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Introduccion

El disefiador cada vez que se encuentra ante un proyecto de disefio se enfrenta a un largo camino
por recorrer, por lo tanto debe seguir un orden, comenzando por el planteamiento del proyecto,
la proyeccion y por ultimo la configuracion, por medio de este proceso se alcanza la solucion
del problema antes planteado, pero ante todo hay que saber estructurarlo, para poder aplicar un
método que aclare paso a paso cada uno de los procesos de disefio, por ello nos basaremos en el
método proyectual de Bruno Munari, el cual nos dice que debemos conocer todos los elemen-
tos que se precisan en un proyecto, en este caso cuando hablamos de un libro de arte, debemos
conocer todos los elementos de disefio que se requieren, por ejemplo: la disposicién de los ele-
mentos como el texto y las iméagenes, las dimensiones idoneas, el tipo de papel e impresion etc.
Para Bruno Munari el lujo no es un problema de disefio por ello no debe influir en nuestro pro-
yecto, lejos de ello debemos pensar en la funcionalidad que trae como resultado un buen método
proyectual, el cual no conlleva mayor complicacién, ya que es tan simple como una receta de
cocina.

Lo primero que se debe hacer es plantearse el problema, ya que este nos daré la clave para su
solucién, en este caso hablamos de un “libro de arte” ahora debemos definir el problema ya que
nos muestra los limites en los cuales el disefiador se podra manejar en el proyecto, a lo que nos
referimos es una clase de preguntas fundamentales que se hace el disefiador ante el proceso de
disefio como es: ¢Qué tipo de libro es, si es un libro donde solo se muestra la obra o es biblio-
grafico?, ¢si la edicion serd de lujo o comercial?, ¢ A que tipo de gente va dirigido?. Son algu-
nas de las preguntas que el disefiador se enfrenta en este nivel y que son fundamentales para el
buen funcionamiento del proyecto ya que nos dan las pautas necesarias para el siguiente paso
que es fragmentar el problema en subproblemas, para analizar cada uno dandole la atencion ne-
cesarias para luego volver a recomponer, pero ya estando conciente de todos los inconvenien-
tes a los cuales nos podriamos enfrentar si no se hiciera un estudio profundo del tema y
estructurandolo de forma que utilicemos los parametros funcionales para un libro de arte desde
un punto de vista psicoldgico, ergonémico, estructural y econémico.

El libro de arte va contener la vida y la obra del artista, esta destinado para su venta comercial
a gente de clase media que no tiene a su alcance las posibilidades de ver de cerca una obra de
arte, ya que tenemos claro el problema y se a dado un descripcién detallada de el, lo siguiente
es analizar los subproblemas, que serian: el formato, la reticula, la tipografia, tanto la imagen



como el color, el papel, el tipo de impresion como el encuadernado, en este paso mostraremos
los resultados arrojados por la investigacion hecha al libro de arte como objeto de disefio, estos
parametros han sido valorados gracias al frecuente uso de las editoriales en sus libros de arte,
como parametros establecidos que nos guian a través del proyecto facilitandonos el disefio al mo-
mento de crear un disefio propio, el conocimiento de estos elementos preestablecidos lejos de
limitarnos nos orienta en el proceso editorial, ya que gracias a este tipo de conocimiento esta-
mos garantizando un trabajo bien disefiado por lo tanto funcional y como resultado un libro de
arte que puede estar en el mercado, lo que se pretende es:

Disefiar un manual que especifique los requisitos editoriales que debe contener un libro de arte.

. Plantear la relacion del disefio grafico y editorial en los libros de arte
. Mediante una investigacion de campo, determinar cual es el disefio mas adecuado.
. Disefiar un manual que contenga los resultados obtenidos de la investigacion.

Por medio de un estudio minucioso de los diferentes disefios que existen en algunas editoriales
de libros de arte, se tomaran los elementos necesarios para cumplir las exigencias visuales y
conceptuales del disefio editorial.

Asi que se ha hecho una breve investigacion sobre el libro de arte en el primer y segundo capi-
tulo como parte de la recopilacion de datos generales, para adentrar al disefiador en el mundo
editorial y como apoyo para el tercer capitulo, que es el proyecto de disefio del libro de arte, de
manera que todo se complementa para ser una fuente de informacién completa donde el dise-
flador inexperto puede obtener conocimiento especifico del tema.



El Libro De Arte

Desde la Prehistoria hasta nuestros dias, pode-
mos encontrar miles de obras, de cualquier
época y cultura que aunque tienen otros fines,
de alguna manera son el inicio del concepto ac-
tual de los libros de arte: huesos tallados, tabli-
llas babil6nicas, papiros egipcios, libros de
oracion tibetanos, libros de la cultura cristiana
como el Codex de Kells o el Beato de Liébana,
etc., una sucesion de obras hasta llegar al con-
cepto actual del libro de Arte, fue en Francia
exactamente en la Epoca Romantica, cuando se
comenzo a trabajar aunado a los textos e ima-
genes de artistas plasticos, en ediciones reali-
zadas en calidades magnificas, en tiradas muy
cortas y numeradas, llegando a tener una pro-
duccién amplisima en este tipo de obras, de
estas primeras ediciones hay una que destaca,
es la traduccion de Mallarme del poema de 1. La Prose Du Transsiberien, Libro De Arte De
COE “El cuervo” y que estaria ilustrada por Juan Manuel Bonet
Manett y que sali6 al publico en 1875. En las primeras décadas del siglo XX, Skira el editor de
los surrealistas Kahnweile o Vollard hacen magnificas ediciones con obras de Hugue, Picasso,
Gris, Matisse, donde la obra gréfica no aparece firmada y el artista plastico estampa su rubrica
en el colofon del libro, dando asi no solo unidad sino el caracter de totalidad que tiene estos li-
bros, una de las obras mas importantes de Vollard fue en 1931 llamada *“La obra desconocida de
Balzac” que contenia trece aguafuertes de Pablo Picasso. Otro libro de arte importante de esa
época fue de Juan Manuel Bonet “La Prose Du Transsiberien”, fue publicado en Paris, donde co-
laboran Sonia Delaunay ilustrando y Blaise Cendras realizando los textos, aunque se tenia pen-
sada una produccion de 150 ejemplares, se dice que solo se elaboraron 50, este libro es un
desplegable de méas de dos metros de longitud y esta dividido en dos bandas verticales; la co-
lumna de la derecha contiene el poema de Cendras es una tira de dibujos realizados con la téc-
nica del pouchair, en el que se puede adivinar la silueta de la Torre Eiffel, icono recurrente en



