
composicién de acuerdo a una secuencia aprendida y establecida:
«lee» de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha y ésto también
determina el dinamismo del disefio.

El lenguaje del cine es un ejemplo extremo de dinamismo.
De hecho, aqui el «movimiento» es producto de un sinnimero de
cuadros que a determinada velocidad produce imigenes secuen-
ciales. El fenémeno de la persistencia de la visién hace el resto.

El movimiento real. en cambio, se produce cuando inter-
vienen fuerzas naturales o mecinicas provocando en el objeto alte-
raciones en su estado original y transformando su espacio y estruc-
tura. Su situacion de reposo puede modificarse por factores naturales
eimprevisibles como el viento, el agua, la fuerza motriz, etc., dando
lugar a variadas posiciones de la obra y reproduciendo al infinito
la propuesta visual.

1.4.2.3 Equilibrio
Constituye e] concepto opuesto al movimiento y es «fa referencia
visual mas fuerte y firme del hombre».® Su naturaleza expresiva
depende de la disposicién de las partes para lograr unidad y
permanencia. El peso visual de los cuadrantes se da en referenciaa
los ejes vertical, horizontal o diagonal y acorde a ésto clasificamos
el concepto de equilibrio como simétrico o asimétrico.

El equilibrio simétrico o axial es resultado de la nivelacién
de fuerzas opuestas tomando como referencia a cualesquiera de
los ejes como centros de equilibrio. La composicién resultante es
la mas obvia y sencilla pero no por ello menos utilizable. Por otra
parte, la simetria juega un papel diferente cuando se aplica a formas
geométricas u objetos. La simetria puede expresarse mediante l1os
recursos de identidad, traslacién, rotacion, reflexién especular y
dilatacidn. La aplicacion de dos 0 mas de eslas maneras, da lugara
soluciones imprevistas y complejas.

En el equilibrio asimétrico u oculto, el ¢je central no es
evidente y sus lineas constructivas se alejan de |a horizontalidad y
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verticalidad y la percepcidn de equilibrio requiere mayor esfuerzo.
Se le llama equilibrio psicoldgico e intuitivo puesto que el criterio
de composicion de las formas irregulares y el sentido de proporcién
se establecen y determinan de acuerdo a la sensibilidad del autor.

El equilibrio contraresta al efecto de movimiento logrando
que la composicién resulte nivelada; sin embargo cualquier cambio
en la disposicién de [os elementos alterard e fragil equilibrio.

Los grados intermedios ubicados entre el dinamismo de ]a
vertical y la pasividad de la horizontal se miden en grados de
tension: cuando los elementos formales de una figura se alejan o se
acercan 2 cualquiera de estas dos posiciones, crece o decrece la
tension acercdndose al punto de equilibrio.

La asimetria, por el contrario, posee un alto grado de
atraccién; descansa sobre o inesperado e incrementa la sorpresa
visual por una aparente faita de equilibro.

Si en una composicién una figura se ubica alejada de los
ejes vertical, horizontal e incluso de la diagonal. su posicién conmo-
ciona siempre y cuando ello sea evidente. No ocurre asi cuando la
forma, timidamente, se ubica cercana a alguno de los ejes. En este
caso la reaccion es de desconcierto y ambigiiedad.

Podriamos asegurar enfaticamente en referencia al equi-
librio que en composicién lo ambiguo no tiene cabida ya que afecta
al significado y «las formas visuales no deberian ser nunca delibe-
radamente oscuras, deberfan armonizar o contrastar, atraer o repeler,
relacionar o chocar 2!

1.4.3 Sistemas generales de compaosicién

Larelacién entre los lenguajes conceptual y expresivo se establece
de acuerdo a la accién que ejercen ambos en el plano grafico. Su
disposicién en el plano no obedece a criterios arbitrarios ni
andrquicos, mucho menos a normas rfgidas y absolutas. Para ello
existen medios como las redes y las estructuras, elementos com-
positivos cuya funcion determina que las formas en el plano
incrementen Ja verdad de su contenido expresando equilibrio,
jerarquia, ritmo y orden.

1.43.1 Redes
El manejo del lenguaje compositivo se define en términos de
variedad en la unidad. En suaplicacion més simple aunque efectiva,
la composicién se presenta como resultado de ulilizar las redes
simples. La redes constituyen un elemento de construccion disefiada
a partir de la repeticion de formas iguales o semejantes, sin
intersticios vacios entre ellos, modulando un espacio y ddndole
unidad formal. Una segunda caracteristica general de las redes
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radica en que sus médulos pueden ser independientes del formato
que las contiene, es decir no necesariamente s€ generan por la
subdivision de dicho formato.

Los elementos de una red son el médulo, unidad basica:
los submédulos, los nodos y 1as uniones.

Por el tipo de formas o médulos que fas componen, las
redes pueden clasificarse como simples o compuestas. Las primeras
se refieren a las formas geométricas simples que las componen y
generalmente son cuadrados, tridngulos equildteros, exdgonos
regulares y rombos, si bien éstas figuras geométricas se derivan de
las dos primeras.

Las redes secundarias 0 compuestas se derivan de las
simples y como indica su nombre son aquellas que en su confor-
macién utilizan dos, tres o mas figuras geométricas 0 médulos di-
ferentes, ya sean éstos regulares o irregulares. Estas redes general-
mente se emplean con un objetivo decorativo y pueden llegar a
niveles de construccién y percepcién muy complejos como los
arabescos decorativos isldmicos en que los médulos muy elaborados
y entrelazados provocan un dinamismo 6ptico exorbitante.

[.4.3.2 Estructuras
Las estructuras también se consideran elementos de composicion
y modulacidn, aunque para efectos del presente trabajo debemos
sefialar y comentar ciertas diferencias con las redes.

Generalmente los disefiadores utitizamos los términos red
y estructura como sindnimos pero.a mi parecer, existen diferencias
cualitativas que, por cuestiones practicas en el presente trabajo. es
preciso deslindar.

En el Diccionano espafiol de sinénimos y anténimos de
F.C. Sédinz de Robles, los términos red y estructura no aparecen
como sinénimos:

Estructura Red Retfculo
Organizacién  Redecilla Redecilla
Distribucién ~ Malla Malla
Disposicién Reticulo Tejido

Ordenacidn Enrejado Ojo
Agrupacion Tejido
Orden» Ojo

Contramalla®

Notese como «estructura» implica en todos sus sinénimos

un sentido cualitativo, un concepto intrinseco de regularidad: no
sucede as{ en los sinénimos de las palabras red y reticulo cuyos
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sentidos se dirigen mds a la forma. Estos dos dltimos términos
concuerdan entre sf e incluso son sinénimos.

En el Diccionario de Autortdades de [a Real Academia
Espariola se anota;

1.LESTRUCTURA. Composicién, fibrica, hechura y arquiteclura con
que estd dispuesta y compuesta atguna obra: como edificio, templo,
casa, etc. Es voz latina Srriccoura

2.ESTRUCTURA. Significa también composicién, methado y modo
de disponer, ordenar y distribuir alguna idea, ejecutarla y perfeccionaria:
como una obra de ingeuio, poema. historia. elc. Lat Methodus. Ordo.
Composiitio >

Maria Moliner en su «Diccionario de Uso del Espariol» apunta:

Del latfn Srrucnura derivacién de Smmiere *Disposicién’. Manera general
de eslar colocadas las partes de una cosa. ‘Armadura. Armaz6n.
Esqueleto’. Conjunto de piezas que sostiene y da fuerza a algo; se
relaciona con los conceplos ‘arreglo, aspecto, colocacidn. configuracién,
disposicién, distribucidn. orden, textura, traza.26

El término «red» en ninguna de las fuentes consultadas aparece
como sinénimo de estructura. Su terminologia y definicién se
refieren al material de que estd hecho; se le relaciona con reticulo,
reticular como «cultismo» significando laidea de envolver, ademds
del sentido de delimitar y aislar.

Estructura, en cambio tiene un significado mas amplio y
concreto en el sentido de composicion «conjunto de piezas que
sostiene y da fuerza a al go»; ademds de «métodoy modo de dispo-
ner, ordenar y distribuir alguna idea, ejecutar]a y perfeccionarla».

Para concluir transcribimos lo que anota Helena Beristdin
respecto a Estructura en su Diccionario de retdrica y poética:

Forma en que se organizan las partes en el interior de untodo, conforme
auna disposicién que las interrelaciona y 1as hace mutuamente solidarias.
En otras palabras, la estructura es el armazdn o esqueleto constituido
por la red de relaciones que establecen Jas partes entre si'y con el (odo,
(..-)La estructura es un sisterna dindmico estructurante; es una totalidad,
pues sus elementos sélo son comprensibles si se consideran como sus
partes y en su relacién con el todo.”

Este ultimo pdrrafo sintetiza las caracteristicas generales y cuali-

tativas que considero pertinentes para identificar como tal a una
estructura como medio idéneo de composicién aplicada espe-
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cialmente a la proporcién de oro.

En el terreno tedrico y practico del ambito del disefio gra-
fico las estructuras poseen un especifico significado. Munari deriva
el término del laun: struere, construir, y aifade: «son generadas por
la repeticién de formas iguales o semejantes en estrecho contacto
entre si o en ires dimensiones»® y afiade que la funcién primordial
que ¢jerce la estructura es «la de modular un espacio, proporcio-
nando unidad formal y facilitando el trabajo del disenador que, al
resolver el problema basico del médulo. resuel ve todo el sistemax -

En su construccién [a red no necesariamente deriva del
formato que la contiene y sus médulos o subdivisiones pueden o
no ser proporcionales a dicho formato. En cambio, una estructura
deriva de la forma del soporte que le da origen y sus médulos o
subdivisiones tendrdn caracterfsticas formales similares, aunque a
menor escala pero con las mismas atribuciones del formato original.

Asf pues la utilidad prictica y funcional del manejo de la
estructura radica en sus cualidades expresivas. en su plasticidad:
un formato rectangular genera médulos rectangulares; un soporie
cuadrado proporciona médulos y submdédulos cuadrados, ajustin-
dose a las necesidades de) disefador.

En dltima instancia, su utilidad préctica, es lo que puede
marcar [a diferencia en la aplicacién de una red o estructura: no
considero practico utilizar una red de tridngulos o exdgonos
regulares para componer, ubicar y delimitar la upografia ¢ imdgenes
en cualquier problema grifico. En cambio la plasticidad de la es-
tructura, su facilidad de trazo y manipulacién en sus divisiones
permite la posibilidad de subdividita er modulos menores de ma-
nera rapida e inmediata ajustdndose a las exigencias del disefo y
del disefiador. ‘

Conviene anotar que la estructura nto constituye un fin en
si misma, es un medio, un instrumento, aunque graficamente en el
trabajo concluido desaparece, su presencia expresiva, psicolégica
y emotiva continta latente en la obra o disefio finalizados.

Asi pues, resumiendo: estructura es el medio o instrumento
compositivo cuya naturaleza modular es producto de la particién
del formato que lo contiene. Los médulos y submédulos generados,
son similares en forma y tamaiio al formato original, manteniendo
intactas sus cualidades plasticas, formales y expresivas. Por esta
caracteristica la estructura es un elemento auxiliar idéneo de
composicién.

En la construccién de una estructura pueden utilizarse
diferentes métodos de subdivision: el axial o simétrico, de tercios,
quintos, seccién durea, elc. Esta tiltima es la que nos interesa y es
tema de nuestra propuesta.
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CAPITULO 2. LA COMPOSICION

Componer significa disponer y conjugar el ritmo de las lineas, los
tonos, las formas y los colores. Organizar con sentido de orden y
unidad los diferentes elementos de un conjunto para obtener un
mayor efecto de atraccién, belleza y emocién.

Componer es la «accidn que permite disponer armonio-
samente, conciliar entre s y equilibrar las diversas partes de una
obrax».!

El acto de pintar o diseiiar se inicia con una intencién, obje-
tiva o subjetiva; le sigue un pensamiento constructivo y poste-
riormente la sensibilidad y 1a imaginacién, a la par de la técnica,
haran el resto.

La disposicién de los elementos pictdricos en la obra
plastica requiere diversas férmulas y procedimientos, siendo éstos
parte de los principios teérico-practicos que el artista o disefiador
enfrenta en fa composicién de su obra.

Para crear una composicidn es preeiso basarse cn las dimensiones del
drea, volumen o espacio en que vamos a realizarla, pues cstas dimen-
siones van a regir, ¢n cicrla forma, ¢! ritmo de subdivisiones a realizar
para lograr la justa ubicacién de las paries que van a constituir

Ja obra. Van por consiguientc a ligar entre sf a esas partes haciéndolas
interdependientes y generadoras unas dc otras. Van a proporcionar
armdnicamente e) lamaio de las parics asf como fa «medida» de los
«vacios» aparenles que la separan.2

2.1 Generalidades

El ser humano siempre ha intentado crear y mantener un sentido
de orden en los aspectos que le son significativos. En su obra pldstca
el artista construye una estructura bien diferenciada. Las lineas
maestras, soportes y bases de la obra lotal forman parte de Ja
estructura compositiva que, en la obra concluida, quedardn ocultas
como un arabesco interior pero cuya presencia es latente ya que
sirvieron como lineas organizativas y directrices en la correcta
distribucidn de luz y sombra, del tono, de las Iineas, de [as formas
y los colores.
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Respecto al fenémeno estético de la composicion:; En qué
consiste el arte o [a técnica de componer un cuadro? ;Es real el
problema o es sélo una idea personal de cada autor?; Estamos ante
upa ciencia sutil o es simplemente el manejo de trucos que el artista
encontrd, recopild y aplicé basado en su experiencia?

Intentando esquematizar los diferentes sistemas compo-
sttivos, agrupamos aquellos métodos que se apoyan en una dificil
teorfa académica, cuya comprensién y aplicacién requieren el cono-
cimiento y apoyo de otras disciplinas. En este grupo podemos men-
cionar, por ejemplo, el sistema de las consonancias musicales o de
las relaciones musicales dindmicas. Este método estd tratado en
los escritos sobre la arquitectura de Piero della Francesca, a su vez
inspirados en los libros de Alberti De re aedificatoria y Della statua
e della pintura. Si se consulta el libro 1X en su capftulo V sobre la
decoracién arquitectdnica, al tratar sobre las proporciones en el
arte utiliza térrminos relacionados con Ja miisica llamados diapasén,
diapente y diatesarén correspondientes a 1/2, 2/3 y 3/4. Tan s6lo la
teoria y la comprensién del lenguaje musijcal de este sistema pro-
porcional constituiria un tema para un amplio estudio .

En un segundo grupo ubicamos aqueltas propuestas caren-
tes de sélidos apoyos tedricos y praciicos, y cuyos principios, si
los hay, parecen absurdos, poco comprobables y que, por su natura-
leza parecen inventados o extraidos de manera gratuita por autores
de escasa formacidn e informacién. Aqu( incluimos los métodos
de composicién «en forma de las letras del abecedario». «en forma
de cruz», e incluso la composicién «en forma de espiral». Sus nor-
mas son muy vagas y parcialmente aplicables generando varias in-
terrogantes: ;qué tipo de espiral, qué dimensiones y posicion?
iCudles letras del alfabeto y porqué sélo las mayusculas? ;Los
niimeros también? Tratdndose de la composicidn en cruz: jen qué
proporcién deben estar [os segmentos vertical y horizontal entre
sf?

El tercer lugar lo ocupan los métodos cuya didactica y ejer-
cicio han sido probadas a través del tiempo en |a historia del arte,
en diferentes épocas y lugares. Su teorfa se sustenta en obras rea-
lizadas siguiendo los pardmetros escritos por |os propios artistas
corroborando asf su aplicacién y permanencia; técnicas de com-
posicién que tienen su base en la geometria y la matemética, pose-
edoras de una teoria congruente ¥ una metodologia sistematica,
véalidas y aplicables en todo tiempo y en cualquier circunstancia y
propositivamente, deberian ensefiarse como sistemas de composi-
cion durante los primeros afios de formacion profesional.

Entre estos sisteras de proporcién ubicamos aquellos
relacionados con la descomposicién de los diferentes cuerpos geo-
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métricos como la armadura det rectingulo, [a proyeccién de los
lados menores sobre los mayores def cuadrado (teniendo como for-
mato un rectdngulo); la biisqueda de la composicidn utilizando la
terceray la cuarta dimensidn; las composiciones en €l espacio como
la perspectiva aérea, la construccién ortogonal y, el sistema que
nos interesa: el lenguaje de la proporcién durea: un método com-
positivo cuya aplicacién implica una teoria de tipo perceptivo y
analitico basada y sustentada en las [eyes de la naturaleza y com-
probado por las ciencias de la matemdtica y geometria.

Donis A. Dondis menciona que los artistas de la Grecia
clasica ya aplicaban el lenguaje de [a proporcidn durea,

los griegos manifestaron su bisgueda absoluta y légica de resultados
armoniosos en el disefio de templos como el Parthenon. Aquf no sélo se
utiliza la f6rmuta de la seccién 4urea, la proporcién matemdticamente
delerminada, sino que se prodiga el empleo méds completo de equilibrio
axial o simétrico.?

Es durante el Renacimiento cuando se amplia su conocimiento
transformandose en materia de ensefianza y aplicacién por dife-
rentes artistas y hombres de ciencia. Aparece como respuesta al
uso y abuso de las técnicas de la perspectiva y al sistema de
consonancias musicales; métodos que se habian constituido en el
ambjente artistico como dnicos medios para unificar y racionalizar
las artes, asimilados como dogmas sin valor alguno para Ja inte-
ligencia y carentes de sentido al ser considerados un fin en si
mismos.

En cambio, aseguran, los principios def lenguaje dureo son
extraidos del orden de la naturaleza existiendo por si mismos y
consolidados por el [enguaje matematico, que aunque abstracto,
comprueba su esencia. Ademas la ciencia de la geometria constata
su construccién y realizacion. De esta manera son comprobados
rigurosamente por los tres érdenes: el de la naturaleza, el matematico
y del orden geométrico.

En el devenir del arte e] problema compositivo se inicia a
partir desde la eleccién del marco o formato. Este determina desde
el principio el lenguaje geométrico que permitird la distribucién de
las formas integrantes de acuerdo a los principios compositivos.

Diferentes autores dejaron constancia de sus criterios de
composicién aplicados en obras maestras. Es el caso de los artistas
renacentistas Alberti, Da Vinci, Durero y Piero della Francesca,
por mencionar algunos. En el arte contemporaneo baste mencionar
a Kandinsky, Klee, Gris y Mondrian, quienes manifiestaron un
criterio compositivo muy personal, congruente y de acuerdo a las
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manifestaciones de los nuevos lenguajes antisticos.

La evolucidn de las ideas y de las formas genera cambios
en el lenguaje compositivo. En Ja Edad Media el uso de la compo-
sicion basado en la geomeltria se apoy6 en el manejo del compds to
que se tradujo en una complejidad de trazos. En €l Renacimiento,
en cambio se busca la sencillez recurriendo a otras artes como la
misica y la arquitectura. Las nuevas teorias se desarrollan y
terminan siendo aceptadas sin reserva por pintores y escultores.

En el Renacimiento el hombre fue medida de todas las
cosas. Todo equivalia de acuerdo a esta referencia. Sin embargo
esta idea no era nueva, Los aitistas helénicos, por ejemplo, repre-
sentaban escultéricamente a dioses y reyes prestandoles una gran-
deza monumental, pero siempre en referencia al ser humano apli-
caban diferentes criterios de proporcién; algunos deformaban Jas
proporciones del hombre pero dentro de su propia escala humana,
producto de una relacién entre las partes del cuerpo y las leyes de
Ja naturaleza; el artista las convertfa en reglas, en normas y al
estandarizarlas, como en la Grecia cldsica, encuentra el canon,
normatividad que implica la idea de belleza basado en la férmula
compositiva de «unidad en la variedad».

Desde la antigtiedad se ha considerado que realmente
existen canones objetivos de belleza y que nuestra percepcidn acerca
de ella no es totalmente subjetiva sino que emana de ciertas cuali-
dades que poseen las formas o elementos que podemos reconocer,
aprender y reproducir. Asf lo reconocié Platén al expresar que hay
formas que por si mismas son bellas refiriéndose al cuadrado,
tnangulo y circulo, y que podria existir una ciencia de la belleza y
una ctencia del arte de la que formaria parte la ciencia de la pro-
porcién.

El sentido proporcional de] canon se sujetaba al sentido
Jjerdrquico que quisiera imprimirle el pintor, escullor o arquitecto a
sus personajes. En los perfodos Roménico y Gético, las figuras de
los personajes en las columnas de palacios o catedrales podfan medir
desde tres cabezas hasta rebasar las diez u once si bier el canon
regular estipulaba 7 cabezas y media. Estas medidas variaban de
acuerdo al tema, al personaje representado y a su entormo arqui-
tecténico.

En el periodo renacentista se replantea el canon estético.
Ellenguaje compositivo de los pintores se basad en relaciones mate-
maticas y proporciones arménicas buscando flexibilidad y valor
expresivo. De Vitruvio se heredd 1a escala aiménica: las partes se
expresan como submuiltiplos de la dimension del todo o de una de
sus partes principales. Después la escala armdénica se sustituyd por
la escala aritmélica a partir de un médulo.
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Entre las escalas aritméticas se destacan las generadas por
la relacién entre las proporciones de la figura humana. Alberti en
su tratado de pintura toma fa cabeza como médulo; en el caso de la
escuttura usé el pie correspondiente a un sexto de la altura total de
la figura. Durero propone una media como promedio de acuerdo a
las diferentes mediciones que realizé al estudiar la proporcién
humana. Vasari toma la cara como medida correspondiente a la
novena parte del cuerpo. Leonardo menciona también que la cara
es igual a un tercio de una braccia y la altura total de un hombre es
igual a tres braccia.

Para cualquier humnanista del Renacimiento como Leo-
nardo, ¢l hombre era la medida -¢l canon- de la naturaleza, del
mundo y as{ lo representa: un hombre desnudo inscrito en una
circunferencia; definiendo con sus pies, brazos y cabeza las tres
figuras geométricas perfectas: cfrculo, cuadrado y tridngulo.

El hombre fue creado a imagen y semejanza de la divinidad.
En él estédn contenidos y resumidos todos los fundamentos fisicos,
éticos y morales de manera que pueda conocer €] mundo de manera
mads precisa y asi lograr una comunién espiritual y racional con la
divinidad de la cual emana. El hombre ideal de Leonardo es la
medida canénica del cosmos, Ja pieza clave del gran rompecabezas
del universo. En €l se contienen todos los numeros reales, los
naturales y los irracionales. En é| todas Jas medidas y tiempos se
corresponden con lo absoluto y eterno. Su cuerpo, sus dimensiones
y laarticulacién de sus miembros soportan la prueba de 1a cuadratura
del circulo. Para Leonardo la proporcidn no se halla solamente en
el ndmero y 1a medida sino también en el sonido, el peso, el tiempo
y los lugares: en toda realidad existente. Piero della Francesca y
Alberti crefan que en la naturaleza viva y el arte, que €s su emana-
¢ién, permanece indefinidamente la ley del Nimero Puro.

En ¢l medio artfstico la geometria era |2 ciencia comtn a
cvalquiera que se dedicara a las artes. Bramante, Miguel Angel y
Rafael la consideraban como «Ja meditacién profunda de la Ciencia
del Espacio».

De Vitruvio procede la idea de la importancia de [a pro-
porcién como fuente de belleza, de su dependencia y relacidn de
las partes entre sf y con el todo, y de su sujecién a Ja razén y a
ciertas reglas mucho mds que a la intuicion.