la obra de Sonia Delaunay, en la época de los
cuarentas el Editor Gustavo Gili en su colec-
cion “la cometa” publico ediciones con mag-
nificas ilustraciones por Saura Millares.

Cuando hablamos de un libro de arte, debemos
mencionar que no hay normas fijas, por lo que
el disefio de este puede cambiar, entre uno y
otro ligeramente en algunas editoriales, pero
lo que se pretende mediante esta investigacion,
es reunir las caracteristicas adecuadas de un
libro de arte modelo, aunque debemos men-
cionar que el disefio muchas veces es contro-
lado de acuerdo con el presupuesto planteado,
lo que lleva al disefiador a tomar ciertas medi-
das, como pueden ser eliminar paginas blan-
cas 0 reducir los margenes.

“Gracias a la aparicion tanto de la autoedicion como las nue-
vas técnicas de impresion, el libro se consume mas que en
otras épocas y no es la excepcion el libro de arte, donde el di-
sefio editorial a tomado gran relevancia para poder competir
en el mercado, ya que las editoriales se ven obligadas a poner
gran atencion en el disefio de este, ahora que el publico es
cada vez més conciente en cuanto a conocimientos visuales se

refiere...” (Tang- Fawcett roger, p.192).

Gracias a que el lector prefiere comprar publi-
caciones mas vistosas, de facil lectura que se
expresen de forma clara y comprensible. La
eleccion del papel, las técnicas de impresion,
los métodos de plegado y encuadernacion en
el disefio de libros, estan limitados por la ima-
ginacion del disefiador o el presupuesto de la
editorial, aunque existen algunos libros que

2. Disefio De Libro De Arte

3. Libro De Artista
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para cumplir su funcién no necesitan de ex-
centricidades, hay algunos que se transforman
tan solo con los acabados, pero cuando se
trata de las nuevas tendencias del disefio del
libro es dificil conceptualizarlas, ya que siem-
pre estd en constante evolucion y sufre cam-
bios que afectan al nuevo disefio. Es asi que se
debe pensar como algo que debe adecuarse al
contenido del libro y al publico que va diri-
gido, lo que jamas ha de pasar de moda es la
calidad que es un factor que seduce al consu-
midor con sus formatos no convencionales,
técnicas de impresion, materiales poco comu-
nes; que son disefiados para gente que tiene
cierta conciencia de la cultura visual, por ello
que el disefio es mas complicado en cuanto a
magquetacion, tipografia e ilustracion. Ahora
las portadas de arte, son Utiles para crear ten-
dencia, incluso se han investigado diversas
formas, colores y materiales para su realiza-
cion, para los editores el libro de arte, se ha
convertido en una norma explorar distintas
técnicas de produccidn, ya sea el formato, en-
cuadernado, el material de la cubierta, con el
fin de satisfacer un publico sediento de nove-
dades, se ha evolucionado tanto en este tipo
de libros, que ahora no es solo su prioridad
mostrar arte, sino que los mismos libros fue-
ran obras de arte en si mismos. Para darse
cuenta de que punto a alcanzado el libro de
arte, es tan facil como ir a una libreria espe-
cializada donde abundan miles de ejemplos,
no existe el limite del disefio con respecto al
contenido, ya que la mayoria de los experi-
mentos se limitan a la portada, el formato o la
encuadernacion, ya que cuando hablamos de
la tipografia se debe mantener en un limite
adecuado ya que se tiene la necesidad de cum-
plir ciertas reglas, cuando se hacen reedicio-
nes en otras lenguas.

4, Portadas De Libros De Arte

El escritor Alan Powers
dice que las cubiertas
mejor resueltas “Poseen
Una Forma De Ero-
tismo Oculto, Ya Que
Se Conectan Con Una
Parte Indefensa De
Nuestra Personalidad
Para Decirnos, To-
mame Soy, Tuyo”.



Disefio Editorial

Un libro bien disefiado esta estrechamente relacionado con el tacto y la vista humana, marcando

reglas en cuanto al formato, grosor y peso, en el caso del formato depende directamente de las

tradiciones o corrientes que puedan influir, asi como el tamafio del papel y la impresion, en el

caso de los libros de arte es importante resaltar las ilustraciones, asi que deben tener un tamafio

adecuado, por lo que requieren un formato mayor con proporciones diferentes, cuando habla-

mos del tamafio de un libro, ya sea su altura o anchura, se habla de su formato o su formay se

obtiene doblando la hoja completa las veces que sean necesarias, hasta obtener el tamafio re-

querido, entre mas doblamos el pliego el formato se va haciendo mas pequefio, existen multi-

ples normas sobre el formato de acuerdo al tema del libro, en el caso del libro de arte, los

5. Tipos De Formato

formatos que se han utilizado regularmente
son el A1 que mide 40 cm o mas de altura, el
A2 de 28 239 cm y el A3 que va de 20 a 28
cm, estas son medidas normalizadas, dejando
atras las denominaciones, plano, folio y cuarto,
ya que ahora se designan sus medidas en cen-

timetros.

Una de las bases principales que un disefiador
gréfico debe tener conciente antes de disefiar
una reticula que se entiende como base sobre
la que se asientan los elementos gréficos, es el
objetivo de comunicacion grafica que se tiene
en mente, es un proceso previo de compren-
sion y conceptualizacion de lo que se quiere
transmitir.



Al tener en cuenta este concepto la reticula quedara condicionada a las caracteristicas del do-

cumento grafico de que se trate.

“Si lareticula se deja ver, si el material ilustrativo no cabe en ella, y las distintas imagenes dejan de comportarse como tales para

conformar parte de una trama, si las cajas de texto y las zonas dedicadas a las imagenes, comienzan a verse como cajas y zonas

y N0 como texto e imagenes, porque un principio de organizacion, no se considera auxiliar si no se ha convertido en director del

disefio, entonces algo va mal” (Hochulli Jost, Kinross Robin, p.44).

6. Reticula “Diego Rivera”

7. Reticula “Mone”t

En este caso cuando las imagenes tienen di-
mensiones diferentes la reticula debe adap-
tarse a las proporciones de la imagen, por ello
se tiene la opcidn de trabajar libremente cual-
quier reticula, aunque no deja de tener cierto
equilibrio, ya que se puede ver claramente
que se justifican las imagenes al pie de estas,
mientras las cajas de texto estan correcta-
mente justificadas, evitando una confusion vi-
sual lo que podria arruinar el disefio al no
existir ningun orden.

En estds paginas podemos ver un sistema de
reticula de tres columnas, las cuales resultan
perfectamente equilibradas en todos sus pun-
tos, en las dos primeras columnas se alojan
dos cajas de texto y unidas justifican la ima-
gen, la tercera contiene imagenes pequefias e
informacion breve de la mismas, creando ar-
monia.



8. Reticula Leonardo Davinci

9. Reticula “Arte Minimalista”

10. Reticula “Toulouse Lautrec”

En este caso se puede ver un sistema de dos
columnas, en la cual los objetos se alinean en
la parte superior y a la izquierda de los cam-
pos de la reticula, mientras el texto es justifi-
cado en la parte inferior de este, con un
sistema reticular multiple, el cual es generado
a partir de dos 0 mas subdivisiones pero aun
asi se puede decir que es una estructura for-
mal ya que respeta cierto equilibrio.

Este ejemplo representa una reticula bésica
por las proporciones de sus campos que son
iguales, aunque existen ciertos detalles como
medianiles muy reducidos 0 espacios en
blanco demasiado grandes, que provocan que
los elementos se perciban totalmente estaticos
y monotonos.

Esta reticula de dos campos ofrece la posibi-
lidad de ver imagenes mas grandes y se pue-
den apreciar mejor, la disposicion de estas
crea ritmo y dinamismo las cajas de texto son
pequefias en una sola columna, que hacen que
la lectura no sea tediosa, lo que se logra con
esta reticula es que el foco de atencién sean
las imagenes, dejando en segundo termino el
texto.
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11. Reticula “El Egipto Keiichi Tahara”

12. Reticula “Rembrandt”

13. Reticula “Khalo-a”

En este libro lo que se propone es una vista
apaisada de la imagen a dos paginas, donde se
recurre a una apreciacion un poco mas libre,
sin recurrir a un tipo de reticula que marque
por lo menos un margen.

Se puede apreciar una reticula que justifica
todos los elementos de las dos paginas no hay
ningun tipo de desequilibrio y la imagen como
la caja del texto toman la misma importancia.

En este caso tampoco existe una justificacion
entre sus elementos, la imagen no esta aline-
ada, y el area de texto es muy grande asi como
los margenes no son iguales entre paginas.

11



Aqui la imagen toma gran importancia, no
existen proporcion alguna en la reticula, la
imagen sobrepasa los limites del margen aun-
que se justifica con bloques de texto, mas no
existe alguna otra justificacion que la que se
da en la parte superior de la imagen y el texto,
incluso los margenes no son respetados.

14. Reticula “Kahlo-b”
Es una reticula que guarda su proporcion en
cuestion de bloques tipograficos, aunque la
imagen no respete el margen superior, toma
equilibrio con el orden de los margenes de los
costados.

15.Reticula “Artistas Con Carécter Un Lustro De Arte”

La tipografia que predomina en los libros de arte analizados, es la Times New Roman, encon-
trada en nueve casos, esta tipografia nace cuando en 1931, después de que Stanley Morison es-
cribiera un articulo criticando al periédico The Times por estar mal impreso y tipograficamente
anticuado, fue contratado para disefiar una nueva tipografia para este periédico, el nuevo disefio
fue supervisado por Stanley Morison y dibujado por Victor Lardent, con esta tipografia se con-
sigue una mayor legibilidad asi como una economia de espacio ya que fue optimizada para su
uso en las nuevas tecnologias como la linotipia y goza de mucha popularidad al ser integrada en
los sistemas operativos Macintosh y Windows, sin duda fue imprescindible como recurso natu-
ral en los libros, periddicos y revistas que hicieron de esta tipografia la preferida, gracias a su
flexibilidad y legibilidad.