Miguel Angel, en cambio, sin fitosofar demasiado expre-
saba: «los artistas tienen el compas en sus 0jos»

2.1.1 El marco
Desde Ja eleccion del marco o formato el artista enfrentaba ya la
cuestion de la composicién



*Ch. Bouleau, Tramas. La geometria
secreta de los pimfores, Madrid,
Ediciones Akal, 1996, p. 10

*Ch. Bouleau, Op. cit., p. 37

» Ibid., p. 42

El problema dc 3a accién del marco sobre ¢l conlenido, accién moy
general pero delermiinanie en la organyzacion de fa supericie pintada,
donde engendra figuras geomélricas a veees muy complejas.t

El marco determina el desarrollo estructural de toda obra y establece
las directrices compositivas puesto que los limites formales de
cualquier obra influyen sobre el contenido ajustando el tema a las
fuerzas internas o externas tanto del cuadrado, circulo o rectdngulo

El marco actia asf como un molde que da a su conlenido vna forma
determinada. Por simple que sca csla disciplina es ya una regla y en
consecuencia un principio de la composicion.

Las figuras geométricas contenidas en los marcos poseen cualidades
intrinsecas a sus propias estructuras. Un formato extendido
rectangular es el marco adecuado tanto para el friso de las
Panateneas del Partendn, como de 1a procesion de virgenes repre-
sentada en los mosaicos bizantinos de la nave de San Apolinar el
Nuevo o el tapiz de Bayeux que ilustra un cantar de gesta en escenas
breves, medias y largas.

E! formato circular o tondo tiene un centro € innumerables
didmetros. Por sus caracteristicas el centro cobra interés como pivote
para sugerir movimiento y articular a los personajes ubicdndolos
de acuerdo a los diferentes didmetros derivados, mismos que
permiten generar figuras triangulares que facilitan la organizacion
del resto de los personajes y elementos del cuadro.

Los formatos cuadrado y rectangular con sus cuatro lados
y sus diagonales potenciales, unen visual y virtualmente sus vér-
tices opuestos y pueden subdividirse interna o externamente. Sus
lfneas rectas y diagonales generan una estructura, si bien

Estas divisiones simples de la superficie del ¢freulo o el rectidngulo no
constituyen en sf mismas una composician. Constitityen una red.

o incluso menos: una ayuda,una especie de repertonio de las Iineas
conslitutivas de una figura geomictrica dada®

2.1.2 Formas poligonales
En la Edad Media y por influencia del arte geométrico de los drabes
se introduce el lenguaje matema tico a la europa central. El uso del
compds y su exactitud es evidente en la arquitectura y en las
espectaculares vidrieras de las iglesias géticas. Este grandioso
lenguaje pldstico y geométrico pecrmeard otras manifestaciones
artisticas «menores» como la miniatura de los libros de Horas y
los Salterios, misales escritos, dibujados y pintados para monarcas
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y autoridades religiosas.

En los libros de oraciones ¢l texto se complementa con
ilustraciones, minjaturas, donde es evidente la necesidad del artista
por usar una estructura aplicable a la disposicion de los personajes
referidos al texto de |a piadosa lectura. El arusta parte de un poligono
octogonal; los vértices se enlazan entre si dando lugar a una
estructura en el que aparecen dos octagonos menores, un cuadrado
y dos tridngulos isdsceles, uno apoyado en el lado menor y el otro
en su vértce, figuras auxiliares para dotar de ritmo, direccion y
dinamismo a los personajes del antiguo y nuevo testamento.

El afdn de equilibrio, de proporcién armdnica y de
compensacion de volimenes, perienece a diferentes épocas dentro
de la historia del arte, pero es en el perfodo gético donde la geometria
cobra mayor relevancia; el arte se estructura «a punta de compas».
Las formas geométricas cobran valor de sfmbolo y wodo aquello
que se subordina a su estructura se apropia de su significado: el
circulo es calidez; el cuadrado, estabilidad y el tridngulo elevacion.

El manejo del circulo es persistente en arquitectura, es-
cultura y las artes aplicadas. Asi lo demuestran las formas poli-
lobuladas, emplomados y cuadrilébulos géticos enriqueciendo fa
estructura y las figuras que de su interior se derivan.

El cuadrado, considerado el més simple de las figuras geo-
métricas, es punto de partida para estructurar y disponer los temas
en importantes obras artisticas. Su divisién da lugar a figuras resul-
tantes del manejo de sus diagonales y 1a obra no sélo evidencia su
estructura sino que gana en profundidad. Sus diagonales sirven de
eje en la composicion y sus relaciones internas se usan como me-
didas de proporcién en el todo.

Por el contranio el pentdgono es una figura geométrica que
por la dificultad de su construccién y la exacta proporcion en sus
medidas causaba estupor y admiracidn en su trazo. Se le reacionaba
con algo magico dado que su construccidn se guardada en secreto
y se aureolaba con un aire mistico. En efecto, su construccion
enfrenta ciena dificultad a diferencia del cuadrado y del circulo.
Lo arménico de sus trazos se relaciona con la «divina proporcion»
razén por la que varios artistas del siglo XIV como los hermanos
Van Eyck y Van der Weyden lo emplearon de manera rigurosa y
como punto de partida compositivo.

Las variantes del pentdgono, como los pentdgonos dobles,
sirvieron de trama generadora de vértices y origen de circulos que
enmarcan a las figuras protagonistas en el tema pictérico siguiendo
lineas directrices y extendiéndolas para la ubicacién del resto de
tos elementos.

Dentro de |a historia del arte las diferentes tendencias o
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El cfrculo permite inscribirle intrinseca-
mente otras figuras regulares y sus
relaciones internas sirven de guias en
composiciones circulares en tas obras
denominados fondos.

También permite ¢l trazo de octégonos
cuyo esquema ¢s base en el arte
medieval como en las ilustraciones de
temas religiosos delos salterios, peque-

fios libros de oraciones.
\» '

A diferencia de los ejemplos anteriores,
aqui el cuadrado es la figura cenwral. Los
cuadrados inscritos en profuadidad y les
dngulos produades «irven de apoyo a fa
perspectiva.

Estedmgramafuemuy utlizado en el
Renaamiento por pintores como
Botucell

A
B T 1 P Armadura el coctiogslo
| | La estructura s Origlna a partic de }as lineas que parten
— N+ —|— R de los véruces (1, 2, 3 y 4) del rectingulo. Estas generan
un punto central que permitird el trazo de las dos lineas
l | | l perpendiculares centrales, que a su vez generan cuatro
—— K = - TR —— puntos perimetrales (A, B, Cy D). Si unimas mediante
| /1 N lineas todes los puntos entre si se generan cruces
—— X —— — —|—  —|— —>»{ B internos que aumiliardn para ef trazo de lineas verticales
| | | | u honzontafes directrices para los elementos que
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momentos histéricos producen sus propios pintores y €stos sus
propios lenguajes pictéricos, formales y compositivos. Como
ejemplo destaca la obra de El Greco: 1a apariencia flamigera de las
formas en sus cuadros se ubican en la estética del manierismo.

El manierismo como su nomnbre lo indica asentd su teoria
en soportes artificiales. Su tendencia a la abstraccion carecid de un
apoyo popular y su tendencia ornamental sélo fue aceptado por
una minorfa. La iglesia tratando de acercarse a |a gente para alejarta
de la Reforma se apoya en tendencias artisticas como €l Barroco,
movimiento en el que pinfores como Tintoretto y Rubens gustan
de las diagonales como expresién de movimiento. Los personajes
en sus composiciones se inclinan o precipitan en el espacio
evidenciando 1a composicién asimétrica. Es tal la intencion de su
dinamismo que los elementos del cuadro atraviesan el marco de
las obras.

Movimientos an{sticos postertores encontraran sus propios
sistemas compositivos, algunos regresaran a las antiguas férmulas,
otros, adecuando y mezclando diferentes lenguajes, se ubicaran en
el medio social que les tocd vivir y en su representacién incluirdn
nuevas dimensiones como el tiempo y €] espacio.

2.2 La proporcidn durea
Durante la Edad Media una de las definiciones de mayor uso en
cuanto ala belleza se le adjudicaba a san Agustin: Quid est corporis
pulchritudo? Congruentia partium cum quadam coloris suavitate
(;Qué es la belleza del cuerpo? Es la armonia de las partes acom-
pafiada por cierta suavidad del color). Siglos mds tarde, y en el
mismo tenor, santo Tomds de Aquino argumentaba que «los sentidos
se deleitan en cosas debidamente proporcionales». Esta idea obliga
a que pensadores y artistas vuelvan la atencion al mundo de la
naturaleza donde ésta parece recrearse en el lenguaje de las
matematicas y de la geometria desembocando en el concepto rena-
centista de «el nimero y la medida». El hombre del Renacimiento
observa y estudia el orden natural, se sorprende por su lenguaje
formal y estructural obligdndose a extraer sus leyes organizativas,
de ritmo y simetrfa: la naturaleza como estimulo € invitacién a la
imitacion: después vendria el intento de teorizar y explicar su origen.
En esta busqueda es donde entra el lenguaje de la proporcién de
oro. Su cardcter estructural y organizativo es la base en que se
apoya el pensador o artista del Renacimiento para dotar a sus obras
del mismo aliento orgénico acorde con €l orden natural. La pro-
porcién de oro «es ¢l punto de equilibrio entre una media y extrema
razon».

Antes de abordar el tema de la seccidn durea es necesario
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clarificar algunas interrogantes que justifiquen nuestro particular
interés: ; tiene éste sistema un sustento real y aplicable o Ginicamente
constituye ta visidn particular y fantasiosa de algunos «escogidos»
que buscan notoriedad sujetdndose a una regla compositiva que,
pregonan, puede ser utilizada como panacea para lograr un resultado
estético en cualquier objeto? ;Hay antecedentes que prueben que
la proporcién durea corresponde a un estudio serio y no stmplemente
a una ficcién derivada de encontrar reglas «iluministas» ocultas y
develadas gracias al «exhaustivo» andlisis de las obras maestras?;,
Es vélida su aplicacién en nuestra época en que la inmediatez y los
resuttados se ubican por encima de principios y normas académicas
que, aparentemente, obstaculizan el cardcter expresivo de los
diferentes lenguajes artisticos?

2.2.1 Breve historia
El interés y la observacién analitica de las formas naturales propor-
cionaron al ser humano pautas para comprender sus leyes que se
presentaban deslumbrantes en su inexplicable multiplicidad. La
busqueda de principios explicativos a los cambiantes fendmenos
en todos los érdenes abarco a diferentes campos del conocimiento.

Las grandes culturas se dieron a la bisqueda de la propor-
cién y armonja perfectos. Sumerios, €gipcios y griegos, entre otros,
indagaron los principios de )a belleza creando sus propios cdnones
o medidas paradigméticas que les permitié regular y unificar fos
fundamentos de su lenguaje artistico.

Los arquitectos egipcios descubrieron las leyes con que se
nge la naturaleza, las fundamentaron y teorizaron basados en la
ciencia de la geometria aplicandolas en su monumental arquitectura.
La bisqueda de 1a belleza continud su largo recorrido hasta llegar
a los pensadores griegos como Pitdgoras, conocedor del tridngulo
rectangulo de los egipcios; y Platdn, sorprendido por ta forma geo-
métrica del pentdgono regular en cuyas proporciones vefa la clave
de la creacion.

Artistas y filésofos griegos se dieron a la tarea de descubrir
los mimeros secretos de la naturaleza, entre ellos €] de la proporcion
durea, descubrimiento que les pareci6 tan (til y sorprendente que
no dudaron en aplicarla en todas las artes.

Con la desaparicién del mundo cldsico entre los siglos 1V
y VIl se inicia una etapa oscura para las ciencias. Pensadores como
Boecio e Isidoro de Sevilla hicieron leves intentos de renovacion
aunque con lenguaje poco claro ¢ inaccesible.

No fue sino hasta el siglo X1IT que el pensamiento europeo
occidental intentd renacer rescatando el conocimiento matemético
griego y sus aportaciones, principalmente en el campo del arte.
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Fue el sabio italiano Leonardo Pisano, Fibonacci, quien
sumd a su vasto conocimiento las aportaciones matematicas de los
drabes. Su personalidad fue lan grande que solo hasta el siglo XVI
aparecerd ofro matematico que se le equipara y es precisamente
Luca Pacioli, cuyo trabajo constituye un compendio de conoci-
mientos matemdticos y art(sticos en Europa hacia 1500.

Los artistas del Renacimiento influenciados por el espiritu
del Humanismo redescubren los clésicos en lodas sus manifes-
taciones y los complementan mediante su propia vision. Este nuevo
espirntu recorre toda Europa. Entre estos redescubrimientos se halla
el nimero de oro, método de composicién que conmueve por o
Justo de su equilibrio, por la armonia de sus partes y por la belleza
exacta de sus ritmos.

La utilizacién del sistema dureo se encuentra en obras y
textos de diferentes artistas como Leonardo Da Vinci, Piero de la
Francesca y Durero, entre otros.

Piero Della Francesca, matemético y pintor escribe de
manera rigurosa un tratado cientifico sobre |a perspectiva De pros-
pectiva pingendi, escrilo en lengua valgar entre 1470 y 1487 y su
Libellus de quingue corporibus regularibus. Su mérodo es riguro-
samente pedagdgico y conduce de la mano al estudioso del tema
desde temas sencillos hasta la solucién de problemas complejos
apoyandose en la regla y el compés.

La expresidn de la teoria de |a composicién recopilada a
lo largo de siglos y susteniada desde el medioevo en (radiciones
orales se resume en la obra De Divina Proportione,obra escrita por
el fraile franciscano Fra Luca Pacioli de Borgo San Sepolcro. cuya
teoria y aplicacién sobre la proporeién durea tenfa como finalidad
la busqueda de la belleza perfecta.

Pacioli desarrollo su tarea nutriéndose en la etapa anterior
al Renacimiento. Cultiva la amistad de personajes como Filippo
Brunelleschi, artista que aplica a su trabajo arquitecténico las
ciencias de la matemadlica, la mecanica y la éptica, e introduce la
teoria de la perspectiva en el ambiente artfstico beneficiando a
espiritus como Ghiberti y Donatello.

El libro de Pacioli cobré relevancia al ser aceptado en el
gremio artistico como texto de informacién y consulta. A partir de
los siglos XVI1y XVII, su uso se generalizé aunque su contenido
se simplificé en detrimento de su esencia. Los artistas ya no
aplicaban el «manual» al pie de la letra sino «para distribuir las
lineas y organizar las superficies segiin relaciones armonicas, sin
necestdad de seguir una figura geométricar-

El método cobra un cardcter mas practico, incluso se le
mutila y adaptdndose a las necesidades del marco y combindndose
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con otras formas de composicién. Pierde su cardcter de «divina»;
se vuelve funcional y prictica como en los casos del Veronés y
Tintoretto y conforme se suceden las tendencias y corrientes el
[enguaje dureo va perdiendo su razén de ser.

En Holanda durante el periodo Barroco Rembrandt vy
Vermeer aplican el nimero dureo con entera libertad acentuando el
espacio y el efecto poético de la luz.

En el Rococd francés el método parece desechado. Watteau,
por ejemplo, emplea la estructura del rectangulo basindose en los
Jados menores del formato proyectdndose en el plano de acuerdo a
las diagonales mayores. Su ejemplo se mantiene hasta €l siglo XIX
con David y los Neoclasicos y atin en el Romanticismo de Delacroix
y sus seguidores.

En las postrimerias del siglo XIX y gran parte del XX el
lenguaje dureo parece irremesibiemente obsoleto. Las diversas
posturas de artistas representativos de vanguardia dan prioridad al
sentimiento alejdndose del dogma y de la academia; y no es sino
con la personalidad deSeurat y el Neoympresionismo donde encon-
tramos un cambio interpretativo en el lenguaje de 1a composicion.

De espiritu riguroso, Seurat se alimentd con diferentes
teorfas e investigaciones sobre el Jenguaje de la luz y el color. En
sus descubrimientos sobre el color coincide con la teoria de E.
Chevreul sobre el efecto del contraste simultaneo aplicable en los
objetos y su influencia entre sf. En cuanto a la propuesta compositiva
de Seurat, ésta se basa en la regla, la l(nea, 1a medida y el nimero,
ademds de continuar con los postulados compositivos de la pro-
yecct6n de Jos Jados menores del formato sobre los lados mayores
al modo de los neoclésicos.

Con el Cubismo, que por lo demds es sn movimiento
pictdrico de ruptura formal y estilistico, se retoma {a aplicacion del
ndmero dureo y su descubrimiento causard tanta aceptacién que
una seccién del grupo, con Defaunay a la cabeza, adoptard para s{
el nombre de Section D’or.

Sérusier, pintor y maestro en la Academta Ranson conoce
las «santas medidas» y se encarga de propagarlas entre su circulo.
Entre sus alumnos destacan Roger de la Fresnaye y los hermanos
Duchamp y Jacques Villon. Juntos organizan el Salon de 1a Section
D'Or y como es de suponerse, unen las expresiones cubistas a la
tradicién aunque ciertamente la composicién no la consideraban
un problema, su intencién consistia en la bisqueda de una escritura.

Ya entrado e} siglo XX, otras vanguardias retoman el len-
guaje dureo como Piet Mondrian y el Neoplasticismo. Su lenguaje
compositivo se basa en el esquema del formato y su propia arqui-
tectura interna constittyen la afirmacién plastica de la linea como
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elemento formal y complementario del marco o del plano del que
deriva.

El lenguaje e influencia de Mondnan ltega hasta nuestros
dias. En su momento reunié a personajes de diferentes disciplinas
en torno a la revista De Stijl, érgano que contenia sus reflexiones
tedricas: «La paz se hace plasticamente visible a través de la ammonia
de las relaciones» dice Mondrian y clasifica dichas refaciones de
acuerdo con la posicidn, la proporeién y el color. En cuanto a las
relaciones de proporcidn éstas se manejan en divisiones simples y
primordiaimente aquellas derivadas del nimero dureo.

Para comprender el interés que suscité €l conocimiento y aplicacion
de la seccidén durea en diversas épocas artfsticas es conveniente
conocer las caracteristicas que envolvieron la aparicién del libro
de Pacioli y al mismo tiempo entresacar las directrices teéricas de
que trata en su contenido. Su obra constituye una mezcla de ciencia
y metafisica entre lo racional e irracional intentando establecer
conexiones entre la perfeccién de las matemaéticas y el ideal de
belleza

2.2.1.1 De Divina Proportione de Luca Pacioli
Luca Pacioli o Paciuoli o Lucas de Burgo Sancti Sepulcri. sunombre
de fraile, nacié en 1445 en ese pequeiio pueblo de la Umbria. Fue
coterrdneo de Piero delia Francesca, participe y colaborador en
tareas comunes con este pintor al punto que Pacioli le reconoce
como maestro y gracias a las recomendaciones de aquél, el monje
entabla relacién con Le6n Battista Alberti.

En 1477 toma ios hédbitos de )a orden de san Francisco e
inicia fa docencia en matematicas en las principales universidades
estableciéndose en Florencia, niicleo del naciente Renacimiento.

Pacioli considera a la matemética como la base de todas
las ciencias y de todo saber. Se preocupa porque los alumnos no
sélo aprendan y practiquen las reglas y 1as operaciones sino también
compreodan la teoria y sus razones.

En 1496 lo llama Ludovico il Moro a Mildn y allf conoce
a Leopardo da Vinci inicidndose una relacién tan estrecha que
cristaliza con Ja participacién de este pintor en varias estampas
elaboradas de su propia mano al ser publicada De Diving
Proportione en 1500.

Pacioli es también autor de la Summa de Arithmetica
Geometria et Proportionalita, impresa en 1494 en Venecia. En esta
obra es notoria la influencia que en €] wvieron diferentes pintores
como Gentile y Giovanni Bellini, Filippo y Domenico Ghirlandaio,
Pietro Perugino, Luca Signorelli y Andrea Mantegna entre otros,
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maestros en cuyo trabajo la teorfa llega a fa perfeccién calculando
con el nivel y el compds hasta el minimo detalle.

La Summa estd dividida en cinco partes, a su vez se divide
en tratados y éstos en artfculos y capitulos. En el sexto tratado es
donde aborda el tema de |a teoria de las proporciones, asunto capital
en el Renacimiento, relativo a la matematica, a toda ciencia y al
universo entero. La teoria sobre las proporciones, rige en todas las
cosas y se manifiesta en la armonia de todos los fendmenos. El
tema lo abordard con mayor amplitud en su tratado sobre la Divina
Proporcioén.

Al comenzar su escrito Pacioli nombra a los sabios y
fil6sofos que trataron el tema en la antigiedad como Euclides,
Boecio, Platén y Archimedes. Platén traté el asunto de la proporcion
desde la perspectiva filoséfica en los didlogos el Timeo, la Repiblica
y las Leyes.

En el terreno del arte Pacioli menciona que Ja proporcién
es «madre y reina» y establece que las proporciones deben darse
entre objetos andlogos. Esta observacién es importante porque tanto
hoy como ayer, es frecuente que se intente establecer relaciones
entre cosas dispares.

El titulo original escrito en la portada del libro en su version
italiana, versa asi: Divina Proportione Opera a tutti glingeni
perspicaci e curiosi necessaria ove ciascun studioso di Philosophia,
Perspectiva, Pictura, Sculptura, Architectura, Musica e altre
Mathematiche suavissima sottile e admirabile doctrina contegiura
e delectarassi con varie questione de secretissima scientia. (La
Divina Proporcién obra muy necesaria a todos los ingenios
perspicaces y curiosos, con la que todo estudioso de Filosofia,
Perspectiva, Pintura, Escultura, Arquitectura, Mdsica y otras
disciplinas Matemdticas conseguira suavisima, sutil y admirable
doctrina, y se deleitard con varias cuestiones de secretisima ciencia).

En los primeros capftulos, Pacioli explica y afirma el uso
de la Divina Proporcién, primero en la construccién de las figuras
planas y, a partir del capitulo XXIV describe su papel en la cons-
truccién de los cinco cuerpos regulares y los que de ellos se deriven.
Al final, como apéndice, explica como aplicara en arquitectura, al
trazado de letras y su manejo en Jas obras de arte.

En todo el escrito es evidente la admiracién de Pacioli por
el lenguaje de Jas matematicas, ciencia a la que considera base de
las otras ciencias y de las artes. Asimismo justifica Ja razén del
porqué a este sistema de proporcion se le califica de «divina» y le
aplica cinco correspondencias metafisicas: 1.- Igual que Dios es
nica. 2.- Igual que Ja Santisima Trinidad es una sustancia en tres
personas, siendo una proporcién en tres términos. 3.- No puede



definirse ni entenderse con palabras ni determinarse con un nimero
racional «stno que siempre es oculta y secreta y es |lamada irracional
por los matematicoss 4.- [gual que Dios es siempre semejante a si
misma. S.- Asi como de los cuatro elementos ha surgido la natu-
raleza, la proporcién permite formar el dodecaedro (poliedro
formado por 12 pentdgonos y considerado por el filésofo Platdn
como «quinta esencia»). Es el quinto cuerpo regular de 10s cinco
sélidos perfectos y el mds complejo.

Ademds Pacioli enumera trece «efectos» que definen y cali-
fican a 1a divina proporcién como: irracional, esencial, singular,
inefable, admirable, innombrable, inestimable, excelsa, suprema,
excelentisima, incomprensible y dignfsima. Tales calificativos
también se los aplica al lenguaje de las matematicas «expresion de
la perfeccién, de lo divino» en sus relaciones con la belleza y
constata la imporancia que el autor le concede a esta ciencia.

La explicacién de cada uno de estos caltficativos va més
alld de nuestro an4lisis. Baste explicar someramente el primero de
éstos (ya que es parte central en la argumentacién de uno de los
apartados de Ja presente tesis). :

Se considera nimero irracional ya que su factor numérico
corresponde a una cifra no entera. Matematicamente se expresa:

g=vI+VS5 = 1618
2
Volveremos a tratar sobre esta expresi6n numénca.