12



TIMES NEW ROMAN
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimniopqrstuvwxyz
1234567890(«»<>*” &%#, i 17-*[]")

ARIAL
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmninopgrstuvwxyz
1234567890(«»>""&%#¢,i1?-*[]")

En un solo caso se utilizo la tipografia Arial que fue disefiada por el equipo de Monotype para
Microsoft cuando lanzé el formato estandar “True Type” para acompafiar al Windows 3.1, el
éxito del sistema operativo haria que la Arial sea actualmente una de las tipografias mas usadas
junto con la Helvética o la Times, se trata de un tipo funcional, simple y muy versatil, una de las
que posee mejor hinting (retoques que se le hacen para que pueda ser leida correctamente en un
monitor) ya que Microsoft hizo muchisimos esfuerzos en optimizarla, en ocasiones, ha sido bas-
tante criticada por ser considerada como una copia de baja calidad de la Helvética, lo cierto es
que existen destacadas de diferencias entre las dos familias y algunos caracteres son bastante dis-
tintos. La tipografia Arial es considerada por los tipégrafos como una imitacion burda y barata
de la Helvética, que carece de las caracteristicas que distinguieron al disefio original suizo. Lo
cierto es que fue creada para su uso en computadora, mas que para ser leida en papel, este tipo
de letra tiene cambios sutiles en la forma y el espacio entre las letras con el fin de hacerla mas
apta para ser leida en una pantalla a varias resoluciones.

Ya que se ha analizado las distintas caracteristicas de las familias y cual es la mas adecuada para
el libro de arte, podemos estudiar la composicion, para ello se deben tomar en cuenta muchos
factores, como el largo que tendra cada renglon, cuantos caracteres o palabras en promedio pue-
den integrarlo, un renglén debe de estar integrado por 8 y 10 palabras, si hablamos de caracte-
res tomaremos la propuesta de Emil Ruder, que establece entre 50 y 60 caracteres, para lograr
una adecuada composicion, se debe establecer inicialmente una adecuada separacion entre las
palabras que forman el rengl6on y la distancia que existe entre renglon y renglén, que arman el
parrafo. Cuando hablamos del interlineado o kerning nos referimos al espacio entre palabray pa-
labra, el espacio entre las letras debe ser regular evitando espacios blancos ya que hacen que el

13



texto se vea cortado creando distracciones al lector, por lo que los espacios en tipografia suelen
ser de un cuadratin o fracciones que pueden ser de 1/2, 1/3, 1/4, 1/5 o 1/6, medio cuadratin’se
considera un espacio demasiado grande, hay tipografos que consideran que la medida de una
letra mediana es correcta para el espaciado. No todas las lineas pueden siempre terminar con pa-
labras enteras, en este caso se colocan las silabas que quepan, seguidas de guidn, teniendo en
cuenta las reglas de ortografia, el espaciado es una operacién importantisima y no siempre facil
para conseguir que sea uniforme en todas las palabras, a veces puede ser necesario o conve-
niente espaciar, particularmente cuando la medida es corta, las letras de uno o mas vocablos; en
este caso debe aumentarse proporcionalmente el espacio entre palabras.

Las palabras deben tener una separacion que permita leer cada una como unidad, sin que se des-
conecte del grupo, generalmente expresamos ese espacio como suelto, normal y ajustado, en el
suelto la separacion es proporcional a la letra “0”, en el normal a la letra “i”. Todas las fuentes
dependiendo de su estructura y anatomia se comportan de manera diferente en un renglén, por
lo que no se puede establecer una formula magica que resuelva dichos espacios en forma auto-
matica, Cada composicion debe hacerse meticulosamente, especialmente cuando se compone
para un parrafo justificado, se debe precisar el espaciado minimo, normal y maximo con el que
se podra trabajar para llenar las lineas de texto que justifican de derecha a izquierda. El interli-
neado es el espacio vertical entre dos lineas sucesivas de texto, la medida se toma partiendo de
la linea base a la linea base siguiente y se aplica en porcentajes, con relacion al tamafio del tipo,
es muy importante manejar los espacios blancos inmersos en una mancha, ya que de ello depende
el éxito de la composicion tipogréfica, en los parrafos mal distribuidos se forman los llamados
rios, que son los espacios blancos entre las palabras y las lineas contiguas de un texto mal es-
paciado, que destruyen la mancha homogénea del blogue, su funcion es abrir la escritura dando
luz, al hacer mas grandes los espacios blancos entre renglones, la interlinea sigue canones esta-
blecidos y es tomada en cuenta ya que en el disefio es un aspecto que beneficia al lector ya que
con una interlinea adecuada se facilita la lectura.

Llamamos parrafo justificado a la composicion tipografica que llega a ambos margenes derecho
e izquierdo, formando un bloque de texto homogéneo, esta composicion se logra ajustando el es-
paciamiento entre los caracteres y las palabras, de forma que cada renglén tenga las mismas di-
mensiones, la primera linea puede comenzar con una sangria y la ultima linea termina hacia el
margen izquierdo, la alineacién parte de las dos lineas paralelas, solo que el texto en ambos ex-
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tremos debe llegar rigurosamente a los margenes, dando la apariencia de un bloque macizo, de-
bido a que posee todos estos beneficios es el tipo de justificacion al que se recurre cuando se esta
haciendo un libro de arte, constandolo esta que 8 de 10 libros de arte poseen estés caracteristi-
cas que da el parrafo justificado. El parrafo abanderado izquierdo es una composicién que se hace
partiendo de una linea guia que establece el margen izquierdo, apoyado en una linea auxiliar pa-
ralela que solo limita el desplazamiento, las palabras siguen una separacion constante entre ellas
hasta acercarse a la linea auxiliar, quedando de margen derecho una forma irregular o natural,
su relacion con la escritura manual hace que la legibilidad sea optima, aunque también tiene su
lado malo, le da al disefio poca armonia ya que las lineas terminan en diferentes proporciones y
es poco agradable a la vista ver un texto desordenado, sin embargo es mas frecuente encontrar
este tipo de justificacidn en el pie de foto, ya que en todos los libros de arte se encontré esta ca-
racteristica.