La visién de Pacioli respecto al durea mesura parecerfa actualmente
como una exageracién. Sin embargo en el ambiente artfstico del
Renacimiento el afén de conocimiento se extendla a todo aquello
que explicara el orden de la naturaleza lo que constituia el anhelo
principal de cualquier estudioso. El objetivo de Pacioli no era
lnicamente desentrafiar los misterios de un sistema de composicion
sino establecer una metodologia cientffica despojdndola de todo
misterio que fuera ajena a su practica funcional. La prueba es que
sigue llamandola divina, sin embargo su intencién es ponerla af
alcance de cualquier estudioso interesado en su conocimiento y
aplicacién.

De Divina Proportione es una obra mixta y de gran interés
para los artistas. Su autor la finalizé el 14 de diciembre de 1498 y
se imprimi6 en 1509. En los primeros cuatro capltulos destaca a [a
matemdfica y las 4 disciplinas relacionadas con las mateméticas,
entonces reconocidas, aritmélica, geomelrfa, astronomia y musica,
ademas «debe agregarse |a perspectiva y quitar l]a misica porque
es mas importante la vista que el ofdo».



En los capitulos 5-23 trata de la divisién de una linea en
media y extrema razén denomindndole divina proporcidn «que cor-
responde, por semejanza. a Djos mismo». Enumera todas sus pro-
piedades pero se detiene y explica sélo las primeras trece «por re-
verencia de nuestra salvacién, y en honor del cuerpo de doce y de
su Santisimo Jefe, Nuestro Redentor Jesucristo».

Al tratar sobre la construccién del pentdgono considera
indispensable tratario con el lenguaje de la seccién durea. Pacioli
explica su construccién asf como del resto de los cuerpos regulares.

En los capitulos 24-31 retoma los cuerpos regulares y
explica la imposibitidad de que existan otros.

Del 32 al 47 trata sobre la inclusién de los cinco cuerpos,
unos en otros, y menciona que solo hay doce inclusiones posibles,
destacando [a receptividad del dodecaedro como «receptaculo de
todos». Platén ya habia notado sus cualidades: los otros cuatro
representaban la tierra, el agua, el aire y el fuego; el dodecaedro al
universo. Veian en estos poliedros una potencia sobrenatural y lo
acentuaban rindiéndoles una veneracién mistica.

De los capflulos 48-55 explica los cuerpos derivados de
los regulares resultantes de cortar sus lados y 4ngulos, cuyo nimero
puede llevar al infinito.

De los capftulos 56-57 trata de la esfera y su relacion con
los cuerpos regulares. Del 58 al 69 trata sobre los cuerpos oblongos,
columnas, pirdmides, cilindros, prismas, conos y pirdmides. En los
iltmos capitulos, 70-71, explica algunos términos y anexa datos
sobre 10s cuerpos regulares, sobre su desarrollo y construccién.

La segunda parte de la obra, fechada el primero de mayo de 1509,
inicia con estudios sobre arquitectura: edificacién de temiplos,
fortificaciones y palacios privados siguiendo las ideas del arquitecto
Vitruvio,

En los capitulos -3 considera medidas y proporciones del
cuerpo humano toméndolos como referencia para la construccién
de edifictos y sus partes, idea enteramente renacentista. Del 4-8
trata sobre los 3 6rdenes conocidos; del 9-10 de las pirdmides redon-
das y lateradas; El |1 constituye una disgresion sobre las [etras,
c¢6mo utilizarlas en monumentos arquitectdnicos y expone sus
esquemas geométricos en 24 tablas.

En los capitulos 12-17 vuel ve sobre temas arquitecténicos
y del 18-20 expone sugerencias a escultores sobre manejo de los
cuerpos regutares aplicados a construcciones.

En el capitulo ]9 retoma las ideas de Piero della Francesca
sobre la técnica de la perspectiva y basindose en la obra De
prospectiva pingendi elabora la tercera parte de la Divina Pro-



porfione con un lenguaje casi estrictamente matematico. La obra
termina con 86 [Aminas explicativas.

De Divina Proportione, libro impreso en Venecia en 1509 fue
redactado durante el Renacimiento. época que acusa el mayor refi-
namiento del arte en la historia de Ja humanidad, cuando el hombre
era considerado la medida de todas las cosas y el artista pretendia
descubrir las leyes que rigen a la naturaleza mediante el andlisis,
comprensién y posterior aplicacién en las obras materiales,
concretas, de manera que éstas, en su expresividad, comunicaran
un caracter organico basado en la sutileza proporcional e inherente
a los objetos naturales: ;Su conocimiento tendrd cabida en este
mundo contempordneo de exigencias inmediatas y productivas,
donde lo funcional, es [o que determina la validez del hacer y del
ser humano?

2.2.2 Aplicaciones de la Proporcién durea
Las posibilidades organizativas de la seccién durea pueden aplicarse
en laciencia y el ane desde problemas bésicos, elementales, como
la subdivision proporcional de una recta hasta problemas mas com-
plejos con asuntos pictéricos y problemas tridimensionales escul-
téricos y arquitecténicos.

Estas diferentes aplicaciones corroboran su valor tedrico
y su funcionalidad expresiva en la pldstica y el arte. Atn en las
postnimerias del siglo XX en el que pareceria un anacronismo, el
estudio de la proporcién durea ha sido (ema de investigacién para
varios aulores y artistas, no sélo desde el punto de vista teérico
sino el interés por su inmediata aplicacion. Baste mencionar a Pablo
Toswo y sulibro «La composicién durea en Jas artes plasticas», o el
pintor Santos Balmori y su «Aurea mesura» y el texto clésico de
Matila C. Ghyka «Estética de las proporciones en la naturaleza y
las artes» obra que desafortunadamente no he podido consultar para
el presente trabajo.

Siguiendo las directrices de los autores mencionados y
tratando de mantener el mismo interés, toda proporcién guardada,
me propongo, sugerir una metologfa de aplicacién del 4urea mesura
en el campo del diseno editorial y concretamente en ¢l objeto cultu-
ral por excelencia y depositario del conocimiento universal: el libro.

47



/-"'*_-r“\\
e [ \\
4 |
/
/ I
o { |
P N\\\ ! |
~ -
P | ~
\ te | N
oy
T A |
~
- f \ N | -
:// "“"“-.__4____--'/
A Pm}| l(p B
\y/
\
/N
/ N 7
/ ™~ - ///
\\\ /// s

Método para hallar el punto durco en un segmento de recta AB

-Trazar un segmenio de recta AB.

-Hallar el punto medio {Pm) de la recla AB.

-Trazo de una perpendicular a la recta AB cn el punto B.

-Con ¢l compas tomamos distancia B-Pm y tomando como centro B
{razamos un arco que corie la perpendicular al punto B, Donde se cortan
aparece el punto C.

-Con cenwro en C, 1omamos la distancia C-B y trazamos un amplio arco
de circulo.

-Trazo de recta desde A - C, donde corte esta diagonal al arco anlerios
(C-B) aparece ¢l punto D.

-Centroen A, con distancia A-D, lrazamos un arco de circuto que corte al
segmenlo AB inicial; en ese punto du teque aparece el punto dureo. que
se simboliza con la letra griega phi ()
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Método para trazar un rectanguolo dureo partiendo de un cuadrado
regular ABCD

Iniciamos trazando un cuadrado de 13 c¢m por lado (A, B, C, D).
Encontramos el punto medio de cualesquiera de sus lados (B-C)
dependiendo de la direccién de nuestro rectdngulo. Hallado €} punto
medio (pm), tomamos la distancia pm-D. medida que Jlevamos hacia la
prolongacion del lado B-C y cerramos completando ¢l rectdngulo
dureo.

También podemos construir un formato dureo aplicando la progresion
matem4tica de Fibonacci que consiste en ir sumando los ndmeros
anteriores para dar el subsiguiente: 1,2, 3, 5, 8, 13,21, 34, 55, 89, 144,
etc.

Los factores numéricos deben ser inmediatos y correspondientes al
aplicarios en un formato rectangular; por ¢jemplo, las proporciones 5:8,
8:13, 13:21 y 21:34. Por ejemplo si la base de un formato mide 13 ¢m
de base, su altura correspondiente serd de 21 cm; y si la base es de 21,
su altura correspondiente, arménica y durea serd de 34 cm.
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Descomposicién interna del rectdngulo dureo para
dar lugar a la construccion de la espiral Aorea
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Armaduora durea y sus relaciones internas

La estructura durea se origina encontrando los principales puntos
dureos de un formato rectangular 4ureo y de allf irazando lineas para
formar una estructura durea y sus miiltiples relaciones internas.

A partir de esta estructura se puede trazar cualquier Jfnea vertical,
horizontal o diagonal tomando como punto de referencia cualquiera de
los miiltiples vértices producto del cruce de diagonales.

Estos mismos vértices pueden utilizarse como centros para trazar
circulos de cualquier medida de didmetro o radio sirviendo para ello
cualquier distancia de la misma estructura durea
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'Euniciano Martin, La composicin en
arles grificas, Barcelona, Ediciones
Don Bosco, 1970, p. 290

CAPITULO 3. EL DISENO EDITORIAL

La edicién de un libro es tarea que tmplica conocer diferentes
disciplinas dentro de las artes graficas y el disefio. Quien se atreva
aenfrentar semejante empresa debe poseer una amplia cultura para
valorar al libro considerdndolo, no sélo en su aspecto material,
sino como depositario de una extensién de la memoria y de la
imaginacion a decir de J. Luis Borges. Ademds, quien enfrenta el
trabajo de un problema de edicidn, el proyectista grdfico «...es,
ante todo, un técnico; debe poseer un profundo y compieto cono-
cimiento de 1as artes graficas»'

La finalidad del libro es su lectura y esta debe ser placentera
«debemos leer dnicamente 1o que nos agrada, que un libro tiene
que ser una forma de felicidad» asegura otra vez Borges, Lo que
significa que el libro debe causar agrado, placer aunado a su con-
tenido. Esto debe considerarlo el editor cuya tarea implica corregir,
disenar, imprimir, publicitar, etc., y debe hacerlo de la mejor manera.

3.1 Definicién y generalidades
El término edicién equivale a publicacién —del [atin édere— sacar
a luz, engendrar, dar Ja vida. Edilor es 1a persona o entidad que se
responsabiliza por publicar una obra, de que no es autor y corre
con todos los gastos. Si el autor carga con la responsabilidad de
publicar su obra se le llama entonces autor-editor.

El libro como objeto impreso se clasifica dentro de uno
de los siguientes grupos: impresos no editoriales, impresos pa-
raeditoriales e impresos editoriales.

Los impresos no editoriales son los 1lamados impresos
comerciales y de relaciones sociales como |as tarjetas de felicitacion,
las facturas, diplomas, calendarios, prospectos, etcétera.

Los impresos paraeditoriales conslituyen el puente entre
el impreso editorial y el comercial conservando algunas caracte-
risticas del impreso editorial como su estructura grifica y la
compaginacidn. A este grupo pertenecen Jas ediciones denominadas
periddicas como las revistas, diarios, boletines, etc., compantiendo
también caracteristicas con el impreso comercial.

Impresos editoriales. Es ¢l libro propiamente dicho.
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3.2 El libro
La unesco define al libro como «todo impreso que, sin ser periddico,
reina en un solo volumen cuarenta y nueve o mds paginas, excluidas
las cubiertas». Se excluyen «publicaciones con fines publicitarios
y aquellas cuya parte mas importante no es el texto»

El libro, publicado por primera vez, se denomina edicién
inédita u original; también puede ser pseud6nima, anénima, pos-
tuma, acéfala, poliglota, clandestina corregida y principe.

Al hablar de edicién conviene hacer una diferenciacidn
entre edicidn y reimpresién. Si el libro se reproduce integro, igual
que la primera vez, se Je denomina primera, segunda, tercera o
cuarta reimpresion.Si la obra aparece modificada se le llama pri-
mera, segunda, tercera o cvarta edicién o bien, edicién corregida y
aumentada o nueva edicién.

3.2.1 Breve historia
El término «libro» probablemente derive de /iber correspondiente
a byblos en griego y que hace referencia al matenal vegetal, al
papiro. planta utilizado como soporte de la escritura en la cultura
egipcia.

La resistencia de este material es evidente ya que la con-
sistencia de los papiros conservados, y a pesar de] tiempo trans-
curmdo, adn nos permite conocer sus cualidades matéricas y gra-
ftcas. La direccionalidad de lectura en los texlos egipcios se hacia
de derecha a 1zquierda, por lo que era necesario enrollar [a parte no
leida alrededor de un palo. Este envolvimientodaorigen al término
latino de volumen que por extensién se aplica también a libro.

En el sigto 1V D.C el uso del papiro como soporte de la
escritura casi desaparece siendo sustituido por el cuero o piel de
animal. Se le llama pergamino por referencia a Pérgamo, ciudad
localizada al noroeste de Asia Menor y que cobra importancia por
la abundante fabricacidn de estos materiales.

La piel de cordero,tratada convenientemente, liene la flexi-
bilidad del papiro y mayordurabilidad y resistencia. Ademas podia
rasparse para enmendar errores de escritura, enrollarse y reutilizarse
(palimpsesto). Su fabricacién se extiende a cualquier regién donde
pudiera criarse cuvalquier tipo de ganado.

El cuero incrementa su uso en la hechura de libros pues la
resistencia del material permitfa coser diferentes «pliegoss en forma
de cuademos. El material asi agrupado recibié el nombre de cddex.

En un principio, la cantidad de escrilura o texto contenido
de un libro no requeria demasiado gasto de malerial, bastaba un
solo pergamino doblado. Al incrementarse la informacién fue
necesario coser varios pergaminos formando un tomo con varios
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pliegos unidos a un Jomo. El agrupamiento de pliegos exigié la
pagtnacion o foliacién que anteriormente era innecesario. Cada hoja
(folio) contenia su niimero para significar su secuencia en caso de
extravfo. Finalmente para encuadernar y proteger las diferentes
hojas se utiliz6 el propio cuero o bien, se le reforzd con madera
adorndndolo con atractivos motivos.

400 afos antes de la invencién de la imprenta, los chinos
inventaron el papel como soporte matertal de [a escritura, al igual
que los tipos méviles de madera y la tinta. A partir del siglo X1l los
drabes extendieron su uso a toda Europa.

Desde el punto de vista cultural, el desarrollo del libro es
innegable. En la antigiiedad fue notorio el incremento cultural de
los pueblos donde hubo mayor produccion. Actualmente y gracias
al libro podemos ubicar a esas culturas no s6lo histdrica, sino
culturalmente; asi, por ejemplo, podemos estudiar no sélo Jas
manifestaciones artisticas de los griegos sino también su forma de
pensamiento gracias a los cldsicos griegos que han llegado hasta
nosotros y que vivieron en e} Siglo de Oro de Pericles.

Los griegos y otros pueblos avanzados como los egipcios,
creyeron necesario mantener viva su historia y su cultura asi que
recopilaron no sé}o sus propios escritos sino también de 1os pueblos
vecinos. En Alejandria se funda el Mouseion, palacio de las musas,
que albergaba las obras literarias griegas entre mas de 700 000
rollos, conservados en muebles de madera (bibliotheke) sefnalando
su titulo con una etiqueta en su parte extena.

En la Roma imperial se cred una cultura del libro, ésta se
manifestaba desde su manufactura hasta su comercializacidn e
incluso en su lanzamiento. En la época de Julio César se fundaron
grandes bibliotecas lo mismo que en los impenos de Augusto y
Trajano. En el siglo 1V d.C en Roma habfa 30 bibliotecas piiblicas.
La invasidn de los bdrbaros y los incendios acabaron con varias de
ellas aunque mucho de su acervo fue rescatado y custodiado en los
monasterios medievales.

El imperio bizantino se convierte en el bastién del mundo
cldsico romano. E] emperador Constantino fund6 una gran bi-
blioteca en Bizancio, misma que cumplié su finalidad cultural
durante la Edad Media hasta que fue arrasada, primero por los cru-
zados y posteriormente por los turcos en 1453. Para fortuna de la
cultura occidental,gran parte de sus fondos pasaron a Italia
constituyéndose en sustento y origen del Renacimiento.

En la época bizantina, es notable el esfuerzo religioso y
cultural que llevaron a cabo los Padres de la Iglesia. En sus grandes
bibliotecas mantuvieron a salvo la ciencia y €l pensamiento no sélo
en el orden religioso sino también en el cultural como ocurrié con
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los monasterios de] Monte Athos y de 1a Iglesia Ortodoxa rusa en
Kiev.

Dentro de Jos monasterios numerosos copistas reprodujeron
gran niimero de manuscritos. Estos amanuenses preparaban, cor-
taban el pergamino y trazaban las hojas. Los caligrafos iniciaban
su tarea escribiendo con tintas negra y roja.Trabajaban paralela-
mente con los miniaturistas o iJustradores cuya tarea consistia en
trazar las grandes capitulares y vifietas utilizando tintas de color o
panes de oro (iluminaciones, de lumen, luz) en los libros conocidos
como beatos en Espana, evangeliarios en Inglaterra y aqueltos
conocidos como libros de horas, auténticas obras de arte. Comple-
mentaban el acabado del libro con encuadernados de cuero repujado.

Otro suceso histérico de trascendencia en la historia del
libro, son las conquistas de los drabes quienes rebasaron las fronteras
del continente africano invadiendo Europaz a través de Esparia.

Aposentados los drabes en 1a peninsula ibérica e interesados
enlacultura clasica griega, especialmente en las disciplinas médica
y filosofica, traducen los escritos primero a su propia Jengua y poste-
riormente al latin.

Durante e] Renacimiento y a pesar de los conflictos, el
nuevo panorama econémico y cultural obliga a fos diferentes com-
ponentes sociales a dialogar. Adn la Iglesia se abre a otras corrientes
religiosas como fa protestante ¢ incluso con los laicos. Al mismo
tiempo, la burguesia, nueva y pujante clase social, exige sus es-
pacios: industriales, artesanos y mercaderes, sabedores de su poder
econdémico, exigen ser tomados en cuenta en |as decisiones impor-
tantes.

En este contexto nace la imprenta, invento que modifica
de raiz el dmbito de] conocimiento. La cultura ya no serd exclusiva
de los potentados. El libro literalmente se libera de sus cadenas.
Hasta entonces era objeto exclusivo de las clases en el poder: clé-
rigos y nobleza; ahora puede llevarse a todo lugar y ser leido y
adquirido por quienes lo deseen.

El invento desarrollado por Gutenberg en 1455, es producto
del efervescente animo de la sociedad que exige cambios deseando
conocer y descubrir todo Jo que esté a su alcance. La gran obra del
impresor aleman es ia Biblia de 42 lineas, en dos volimenes,
impresa en la ciudad de Maguncia en 1456, utlizando el tamano
folio, es decir la mitad de un pliego de papel.

El arte de imprimir se extiende por toda Europa: [talia
secunda €] invento; después pasa a los paises bajos, Francia, Es-
pafia. Los grandes tirajes se incrementan alcanzando unpa gran
produccion en tos siglos XVI, XVIIy XVIII calculandose que entre
1450 y 1500 se tiraron 20 millones de ejemplares.



El arte de la impresién se transforma en iodustria, en
negocio editorial. La proliferacidn de libros piadosos proporcionaba
trabajo a un gran ni mero de ilustradores, la mayoria ejecutantes
del grabado en madera (xilografia). Los libros son de gran formato
y los textos utilizaban la [etra gética.

En Itatia se imprime con alfabetos de letra romana derivada
de ia letra lapidaria imperial y de la manuscrita carolingia de la
época precisamente del emperador Carlomagno. Aldo Manuzio es
el primer gran impresor. Publica a los clésicos Jatinos e italianos
en caracteres de letra romana cursiva; asi aparecen las obras de
ArnistSteles en 5 vollimenes, en tamano folio. En el siglo X VIII atin
es evidente el cuidado y la calidad de los impresos en los talleres
de Giambattista Bodoni.

En Francia el arte del libro se personifica en Jean Grolier,
formado en el circulo de Aldo Manuzio. Se le unen Geoffrey Tory,
Claude Garamond y Firmin Didot; estos ltimos vinculados al
disefio tipografico cuyo uso aiin se mantiene vigente gracias a su
excelenie diseno.

Con |a conquista del Nuevo Mundo, la imprenta no tarda
en llegar a América procedente de Espaia. Se asienta en México y
Juan Pablos es el primer impresor.

Enlos comienzos de |la imprenta. los libros, por razones econémicas,
iotentaban imitar el libro artesanal. El libro, ya impreso. reservaba
espacios para afiadir, posteriormente. capilulares coloreadas a mano
o incluir xilograffas. El grabado en madera es desplazado por el
grabado en acero que permitia un trazo mucho m4s fino. A estos
acabados afadiase la encuademnacion en vitela con formado interior
en pergamino y adornos gofrados mediante hierros candentes.

Los libros asi elaborados fueron atesorados y guardados
en bibliotecas privadas. Aparecen los bibliofilos, los amigos de los
libros.

Hacia 1796 se da un cambio en el arte de la impresién y en
lailustracién de sus paginas. Aloys Senefelderinventalalitografia,
1écnica de impresion en plano. Hacia 1880, los caracteres méviles
de Gutenberg son sustituidos por la linotipia. Esta maquina de com-
poner cambi6 el sistema tipografico en caliente: permilié imprimir
las letras juntas sobre una barra de metal en estado de fusién. Al
mismo tiempo la maquina plana se sustituye por la rotativa. Se
perfecciona el fotograbado, inventado en 1814 por I.N. Niepce,
que permitia obtener una imagen sobre metal recubierto con una
capa sensible y mordido por 4cido.

A finales del siglo XIX el libro ha alcanzado tal perfeccién
técnica que amalgama todas las categorias estéticas del pasado y
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de su presente. Sin embargo tales logros y alcances también le
afectaron en cuanto a forma, contenido y funcién en relacién al
libro antiguo.

La proliferacién y el uraje de libros trae como consecuencia
que el mercado editonal se transforme de oficio artesanal en in-
dustria formal. En su produccidn intervienen diferentes factores
que se suman a los intelectuales y econdmicos. Su desarrollo pro-
ductivo obedece a ia accidén conjunta del autor, impresor y vendedor.
A éstos se anade el editor, quien tiene la responsabilidad y la sol-
vencia necesarios para financiar los derechos de autor, renta del
local, la compra de equipo y materiales, ademds del pago ala mano
de obra especializada. El editor asume el papel de empresario.

En la publicacién de un libro el factor mas importante es
el autor, que cumple con la funcién creadora. «Autor» es el que
hace. El vinculo entre el libro y el autor es de propiedad legal y
juridicamente dicha relacién estd protegida por las diferentes
sociedades. Sélo el autor puede determinar quién puede editar,
publicar o reproducir sus obras.

Al autor y editor se les suma el librero. importante factor
de distribucién y difusién, cuya finalidad es lograr que ef costo del
libro sea retribuible, costeable y que incluso sea un negocio
redituable buscando una segunda o tercera ediciones. E] vendedor
de libros es quien pone al alcance del comprador |a obra de reciente
aparicién, recomendada, publicitada y presentada en los medios
masivos.

Por su contenido, la critica y las bibliotecas son elementos
paralelos al desarrollo y propagacién de) libro. La tarea de los
criticos es dar testimonio y hacer accesible e inteligible lo publicado
en Jos libros. Por su pare la biblioteca participa con una labor que
podriamos catalogar como «social», acercando el acervo cultural
del libro a quien le interese. Es como una universidad libre y
depositaria del pensamiento universal.

3.2.2 Anatomita del libro
Para disefiar un libro es recomendable establecer etapas que faciliten
dicha tarea. La alternativa metodoldgica consiste en clasificar y
diferenciar las partes de su anatomia: primero disefiamos las paginas
interiores y después fa portada. Las diferentes partes que componen
un libro pueden variar de editonial a editonal, de regién a regién o
de pafs a pais; sin embargo existen elementos anatémicos, comunes
a todo libro y de los cuales no puede prescindirse, so pena de
distorsionar la entidad del libro.

En general, el libro en su anatomia, consta de dos secciones:
Interiores (pliego de principios, cuerpo de la obra y finales), y
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exteriores (tapas o cubienas, tomo, sobrecubiertas, solapas, fajillas
y guardas).

3.2.2.1 Interiores
Constituye la parte esencial del libro no sélo por el contenido
intelectual del mismo, sino también por el material con que estd
hecho ya que si el libro, en caso extremno, fuera reencuademado
podrian desaparecer la cubierta y las guardas, no asi aquello que
conforma sus interiores, el cuerpo principal, formado por el pliego
de principios, el cuerpo de 1a obra y finales.

3.2.2.1.1 Pliego de principios
Constituye la primera parte de la tripa o grueso del total de paginas
conteniendo los primeros textos importantes del libro: Jas paginas
de cortesia, la portadilla, el frontispicio, la portada, los legales. las
notas previas, el indice de contenido, la dedicatoria y el lema.

-Pdginas de cortesia u hojas de respeto
Son péginas en blanco ubicadas al principio, como proteccién de
la portada. y al final del libro. Actualmente estdn casi en desuso a
no ser en ediciones de lujo. Estas paginas aunque no lieven impreso
el folio cuentan en la secuencia numérica.

-Portadilla, falsa portada o anteportada
Es la primera pagina impresa de un libro y sélo lleva el titulo de la
obra. En ocasiones se agrega el nombre de la coleccién y el logotipo
de la casa editonal. Se parece a 1a portada aunque con tipos de Jetra
de menor tamaiio. Siempre es pdgina impar, sin folio. Es pres-
cindible en ediciones econémicas.

-Contraportada o frontispicio
Es el reverso de la portadilla, pagina par. Generalmente se deja en
blanco aunque en ocasiones Ileva una detalle ilustrado como
complemento de la portada y constituia el espacio para el nihil
obstat e imprimaiur, permiso de impresion en la época de las licen-
cias eclesiasticas.

-Portada
Invariablemente debe ubicarse en pdginaimpar y constituye la ver-
dadera fachada del libro. En la parte superior se coloca el nombre
del autor y el titulo de la obra; en la parte media inferior se anotan
los datos del editor y el ano de la edicién. En ocasiones también
pueden afiadirse en su parte media el logotipo del editor, plecas.
adornos o ilustraciones.
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-Pdgina de derechos o legales

Es la vuelta de [a portada y contiene datos relevantes de la edicion
como nitmero y fecha de |a edicién, fechas de anteriores ediciones
y de reimpresiones. Aqui se anota también, si es traduccién, el titulo
de la obra en el idioma ortginal, la casa editorial que hizo el libro
en idioma original, el nombre del traductor y sus créditos profe-
sionales, los nombres de los colaboradores: disefador, fotdgrafo o
ilustrador de portada. También se especifica los derechos reservados
o copyright de la obra y e} afo en que se adquirieron asi como la
leyenda de prohibicion de copia dela obra o partes de ella. También
el depdsito legal, el 1sen (International Standard Book Number).
La leyenda de Impreso en y el nombre del pafs donde se hizo la
tirada y, finalmente, ¢l nombre y domicilio de |a casa editora.

-Notas previas

Aqui se incluyen las notas que escribe ¢! propio autor y aquellas
escritas por otros. Estas notas suelen denominarse: prélogo. pre-
facio, proemio, preémbulo, preliminar, introduccién. presentacién,
elc. y son textos explicativos para el lector acerca de la obra. su si-
tuacién histdrica, geogrifica o politica en que se escribid el libro y
datos acerca del autor. Estos textos se escriben con el mismo lipoy
cuerpo de letra que el resto del texto aunque en obras literarias
pueden escribirse en cursivas.

-[ndice de contenido
Aqui se anotan los titulos de los capftulos que contiene el libro.
con su correspondiente niimero de pdgina. En las obras literarias el
indice va al final y se escribe con e} mismo tipo de letra, con un
cuerpo ligeramente menor pero €] mismo intertineado. La primera
pégina de] indice siempre va en pagina impar.

-Dedicatoria
Es un texto breve que nombra a una persona o personas a quienes
se ofrenda el libro. Se coloca en pégina impar. A la dedicatoria
también se les llama ep(grafe o lapidaria.

-Lema
Le sigue a la dedicatoria también en pdgina impar. Es una breve
explicacion de la obra literarta. Lo normal es que constituya una
frase, poema o aforismo o pensamiento de otro escritor que hayva
inspiradoal autor. En ocasiones el lema se ubica en la misma pagina
de la dedicatona para ajustar el niimero de pdginas.

3.2.2.1.2 Cuerpo de la obra
Es la parte medular del libro, el trabajo intefectual del autor ya sea
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literaria, cientifica, o de investigacion. Es responsabilidad del autor
la organizacién del libro de tal manera que €l lector lo visualice
enteramente desde su primer contacto. Constituye la parte donde
se da la comunicacién entre autor y lector debiendo manifestarse
directa y claramente permitiendo mantener la atencién y el interés
de este (ltimo en la lectura. El autor es quien tiene la libertad de
Jjerarquizar adecuadamente [as diferentes partes que conforman el
cuerpo de la obra si bien el volumen por si mismo ya contiene
partes inherentes de las que no puede prescindir:

Un volumen dcbe ser una pieza pricticamente independiente, aunque
la obra se divida en varios libros; el volumen puedc estar dividido en
lomos o en partes, cada uno de los cuales trata un asunto particular; Jas
partes se scparan cn capftulos, los capftulas en anfculos y tos artfcutos
enincisos. Desmembrando los incisos se llega al parmafo, que. desde el
punto de vista editonial. es la unidad fundamental.2

3.2.2.1.3 Finales
Constituyen la informacién complementaria que facilita la consulta
del libro principalmente en obras técnicas y cientificas y menos en
obras literarias. Los finales son los Anexos , Apéndices, Bibliografia,
indices, Glosario, Fe de erratas y Colofén.

-Anexos
Se ubican al final de ]a obra y contienen informacién de interds,
datos estadisticos, gréificos, citas, etc.,para determinados grupos
de lectores especializados.

-Apéndices
Generalmente es informacién agregada del editor, no del autor.

-Bibliograffa
Aqui se anotan las obras que consulté el autor para Ja elaboracién
de su trabajo ya sea para tomar citas completas o de informacion;
generalmente aplica en obras cientificas o de investigacion.

-Indices
Son elementos de consulta en libros técnicos existiendo diversos
tipos de indices: indice de nombres o indice onomdstico que incluye
una lista de nombres de personas o datos geograficos ordenados
alfabéticamente;, el indice analitico o temético es una lista ordenada
alfabéticamente de Jos asuntos de que trata el libro, asi el lector
localiza facilmente 1a informacién que le interese.

Otras clases de indices son el cronolégico o de fechas y el
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indice de contenido. Este (ltimo puede considerarse innecesario
en obras literaras y pudiera eliminarse.

- Glosarno
Consiste en un vocabulario que retine palabras en desuso, modis-
mos, extranjerismos, regionalismos o términos cientificos.

-Fe de erratas
Completamente en desuso. Consistfa en pdginas anexadas u hojas
sueltas donde se anotaban los errores tipograficos remitiendo al
lector a la pdgina correspondiente. La tecnologia contemporanea
la ha vuelto casi obsoleta.

-Colofén
Nota o leyenda que se ubica al final del libro donde se anotan datos
técnicos relacionados con el tiraje del libro como el niimero de
ejemplares, fecha de impresién, nombre y domicilio del taller im-
presor, tipos y tamaiios de letra e incluso €l peso y gramaje del
papel empleado en su impresién.

3.2.2.2 Exteriores
Su objetivo es proteger el libro de maltrato, siendo las principales
las tapas o cubientas, el lomo. las sobrecubiertas, las solapas, las
guardas y la fajilla como complemento publicitario.

-Cubiertas o tapas
Se te llama asi a las paries rigidas de un libro que normalmente
estdn hechas de cartén grueso, forradas de papel. tela o piel. Se de-
nominan como primera, segunda, tercera y cuarta de forros (o de
cubierta) segin como va el sentido de la numeracion de las pa-
ginas del libro. Asi, la primera de forros es la cara impresa y con-
tiene impresos el titulo del libro, nombre del autor, logotipos o
nombre de [a casa editorial; 1a segunda y tercera de forros son las
caras interiores del conjunto de las tapas y 1a cuarta es la cara pos-
tenior del libro. Los libros encuadernados con pasta dura general -
mente se aplican a ediciones de lujo, de alto costo o aquellas que
garantizan su inmediata recuperacién econémica.

Si el libro se encuadema con cartulina delgada se le llama
ala ristica y su coste es minimo; su lomo es plano a diferencia de
tos encuadernados con tapas cuyo tomo se redondea para ajustarse
al grosor de los interiores.

-Lomo
Es la pante opuesta al corte de las hojas. Es e} elemento identifi-
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catorio de cualquier libro colocado en el librero o estante de ahi su
importancia. Lleva impreso el nombre del autor, titulo de la obra,
nombre de la casa editorial y el nimero del tomo. Puede Jlevar
también alguna orla 0 motivo decorativo. Estos datos pueden
escribirse a lo ancho si el lomo lo permite 0 en direccion vertical si
el lomo es angosto

-Sobrecubiena
Tiene dos funciones: proteger Ja cubierta y atraer la atencién del
comprador. Envuelve a la cubieria y es el soporte donde el disenador
puede dar rienda a su imaginacién. Se puede prescindir de ella sin
menoscabo del contenido.

-Solapas
Forman parte, en sus extremos, de 1a sobrecubierta. En las encua-
demaciones en nistica son continuacién de las tapas y tienen una
funcién comercial ademds de contener un texto explicativo de la
obra, la semblianza del autor o publicidad de la casa editorial.

-Guardas
Hojas de papel que se pegan por dentro de la cubierta y
contracubierta protegiendo 2 los interiores y afianzdndolos a las
tapas. Enlas publicaciones de lujo en piel, tela o cartoné, el papel
de las guardas estd pintado o decorado y es de mayor gramaje. En
los libros a la ristica son innecesarias e incosteables.

-Fajilla
Cintilia publicitaria que envuelve al libro anunciando un nuevo
1{tulo de la casa editora, la reciente obra de un autor de renombre o
simplemente una reedicién de un libro de éxito.

3.3 Diserio del libro

Proyectar o disefiar un libro equivale a dotarte de una forma gréfica
bien definida antes de su impresién, de coordinar de manera técnica
y expresiva el manejo de sus diferentes componentes expresivos:
formato, rectangulo-texto, texto tipografico,ubicacién y disponer
de manera coherente y proporcional los mérgenes, folios, comisas
e ilustraciones, ademds de conocer y adecuar los materiales y aplicar
las técnicas convenientes a la elaboracién del impreso.

3.3.1 Interiores
Para el diseiio de interiores hay que recordar que es la parte del
libro donde se establece el nexo de comunicacién entre el autor del
libro y el lector. El disenador debe ser cuidadoso en la sojucidn
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grafica de las pdginas para no romper este vinculo de la lectura.
Habrd que prescindir de todo elemento cuya presencia distraiga y
sea ajeno a la lectura. Los componentes de la pdgina (margenes,
rectangulo tipografico. tamaro de la letra, interlfnea) deben auxiliar
manteniendo el grado de atencion en la lectura y facilitando la com-
prensidn del contenido respecto a o que quiso decir el autor. Si el
disefiador ha logrado que su trabajo pase desapercibido en favor
de un goce de la lectura habra Jogrado su objetivo principal.

33.1.1 Formatos
Denominamos con el término de formato a todo (ipo de soporte
material, de cualquier forma, dimensién o posicién donde se
objetiva una idea aplicada a la solucién de un problema gréfico.
En el caso del libro la eleccion del formato tiene que ver con su
contenido, la finalidad a que se destina, la coleccién a que pertenece,
elc. sin descuidar ¢l factor econémico.

La eleccién de un formato particular obedece a diferentes
criterios: econdémico, estético, técnico e incluso a factores subjetivos
que parecerian absurdos.

La variedad de formatos se resume en tres grupos: formatos
estandar o comerciales, formatos armoénicos o estélicos, y formatos
del sistema europeo ISO 216 (1ISO-DIN). Fsta clasificacién ha
tomado en cuenta factores cuantitattvos y cualilalivos.

-Formatos estandar o comerciales
Los formatos comerciales o estdndar, son aquelios que se producen
y comercializan en nuestro pais con medidas y proporciones ya
predeterminados desde su fabricacién industrial.

Sus formatos submiiltiplos se derivan de doblar y cortar el
pliego original consecutivamente y de manera simétrica. La hoja
sin doblar se llamaba in plano; con | doblez, in folio (4 paginas);
2 dobleces, in cuarto (8 pdginas), etc; actualmente esas mismas
denominaciones se refieren a la altura del libro: folio, si tiene més
de 38 cm de altura; cuarto, de 28 a 38 cm de altura; octavo de 20 a
28 cm de altura, etc..

Los formatos estdndar pueden adquirirse facilmente pues
su uso y fabricacién es muy generalizado. Se anade a su préctico
manejo el minimo desperdicio de papel. En esta clasificacion se
ubican los tamaiios carta (57 x 87 cm) y oficio (70 x 95 e¢m) como
los formatos en pliego extendido més usuales. El inconveniente de
estos formatos es respecto a Ja proporcién: la medida de la base no
es exactamente proporcional a fa allura, si bien algunos submuiltiplos
se acercan mucho a dimensiones armdnicas.
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1 700 x 950 mm
] 475 x 700 mm
11 350 x 475 mm
v 237 x 350 mm
\Y 175 x 237mm
VI 118 x 175mm
VII 87 x 118 mm
VIII 59 x 87 mm

Son los formatos denominados comerciales o eslidndar

por ser los més comunes y por su facil adquisicién en ¢l
mercado comercial de las artes gréficas.




Dos cuadrados (x/4)= 2

Doble hipotenusa (v3)= 1. 732
De Oro ()= 1. 618

Regular=1.5
Hipotenusa (V2)= 1.414

Cuadrado Vi= |

Formatos Armdnicos

Para determinar los diferentes formatos armoénicos
recurriendo a la geometrfa, empleamos camo base ¢l
cuadrado (que en si mismo s un formato armdnico) y a
partir de éste se construyen 1os siguientes:

-De Hipotenusa: se halla lrazando en el cuadrado una
Iinea diagonal, {a hipotenusa, cuya tongitud serd igual ala
del rectangulo.

-Regular: se encuentra dividiendo en dos partes iguales el
cuadrado y agregéndole una mitad mas.

-De Oro: se construye dividiendo por [a mitad el cuadra-
do. Se traza una diagonal en la mitad superior de éste y se
agrega a la primera mitad.

-De Doble Hipotenusa o del impresor: su primer trazo es
el de hipotenusa; trazada ésta, vuelve a (razarse una
diagonal cuyo tamaiio corresponde a la altura del recté4n-
gulo.

-De Doble Cvadrado: se halla a partir de la anterior
siguiendo la misma secuencia. Ef resultado es un rectén-
gulo formado exactamente por dos cuadrados con las
mismas dimensiones de) cuadrado original.

Los valores numéricos de cada uno de los formatos nos
permitirdn hallar, mediante un procedimiento matemaético
la longitud del lado, arménico y correspondiente al lado
conocido; por ejemplo, si se conoce el ancho de un
formato y se desea conocer |a altura correspondiente en
formato de hipotenusa, basta multiplicar el factor (}. 414)
por la medida conocida y el resultado es la medida del
lado que deseamos saber.
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En cambio si tenemos la medida de la altura y gueremos
saber la medida de la base correspondiente entonces
dividimos el factor entre la medida conocida

Entre los formatos arménicos algunos son dinAmicos y
otros estaticos. Entre los primeros hallamos aquellos cuyo
factor ticne una parte decimal. Los formalos estiticos son
aquellos cuyo factor constituye un nimero ¢ntero como
Jos formatos v/ y Vi .



A0

66

\
\
\
AN
AN
AN
N
AN —
\ < \
A AN
\
™ \
h \
N \
AN
N \
\ <\
N\
AN A4 \
N\ \
N <\
AN
N A6 Y
AN
\ A8
N\
Formatos 1SO- 216
Los formatos segiin las normas 1SO-216 se originan AQ 841 x 1189 mm
desde un formato arménico de hipotenusa con medidas Al 594 x 841 mm
841 x 1189 mm (AQ). A2 420 x 594 mm
Los otros formatos se obtienen doblando la hoja en dos, A3 297 x 420 mm
cuatro seis, ocho, dieciséis, etc., asi en los formatos Ad 210 x 297 mm
menores, su lado mayor es igual al menor del formato A5 148 x 210 mm
inmediato superior, lo que asegura la proporcionalidad A6 105 x 148 mm
entre sus diferentes Lamaiios manteniendo inalicrables A7 74 x 105 mm
sus relaciones asmonicas. A8 52 x 74 mm




-Formatos estéticos 0 arménicos

La razén principal para preferir los formatos armdnicos o estéticos
estriba en la relacion proporcional de sus dimensiones, aungue este
factor de proporcién de sus medidas puede resultar en un mayor
costo y desperdicio de material. Los formatos armdnicos mas
utilizados son: V1. V2,3, V4 , el formato regular y e} formato de
proporcidn durea. La proporcién que se establece entre |a base y la
altura determina que los formatos V1, V4 sean de cardcler estitico
y el resto, por no tener un resultado numérico entero, sean dina-
micos.

-Formatos europeos (ISO-216)
El sistema de formatos que considera a las dos clasificaciones
anteriores es el sistema europeo, el ISO-216, anterniormente [lamado
DIN y cuya finalidad consistié en unificar lo practico y o estético.
El pliego original (A0) es formato v2 o de hipotenusa cuyo valor
numérico es 1.4]4. Al dividirse simétrica y consecutivamente los
submiiltiplos derivados mantienen la misma proporcién del formato
original. La medida del pliego total (A0) es de 841 x 1189 cm;
sucesivas divisiones simétricas y proporcionales generan los
siguientes formatos menores:

Al =594 x 841 mm

A2 =594 x 420 mm

A3 =297 x 420 mm

A4 =297 x 210 mm

AS =148 x 210 mm

A6 = 148 x 105 mm

A7=105 x 74 mm

A8= 74 x 52 mm

A9= 52 x 37 mm

A10=37x 26 mm

El sistema DIN fue adoptado por varios pafses de Europa con la
nueva denominacién 1SO-216, Se fabrican los formatos con rebase
de 20 mm considerando e} refile lo que garantiza la perma-nencia
arménica del producto final. La ventaja de trabajar con estos
formatos es su compatibilidad en Jas proporciones, asf, por ejemplo,
la papelenia: sobres, larjetas, cartulinas, etc.. se fabrica de acuerdo
a la misma normatividad.

3.3.1.2 Caja upogrdfica o rectingulo texto
Elegido el formato, la siguiente etapa es seleccionar el espacio que
contendrd el texto escrito, ésto es el rectdngulo-texto, mancha o
caja tipografica. La proporcion correcta entre formato y recta ngulo
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* margen de cabeza

margen de lomo
31100 Sp Usfrem

margen de pie

Mirgenes de las pdginas

constderando que la altura de la
mancha tipogréfica corresponde al
ancho del formato.

Es de notar que Jos mérgenes
mantienen la proporcién y
funcionalmente son adecuados.

‘Euniciano Marin, Op. cil., p.

texto, y entre la caja tipografica y los margenes blancos periféricos
de la pagina producirdn una armonfa visual en el disefio total de la
pégina, ademds de las caracterfsticas de legibilidad en Ja Jetra
empleada del texto escrito (tamafio, estilo, ojo, interifnea, etc).

Al resolver las dimensiones del rectangulo texto en rela-
cién al formato, también adecuamos los mdrgenes de la pégina.
Los mérgenes son los espacios en blanco que quedan a cada uno de
los cuatro lados de una pdgina impresa. Por el lugar que ocupan
reciben los nombres de cabeza, pie y costados. Estos son dos: lomo
y corte.

De acuerdo a las caracteristicas de la edicién y al formato
de la pagina de papel, debe estudiarse con detenimiento el espacio
que debe ocupar la mancha de texto respecto a los margenes o
blancos

el drea del texio puede ocupar del 30 al 70% de la superficie. En las
ediciones de balalla, el texto ocupa de un 70 a un 75%, en las ordinarias
el 50% y cn las de lujo hasta un 25% solamente.?

También esisternt otros métodos o criterios para determinar las
dimensiones del rectdngulo texto y distribuir proporcionalmente
los blancos en los cuatro margenes: el cldsico y el libre. La apli-
cacién de cualesquiera de los dos dependeré de diferentes factores:
la extension del contenido textual, las dimensiones del formato, el
cuerpode la etra, su correspondiente interlinea; todo ello condicio-
nado a [a proporcionalidad de la pagina y a Ja Jegibilidad de! texto.

En el método clésico los mérgenes se reparten proporcional -
mente comenzando con el [lomo y su anchura depende de las medi-
das del pliego de papel extendido y al nimero de paginas resultantes
de cada pliego.

El método «libre» tiene como tnico requisito €l gusto y
albedrio del disefiador. El primer criterio es aconsejable para ini-
ciarse en €l diseno editorial ya que senala una guia metodolégica
en Jasolucién del problema; en cambio el método libre requiere de
mayor intuicién compositiva y desarrollo de la educacién visual,
que s6lo se logra a través de la experiencia.

Dentro de la forma cldsica existen varios métodos que
pueden auxiliar al estudiante y gracias a la variedad de opciones,
podrd elegir aquella que mejor se adecie a sus necesidades. Entre
éstos los mas usuales son;

-Método de la diagonal simple

-De |a doble diagonal

-De2,3,4y6

-Tercios
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Método de la diagonal

Método de «2. 3,4y 5»

111

_————-——--—————-—————F——————————————————-

Método de Tercios

173 2713

Mélodo de Quinlos

2/

5 3/5

Diversos métodos para hallar el rectdngulo-texto
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M¢étodoVan der Graaf

Mdrgenes invertidos

~N I\\

Método de la doble diagonal

Sistema ISO 216

™~
~

A4

297 mm

AN

[
/ R
3

Canon lernario partiendo dc un formato 2:

210 mm

Métodos de soludén para determinar el rectdngulo-texto o mancha tipogréfica
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Canon ternario partiendo de un formato dureo

iendo del formato dureo
considerando que la altura de la mancha \\
tipogréfica corresponde al ancho del formato.
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Redondas
Cursivas

VERSALITAS
negritas

Opus hoc jam pridem
exhaustum, tertio in
vulgus edendum
censemus, nonnullis
additis atque immutatis.
Opus hoc iam pridem
exhaustum, tertio in vulgus
edendum censemus,
nonnullis additis arque
immutatis. Singulos
canones

sensum, percipere nisi
sumus. Summa cura ac
diligentia cum fontes
germanae docfrinae

-Quintos

-Van der Graaf
-Canon ternario
-1ISO 216
-Aureo

3.3.1.3 Tipografia
La palabra escrita es ¢l elemento esencial en el contenido de un

libro y su unidad minima es la letra. Esta recibe diferentes nombres
de acuerdo a sus caracteristicas materiales o cualitativas. Si es un
bloque metdlico con un signo grabado en relieve e tnvertido en una
de sus caras recibe el nombre de tipo. Si este bloque metdlico se
entinta e imprime sobre un papel, el signo impreso toma el nombre
de caracter.