Es una de las experiencias visuales mas impactantes que puede tener un ser humano, el color
tiene el poder de penetrar en el subconsciente, obteniendo sensaciones que pueden influir en
nuestro entorno, ya que nos llega cierta informacion al cerebro de acuerdo al significado de los
colores que estamos observando, un ejemplo claro se encuentra en la naturaleza que nos ensefia
que tipos de contrastes y combinaciones suelen ser correctas para transmitir un mensaje ade-
cuadamente. De esta técnica se logro descubrir ciertas reglas, de cobmo contrastar los colores sin
que estos se pierdan y se llama “ley de proporciones inversas entre la saturacion y la superfi-
cie”’es asi que: Cuanto mayor sea una superficie, menor debe ser la saturacion del color que
tenga. Solo las superficies pequefias, en medio de superficies amplias, admiten tonos saturados,
a la inversa,no es recomendable.

La imagen en el libro de arte es muy importante, tanto en la portada como en los interiores son
el foco de atencion, asi que el color por si solo pierde importancia, para dar mayor enfoque a la
imagen, pocas veces es integrando como parte del disefio en las paginas del libro de arte, de 10
libros solo uno 1 utilizé el color como fondo, pero es poco recomendable ya que le da al disefio
poca distincion, distrae la atencion del lector, le resta importancia a las imagenes y no tiene nin-
gun proposito logico, por el cual beneficie al disefio.

Para obtener los mejores resultados de las imagenes hay que tener siempre en consideracion
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16. Imagen En Semitono

17. Imagen En Mapa De Bits

los siguientes factores para que no afecten las
calidad de la imagen impresa en una trama de
semitonos: El primero es el nimero de pixeles
por pulgada o por centimetro que tiene una
imagen (ppi 6 ppcm), segundo el numero de
lineas por pulgada de la frecuencia de trama o
lineatura de trama (Ipi), tercera la resolucion
final que debe tener el dispositivo de salida en
donde se van ha imprimir las imagenes (dpi) y
por ultimo un Cuarto punto es la escala de am-
pliacion o de reduccion de la imagen final te-
niendo en cuenta estos pasos estaremos
seguros de que las imagenes del libro de arte
seran de una calidad adecuada evitando falsas
resoluciones y por lo tanto una calidad defi-
ciente en las imagenes.

Todas las iméagenes como fotografias ilustra-
ciones y dibujos, se les denomina imagenes de
tonos continuos, para ser visualizadas, mani-
puladas y retocadas en el ordenador son digi-
talizadas por medio de un escéner, este
proceso transforma las imagenes de tonos con-
tinuos en una rejilla o cuadricula a las que se
le denomina imégenes en Mapa de Bits, cada
uno de los cuadrados de la rejilla o cuadricula
recibe el nombre de pixel, cominmente a los
pixeles se les denomina puntos; la cantidad de
pixeles que puede tener una imagen en una
pulgada cuadrada se le conoce como la reso-
lucién de la imagen, esta resolucion se mide
en pixel por pulgada o por centimetro (ppi ¢
ppcm), cuanto mas pixel por pulgada haya en
una imagen mas resolucién tendra un ejemplo
seria: Tenemos una imagen de 6x4 pulgadas y
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gueremos escanearla a 300 ppi, con lo que obtendria 1800 pixeles por 1200 pixeles (6x300=1800
ppi y 4x300=1200 ppi) cada pulgada lineal salvada contendra 300 pixeles o puntos, la cantidad
de pixeles de la imagen salvada sera de 1800 x 1200 es decir, 2°160,000 pixeles 0 2.16 millo-
nes de pixeles 0 2.16 Mega Pixeles.

La terminologia Ipi (lineas por pulgada) utiliza un trama lineal para romper los tonos continuos
en medios tonos, los pixeles de la imagen en tintas planas son llamadas celdas de semitonos
cuando estas son pequefias dan la apariencia de combinarse con el fondo blanco para crear tonos
claros de una tinta, las celdas mayores imprimen sombras mas oscuras, se descubrié el método
de imprimir con pequefios puntos de tinta negra para simular los diferentes tonos de negro o
gris y simular una impresion de tono continuo, si una gran cantidad de puntos se reproducian en
un espacio dado, pareceria como un tono muy oscuro y si solamente una pequefia cantidad de
puntos pequefios se imprimian, casi no habria tinta y pareceria como un tono muy claro. Un
50% o gris, por ejemplo se lograba con una rejilla en la cual se marcaban la mitad de las celdas
de la rejiilla en negro y se dejaba la otra mitad en blanco, este ardid fue utilizado para reprodu-
cir las imégenes fotogréaficas originales de tonos continuos y convirtiéndolas a tramas divididas
en rejillas, estas se llamaban tramas lineales dado que las lineas definian la rejilla, dentro de
cada celda de la rejilla se imprimian un numero de pequefios puntos de tinta negra.