Es evidente que la nomenclatura tipogréfica ha variado
debido al avance informético. Nuevos términos han aparecido y su
correspondiente lenguaje técnico; sin embargo hay términos que
mantienen su penmanencia y cuyo conocimiento es indispensable
para su adecuado manejo.

El medio editorial, dado su caracter literario,utiliza dife-
rentes «estilos» de letra: redondas. cursivas, versalitas y las negrillas.
Cada una de ellas posee una funcién pricuica, perfectamente deter-
minada y acorde a su sentido dentro del texto.

Las letras redondas o redondillas son las [elras rectas. sin
inclinacién evidente y de trazo recto de cualquier grueso. Las redon-
das de trazo fino o mediano constituyen el grueso de texto en
cualquier escrito de considerable extension, teniendo una amplia
variedad de estilos para significar caracterfsticas especiales del
texto; asf, por ejemplo, para titulares se puede utilizar la letra bold;
en subtitulos la demibold o la letra light para destacar un texto
complementanio. Ademas existen otras variantes diferenciables por
los grosores de las astas que se utilizan en publicidad y el disefo
promocional derivandose de la letra denominada regular o medium.

Las variantes de las redondas por el grosor de las astas
son: Thin: ultrafina; Extralight: extrafina; Light: fina; Medium:
regular; Demi-bold: seminegra; Bold: negra; Extra-bold, black:
extranegra; Ultra bold, Heavy: ultranegra.

Las letras cursivas son una aportacién del taller tipogréafico
de Aldo Manuzio, impresor italiano del siglo XVI, Se emplean
para significar titulos de obras escritas, obras musicales, titulos de
pinturas, locuciones o frase en idiomas extranjeros, latinas, etc.

Las negritas son letras casi en desuso. Pueden suplirse por
las cursivas o itdlicas. No se aconseja su repetido uso pues distraen
demasiado la atencién del Jector. Pueden usarse en encabezados,
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titutos y subtitulos. Su verdadero y eficaz campo de accidn es la
publicidad.

-Anatomia del cardcter
Aunque existen infinidad de alfabetos y sus variantes, es posible
distinguir en los diferentes caracteres rasgos comunes que permiten
aplicar una sola terminologia anatémica a pesar de la variedad de
diseifios alfabéticos. Los elementos morfolégicos basicos son los
siguientes:

a).-Serifs o empastamientos. Rasgos que permiten una
diferenciacién inmediata y sencilla. También se les denomina
patines, termunales, empastamientos, serifas, etc.,

Una clasificacién elemental, general, nos permitirfa dife-
renciar los alfabetos entre los que tienen o no empastamientos.

b).- Fuste. Corresponde a las |ineas verticales estructurales
de la letra.

c).- Astas. Es el trazo que da forma a cada letra. Puede ser
recto, curvo o mixto. Las astas constituyen el disefio propiamente
deJa letra y es lo que constituye [a diferencia entre éstas.

d).- Barmas. Son las |ineas horizontales que estructuran la
letra. Normalmente su grosor es més delgado que el fusle.

-Lineas principales en un alfabeto.
Si analizamos alfabetos en diferentes lineas de texto escrito y los
comparamos, descubrimos que comparten elementos afines y simi-
lares como son: Linea base o estdndar (a). linea de las equis (x);
linea de altura de mayisculas (M); linea de trazo de letras
ascendentes (b); linea de trazo de letras descendentes (p); ojo de Ja
letra y cuerpo o tamario total del tipo.

El ojo de la letra es la distancia comprendida entre los
puntos extremos de una linea de texto entre el trazo ascendente y
el descendente; el cuerpo o tamafo total del tipo incluye los
pequefios espacios arriba y abajo de Jas 1(neas extremas. En algunas
ocasiones el cuerpo es igual a la distancia de la altura de las
mayusculas y el trazo descendente.

-Familias tipogréificas
A través de 1a historia de la escritura e] desarrollo de la tipografia
se ha enriquecido en su disefio y anatomia dando lugar a diferentes
estilos y numerosas fuentes tipograficas como hoy se les denominan.
A raiz de tal variedad muchos tip6grafos han intentado clasificarlas
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brazo punto apice

/./am-m i A /, T i
Tipografia x

//
terminales, serifs, patines cuello

ANATOMIA DE 1.0S CARACTERES

S —
o lf( =
e x
56 . |7
|_|

Lineas limite de los caracteres: Dimensiones de los caracteres:

Ls, linea base Tw™, tamano de las mayiisculas

Lx, linea de las equis Ta, tamafio de las ascendentes

LM, linea de las mayisculas Tp, tamano de Jas descendentes

Lp, linea de las descendentes Tx, tamafio de las equis

OJo0, distancia comprendida entre el trazo ascen-
dente y el descendente.

CUERPO, tamario total del tipo incluyendo los
breves espacios entre los por ecima y debajo del
ojo de la letra. En ocasiones €l cuerpo corresponde
con el ojo de la letra.
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Una clasificacion introductoria y sencilla es 1a del francés
Francis Thibaudeau que propone cuatro familias: Antiguas (sin pa-
tines); Elzevirianas (patines tangulares); Didonas (patines fili-
formes) y Egipcias (patines rectangulares).

Michel Beaumont. en su libro «Typo y color, enlista y
ejemplifica [a siguiente clasificacion:

Romano antiguo: Caslon. Garamond. Plantin

Romano modemo: Bodoni. Century Schoolbook. Tiffany
Egipcio: Clarendon, Egyptian. Rockwell

Paloseco (Grolesca): Univers. Futura. Gill Sans

Paloseco modificado: Optima. Souvenir Gothic.
Escritura: Brush Script. English Script

Fantasia: Zapf Chancery. Medici Script

Una clasificacién mds completa y resultado de su vasta
experiencia profesional acumulada en el disefio del lenguaje
tipogréfico es la sugerida por reconocidos disenadores tipograficos
contemporaneos como el italiano Aldo Novarese y el alemén
Herman Zapf.

Aldo Novarese enlista las siguientes familias: Lapidarias,
Medievales, Venecianas, De transicién, Bodonianas, Omamentales.
Egipcias, Lineales, De fantasia y De escritura.

H. Zapf por su parte apona la siguiente clasificacidn:
Romanas, Barrocas, Cl4sicas, Romanas libres, Romanas lineales,
Estilo compacto, Scriptas, Caracteres negros y Caracteres no latinos.

-El tipémetro
En la medicién del cdlculo tipografico es muy titil el manejo del
Lipdmetro, regla de metal o acetato transparente graduado en
picas, puntos y centfmeltros.

El tipdmetro metdlico se utilizaba para componer textos
con tipos moviles, linotipo, que por ser material met4lico requeria
una regla firme y resistente.

Con lallegada de la fotocomposicion se ulilizd el tpdmetro
en material pldstico facilitando su manejo. Hoy en dfa, con las ven-
tajas de los programas de disefio informatico el uso del tipdmetro
pareciera obsoleto, sin embargo su conocimiento y aplicacion siguen
vigente en un amplio grupo de profesionales de las artes graficas y
¢l disefio.

El uso y conocimiento del tipdmetro incluye varias fun-
ciones. Se presenta generalmente con 6 «regletas» o escalas im-
presas en diferentes sistemas de medidas: 4 en medidas tipograficas
(picas, puntos, intertineas-y tamafio de mayiisculas); y dos medidas
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en centimetros y en pulgadas. respectivamente.

La regleta en picas nos permite medir el tamario de la justi-
ficacién o anchura del bloque de texto de una columna.

La regleta en puntos nos indica la medida del cuerpo de la
letra, |2 profundidad o altura de la columna de texto, de os espacios
blancos, ¢l grosor de filetes y ta medida de las I{neas blancas entre
los diferentes campos reticulares.

La interlinea es el espacio comprendido entre el trazo
descendente de una linea de texto superior y el trazo ascendente de
una linea de texto inmediata inferior. Asi 1a regleta de medidas de
intertineas mide desde la l{nea base de una linea de texto superior
a la Ifnea base de la siguiente inferior. Esla escala nos permite
conocer y ajustar |a interl(nea en que estd compuesto un texto. Cada
uno de los recuadros tienen subdivisiones que van desde 6, hasta
IS puntos de interlinea.Si deseamos saber la interlinea de un
determinado texto, basta sobreponer el tipémetro sobre un parrafo
teniendo cuidado de ajustar una las diferentes medidas de interlineas
coincidente con las Ifneas base de) texto impreso.

Para indicar que el tamafio de la tipografia de un texto estd
compuesto en 12 puntos y con 2 puntos de interlnea se expresard
asi: 12/14 puntos; el numerador es el cuerpo de la letra; el
denominador es |a interlinea y suma el cuerpo de la letra con los
dos puntos de interlfnea que separan las lineas de texto.

La regleta de medida del cuerpo de mayisculas es la escala
que representa diferentes tamanos de letras mayisculas, versales,
desde 5 hasta 96 puntos. Podemos medir el cuerpo de la Jetra de un
texto impreso con tan solo sobreponer el tipémetro sobre una letra
mayliscula de dicho texto.

La regla de centimetros sirve para medir en el sistema mé-
trico decimal, aunque se recomienda que se utilicen las unidades
tipogréficas, picas y puntos, ya que de lo contranio se tendrian que
realizar demasiadas conversiones entre los diferentes sistemas.

La regla de medida en pulgadas se usa para calcular el
total de «golpes» en las cuartillas de texto mecanografiado en
méquina de escribir Estdndar o Elite. La médquina Estandar permite
escribir 10 caracteres o golpes de méquina por pulgada. La méquina
Elite escribe 12 caracteres o golpes por pulgada, entendiéndose
como golpes o caracteres las comas, puntos, espactos, comillas.
Asi, para saber cuantos golpes o caracteres existen en una cuartilla
mecanografiada de texto basta medir con la regla de pulgadas la
justificacién o ancho del texto, descubrir en que Lipo de miquina
se escribid, multiplicar este factor por la extensién en pulgadas y
asi sabremos cuantos golpes hay en una linea mecanografiada.
Después multplicamos por el nimero de lineas de una cuartilla y
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contabilizamos cuantos golpes hay por cuartitla y, finalmente
multiplicamos por el total de cuartillas de la obra mecanografiada.
Lo anterior constituye el primer paso del célculo tipografico.

-Célculo tipogrifico
Decidirse por el tipo de |etra adecuado, tamario, interlinea, estilo y
grosor para un determinado trabajo editorial dependerd de] tipo de
publicacién, la cantidad de texto, formato, dimensiones del rectdn-
gulotexto, etc., y en dltimo término del gusto del disefiador aunque
el requisito primordial es Ja legibilidad de la tipografia elegida.

La finalidad del cdiculo upogréfico es determinar. dada
una extensién de cuartillas de texto mecanografiado, cuéntas pa-
ginas impresas serdn necesarias para introducir dicho texto mecang-
grafiado en un nuevo formato y con otras caracterfsticas formales
incluyendo ademds el material gréfico como fotografias e ilus-
traciones.

Actualmente el desarrollo del medio editorial informatico
permite acelerar este proceso. Si existiera un problema de ajuste
con la extension de texto bastaria con cerrar la interlinea, disminuir
el cuerpo de la letra 0 ampliar la justificacion del rectdngulo-texto
o su altura. Sin embargo lo inmediato y lo pragmético no eliminan
ni el procedimiento ni el |éxico como tampoco ciertas reglas norrna-
tivas utilizados en el proceso tipogréfico, vigente ain desde hace
mas de cuatro siglos.

Los principios del célculo tipografico requieren el cono-
cimiento de sus términos, de sus unidades de medida y de los sis-
ternas normativos.

Los sistemas de medida son el sistema Didot, utilizado en
Europa y cuya unidad de medida es el cicero equivalente a 12 puntos
y el sistema Pica, angloamericano, correspondiente también a 12
puntos por cada pica.

En México utilizamos el sistema pica, que corresponde a
la pulgada inglesa (2.54 cm) equivalente a 6 picas. Asi una ptca
corresponde a 1/6 de pulgada y un punto-pica a 1/72 de pulgada.

Para el uso y disefio de los caracteres alfabéticos se usa el
punto como unidad de medida. El cuerpo de los caracteres o la
altura total de la letra impresa se mide en puntos tipograficos exis-
tiendodesde 4,5,6,7,8,9,10,11,12, 14, 16, 18 y hasta 96 puntos
y més pues las posibilidades se han ampliado gracias a los medios
informaticos fogrando tamaiios de letra que, antafio, se mandaban
tallar en madera especialmente para titulares de periédicos, por
ejemplo.

Para medir correctamnente un caracter debemos conocer sus
caracteristicas generales y considerar las cualidades de las letras
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mayusculas y minusculas. Las primeras ocupan determinado es-
pacio de laaltura total; en las mimisculas se advierten tres vanables:
letras con trazo ascendente, letras con amaiio de |a altura de las
equis y letras con trazo descendente. La altura total de) caracter es
ia medida del cuerpo y corresponde al ojo de la letra que, a su vez,
se divide en o0jo superior, ojo medio y ojo inferior.

Es de notar que existen alfabetos cuyo cuerpo o tamafio es
el mismo pero varfa el ojo medio de |a letra pareciendo de diferente
tamafio y que sOlo un tipdgrafo capaz y experimeniado puede
advertir y utilizar de manera adecuada.

Conocido 1o anterior casi estamos preparados para realizar
el cdlculotipogréfico de un problema editorial. Para ello es necesario
enlistar y tener presentes 10s siguientes datos:

|. Total de caracteres o golpes del escrito mecanografiado
2. Fuente tipografica y estilo de la letra

3. Cuerpo, tamano o altura de la letra

4. Interlinea del texto

5. Promedio de caracteres por pica

6. La medida del ancho o justificacién del rectdngulo texto
7. Profundidad o altura del rectdngulo- texto

8. Clase de alineamiento de texto

El cdiculo de texto se inicia con el conteo del texto mecanografiado
(1) del que ya se explicd el procedimiento al hablar de la regleta
de pulgadas. Los puntos 2, 3 vy 4 tienen que ver con la legibilidad
del texto y es el disefiador quien hace la seleccién; por ejemplo.
puede escoger una Jetra Garamond semibold (fuente), itdlica (estilo),
de [2 puntos (cuerpo) y 2 puntos de intertfnea.

Conocer el promedio de caracteres por pica (5) es indispen-
sable y se relaciona con el tipo de letra, estilo y tamaiio escogido.
Para encontrarlo es necesario medir en picas una Ifnea de texto en
el alfabeto o fuente que vamos a utilizar y dividirlo entre el nimero
de caracteres (incluyendo comas, puntos, espacios) que quepan
en esa medida para sacar un promedio. Se recomienda obtener
catdlogos tipograficos que ya proporcionan los promedios de sus
diferentes fuentes.

Los nimeros 6, 7 y 8 se relacionan con el disefio de la pa-
gina base y entran en juego en la iiltima fase del cdlculo tipogréfico.

Conoctidos el (otal de caracteres del original mecanogra-
fiado, el promedio de caracteres por pica (c¢/ pica), la fuente, estilo
y cuerpo del tipo que vamos a utilizar, adecuamos estos datos a la
medida de la justificacién y alineamiento de la columna de texto.
Por ejemplo si tenemos un tolal de 4500 caracleres mecanografiados
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SB. Mller, Sisfemna de retictilas,
Barcelona, Editorial Gustavo Gili,
1996, p.

*B. Miller, Op. cil., p.

y queremos capturar en Helvética regular de 12 puntos, con un
promedio de 2.23 cc/ pica y una justificacidn de texto de 38 picas,
multiplicamos el promedio de cc/pica por la medida de la justi-
ficacidn, resultando el nimero total de caracteres por linea:

38¢ x 2.23 cc/p = 84.74 caracteres por linea. Redondeamos
lacifraa 85 cc

A continuacién dividimos el total de caracteres (4500) entre el ni-
mero de caracteres por linea que acabamos de encontrar.

4500 cc totales + 85 cc/linea = 52.94 )neas tipogrdficas

Redondeamnos este niimero a 53 lineas que representan €l total de
[ineas de texto que necesitamos ubicar en un determinado nimero
de paginas.

3.3.1.4 Disefio de pdgina-base
La diagramacién de la pdgina base obedece a criterios estéticos y
funcionales.Su objetivo es Ja disposicién armdnica, clara y trans-
parente de [os elementos de una pégina. Todo ello favorecerd la
comprensién y retencién de lo escrito ademds de {a credibilidad
del contenido por parte de los lectores.

Siguiendo los lineamientos de nuestra propuesta respecto
al lenguaje geométrico en la hechura de fa estructura, Miitler-
Brokman enfatiza : «El trabajo del disefiador debe basarse en un
pensamiento de cardcter matematico, a la vez que debe ser claro,
transparente, prictico, funcional y estético»s y apunta respecto al
uso de un método estructural: «significa someterse a leyes univer-
salmente validas»¢

La decisién de utilizar [, 2, 3, 4 o mas columnas depende
del trabajo a realizar. Si el libro trata un tema sencillo, de corta
extensién, basta el uso de una o dos columnas; pero si el texto es-
crito, es extenso y requiere variedad e individualidad en cada uno
de las secciones, capitulos o subcapitulos, entonces cuanto mayor
sea la subdivisién en columnas se incrementaran las vanantes de
opcidn para dotar a cada seccién de su propio cardcter grafico.
Esto tratdndose de una revista o periédico. En el caso del libro la
diagramacidn es un problema menos complejo, aparentemente.

Estipulado el método que vamos a emplear en la estruc-
turacién de la pagina base, no olvidemos que cualquier método
constructivo « implica respetar las Jeyes de ]a superficie en que se
va a aplicar el disefio y exige el empleo de una medida 0 médulo
en su construccién...»?
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71bid., p.

*Santos Balmoni, Op. cit., p. 67

‘1. De Buen, Op. a1t., p.

Si vamos a utilizar el lenguaje de la proporcién de oro,
éste constituye un

Método dictil. flexible que ascgura una continuidad 1dgica y ritmica
en un espaciof...) Asi se cumple la premisa inicial de toda realizacion
plastica. no hay obra sin unidad y unidad siempre implica orden,
arquilectura, |6gica contra caos y desacuerdo.®

En el trazado de ]a reticula-base evitaremos subdivisiones
innecesarias, pues una profusion de Iineas en lugar de auxiliar
produce sélo una marafa. quita claridad y puede causar confusién.
Recuérdese |a frase atribuida a Mies van der Rohe: «poco, es muchos»

-Columnas
Para diagramar el rectdngulo-texto en columnas procedemos a
dividirlo verticalmente, Iniciamos midiendo con el tipdmetro su
justificacién o anchura en picas. Si decidimos manejarlo a una co-
lumna, ésta es precisamente la medida de dicha justificacién. Si es
a dos columnas, debemos considerar que debe existir una separacion
divisoria (corondel) entre las mismas. Esta separacion generalmente
mide entre una, 0 media pica.

Para decidir sobre el ancho de columna o justificacién del
texto debemos elegir un alfabeto que pueda leerse facilmente y
con agrado; para ello hay que considerar el lipo de letra, su tamafio.
interlinea y la extensién de la linea de texto. Si se considera una
distancia media de lectura entre 30 y 35 cm la eleccién de una Jetra
demasiado grande o pequeria exigiré un esfuerzo extra de atencioén.

Se considera que para una lectura adecuada de cualquier
texto, la [inea debe contar con un promedio entre 7 y 10 palabras.

La mejor relacién entre el cuerpo de fs fetra y la justificacion de Ja
Iinea ha guedado establecida. de acuerdo con ¢l uso, como sigue:
~uespo de 10 punlos para uma justiticacion de 20 cleeros

~cuerpo de 12 puntos para una justificacién de 24 clceros

~cuerpo de 14 punlos para una justificacion de 28 ciceros

—cuerpo de 16 puntos para una justificacion de 32 ciceros

-cuerpo de 18 puntos para una justificacién de 20 clceros (doble + 4)
-cuerpo de 20 punlos para una justificacién de 48 cfceros (doble + 8)
~cuerpo de 24 puntos para unit justificacion de &0 ciceros

(doble + 12)®

Pasemos a diagramar la pdgina del libro y comenzamos dividiendo

en columnas, verticalmente el rectdngulo de texto.
Supongamos que la justificacion del rectdngulo-texto mide
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38 picas y queremos dividirlo en dos columnas, le restamos una
pica para €] corondel y la diferencia la dividimos entre dos:

384 -1¢ = 37 ¢ + 2 columnas = [8.5 ¢ (medida para cada
columna)

Si la divisién es a tres columnas, debe tener dos corondeles. Asf
pues restamos dos picas de la medida total de la justificacion y la
diferenciala dividimos entre 3 y aplicamos la medida resultante en
cada una de las columnas. Ejemplo:

38¢ -2¢ = 36¢ + 3 columnas = | 2¢ (medida de cada una de
las 3 columnas).

-Campos estructurales
Continuando con la diagramacion: para hallar los campos reticulares
subdividimos horizontalmente la altura o profundidad del rectdn-
gulo-texto. Medimos la altura del texto en picas y convertimos dicha
medida en puntos ya que son las unidades en que se miden tanto el
cuerpo de la letra como las interlineas. No olvidemos la equi-
valencia: | pica = 12 puntos.

Supongamos que la altura del rectdngulo texto mida

438 picas: 48 picas x 12 = 576 puntos (medida en puntos de
la altura de la mancha).

A continuacidn, necesitamos saber cuantas lineas tipograficas caben
en la altura del rectdngulo-texto. Este dato que determinard el
nimero de campos estructurales, exige que consideremos las inter-
lineas. De hecho este dato marca la pauta en |a solucion del nimero
de los campos estucturales pues, como sabemos, 1a interlinea es la
suma del cuerpo del caracter mas la separacién que se da entre
Iinea y linea de texto (la interlinea propiamente dicha). Si el texto
del cuerpo es de 12 puntos y le aplico 2 puntos de intertfnea se
marca [2/14.

Continuando ocon la secuencia del problema:
576 puntos de altura +14 puntos de interlinea=41.14

Redondeando y considerando que no hay lineas de texto cortadas
dejamos el resultado en 41 Ifneas de texto, mismas que ocuparan
la altura del rectdngulo texto.

Ahora ubiquemos los campos estructurales. Siguiendo el
ejemplo, y suponiendo que deseamos dividir la profundidad del
rectdngulo-texto en dos campos: si tengo 41 lineas de texto hay
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que restar una lfnea que separard ambos campos y se [lama preci-
samente «linea en blanco». El resultado lo dividimos entre dos que
son los campos que deseamos:

41 [ineas -1 (lfmea en blanco) = 40 Ifneas : 2 campos = 20
lineas por campo.

Este resultado me indica que el campo estructural superior medird
20 interlineas de 14 puntos fo mismo que el inferior y los separa
una |fnea en blanco, de 14 puntos, medidas que sumadas dan exac-
tamente las 41 interlineas originales.

Si deseamos dividir Ja altura en 3 campos, restamos dos
interlineas y a diferencia la dividimos entre 3 que son los campos
que necesitamos:

41 -2=39 + 3 =13 Ifneas con [4 puntos de interlinea

Es conveniente anotar que en muchas ocasiones serd necesano
modificar el nimero de interlineas para lograr un ajuste perfecto y
ésto se logra aumentando o disminuyendo una linea de acuerdo a
nuestras necesidades pero teniendo cuidado de no distorsionar
demasiado los margenes arménicos que hemos obtenido mediante
cualesquiera de los métodos estudiados, en este caso mediante el
tenguaje dureo (este proceso estd ejemplificado en fa parte practica
de la presente tesis).

-Folio y cornisa
La ubicacién de folio y comisa debe obedecer a cuestiones
funcionales y de composicién. El nimero de paginaciéon puede
colocarse arriba, abajo. derecha o izquierda. No es adecuado
colocarlo en Jos blancos de refile o de fomo: en el margen de refile
puede acortarse visual mente con el Iimite del impreso dado el corte
final; en el margen del lomo el mimero puede perderse por €l grosor
del volumen.

Tradicionalmente se coloca el folio en la parte inferior de
la pagina, centrado o en linea con el rectdngulo tipografico o bien
en el blanco de refile. El folio colocado al centro da la sensacion de
inmovilidad; alineado en relacién veriical al rectangulo y en di-
reccion al margen externo se incrementa su dinamismo. si bien
esta ubicaci6n resulta riesgosa por el refile final del libro. B. Miiller
anota respecto a la disposicién del folio:

Si el némero de peigini sc halla debajo o encinta de la mancha su
distancia respecto a la misma. es decir, hacia amba o hacia abajo.
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B. Mdller, Op., cit, p. 42

debe corresponder a una o mds 1eas vacfas, scgiin ¢l tamaiio del
margen.

Si el mimero de pdgina se pone a la izguierdn o a [a derecha de la
roancha, la distancia seré normalmente igual al espacio intermedio entre
columnas. '™

La comisa,como el folio, no forma parte del rectangulo texto y los
parametros para su ubicacién son similares aunque, en este caso
existe como limitante su extensién permitiendo ubicarla en la parte
superior o inferior de la mancha. Si se colocara lateraimente tendria
que ser de forma verlical y es evidente que perjudicaria su legi-
bilidad afectando en gran porcentaje su cardcter funcional.

3.3.2 Exteriores
De Jas partes exteriores del libro, Ja cubierta o primera de forros,
ademds de su funcién protectora de interiores, también debe mostrar
icénicamente ¢l contenido de la obra utilizando el lenguaje
expresivo de las artes visuales y el disefo grafico asi como la
psicologia de los medios persuasivos, propios de la publicidad y la
mercadotecnia que buscan incitar al lector o al curioso para su
adquisicién. Generalmente las imigenes seleccionadas para la
portada intentan ilustrar el tema del contenido y su representacién
mas que simbdlico es metafénoo: 1a imagen o imédgenes elaboran
un discurso, retdrico, en el que generalmente no participa el autor,
al menos que el editor asf lo decida.

Conjuntamente con la imagen, la expresividad del texto
tipogréfico del t{tulo puede revelar el contenido de la obra. El ttulo
es un resumen, también retérico del contenido y en éste. la parti-
cipacion del autor es absoluta, El es quien determina el sentido y la
extension de cada una de las palabras. La elecci6n del resto de los
elementos y su ubicacién en Ja portada es larea del disefiador, asf
como la eleccién del texto informativo que se integrard al lomo y a
la cuarta de forros.
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CAPITULO 4. PROYECTO EDITORIAL

4.1 Antecedentes
Al incorporarse a un nuevo centro de trabajo, el ambiente es extranio:
los comparieros, el horario y la manera de trabajar. Todo es nuevo
y ajeno para el recién llegado. Con todas las cxpectativas por de-
lante, el puevo empleado al menos espera que los lineamientos en
que se apoya la empresa, representada por los mandos superiores e
intermedios, sean de un nivel profesional aceptable. Conforme pasa
el tiempo, advierte. aungue sin sorpresa, que los niveles profesio-
nales y de capacidad de los integrantes del equipo de trabajo son
muy dispares y los criterios también.

Es sabido que los programas de trabajo con los que se
estrena todo gobierno y su grupo de trabajo, estan proyectados con
muy buena intencién pero al aplicarlos dejan bastante que desear y
también, es justo decirlo, la experiencia profesional del recién
llegado, en varias ocasiones tampoco esid a la altura que exigiria
el perfil solicitado. Sin embargo se comienza a trabajar y el camino
se hace andando.

Al paso del tiempo y ya entrados en confianza se proponen
cambios que pueden resultar benéficos para el entomo. Se opina
sobre la compra de equipo y los materiales apropiados, la ade-
cuacién de zonas para Jos diferentes departamentos, 10s tiempos y
avances en los trabajos programados, etc.

Uno de los campos donde se puede colaborar es, 16gica-
mente, en el drea donde uno se desempenia. Con esta inquietud, en
nuestro caso, advertimos que uno de los aspectos, poco claros en
su desempefio y aplicacion, eran los lineamientos de disefio grafico
aplicados al disefo editorial y particularmente en los lineamientos
a seguir en nuestras colecciones: €] poco material que teniamos no
constituia un soporte metodolégico, de aceptable apoyo tedrico.
Lo que se nos presenté como cuademo del editor, por Ja manera
como estaba hecho y encuademnado. parecia realizado al vapor por
una persona bien intencionada, pero sin los conocimientos nece-
sarios en el campo del disefo editorial. Era evidente que medidas,
acotaciones y caracteristicas de las colecciones habian sido copiadas
y adaptadas a las exigencias inmediatas pero sin una metodologia



tedrica y critica. Se sefialaban las directrices pero sin argumentar
ni convencer.

Los estudiantes de diseno sabemos que los fundamentos
tedricos, su lenguaje conceptual y expresivo, asi como sus variados
sistemas estructurales de composicién consliluyen los elementos
idéneos para solucionar un problema grafico y cuyo empleo valoriza
e incrementa su resultado al ser aplicados objetivamente en un
problema concreto.

En este capitulo intentaré objetivar en el disefio de un libro
la teoria escrita en los capftulos precedentes. Utilizaremos como
apoyo estructural de composicion lanto en teorfa como practica la
proporcién durea, sin dnimo de descubrir el hilo negro. De hecho,
nuestra propuesta, como se vera por 1a lectura de estas tineas y por
las faminas que Ja ilustran, propone, dada su versatilidad, variantes
y alternativas que pueden aplicarse de acuerdo al criterio del
disefiador y que puede adaptarse a los diferentes tipos de trabajo.

La seccion durea, como elemento de composicion es uno més entre
vanos sistemas puestos a disposicién del disefiador. Decidir su uso
apropiado o el que mejor se adapta a cada necesidad es larea
individual incrementiandose sus posibilidades de acuerdo a las ex-
periencias individuales.

4.2 El fondo Editorial de Querétaro
El Fondo Editorial de Querétaro, departamento del Consejo Estatal
para la Cultura y las Artes del Estado de Querétaro, depende de 1a
Secretaria de Educacidn Publica. Inici6 sus actividades a mediados
de los afios ochenta como departamento de fa Secretaria de Cultura
y Bienestar Social con el nombre de Departamento de Publj-
caciones.

De acuerdo al boletin informativo del Gobierno Estatal y
como justificacién para su creacién el Fondo Editorial tenfa como
objetivo «Promover |a edicién de obras documentales, de reflexién
y creacién que contribuyan al amplio conocimiento de nuestro
esltado y dando cabida a 1a expresién de escritores locales,
conservando e incrementando nuestro patrimonio artistico y
cultural. Para ello el fondo Editorial de Querétaro ha originado su
actividad a través de cinco colecciones: Autores de Queréiaro,
Documentos de Querétaro, Quarta de forros, Cémo acercarse a... y
las Ediciones especiales».

El texto continiia justificando cada una de las colecciones:
«Autores de Querétaro incluye obras relevantes de distinto género
(narrativa, poesia, crénica, etc.) de escritores nacidos en el Estado
o que hayan realizado su obra en este medio cultural.



Documentos de Querétaro estd destinada a publicar obras de
historia,arte, arquitectura, folklore, etc., de autores queretanos o
no, que enriquecen el conocimiento en distintos 4mbitos de nuestro
estado.

«Quarta de forros es un espacio abierto para difundir vanadas
mo-dalidades creativas, pertenecientes a 1os campos de la ciencia,
la investigacion y la literatura de México.

«Cémo acercarse a... es una coleccién que enriquece el conoci-
sniento del arte, la ciencia y las humanidades a través de campos
pertenecientes a la poesia, filosofia, ciencia, cine, medicina, etc.,
tratados de manera accesible.

«Las Ediciones especiales son aquellas que, por su propio caracter,
requieren de formatos y estructuras propias.»

En proyectos posteriores se incluyd la Biblioteca Frias,
coleccidn que inclufa a varios autores perienecientes a una familia
de] mismo apellido y con variados intereses culturales y
disciplinarios que enriquecieron el acervo cultural del estado.

4.2.1 Nuestras colecciones
Atendiendo a su finalidad particular, cada una de las colecciones
expresaba sus propias caracteristicas. Por ejemplo, Documentos
de Querétaro, se le aplio6 en cubierta, como elemento grafico distin-
tvo.un amplio fondo negro que se extendia hasta la contracubierta.
Los elementos grificos de la cubierta se ubicaban eo tres planos
bien diferenctados. En primer plano la imagen, generalmente una
fotografia en color, aludfa a la época o tiempo en que se sitiia el
tema del contenido; estaba enmarcada sobre un rectdngulo,
ligeramente inclinado a [ 5 grados y sobrepuesto a otro recténgulo,
en segundo plano, de la misma medida. centrado y en plasta de
color brillante. El fondo, como tercer plano, en plasta negra. Los
textos de titulo y autor, se ubican en la parte superior, centrados y
calados en blanco en Times roman, medium, de 38 y 18 puntos
respectivamente. En contraportada, un texto explicativo del tema
del libro en [2 puntos, altas y bajas, en Times roman, bold con jus-
tificacion médxima de 23 picas, y alineamiento centrado, sin cortar
palabra.

En contraste Autores de Querétaro, se disefio, y quizd como
caracterfstica, con amplios mérgenes en porlada y contraponada
enmarcando y delineando un rectdngulo con intensa plasta de color.
Sobre la plasta de color se colocs una imagen contomeada y calada,
generalmente un detalle o pormenor, aludiendo a fconos u objetos
del Querétaro colonial 0 modemo. La tipograffa del titulo estaba
en Souvenir medium en 40 puntos, altas y bajas; el nombre del
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autor en souvenir medium condensed, en 32 puntos, ambos calados
en blanco o impresos en negro dependiendo de la saturacién y
luminosidad del ootor de la plasta de color al igual que el texto de
contraportada en souvenir bold en 12 puntos y una capitular que
abarcaba 3 lineas de altura. Cerraba el diseiio el Jogotipo inst-
tucional y el nombre de la coleccidn en souvenir bold condensado
en 12 puntos.

Por su parte la coleccién Bibiioteca Frias afiadia en cubierta
y contracubierta un color gris neutro, un poco calido. En la cubierta
una fotografia en blanco y negro, sobre un cuadrado blanco,
representaba un detalle arquitecténico o escultérico de alguno de
tantos edificios o construcciones barrocas existentes en el centro
histérico de [a ciudad de Querétaro. La imagen de la fotografia se
subdividia y aplicaba al mismo tiempo, dos tratamientos técnicos
fotograficos en blanco y negro: el medio tono con el alto contraste.

En cuanto a la tipografia el titulo de la obra se colored en
rojo, en Universitly Roman; el autor en la misma fuente lipografica.
oon alineacién a la derecha, siempre en negro y sobre el fondo gris.

Por 1ltimo, |as Ediciones especiales no tuvieron un disefio
especial y su factura dependia del tema, del contenido, de los fines
y de diferentes factores, casi siempre ajenos 2 la l(nea editorial del
Departamento de Publicaciones. M4s bien los recursos destinados
a su publicacién daban la pauta para su elaboracién: formato
especial, pasta dura con sobrecubierta en seleccién a color, amplias
solapas, papel couché de alto gramaje, selecciones a color en
interiores y ofras caracteristicas grandilocuentes eran la norma en
Ja mayorfa de estos tirajes. El Fondo Edilorial, como editor, s6lo
aparecia como logotipo sin algidn tipo de intervencion en su
publicacidn; adernds todo su proceso de edicién se elaboraba en Ja
ciudad de México.

Al sucederse Jos sexenios, los inevitables cambios de administracién
trafan consigo cambios en el personal en todos los niveles afectando
también el quehacer y programas del departamento de publi-
caciones. La instauracién tocal del Consejo Estatal para la Cultura
y las Artes, no determiné algo especial en el quehacer editonal e
incluso se descuidd el Departamento de Publicaciones denominado
ahora como Fondo Editonial de Querétaro.

No es sino hasta 1998 y de manera timida, que se retomd
el quehacer editorial. Actualmente (abrii del 2004) aiin se mantienen
las colecciones Documentos de Querétaro y Autores de Querétaro,
aunque estawltima se ha descuidado. y se han afadido dos nuevas
colecciones : Peces voladores y Nueva Literatura.

A estas colecciones se afade una tercera; Dramaturgia,
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proyectada con Ja finalidad de publicar los textos de un certamen
anual de teatro, local primero y actualmente nacional, denominado
Concurso Nacional de Dramaturgia Manuel Herrera Castaiieda.
Actualmente vamos por el quinto titulo.

La coleccién Peces Voladores publica autores residentes
en Querétaro con trayectoria en el ambiente literario local. En
cambio [a coleccion Nueva Literatura inicamente toma en cuenta
a escritores que por primera vez se involucran en la actividad
literaria abarcando cualquier género.

Un problema del Fondo Editorial de Querétaro, y que parece comtn
en espacios similares donde se editan libros, sean gubernamentales
o particulares, es la falta de un manual del editor, es decir, un rmanual
que estipule no sélo la reglas de la correccidn de esttlo relacionado
con los aspectos literarios, sinticticos y gramaticales de las obras
en elaboracién, sino también que espectfique las caracteristicas
formales, graficas, técnicas, materiales y de disefio que regulen las
diferentes colecciones. El presente trabajo no es un intento por
elaborar dicho manual, aunque sf marcar algunos lineamientos; me
limitaré a hacer una propuesta de disefo estructural aplicable en la
coleccidn Autores de Querétaro.

4.2.2 La coleccion Autores de Querétaro
Las directrices generales de la coleccién en su primera etapa ya se
anotaron lineas arriba. Mencionemos las caracteristicas formales
del diserio de interiores.

La p4gina base se manejaba con margenes iguales en cabeza
y pie e iguales asimismo el de lomo y de refile. El texto general en
interiores utilizaba un tamaio de tipo de 12 puntos, «usandose en
su composicién tipos Hannover 8:9, 10:11, 12 y |8 puntos» segtin
rezaba el colofén explicativo al final del libro, en altas y bajas con
justificacién de 25 y altura de 38.5 picas respectivamente.

La estructura que sirvié de base para armar manualmente
las paginas obedecia a una composicion sui generis. El criterio
utilizado para su diagramacioén era poco claro. La estructura impresa
en azul sobre cartulina lédger o bristo] servia de soporte o machote
para pegar las galeras tipograficas realizadas en fotocomponedora,
procesadas, reveladas y entregadas en papel fotogréfico.

E] machote tenfa lineas de corte y guias para ubicar titulos
el recuadro de texto y la ubicacién del folio. Por otra parte la
estructura carecia, en un sentido gréfico, de campos y de columnas
por lo que poco servfa cuando el libro requeria ubicar fotografias,
ilustraciones o piés de foto.
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14 cm

Retfcula original de la coleccién Autores de Querétaro. Sus caracterfs-

ticas formales y constructivas son poco claras y de empleo restringido.
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4.3 Rediseiio de 1a coleccién Autores de Quenétaro
Nuestra propuesta de rediseito de la coleccién Autores de Querétaro
se enfocara basicamente al aspecto de la composicion: de establecer
una «felacién del todo con las partes y de las partes entre si»; del
manejo de la proporcidn de oro aplicado en el diseno de un libro
tanto en interiores como en la parte externa.

Nuestra intencién no es afiadirle al disefio de la pdgina un
halo mdgico o de aire esotérico en su disefio estructural. Simple-
mente es una propuesta, un método que basado en ciertos para-
metros auxilie al estudiante interesado en resol ver un problema de
diseno editorial en sus primeras etapas; normas que han sido utili-
zadas por diferentes autores de vanadas disciplinas que las encor-
traron viables para resolver un problema.

4.3.1 Interiores
E} disefio de interiores constituye una elapa crucial dentro de las
actividades iniciales al enfrentar un problema de disefio editoral;
paralelamente se trabaja con |a revision y correccién de los textos,
con la elecci6n de los materiales y se cotejan fotografias e ilustra-
ciones ¢ incluso constderando ya la solucién gréifica de la portada.

El resultado que se desprende de esta etapa, positivo o nega-
tivo, redundard en el aspecto visual de Jas paginas interiores asi
como en su portada y en la apariencia final del libro.

El disefio de interiores se inicia desde la eleccion del for-
mato, la adecuacidn de éste con la mancha tipogrdfica y los mar-
genes o blancos y la relacién de éstos, a su vez, con las columnas y
los campos estructurales.

La eleccién de la fuente tipografica para el texto, su
legibilidad y adecuada disposicidn en los textos interiores requiere
complementarse con el resto de los elementos en la bisqueda del
equilibrio y balance de la pdgina sin apartarse de su funcionalidad
como su objetivo principal.

Cabe mencionar que el fenguaje 4ureo es el que utiliza-
remos con ta finalidad de aglutinar y envolver todo el proceso de
edicion.

43.1.1 Formato
Iniciamos con {a eleccién de formato senalando la conveniencia de
no sacnficar el factor econdmico por el estélico o viceversa. Nuestra
propuesta incluye ambos aspectos.

Partimos del formato estindar, comercial, submultiplo del
formato carta, de uso comiin y fécil de conseguir en nuestro medio
editorial y cuyas dimensiones ya estdn establecidas por el mercado
en lo referente a papeles comerciales respecto a tamafo y peso

93



como €l bond blanco y el ahuesado o cultural.
Al doblar y cortar el pliego total de forma simétrica
hallamos que:

pliego 57x87cm  formato: 8 cartas

1 doblez  43.5x57cm  formato: 4 cartas

2 dobleces  28.5 x 43.5 cm formato: 2 cartas

3 dobleces 21.7 x 28.5 cm formato; carta

4 dobleces 14.2 x 21.7cm formato: 1/2 carta

El formato media caria (14.2 x 21.7 cm) llamado formato de bolsillo
es el seleccionado. Ajustamos este formato comercial a |as propor-
ciones del formato dureo. Iniciamos comparando Jas medidas del
formato media carta con los factores de la serie progresiva mate-
méltica de Fibonacci: 1,2,3,5.8. 13,21, 34, 55, 89, 144, etc., que,
por otra parte, constituyen factores numéricos secuencizales en equi-
valencia durea, inmediatos, correspondientes y arménicos entre si
hasta el infinito. Notemos que los nimeros {3 y 2] son consecutivos;
si Jos comparamos con las medidas del formato estdndar se acercan
mucho a media carta (14.2 x 21.7 cm). Si adoptamos las dimen-
siones 13 para la base y 21 para |a altura, observamos la cercana
coinctdencia numérica y la escasa diferencia en las medidas de
ambos formatos por lo que el desperdicio final de papel serd
minimo: por el lado menor hay la diferencia de un centimeuro vy,
por el lado mayor es de cinco milimetros que por o demds ambos
rebases son los requeridos para el refile final del libro o revista.
Con ello hemos logrado conjuntar la economia de un formato
comercial con la proporcién arménica de un formato estético, en
este caso al formato en proporcién durea, es decir se establece una
relacién proporcional entre la base con la altura.

Es posible comprobar matematica y geométricamente la
adecuacién entre las medidas seleccionadas. Si colocamos los
factores en forma de fraccién y dividimos:

13/21=0.618

Al invertir los factores: 21/13 = 1.618 observamos que los cocientes
coinciden proporcionalmente en el nimero o factor de oro. Sj cont-
nuamos realizando las mismas operacioncs con el resto de los
nimeros progresivos, comprobamos que el factor dureo aparece
indistintamente:

21/34=0.618; 34/21= 1.618; 34/55= 0.618;

55/34=1.618
y asi sucesivamente,
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1Santos Balmori, Op. cit, p.

Ypid., p.

Si deseamos comprobarlo geométricamente, «a punta
de compds y cartabdn» basta con trazar un rectdngulo dureo
partiendo de un cuadrado cuya medida inicial sea la medida menor,
13 cm. Al aplicar el procedimiento de construccién del recid ngulo
dureo, |a altura necesariamente serd el siguiente nimero de la pro-
gresion, es decir, medird 21 cm.

Comprobamos asi la coincidencia de resultados entre las
medidas geométricas del rectdngulo dureo con los factores numé-
ricos de la serie progresiva de Fibonacc.

4.3.1.2 Rectangulo-texto
Solucionado ¢l formato pasemos a disedar el rectdngulo texto o
mancha tipogréfica; al mismo tiempo solucionaremos la proporcién
y medidas de los mdrgenes o blancos ( de lomo, cabeza, pie y de
refile).Todo ello partiendo del formato dureo ya encontrado y
manteniendo las mismas directrices. Para ello aplicaremos el mé-
todo de subdivision de un plano mediante el método de la seccién
durea y utilizando el manejo de diagonales. Con ello nos asegura-
mos que los margenes o blancos resultantes mantengan la misma
cualidad proporcional.

Al comenzar a subdividir internamente el formato aureo
para encontrar el rectdngulo-texto siguiendo €! mismo lenguaje,
damos lugar a una estructurm lineal cuyos trazos nos auxiliaran
para ubicar los diferentes elementos de la pagina:

Para crear una composicitn es preciso basarse en lus dimensiones del
Arca, volumen o espacio ¢n que vamos a realizarla, pues cstas
dimensiones van a regir, en cierta forma, el ritmo de subdivisioncs a
realizar para lograr la justa ubicaciGn de las partes que van a constiluir
la obra. Van por consiguiente a ligar entre sf a esa panes haciéndolas
interdependientes y generadoras unas de oims. Van a proporcionar
arménicamente el 1amafio de Jas partes asf como la ‘medida’ de los
‘vacfos’ aparenles que {os scparan.!

El procedimiento para subdividir intemamente ¢l rectdngulo dureo
también podrfamos solucionarlo utlizando cualesquiera de 1os dos
lenguajes, geométrico 0 matematico, pero consideramos que por
la rapidez de Irazo es conveniente manejar el sistema geométrico.
En todo caso lo importante es que ambos mélodos nos ubican y
aproximan a la misma solucién que andamos buscando:

As( se cumple !a premisa inicial de toda realizacién phistica: no hay

obra sin unidad. Y unidad siempre implica orden, arquiteciurs, |6gica
conlra caos y desacuerdo.?
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Método para trazar un formato dureo partiendo de un cuadrado.
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Solucién de lineas Aureas, primarias, verticales

Basandonos en 1a descomposicién de un rectangulo
4ureo (formato) en su estructura interna y partiendo del
cuadrado inicial, trazamos las diagonales mayores. Al
cortar éstas al cuadrado base, dan lugar a los puntos I,
I1, mismos que nos permitirén trazar las primeras lineas
estructurales, verticales, aureas.

Nétese gue al mismo tiempo los puntos 1y Il nos
permitirdn trazar una linea, primaria, Aurea horizontal,
ademis de que las verticales 4dureas cortan al mismo
tiempo a las diagonales en su parte inferior.
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Bisqueda de lineas dureas, primarias, borizontales

El trazo de las l{neas verticales dureas primarias cortan
también a las diagonales mayores en }os puntos 11 y IV,
€S0S puntos nos permitirdn trazar otra linea pnmaria
durea horizontal.

El rectangulo dureo queda asi dividido en nueve partes o
nueve médulos dureos, proporcionales entre sl 'y con el
formato original.

La estruclura resultante no es suficiente para determinar
mirgenes y rectangulo-texto. Es neccsario seguir
subdividiendo en submédulos cada una de [as secciones
o médulos.
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Solucién de las lineas dureas, secundarias, horizon(zles

-Trazo de diagonales en cada una de las secciones verticales
(A . B, C) 4ureas primarias. Estas al corlar a las verticales
4ureas primarias dan lugar a los puntos a, b para la secci6n
superior, c y d para la intermedia y e, { para la inferior.