En muchas de las imagenes utilizadas, la resolucion de la digitalizacidn no es la misma que la
resolucion de salida, por lo que la imagen en mapa de bits es remuestreada para producir una
nueva rejilla de salida, estos micro puntos, son la base para construir los puntos de trama o la li-
neatura de trama, expresada en Ipi (lineas por pulgada) tiene mucho que ver con la cantidad de
detalle que puede reproducirse al imprimir, al aumentar la trama de lineas se reproduciran mas
detalles, la lineatura de trama que generalmente se usan en las imprentas comerciales y las pu-
blicaciones dependen del sistema de impresion que utilicen, en el caso de los libros de arte ge-
neralmente manejan una lineatura méas alta que va desde los 133 a 200 Ipi, dependiendo de la
calidad de la imagen y el acabado final del impreso se usan estas lineaturas de trama, para que
exista una relacion entre lo que es la lineatura de trama y la resolucion de una imagen se ha lle-
gado a una conclusion que establece una resolucion 6ptima para las imagenes escaneadas, esta
relacion es de 1,5 a 2.0 ppi/lpi, por ejemplo si una imagen se quiere imprimir a una lineatura de
150 Ipi, se aplica una formula cuando la imagen a tratar se va a escanear a un 100% que es: 150
(Ipi) x 1,5 (gf) = 225 dpi, en este caso al trabajar con una lineatura mayor a 133 Ipi, usamos 1,5
como factor de calidad, cuando se trabaja con una ampliacion o reduccion de una imagen, se em-
plea otra formula para calcular la resolucion exacta para ser escaneada la cual seria:

Tamafio final de la imagen
Tamafio original de laimagen X Ipi= dpi
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El peso en el papel se denomina gramaje y sirve para calcular el peso de los diversos tamafios
en metros cuadrados del papel que circula en el mercado, las cartulinas y los papeles de mas de
180 gramos son utilizados para los forros de los libros, los nombres de algunas son bristol, mar-
fil, opalina etc, como el papel, la cartulina puede ser satinada, alisada, mate y cuché, las que son
mas gruesas se llaman cartones, y son muy utilizados por aquellos que realizan los famosos li-
bros-objeto, pero en el ambito editorial es empleado para las pastas duras de encuadernacion de
lujo 0 semilujo.

Una parte importante del papel es su aspecto como pueden ser naturales, que son los que no lle-
van ningun recubrimiento y los size press o encolados superficiales, pigmentados, estucados o
cuchés, del tipo natural esta el alisado que es aspero y rugoso, no lleva ningun tratamiento solo
es el papel que sale de la maquina y se imprime directamente, sirve para aquella obra que solo
se compone por texto, debido a su impresion se facilita su lectura, el papel satinado, brufiido o
glaseado se logra mediante un proceso donde las hojas se hacen pasar por dos rodillos de una
maquina Ilamada calandria y son estos rodillos los que dan el brillo, entre mas se pasan las hojas
por estos rodillos mayor serd el brillo debido a la presion y al calor que se le aplican.

Existe el papel que solo es satinado por un lado, este tipo de papel se recomienda para imprimir
ediciones corrientes y sin ilustraciones, para hacer el papel estucado o cuché se le agrega al
papel normal una mezcla especial a base de caolin, arcilla blanca de gran pureza, mezclada con
yeso y otros ingredientes, después de este proceso pasa a la calandria donde recibe gran presion,
este tipo de papel sirve para impresiones tramadas y fotografias, para cada tipo de papel existe
un tipo de impresion adecuado en el caso del offset'se requiere de un papel blanco y bien enco-
lado para conseguir una buena impresion, con el huecograbado no existe ningun tipo de problema
ya que se puede imprimir en cualquier clase de papel, pero en especifico hay dos tipos de papel
con los que suele tener muy buena calidad estos son los satinados y encolados.

El papel en el libro de arte, por el numero de imagenes y lo que se pretende con ellas, debe de
ser de gran calidad, la mejor opcion son los papeles satinados que hacen que la impresion de la
imagen se vea definida, aunque se debe tener cuidado con el brillo del papel ya que los reflejos
molestarian al lector, de 10 libros 9 son los que tienen el papel adecuado y la impresion correcta
que hace que se aprecie en la imagen, el maximo brillo como mayor profundidad, en el caso del
libro que no llena estos elementos es porque las imagenes en escala de grices, pero para ello
hay que tomar también precauciones para sacar el mayor beneficio del papel, aunque este sea
de baja calidad asi que si se imprime en offset, se puede obtener tramas mas finas sobre el papel
aunque el pliego no sea encolado.
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Existen diferentes clases de encuadernacion la
mas usual se llama rdstica, es una cartulina im-
presa plastificada o barnizada que cubre el
libro y se denomina forro, otra es la encuader-
nacion de lujo y artistica que puede hacerse
con distintos materiales como piel u otros ma-
teriales que por general suelen ser muy costo-
s0s, pero hoy en dia se han disefiado libros que
imitan el lujo de estos libros con materiales
menos costosos. El disefiador tiene la opcion
de escoger distintos tipos de materiales que se
adecuan al propdsito del libro, asi como los
acabados como pueden ser: Distintos tipos de
relieve y de impresion, la adiccion de marcas
impresas o en relieve, u otros tipos de opcio-
nes para la encuadernacion, como por ejem-
plo, para libros de formatos grandes se tiene
la opcion de redondear el lomo que suele ser
atil porque el libro tiene una mejor apertura al
ejercer menos presion, el dejar cejas de 2.5
cm. pero entre menor sea mejor cuidado se
vera el disefio, las tapas duras abundan en el
libro de arte 5 de cada diez libros analizados
hacen uso de las pastas duras que aseguran la
durabilidad del libro asi como el guardapolvos
que también es caracteristico del libro de arte.