-Estos puntos, a, b, ¢ d, e, f nos permitirdn trazar horizontales
dureas secundarias subdividiendo la altura en mddulos
dureos proporcionales que nos dard 27 médulos dureos
totales.

Requerimos ahora subdividir el ancho de cada una de las tres
secciones de nuestro formato dureo.
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Solucién de lineas dureas, secundarias, verticales

Trazamos diagonales en cada una de las secciones,
superiores, primarias 4ureas (a, b, ¢). Donde éstas
corten a las tres Iineas dureas, horizontales, primarias,
marcamos los puntos |, 2, 3,4, 5, y 6 , que nos permiti-
rdn trazar las lineas verticales 4ureas, resultando 9
secciones dureas horizontales, dando un total de 81
subdivisiones dureas.

En esta estruclura ya aparecen mejores opciones para

aplicarse en }a solucién de mdrgenes y rectdngulo texto.
Hagamos ya una propuesta.
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Rectingulo-texto y margenes posibles trazados a
partir de una estructura basada en lineas ureas,
primarias y secundarias, verticales y horizontales.

El resultado no es muy afortunado: 1os méargenes son
muy amplios y simétricos, 10 que produce una sensacién
de falta de dinamismo. Ademds, funcionalmente, si
visvalizamos las dos pdginas del libro (par e impar) el
margen del lomo se duplicaria y en su unién habria un
amplio espacio, un hueco visual. Se hace indispensable
entonces, una nueva subdivisidn durea (en tercer grado)
exclusivamente ¢n el margen del lomo.

Es conveniente sugerir que las subdivisiones se hagan,
exclusivamente, donde sea necesario.

Obsérvese la ubicacién de la mancha coincidente con la

diagonal de la pagina lo que aumenta su estabilidad.
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Soluci6n de lineas dureas, terciarias, horizontales

Trazamos una diagonal en vna de las secciones dureas
secundarias superiores que corle a las tres Jfneas
divisorias, verticales, secundarias. Aparecen [0S puntos
1,2, que nos permilirdn trazar las lineas horizontales
4ureas, resultando 3 secciones 4ureas horizontales.
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Basqueda de 1fneas dureas, tercianas, verticales

Trazamos una diagonal en una de las secciones dureas
secundarias superiores que corte a fas tres l{neas
divisorias, horizontales, secundarias. Aparecen los
puntos a y b, que nos permitiran trazar l(neas verticales

dureas, terciarias.

103



ve® @ @ oo @ o9 ¢

» P @ PP QP P @

Ubicacidén definitiva de la mancha tipografica

De acuerdo a )a estructura durea y refiriéndola a la
diagonal principal y recordando la regla en la propor-
cidn de los blancos que establece una medida menor en
el margen de lomo.

La mancha tiene como |imites dos lineas secundanas.
refine y pié. y dos terciarias en cabeza y lomo.
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Ubicacién de pleca superior y folio

La pleca s¢ ubicd ¢n Ja parte superior utilizando una
Ifnea durea terciaria. Su magnitud se ajustS al ancho de
la mancha tipografica.

Para la ubicacion det folio utilizamos una divisién
vertical primaria pero fue necesario hallar una divisién
terciaria horizontal subdividiendo la seccién inferior
mediante el mismo procedimiento de ta diagonal.
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Visualizacién de ambas péginas, con sus respectivos elementos colocados de acuerdo a la
estructura durea, previo al ajuste tipografico.

El trazo de las diagonales mayores constata su proporcionalidad con el formato.
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Pigina en tamaiio real de 13 x 21 cm.
La estructura es elemento auxiliar en la composicién, proporcién y ubicacién de los ele-
mentos cditoniales: recldngulo- texto. pleca y folio, asf como de los blancos o mérgencs.
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Visnalizacién total de la pdgina

La pégina aparece a escala real de 13 x 21 ¢cm. Se ha eliminado el trazo de la estructura
para visualizar la8 proporciones entse los diferentes elementos que componen la pdgina
derecha (impar) del libro.
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Es aconsejable trazar las pdginas par e impar, izquierda y
derecha para visualizar y observar la proporcién de ambos rectdn-
gulos de texto as{ como la proporcién de Jos blancos resultantes.
De Buen sugiere cuatro reglas que debe cumplir el rectangulo texto
en su disposicion en el formato seleccionado:

t. La diagonal de la caja debe coincidir con la diagonal de Ia pagina;
2. La alwra de la caja debfa ser igual a la anchura de la pdeina:

3. El margen extenor (o *de corte’) debe ser el doble del margen interior
(o ‘de lomo’):

4. El margen superior (o ‘de cabeza") debfa scr la mitad det margen
inferior (0 ‘de pie'). Esla regla es consecuencia de las wes anteriores.?

Intentaremos seguir estas directoices editoriales ya que constituyen
el lenguaje que aporia caracteristicas proporcionales al libro.

4.3.1.3 Elementos tipogréficos
Tratando de mantener las cualidades dureas avn en la tipografia y
dado el cardcter literario de la coleccion nos decidimos por una
fuente de probada legibilidad y «leibilidad» (legibility and reada-
bility) cualidades aplicables a la mayoria de los affabetos derivados
del romano cldsico: Times, Garamond, Century, Palatino.

Las caracteristicas que debe tener el alfabeto lapidario
romano segin Novarese:

...gracias Lriangulares, originalmenle disimuladas por ¢l inslrumenlo
al raspar la piedra. La forma de la Jetra debe sujctarsc a los lincamicnios
clésicos, especialmente en las mayusculas. sin muzcla de ninguna
especie. como se demuestra en la constsuccion del caracler Auguslea.
Alin los tipog llamados Lalinos ~con gracia triangular mas o menos
pronunciada- perienccen a esta calegoria. Ejemplo (fpico del lapidario
perfecto e inagotable fuente de imitacién cs ¢l que se pucde admirar en
una placa en la Cofumna Trajana, erigida cn ¢ afo 114 en el Foro Trajano
de Roma.*

Pirrafos adelante Novarese anota:

En 1509. el matzmAtico Luca Pacioli. estudioso de fa caligraffada a
la imprenta el tratado Divina Proportione. el cual incluye un esquema
constructivo de bien delineado trazo de lodus y cada una de las letras:
de proporciones lan bicn delerminadas y comprensibles que no se
descarta una colaboracién del fraile Pacioli y Leonardo da Vinci.®
Novarese enlista los alfabetos que aun teniendo patines
de estilos diversos, mantienen la forma de! lapidario romano,
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austandose a las proporciones ideales v de gran legibilidad y
menciona a los alfabetos Times New Roman disenado por S.
Morison en 1932; el Bodoni, 1913; el Nueva Augustea de A.
Novarese y e alfabeto Palatino de H. Zapf de 1950.

Respecto a este Ultimo, que es el que adoptaremos para
nuestra coleccion, se anota sus caracterfsticas en un catalogo
lipogréfico anexo a un programa informdtico de edicion: La fuente
Palatino (Palton) Estd basado en caracteres italianos del siglo xvi y
posee una apariencia apacible del viejo mundo. Es de notar el
aspecto caligrafioo cancilleresco de las letras italicas.

Otra ventaja préctica de esta fuente es que forma parte del
paquete de software que proporcionan los programas informaticos
enfocados al trabajo de edicién como Adobe PageMaker y Quark-
X-press y aiin aquellos enfocados exclusivamente al disefio grafico
(Corel, lllustrator) e incluso aqueilos dirigidos al tratamiento de
imdgenes digitales como Adobe Photoshop. Quizas el tinico incon-
veniente de esta fuente es no tener un gran ndmero de estilos si
bien incluye los bdsicos y. para nuestras necesidades, son sufi-
cientes.

4.3.1.3.1 Letras base y de resalte
La unidad fundamental en el texto es el parrafo, formado por pa-
labras, éstas, a su vez, subdivididas en [as letras del alfabeto. El
caracter cualitativo, sustancial de un libro es el texto, por lo tanto
se debe seleccionar, mediante pruebas, el alfabeto de mayor legi-
bilidad asf como e! adecuado cuerpo e interl(nea de letra depen-
diendo de las diferentes funciones que ejerzan dentro del texto
escrito. Asi pues jerarquizemos sus funciones en letras base y letras
de resalte.

Se entiende como letra base la que forma el volumen prin-
cipal de un material impreso; y letra de resalie las palabras o partes
de frase que se desean destacar del texto por su disposicién especial,
llamativa, tipografiada en Gpos de letra mayor, en negra, o cursiva.

43.1.3.2 Pruebas tipogrdficas
El espaciamiento entre letras, palabras y pérrafos constituye un
factor determinante para la Jectura y comprension de un texto.
Todavia hace 10 afios 0 menos, dichos espaciados constituian un
problema que tinicamente los resol vfa con acierto un Lipografo espe-
cializado. Acrualmente los medios informélicos constituyen un gran
apoyo gracias a las diferentes herramientas que incluyen los pro-
gramas de edicién. Uno de estas herramientas es el kerning, que
permite aumentar o disminuir el espaciado entre letras o palabras,
aunque para lograr la mayor legibilidad debemos considerar otros
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factores como el tipo de justificacién o alineamiento de Jas lineas
en los parrafos e incluso el tipo de papel ya que su color puede
modificar la percepcién del texto en su conjunto.

Otro factor a considerar es ¢l interfineado consistente en la
separacién intermedia, vertical, o entre las lineas de texto. El inter-
lineado no debe ser demasiado abierto o cermado ya que el rectdngulo
de texto puede dar la apariencia de ser demasiado claro u oscuro;
debe of recer el aspecto de un gris homogéneo. Se recomienda expe-
rimentar con varios interlineados de acuerdo al tamario del cuerpo
del texto principal.

Otros factores a considerar es el ancho de la columna, los
margenes y la fuente tipogréfica seleccionada. En nuestro caso nos
hemos decidido por la fuente Palatino, con un cuerpo de 11 puntos
y 13 puntos de interdfnea Jo que nos resulta en un rectangulo texto
con 35 lineas en su altura.

4.3.1.4 Estructura de pdgina-base
Elegida la caja y la fuente lipogréficas, asi como los margenes o
blancos correspondientes mediante el lenguaje dureo. procedemos
a ajustar sus dimensiones en unidades tipograficas utilizando el ti-
pémetro. Los ajustes se hacen en picas tanto en justificacin (ancho)
como en profundidad (altura). Esto nos permitird subdividir la caja,
tanto vertical como horizontalmente mediante €] raster para dis-
poner los diferentes elementos que integren las paginas interiores.

Un répido andlisis en la temética de los 24 titulos publica-
dos en la coleccion Autores de Querétaro, nos permiti constatar
que el mayor nimero de temas tratados estaban escritos en prosa:
ensayo, articulo periodistico, cuento y algunos titulos en poesia;
temas que, en general, no requieren demasiadas ilustraciones o foto-

grafias.

4.3.1.4.1 Columnas
Ajustadas las medidas del rectdngulo texto en unidades tipografi-
cas tanto en justificacion y aitura, trazamos la estructura o raster
de nuestro libro. Es recomendable que este ajuste se modifique lo
menos posible para no alterar la proporcion original del rectangulo-
texto.

El tamafio del formato y lo angosto del rectdngulo-texto
resultante, no permite subdividir ]a mancha tipogréfica en varias
columnas, ademds de considerarlo innecesario, asi que nos limi-
taremos a subdividirla en dos columnas, a sabiendas que un corto
nimero de columnas ofrece escasas posibilidades en las variantes
de dimensionar texto e imagenes; sin embargo, consideramos que
basta una columna para el texto y, de ser necesario, ésta pueda di-
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vidirse en dos columnas si el libro en cuestion requiera ubtcar y
dimensionar varias imdgenes. Las variantes se muestran gréfi-
camente en el esquema con los diferentes campos estructurales.

4.2.1.4.2 Campos estructurales
La interlinea es el elemento tipogréfico, que determina el nimero
de campos estructurales en gue se subdividird |a altura del rectan-
gulo-texto. En nuestro disefio podemos subdividir la altura en dos,
res o cuatro campos. No es necesario mayor nimero de campos
por las caracteristicas de la coleccion.

Determinar el nimero de campos reticulares depende de
las necesidades del impreso, de la cantidad de texto y nimero de
fotografias e ilustraciones. En nuestro caso y como ya lo habiamos
anotado, el perfil literario de Ja coleccion requiere un €scaso nimero
de campos que den pautas y sirvan de gufa para ubicar titulos, texto,
y algunas ilustraciones y sus correspondientes Jeyendas. El escaso
numero de campos no significa que nuestro diseno carezca de interés
visual. La tarea consistird precisamente en mantener la atencién
del lector con estos minimos elementos.

En el ajuste de los campos estructurales podemos utilizar
también la proporecién de oro, como en la separacidn 0 espacio en
blanco entre el titulo y el inicio del texto. De Buen sugiere :

~Contar el ndmero de renglones

-Caleular el 61.2 % de [a cuenta

-Y encontrar el renglén que se acerque més a esta medida,
contando desde el pie de la mancha.®

En nuestro caso tenemos cuatro campos estructurales y de
seguir |a anterior sugerencia guedaria muy por debajo el inicio de
entrada de texto en los capitulos; asi que decidimos que el texto
inicie en el segundo campo para no alterar el lenguaje tipografico
en sus unidades de medida; ademds no estamos tan alejados del
lenguaje dureo porque si tomamos en cuenta la geometria de Ja
espiral durea caemos en la cuenta de que nuestro lexto se alinea
con la base del tercer cuadrado que construye dicha espiral.

4.2.1.43 Folioy Comnjsa
Considerando el carédcter funcional y estético que representan ambos
elementos los ubicaremos de la siguiente manera: el Iimite de
comisa de pagina par alineado al margen externo o de refine y, la
comisa de pagina non, derecha, alineada al margen de lomo; ambas
en la parte superior en tipos Palatino de 6 puntos.

Con esta decisidn la lectura de la comisa de la pdgina impar
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FOLIUM UT SENECTUM ANIMA MEA ET CONVERTUR

Opus hoc 1am pnidem exhaustum, tertio 1n vulgus edendum
censemus, nonnullis addits atque immustaus. Singulos cano-
nes referre earumque vim ac genuinum sensum, perapere misi
sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes germanae doc-
trinae tum probatos auctores veteres ac recentes, omnes Codi-
Qs 1urs canonia commentatores, quantum hqum consulu-
mus. Horum sentenuas maturo consilio examinavimus, 1ya
tamen ut mihil detractum voluerimus ecrum ingenio atque
auctoritatl, quamquam interdum ab unius alteniusque opinio-
ne recedendum duzimus. Brevissime historicas notiones trad-
dimus, quia histonam 1uns poenalis Ecdesiae cathalicae oppor-
tuno tempor publia tunis facere nobis in animo est. Quidquid
fals1 aut obscun in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut
inadvertentiae, llud adscribas, b&mgnae lector; quidquid vero
laude d1gnumnb1 videbitur, 1d unice Deo, bonorum omnium
aucrori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum ubernmo fonu, tr-
bunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haereticorum,
schismaucorum etc. In excommunicatonem Sedi Apostohicae
speciall modo reservatam ipso facto incurrunt, opere publict
1uns facro, editores librorum apostatarum, haerenicorum et
schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schisma propug-
nant, itemque eosdem libros aliosve per apostolicas litzeras
nominatim prchibitos defendentes aut saenter sine debita Ji-
centa legentes vel reunentes. Dicitur «Opere publia 1uns fac-
to».-1. Ut censura incurratur, necesse est, liber publice divul-
getur, et quidem nonnust post divulgationis famm eXCom-
municato contrahutur. 2. Unde censura non mcurnmure: 1o s
pauassima exemplana alicuus libri imprimantur, quae in pu-
blicam notitam venire nequeant; 20. st plura quidem impn-
mantur, at in vulgus non edenda; 30 st, licet 1n vulgus edenda,
tamen quavis de causa, V. g. ob auctoritats avilis prohibino-
nem, liber reipsa non divulgetur. 3. Qui ibros divulgant, dis-
tribuunt etc., excommunicatione non plectuntur: non enim
editores sunt. 225. Dicitur: «editoress. — 1. Li intelbgunuur,
qu suo nomine Librorum impressionem facendam typogra

03

Ajuste del rectdngulo exto a medidas tipogrificas y prueba de legibilidad de texio
-juslificacion: 23.5 § (ajuste de dos puntos de pica)

-allura: 38 $ (ajuste de dos puntos)

-Texlo tipografico: AGaramond de 12/13 puntos. Comnisa: AGaramand.

8 puntos en versales y versalitas. Folio: AGaramond de 12 pt
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FOLIUN UF SENECTUM ANTMA AEA KL CONVIRTIR

Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus edendum
censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singulos ca-
nones referre eorumque vim ac genuinum sensum, percipe-
re nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes germa-
nae doctrinae tum probatos auctores veteres ac recentes,
omnes Codicis iuris canonici commentatores, quantum li-
quit, consuJuimus. Horum sententias maturo consilio exa-
minavimus, iya tamen ut nihil detractum voluerimus eorum
ingenio atque auctoritati, quamquam interdurn ab unius al-
teriusque opinione recedendum duximus.

Brevissime historicas notiones tradidimus, quia historiam
iuris poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor publi-
ci turis facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscuri
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten-
tiae, illud adscribas, benignae lector; quidquid vero laude
dignum tibi videbitur, id unice Deo, bonorum omnium auc-
tori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberrimo fonti, tri-
bunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haereticorum,
schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi A postoli-
cae speciali modo reservatam ipso facto incurrunt, opere
publici iuris facto, editores librorum apostatarum, haereti-
corum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schis-
ma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per apostoli-
cas litteras nominatim prohibitos defendentes aut scienter
sine debita licentia legentes vel retinentes» 224. Dicitur
«Opere publici iuris facto» 1. Ut censura incurratur, necesse
est, liber publice divulgetur, et guidem nonnisi post divul-
gattonis factum, excommunicatio contrahitur. 2. Unde cen-
sura non incurritur: lo. si paucissima exemplaria alicuius
Jibri imprimantur, quae in publicam notitiam venire ne-
queant; 20. si plura quidem imprimantur, at in vulgus non
edenda; 30. Si, Jicet in vulgus edenda, tamen quavis de cau-
sa, v. g. ob aucto illud adscribas, benignae lector; quidquid
vero laude dignum tibi videbitur, id unice Deo, bonorum
omnium auctori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberri
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Ajuste del recidngulo texto y prucba de legibilidad de texto
-Texto tipografico: Times. 12/13 puntos. Comisa: Times, 8 puntos,
versales y versalitas. Folio: Times. 12 pts.
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FOLIUM UT SENECTUM ANIMA MEA ET CONVERTUR

Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus
edendum censemus, nonnullis additis atque immuta-
tis. Singulos canones referre eorumque vim ac genui-
num sensum, percipere nisi sumus. Summa cura ac
diligentia cum fontes germanae doctrinae tum proba-
tos auctores veteres ac recentes, omnes Codids iuris
canonici commentatores, quantum liquit, consuluimus.
Horum sententias maturo consilio examinavimus, iya
tamen ut nihil detractum voluerimus eorum ingenio
atque auctoritati, quamquam interdum ab unius alte-
riusque opinione recedendum duximus. Brevissime
historicas notiones tradidimus, quia historiam iuris
poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor publict
iuris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obs-
curi in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut in-
advertentiae, illud adscribas, benignae lector; quidquid
vero laude dignum tibi videbitur, id unice Deo, bono-
rum omnium auctori, ac Virgini Inmaculatae, gratia-
rum uberrimo font, tribunas. Contra edentes, defen-
dentes etc. libros haereticorum, schismaticorum ete. In
excommunicationem Sedi Apostolicae speciali modo
reservatam ipso facto incurrunt, opere publici iuris
facto, editores librorum apostatarum, haereticorum et
schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schisma
propugnant, itemque eosdem [ibros aliosve per apos-
tolicas litteras nominatim prohibitos defendentes aut
scienter sine debita licentia legentes vel retinentes» 224.
Dicitur «Opere publidi iuris facto». 1. Ut censura incu-
rratur, necesse est, liber publice divulgetur, et quidem
nonnisi post divulgationis factum, excommunicatio
contrahitur. 2. Unde censura non incurritur: 1o. si pau-
assima exemplaria alicuius libri imprimantur, quae in
publicam notitiam venire nequeant; 20. si plura qui-
dem imprimantur, at in vulgus non edenda; 3o. sj, li-
cet in vulgus edenda, tamen quavis de causa, v. g. ob
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Ajuste del rectdngulo lexto y prueba de legibilidad de (exto
-Texto lipogréfico: Palatino de 12/13 puntos. Cornisa: Palatino, 8 puntos,
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Palatino

ABCDEFGHI
JKLMNOPQRSTU
VWXYZ&CN
abcdefghi
jklmnopqrstuv
wXxyzgéififs
1234567890
O$¢E?!,5»

Palatino bold

ABCDEFGHI
JKLMNOPQRSTU
VWXYZ&CN
abcdefghi
jklmnopqrstuv
wxyzgéinfs
1234567890
O0$¢L?L.,5»

Estilos bésicos de la fuente Palatino
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Palatino italic

ABCDEFGHI
JKLMNOPQRSTU
VWXYZ&CN
abcdefghi
jklmnopgrstuv
wxyzgérifs
1234567890
()$¢£?1.,:»

Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in
vulgus edendum censemus, nonnullis
additis atque immutatis. Singulos canones
referre eorumque vim ac genuinum
sensum, percipere nisi sumus. Summa cura
ac diligentia cum fontes germanae doctrinae
tum probatos auctores veteres ac recentes,
omnes Codicis iuris canonidi.

Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in
vulgus edendum censemus, nonnullis additis
atque immutatis. Singulos canones referre
eorumaue vim ac genuinum sensum, percipere
nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum
fontes germanae doctrinae tum probatos auctores
veteres ac recentes, omnes Codicis turis canonicl.