18. Encuadernados
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El Arte De

Hacer

Teniendo una base metodoldgica podemos co-
menzar con el disefio, como antes se ha dicho
se debe trabajar por etapas, analizar a fondo
los elementos para después reorganizarlos de
la manera més adecuada, para ello se necesita
saber que clase de herramientas necesitamos,
el formato es un aspecto muy importante en el
disefio, se debe tener en cuenta que el propo-
sito del libro de arte es mostrar su obra en un

Un Libro
De Arte

tamano considerable, que pueda ser exami-
nado a detalle, el texto sirve como comple-
mento para las imégenes, en este caso las
obras de arte.
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Rembrandt

Formato: Octavo 21cm, A3
Reticula: Dos columnas
Tipografia: Times New Roman
10 pts, Justificado

Color: En portada y contrapor-
tada

Papel: Satinado

Pastas: Blandas

| Tabla de resultados de la investigacion.
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Después de haber recopilado los datos necesarios para el disefio del libro de arte, debemos hace

r

un analisis de estos para ver como se han sido resueltos anteriormente los problemas de disefio

con relacion al proyecto, aln en este paso estamos tomando en cuenta los valores técnicos, o sea

11 Andlis del formato.

parametros que podemos utilizar en nuestro proyecto y que nos ayudaran a crear una solucion
correcta, como también nos daremos cuenta, que elementos de disefio fueron utilizados ante-
riormente que no benefician al libro de arte. Retomando los datos arrojados por la investigacion
el formato mas utilizado fue el Octavo A3 que vario de los 20 a los 24.5 cm, medidas adecua-
das para un buen aprecio de la obra, pero también Gtil en cuanto a que se facilita su manejo, sin
ser demasiado grande y pesado para su uso, el libro puede no tener un formato grande, pero si
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se cuenta con una reticula adecuada se puede hacer un buen uso de los espacios, no existira pro-
blema ya que estamos hablado de libros de facil acceso econdémico, cuando es mayor el presu-
puesto se puede contar con formatos grandes y recursos mas lujosos, el tamafo que utilizaremos
especificamente por los datos analizados es un Octavo de 23.5 cm que fue el que méas se ma-
nejo.

La reticula es una método basico en el trabajo de disefio, ya que nos ayuda de manera sencilla
y eficaz en la disposicion de los elementos, por eso es importante contar con una buena reticula,
con ello ganamos espacio visual y una mayor interaccion entre los elementos de disefio creando
una armonia que no obtendriamos sin una buena reticula, por ello es una via adecuada para la
construccion objetiva de los elementos, completando la tarea de unificarlos, ya que provee al di-
sefiador una herramienta eficaz para crear disefios lo suficientemente coherentes ya que una es-

111 Anélis De La Reticula.

tructura bien planeada crea un orden entre los elementos, haciendo de todos ellos una unidad,
para su construccion existe una regla que se debe seguir en el caso de los libros de arte particu-
larmente ya que debe estar disefiada para darle mayor importancia a las imégenes, por lo tanto
nace de la division horizontal de la caja en tantas partes sean necesarias siendo estas iguales con
un intervalo coherente entre ellas, en la parte vertical que no es mas que la altura de la caja
deben plantearse las lineas pertinentes, la altura de la mancha contiene un nimero entero de
estas proporciones, cuando se cuenta con reproducciones de proporciones diferentes se puede
recurrir a un método mas sencillo donde se fijan una o dos lineas sobre las que se disponen las
obras sin mas restricciones. De acuerdo a la investigacion 6 de cada 10 libros de arte maneja una
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reticula a dos columnas que le da al disefio gran espacio para el manejo de imagenes y es espa-
cio de los blancos que no son mas que espacios que crean un marco natural a las iméagenes dan-
dole asi contraste tomando mayor relevancia.

La tipografia que mas se utilizé en 9 casos fue la Times New Roman en contraste con un solo libro
que recurrio a la tipografia Arial, esto es debido a la flexibilidad y legibilidad de la Times New Roman,
por lo general es la tipografia mas utilizada en los libros, el tamafio del tipo varia de acuerdo al for-
mato del libro, cuando hablamos del texto en bloque, debido a los resultados tomamaos en cuenta los
tamaros de acuerdo al formato elegido que es de 23.5 cm., de los libros investigados con este formato

9 De 10 Libros Utilizan El Puntaje Del Tlpo Es De La Alineacion Adecuada
Tipogrfia Times New 10 Pts. Teniendo En Del Bloque De Texto,
Cuenta El Formato De Analizada En 7 Casos Es
Roman. .
23.5cm. Justificada.

IV Anélis De La Seleccion Tipografica.

2 de ellos utilizan un puntaje de 10 puntos, comprobando asi la regla idénea de que en un blogue de
texto, el tamafio debe ser entre 8 y 11 puntos, al hablar de la alineacion del texto, se encontr6 que 7 de
los libros utilizaron el texto justificado, en contraposicion a 3 libros que estaban abanderados a la iz-
quierda.