Opus hocjam pridem exhaustum, tertio in
vulgus edendum censemus, nonnullis
additis atque immutatis. Singulos canones
referre eorumque vim ac genuinum
sensum, percipere nisi sumus. Summa
cura ac diligentia cum fontes germanae
doctrinae tum probatos auctores veteres ac.
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Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus eden-
dum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singu-
los canones referre eorumque vim ac genwinum sensum,
percipere nisi surmus. Summa cura ac diligentia cum fontes
germanae doctrinae tum probatos auctores veteres ac re-
centes, omnes Codias iuris canonici commentatores, quan-
tum liquit, consuluimus. Horum sententias maturo consi-
lio examinavimus, iya tamen ut nihil detractum volueri-
mus eorum ingenio atque auctoritati, quamquam interdum
ab unius alteriusque opinione recedendum duximus. Bre-
vissime historicas notiones tradidimus, quia historiam iu-
ris poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor public
iuris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscuri
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten-
Bae, illud adscribas, benignae lector; quidquid vero laude
dignum tibj videbitur, id unice Deo, bonorum omnium auc-
tori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberrimo fonti, tri-
bunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haereticorum,
schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi Aposto-
licae speciali modo reservatam ipso facto incurrunt, opere
publici iuris facto, editores librorum apostatarum, haereti-
corum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schis-
ma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per aposto-
licas litteras nominatim prohibitos defendentes aut scien-
ter sine debita licentia legentes vel retinentes» 224. Dicitur
«Opere publici iuris facto». 1. Ut censura incurratur, neces-
se est, liber publice divulgetur, et quidem nonnisi post di-
vulgationis factum, excommunicatio contrahitur. 2. Unde
censura non incurritur: 1o. si paucissima exemplaria ali-
cuius libri imprimantur, quae in publicam notiiam venire
nequeant; 20. si plura quidem imprimantur, at in vulgus
non edenda; 3o. si, licet in vulgus edenda, tamen quavis de
causa. Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus
edendurn censemus, nonnullis additis atque immutatis. Sin-
gulos canones referre eorumque vim ac genuinum sensum,

Prueba y solucién definitiva de legibilidad de tex1o
-Juslificacién: 23.5 4. Profundidad: 38 ¢. Tipografia: Palatino de 11/13 punlos.
Comisa: Palalino, 8 punios. versales y versalitas. Folio: Palatino de 11 puntos
Véase la siguiente operacién: 38 x_12pt = 456 pl= 35 ifneas de texto
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Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus eden;

d__um_censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singu-
los canones referre eorumque vim ac genuinum sensum
percipere nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fonteg
ermanae doctrinae tum probatos auctores veteres ac red
centes, omnes Codicis iuris canonici commentatores, quan;
tum liquit, consuluimus. Horum sententias maturo consi

lio examinavimus, iya tamen ut nihil detractum volueri
TNUS eorwm jingenio atque auctoritati, quamquam interduny 1
@b unius alteriusque opinione recedendum duximus. Bre-
vissime historicas notiones tradidimus, quia historiam iu-
ris poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor public

iuris s facere 1 nobls in animo est. Quidquid falsi aut ol:_>sgu_n
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten-
tiae, Ulud adscribas, benignae lector; quidquid vero Jaudg
dignum tibi videbitur, 1d unice Deo, bonorum omnium auc
tori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberrimo fonti, tri4
bunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haereticorum, a
schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi Aposto
[icae specxall modo reservatam ipso facto incurrunt, opere
ubliai iuris facto, editores Jibrorum apostatarum, haereti
corum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schis
ma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per apostor
licas litteras nominatim prohibitos defendentes aut scien4
ter sine debita licentia legentes vel retinentes» 224. Dicitus
«Opere publici iuris facto». 1. Ut censura incurratur, neces
se est, [iber publice divulgetur, et quidem nonnisi post dif 2
vulgationis factum, excommunicatio contrahitur. 2. Undsd
censura non incurritur: 1o. si paucissima exemplaria ali-
cuius Tibri imprimantur, quae in publicam notiiam venirg
nequeant; 20. si plura quidem imprimantur, at in vulgugd
non edenda; 30. s, licet in vulgus edenda, tamen quavis de
causa. Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgug
edendum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Sin;
los canones referre eorumgue vim ac genuinum sensum|

FL
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Opciones de diagramacién (I)
-dos campos de 17 |(neas con una Ifnea blanca de separacidn
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Opus hoc tam pridem exhaustum, terfio :n vulgus edenj
dum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singu]
0s canones referre eorumque vim ac genuinum sensum,
percipere nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes
ermanae doctrinae tum probatos auctores veteres ac re;
centes, omnes Codidis juris canonid commentatores, quan 1
tum liquit, consuluimus. Horum sententias maturo consi;
[io examinavimus, iya tamen ut nihil detractum volueri]
mus eorum ingenio atque auctoritati, quamquam interdurr
ab unius alteriusque opinione recedendum duximus. Brej
vissume historicas notiones radidimus, quia historiam 1u.
ris poenalis Ecclesiae catholicac opportuno tempor publici a
uris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscur
In hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut madverten«

fae, illud adscribas, benignae lector; qundquxd vero laudé
dignum tibi videbitur, id unice Deo, bonorum omnium auc]
forj, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberrimo font, tri
unas. Contra edentes, defendentes etc. [ibros haereticorum) 2
schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi Aposto]
icae spéciali modo reservatam ipso facto incurrunt, operg
ublici iuris facto, editores librorum apostatarum, haereti
corum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schis;

a propugnant, itemque eosdem libros aliosve per aposto]
licas litteras nominatim prohibitos defendentes aut scien-
Rer sine debita ficentia legentes vel refinentes» Z24. Diatur
. Opere publici iuris facto. 1. Ut censura incurratur, neces
e est, liber publice divulgetur, et quidem nonnisi post di
vulgationis factum, excommunicatio contrahitur. 2. Undg
censura non incurritur: 1o0. s si_paudissima exemplaria aliq
cuius libri imprimantur, quae in publicam notiiam venir¢ 3
nequeant; 20 si plura quidem impomantur, at in vufg_'u'_c

causa. Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus
edendum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Sin{
los canones referre eorumque vim ac genuinum sensum

Opciones de diagramadén (II)
-tres campos de 11 Ifneas con una Ifnea de separaci6n entre sf
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us hoc 1am pndem exhaustum, terfio 1n vulgus edeny
E""_ce:p§¢mus nonnullis _a@dlhe atque immutatis. Singu
fos canones referre eorumque vim ac genuinum sensum,
percipere nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes
ermanae doctrinae tum probatos auctores veteres ac re-
centes, omnes Codidcis juris canonici commentatores, quan;

fum liquit, conﬂi_l_u_xqms Horum sententias maturo consi;
[io examinavimus, iya tamen ut nihil detractum voluerH
mus eorum lﬂ(‘ [‘11!0 [l'_(]UL auctorita t.l quamqudm interdum a

ab unius aItenusq ue oplmone recedendum duxunus Bre-

s poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor publi
juris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscu
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten|
Kae, illud adscribas, benignae lector; quidquid vero Taudg
dignum tib1 videbitur, id unice Deo, bonorum omnium auc;
¥or1, ac Virgini Inmaculatae, grafiarum uberrimo fonti, trif
bunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haereticorum, b
schusmaticorum etc. In excommunicaionem Sedi Apostor

1cae sgeaah modo reservatam ipso facto incurrunt, opere
ublid iuris facto, editores [ibrorum apostatarum, haereti;
corum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim, schis/ 3
ma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per aposto
ficas litteras nominatim prohibitos defendentes aut scien]
fer sine debita licentia legentes vel retinentes» 224. Dicitui
Opere publici iuris facto». 1. Ut censura incurratur, neces|
se est, liber publice divulgetur, et quidem nonnisi post di- ¢
vulgationis factum, excommurnicatio contrahitur. 2 Unde
censura non incurritur: 1o. si pauassuna exemplaria ali
cuius libri 1mpr1mantur quae in publicam notitiam venirg
nequeant; 2o. si plura quidem imprimantur, at in vulgug ,
non edenda; 30. si, licet in vulgus edenda, tamen quavis de
causa. Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgug
mum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Sin’
flos canones referre eorumaque Vim ac genuinum sensurmy

Opciones de diagramacién (111)
-4 campos de ocho Ifneas con una linca de separacion enlre cada uno
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-Allemalivas para proporcionar y ubicar imgencs y colocar ttulos o subtitulns.

Opciones de modulacién
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i i[5 addifsdg immutdis, Shegu-
Grumque vim ag gemynuamsensum

umma cura ac diNgg cum\tontes
m probatos augkGkes vetdNes Qe red
uNs canonjigrtommantatorel qyian;

D gy Wi 2 Feheal 1 A = 3
con 5. Nor sententiasymaturo Xohsi
fF ey e pi et e - . =
: B, vl taprdn ut nihil detractunivolue
7 A i Ao, AR
s edrum iFexsholaljjue afictoritatl, quamg am mterduygn
unjus altdros gpinjone recedendum/duximus. Br

Mk mg bstoNcas Wolopds tradidimus, quia historiam Tu
iS\pRNQlis Eqclesigi #dtholicae opportunbd tempor public

n hod\gpere accurrat, nNystrae igli(n' 1ae, aul inadverten
Hiae, illudadscribas, benmynae legkdr; quidquid vero laud {
dignum tibi v ¢« Deo, bonorum ommnium ayfd

For, ac Virgini Inmaculatae, giatiarum uberrimo fonty, Ay
bunas. Contra edentes, defendentes eltc. libros haereticofuin,
schismaticorum ete. In excommuYicatione Sedi Apopto
icae speciali modo reservatam ipsd\ facto incurrupt, operd
publici iuris facto, editores librorumypostatarym, haereti
parum et schismaticorum, qui apostasiym, haéresiny/ schis-
ma propugnant, itemque cosdem libros @Hosve peyaposto
icas litiragnominatim prohibitusd@fendentesAut scien
Fer sine debita Ticentia Tegentes vel retinentgaX 223, Dicitui
Opere publici iuris factos. 1. Ut censura jcurigtir, neces:
ke est, liber publice divulgetur, et quigém nonni\j post di-
vulgationis factum, exconimunicafid contrahitur. . Undg
Fensura non incurritur: To. si_pducissima exemplaNa ali-

Fuius librl imprimantur, in publicam notitiam vgnirg

nequeant; 20. si plura-quidem imprimantur, at in vuljus

1on edendg 3ersi, licet in vulgus edenda, tamen quavis
FL

Adecnacién de los campos estructarales con la espiral durea

-El espacio del segundo campo coincide con el tercer cuadrado constructivo de la espiral,
néiese ademas como los cfrcutos de la espiral coinciden con el resto de 108 campos: las

diferencias pueden debersc al cambio de unidades de medicién.
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Visualizacién de paginas par ¢ impar a tamano real con sus elementos editoriales.

La justificacién del rectdngulo-textoes de 23.5¢

La profundidad: 38 ¢ (35 lineas de 11/13 pts de ipo Palatino regular)

(Reduccién al 95%)

FOLIUM UT SENECTUM ANIMA MEA ET CONVERTUR

Opus hoc tam pridem exhaustum, tertio in vulgus eden-
dum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singu-
los canones referre eorumque vim ac genuinum sensum,
percipere nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes
germanae docirinae tum probatos auctores veteres ac re-
centes, omnes Codicis iuris canonici commentatores, quan-
tum liquit, consuluimus. Horum sententias maturo consi-
lio examinavimus, iya tamen ut nihil detractum volueri-
mus eorum ingenio atque auctoritati, quamquam interdum
ab unius alteriusque opinione recedendum duximus. Bre-
vissime historicas notiones tradidimus, quia historiam iu-
ris poenalis Ecciesiae catholicae opportuno tempor publici
juris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscuri
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten-
tiae, illud adscribas, benignae lector; quidquid vero laude
dignum tibi videbitur, id unice Deo, bonorum omnium
auctort, ac Virgini Inmaculatae, graiarum uberrimo fonti,
tribunas. Contra edentes, defendentes etc. libros haeretico-
rum, schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi
Apostolicae speciali mode reservatam ipso facto incurcunt,
opere publici iuris facto, editores librorum apostatarum,
haereticorum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim,
schisma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per
apostolicas litteras nominatim prohibitos defendentes aut
scienter sine debita licentia Jegentes vel retinentes. Dicitur
«Opere publici iuris facto».-1. Ut censura incurratur, neces-
se est, liber publice divulgetur, et quidem nonnisi post di-
vulgationis factum, excommunicatio contrahitur. 2. Unde
censura non incurritur: lo. si paucissima exemplaria ali-
cuius libri imprimantur, quae in publicam notitiam venire
nequeant; 20. si plura quidern imprimantur, at in vulgus
non edenda; 3o si, licet in vulgus edenda, tamen quavis de
causa, v. g. ob auctoritatis civilis prohibitionem, liber reip-
sa non divulgetur. 3. Qui libros divulgant, distribuunt etc,,
excommunicatione nen plectuntur: ron enim editores sunt.

14

Fovus UT SENECTUM ANIMA MEA ET CONVERTUR

Opus hoc iam pridem exhaustum, tertio in vulgus eden-
dum censemus, nonnullis additis atque immutatis. Singu-
los canones referre eorumque vim ac genuinum sensum,
percipere nisi sumus. Summa cura ac diligentia cum fontes
germanae doctrinae tum probatos auctores veteres ac re-
centes, omnes Codicis iuris canoni¢i commentatores, quan-
tum liquit, consuluimus. Horum sententias maturo consi-
lio examinavimus, iya tamen ut nihil detractum volueri-
mus eorum ingenio atque auctoritati, quamquam interdum
ab unius alteriusque opinione recedendum duximus. Bre-
vissime historicas notiones tradidimus, quia historiam iu-
ris poenalis Ecclesiae catholicae opportuno tempor publici
iuris facere nobis in animo est. Quidquid falsi aut obscuri
in hoc opere accurrat, nostrae ignorantiae, aut inadverten-
tiae, illud adscribas, benignae lector; quidquid vero laude
dignum tibi videbitur, id unice Deo, bonorum omnium
auctori, ac Virgini Inmaculatae, gratiarum uberrimo fonti,
tribunas. Contra edentes, defendentes et¢. libros haeretico-
rum, schismaticorum etc. In excommunicationem Sedi
Apostolicae speciali modo reservatam ipso facto incurrunt,
opere publici iuris facto, editores librorum apostatarum,
haereticorum et schismaticorum, qui apostasiam, haeresim,
schisma propugnant, itemque eosdem libros aliosve per
apostolicas litteras nominatim prohibitos defendentes aut
scienter sine debita licentia legentes vel retinentes. Dicitur
«Opere publici iuris facto».-1. Ut censura incurratur, neces-
se est, liber publice divulgetur, et quidem nonnisi post di-
vulgationis factum, excommunicatio contrahitur, 2. Unde
censura non incurritur: lo. si paucissima exemplaria ali-
cuius libri imprimantur, quae in publicam notitiam venire
nequeant; 20. si ptura quidem imprimantur, at in vuigus
non edenda; 3o si, licet in vulgus edenda, tamen quavis de
causa, v. g. ob auctoritatis civilis prohibitionem, liber reip-
sa non divulgetur. 3. Qui libros divulgant, distribuunt etc.,
excommunjcatione non plectuntur: non enim editores sunt.
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podria presentar cierta dificultad, sin embargo el margen de la
pdgina adyacente es perfectamente visible y aminora dicho
problema, ademds el margen interno posee cierta amplitud de
espacio que facilita su lectura.

En cuantoa los folios se busco una lectura facil e inmediata.
Se colocaron de acuerdo a |a estructura durea haciendo caso omiso
incluso de la ubicacién «tipogrifica» segin la cual le correspon-
dertan dos interlineas debajo del rectangulo- texto y alineadas a la
derecha o izquierda o centradas con el coronde]. Creemos que con
esta decisién se gané en proporcién sin perder funcionalidad.

4.3.2 Disefio de Exteriores
La cubierta o primera de forros debe disefiarse e ilustrarse cuidando
que imagen, texto y color resulten visualmente atractivos de manera
que su presentacion no pase desapercibidaa la atencién del lector
determinando su compra. Es aqui donde el disefiador emplea a fondo
su creafividad, debe intentar una solucién gréfica que englobe y
unifique las caracteristicas gréficas en los diferentes voliimenes de
la coleccidn.

Los libros de la coleccién autores de Querétaro se
encuadernan a la nistica, es decir con cartulina de poco peso, couché
mate o brillante y acabados en barniz mate como proteccién.
Ultimamente se ha optado por un laminado Lransparente para su
protecciéon lo que incrementa su costo pero es redituable en la
conservacién de Ja obra.

4.3.2.1 Elementos de cubierta
Los elementos de cubierta (primera y segunda de forros. lomo y
cuarta de forros) los ubicamos conforme a la estructura durea,
continuando con el mismo lenguaje compositivo de las pdginas
interiores; aungue en este caso, debido a la funcién de la cubiena
conviene una solucién centrada, de mdrgenes iguales, [0 mismo
que en el disefio de contracubierta. La disposicién tipogréfica del
lomo se colocara conforme a los lineamientos que marcan Jos ele-
mentos de mayor peso visual de la portada. Tomando en cuenta
que el lomo es un elemento de identificacién del libro, la tipografia
deberd ser legible tanto por su tamano, estilo, familia y ubicacién
si bien estas caracteristicas estan supeditadas al grosor del libro.

En cuanto a la ubicacidn tipogréfica del Jomo, no segui-
remos las indicaciones de [so. que recomienda que su lectura sea
de arriba hacia abajo, de cabeza a pie. Aplicaremos la forma que
asegura la mayor legibilidad de un texto y es la vertical, de abajo
arriba, a la manera y uso del espanol tradicional.
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4.3.2.2 Estructura y ubicacion de elementos graficos
En la disposicién de los componentes graficos de portada,
mantendremos el mismo lenguaje utilizado en el disefio de
interiores. Tomaremos como pretexto Ja funcionalidad de la cubierta
para resaltar unas diferencias de criterio basadas en su caracter
promocional.

Al disefiar las paginas interiores, a diferencia de la portada,
los mdrgenes y los correspondientes rectdngulos de texto deben
ser correspondientes y complementarios para formar un todo con
el formato. Asi el lector al abrir el libro, ademas de la riqueza de
contenido, debe ser seducido por la armonia proporcional de las
elementos de cada pagina e inducirfo a continuar y terminar con la
lectura.

La portada, en cambio, requiere atraer y mantener la
atencién del usuario solamente respecto a una cara del libro. Su
disefio debe atender basicamente a su cardcter promocional. La
cubierta puede disenarse individualmente o tomando en cuenta la
secuencia grafica con la cuarta de forros o contracubierta. El cardcter
expresivo de la imagen. de la tipografia y el color.deben adecuarse
al contenido del libro.

4.4 Materiales y caracteristicas técnicas
-Formato de la pagina: 21 x 13 em (formato 4ureo)
-Formato total, incluyendo lomo (de medida variable)
y contracubierta: 210 x 300 mm
-Tipografia
Interiores:
Texto general: Palatino medium, (1/13 pts.
Titulos: Palatino medium, |18 pts.
-Caja: justificacién de 23.5 picas
altura o profundidad de 38 picas
- Diagramacién:
Vertical: 1 columna de 23.5 picas
Honzontal: 4 campos estructurales de 8 lineas ¢c/u
-Papel: Cubierta: couché cubierta 110 kgs. dos caras
-Interiores: cultural ahuesado de 60 kg/ 90 grs
-Sistema de impresién: Offset
-Tintas
Cubierta: seleccién a color
Interiores: una tinta
-Encuadernado: en rustica,
-Acabados: pegado y bamizado
Responsable editorial: Fondo editorial de Querétaro. Coneculta
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Ubicacién de los elementos que componen 1a cobierta de la
coleccién Autores: titnlo, nombre de autor, logotipo de la
coleccién, ilustracién principal y mancha de color de
fondo.

El tamario del texto para el tulo se escogié siguiendo la altura
de la medida menor de una seccidn primana: ¢l ancho o
Jjustificacién del tiulo asf como su altura dependen delmimero
de lineas asf como de la exlensi6n de las palabras que lo
componen.

El nombre del autor corresponde también a una medida
derivada de la estructura.

[.a fotograffa o ilustracién abarca el ancho del formato y su
altura coincide con el Ifmite superior en una subdivisién
primaria y una secundaria en su lfmite inferior

El tamafio del logotipo de la coleccién toma como referencia
la altura de )a versal de mayor amaiio ajustindose a la medida
de una seccién mayor secundaria de la estructura




Elcmentos de cubierta y contracubierta a escala real de 13 x 21 em con la

disposicion de sus elementos formales.
La estructura ilustra Ja proporcion y ubicacion de cada uno de ellos.
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Boceto que pexmite visualizax la ubicacién de los difexen-
tes elementos gue componen la contxacubiexta de la
coleccibn: texto y logotipo de )a editosial (fondo editosial
de Quesétlaxo).

La justificacién del texto en bloque, se ubica centrado, dentro
dc los Ifmites de las divisiones 4dureas secundarias. En su
ubicacién se toma como referencia el limite superior de una
subdivisién durea secundania: el borde inferior no tiene un
Ifmite definido aunque se sugiere no rebasar la linea durca
primaria sefialada ¢n la ustracién. Se aconseja que el texto no
rcbasc e} nimero de 30 Ifneas.

La ubicacidn del logotipo de la editorial se ubica centrado,
misma posicién y allura que el logotipo de la coleccién de la
ponada.
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alque immulalis. Singulos canones referre
eorumgque vim ac genuinum sensum, .
percipere nisi samus. Summa cura ac HéCtor F‘ y Septlén
diligentia cum fonles germanae dectrinae tum
pmbalos auctores veleres ac recenles, omnes
Codicis iuris canonici commentalores,
quantum Hiquit, consululmus. Horum
sentenlias maturo consilio examinavimus, lya
tamen ut nihil detrachum voluerimus eorum
Ingenio atque auctoritatt, quamquam
inlerdum ab unius alleriusque opinione
recedendom duximus.

Brevissime historicas noliones Iradidimus,
quia hisloriam iurls poenalis Ecclesiae
catholicae opportuno tempor publici iuris
facere nobis in animo esL

Quidquid falsi aut obscurl in hoc opere
accurrat, Rostrae ignoramtiae, avl
inadverlentlae, lllud adseribas, benignae
lector; quidquid vero laude dignum tibi
videbitw, id vnice Deo, bororum omnium
auctort, ac Virgini Inmaculate, graliarum
uberrimo fonf, tribunas. Contra edenles,
defendentes ele. libros haerelicorum,
schismaticorum elc.
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Visualizacién integrada de cubierta, contracubierta y lomo; las tres secciones con sus
respectivos elementos editoriales, en formato dureo y a escala proporcional de 8 x 13 cm.

El tamafio de la tipografia def lomo varfa de acuerdo al grosor total del nimero de paginas del
tomo. Su alineamiento es el 1imite inferior de 1a ilustracién o fotograffa.
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'E. H. Gombrich, El sentido del orden,
Madrid, Editorial Debate S. A., 1999,

p-5

ZBruno Munari, Diserio y
comunicacién visual., Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, S.A., p. 36

3B. Munari, Op. cit., p. 36

CONCLUSIONES

El deseo y la necesidad de dominio del hombre, de imponer orden
en el cambiante mundo natural se impuso desde los inicios de la
civilizacion. La naturaleza hostil tendria que doblegarse y ofrecer
sus recursos ante la supremacia de la inteligencia. Esta facultad,
exclusiva del homo sapiens, intenta, primero, descubrir las leyes
que rigen el mundo natural y después aplicar éstas en su beneficio
organizando el aparente desorden de la naturaleza.

Gombrich apunta «(...) desearia seialar la necesidad de con-
templar el organismo como un agente activo que busca el entorno,
no a ciegas ni al azar, sino guiado por su inherente sentido del
orden»!

Es asi que aparece el objeto cultural, la técnica, el arte, el
disefio y los demads bienes entresacados y producto de la domes-
ticacion del orden natural.

La estructura, como concepto y como instrumento, en un
sentido amplio, regula y ordena casi todas las actividades del ser
humano. Aparece en los distintos dmbitos en que se desempeiia el
hombre, como un elemento ordenador y estratificante: hay una
estructura social, econdmica, politica, religiosa, empresarial, la-
boral, familiar, etc., y todas, internamente, presuponen un cardcter
Jjerarquico.

En un plano mds préactico y en el campo del disefio gréfico,
la estructura constituye un elemento bdsico y primordial de
composicion: facilita la organizacion de los formas sefialando a
cada componente la relacidén que tiene con el resto de los elementos
y con el plano gréfico.

Munari acota respecto a la funcion de la estructura «divide
el espacio bidimensional en partes iguales y nos ofrece la posibilidad
de ocuparlo de muchas manera distintas, apoyando las formas en
las lineas de modulacién».2

Ofreciéndole al disenador «relaciones precisas entre los
elementos que ha de disponer, alcanzando asi una mejor seguridad
de accién.»?

Si ademds de este manejo practico y funcional de la
estructura, basado en la geometria, complementamos al objeto
afiadiéndole el lenguaje dureo, extraido de las leyes de la naturaleza,
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*Ibid., p. 53

le estamos dotando del cardcter organico que permea a los objetos
del mundo natural. El objeto resultante asi constituido engloba dos
ambitos aparentemente contrarios pero complementarios: el de la
ciencia y el organico de la naturaleza, al menos en su estructura.

Esta idea es afin con lo que establece Munari respecto a
que debemos procurar la «imitacién de los sistemas constructivos,
y no imitacién de las formas acabadas, sin comprender la estructura
que las determina».4

Deseamos haber logrado este objetivo.
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