El color como tal no toma gran relevancia en los libros de arte, es algo que queda en segundo termino
0 simplemente inexistente como tal, aun cuando nos referimos al color como herramienta de disefio,
ya que se debe basar mas que nada en las imagenes que contienen ya sus propias tonalidades, que por
si mismas le dan vida al libro de arte, es asi que tratar de ajustar un disefio donde se le da cierta im-
portancia al color se estara restando importancia a la imagen, solo afectaria al objetivo principal, ya
que se debe tener en cuenta que si se recurre a las herramientas del disefio es solo con la intencién de
que los elementos principales tomen mayor relevancia en el disefio y no que la opaguen, por ello el
color siempre dependera por mucho de la imagen, por lo regular los Unicos lugares donde es mas fre-
cuente ver este recurso es en la portada o contraportada de los libros resaltando la importancia de la
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imagen o el significado del libro de arte, ya en sus interiores es dificil ver este recurso, solo en un libro
se recurrio al color como fondo, se podria decir que es desatinado ya que sirve como un distractor que
poco ayuda a que resalten las imagenes y solo le provee poca sutileza al disefio, creando ruido y ex-
ceso de elementos, que en un fondo blanco podria haber sido un disefio més unificado.

V Analis Del Color Y La Imagen.

Nuestro siguiente paso nos lleva a la creatividad, después de haber analizado todos los recursos
necesarios para disefiar un libro de arte, gracias a los pasos anteriores podemos tomar decisio-
nes adecuadas, que nos lleven a un proyecto funcional, dejando atras las opciones sin bases fun-
damentadas que no nos aseguran un buen trabajo. Por consiguiente podremos pensar en que tipo
de materiales y tecnologia se puede requerir para la impresion del libro, cuando se tiene el pre-
supuesto adecuado se puede recurrir a la experimentacion de los materiales y las técnicas de im-
presion esto permite descubrir procesos mas faciles 0 menos costosos todo ello depende de la
disposicion que tenga el disefiador en su trabajo y que tan arriesgado quiera ser, todo ello nos
dara mas datos Utiles para el proyecto. El papel que se utiliza frecuentemente para los libros de
arte, gracias a que reaporta a las imagenes una calidad superior es el papel satinado, ya que le
confiere a la imagen brillantes y rasgos més definidos, debido al recubrimiento de la superficie
Al encuadernar un libro de arte lo estamos dotando de aspectos muy en cuestion de presentacion,
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manejo y durabilidad, se habla de una resistencia al uso como de su calidad, ya se ha dicho que
existen distintas clases de encuadernado, la calidad y el costo depende del presupuesto pero
siempre existen buenas opciones de encuadernados aunque se tenga un bajo presupuesto, por lo
general en el libro de arte quien lo compra lo hace porque aprecia su valor asi que el disefiador

V1 Tipo De Papel En El Libro De Arte
tiene que tener espeual cuidado en su disefio Y €n Su empastado, 10S resuitados onteniaos Nos

dejan mas claro lo antes dicho 4 de 10 libros utilizan pastas duras y guardapolvos que le dan un
aspecto de lujo pero a bajo costo, 3 de ello recurren a las pastas blandas lo cual no es una buena
idea ya que un libro de arte se compra con la finalidad de que dure por muchos afios, asi que con
encuadernados como el rustico es dificil de conservarlos en buen estado, 2 de los libros tienen
pastas duras, y 1 de ellos semiduras ya que el formato es muy grande muchas veces se debe de-
cidir entre un formato mayor o una buena calidad de empastado.

VIl Empastado.
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Este manual lo Ileva paso a paso en la creacion de libros de arte, es importante decir que debe
tenerse un conocimiento previo de los elementos basicos de disefio, aunque no se pretenda abun-
dar mucho en el tema se tiene que estar familiarizado, para una comprension razonable del con-
tenido, esta informacion es apoyada por material recopilado gracias a un estudio profundo del
libro de arte y su disefio, teniendo como objetivo orientar en el proceso de creacién de acuerdo
a los parametros recopilados. Esto permite que la informacion sea real mediante una medicion
de datos, para poder observar los resultados que cada uno ejerce en el disefio editorial de este,
se debe ampliar la investigacion a diferentes campos, ya que se puede extraer informacién va-
liosa y confiable, explicando el funcionamiento del disefio editorial en el estudio del libro de arte.

A partir de disefios ya creados y comprobando si
un modelo u otro son funcionales en comparacion
con los hechos empiricos, se comprobara si la teo-
ria que se va a presentar es realmente funcional en
cuestion de disefio, apoyado por imagenes, que
seran de gran ayuda en el proceso de comprension
del tema, asi que este manual sera una fuente de in-
formacion que guie al disefiador de forma facil y
adecuada en el proceso de creacion, permitiendo
que el disefiador tenga el conocimiento necesario
para asegurar un buen proceso de disefio. Los ob-
jetivos de este estudio del disefio del libro de arte,
determinaran el tipo de disefio que se debe de se-
guir, siendo posible la seleccion de uno o las com-
binacion de dos o mas disefios que establezcan la
formula correcta, haciendo de esté un material Gtil
para el disefiador, por este modo se espera que los
procesos de disefio editorial que se desarrollaran
mas adelante se comprendan.
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El formato que mas se utiliza es el Octavo A3 que nace de los multiples dobleces del pliego de
papel, que va de los 20 cm. a los 28 cm. de altura, en la investigacion se descubri6 que el for-
mato de 23,5cm es el que mas se utliza, el ejemplo a la izquierda es una muestra a un 50% del
tamano real, los beneficios de este formato son que le dan al disefio un aporte ergonémico im-
portante, ya que es facil de manejar no es estorboso, se tiene una disposicion de las imagenes
adecuado como del texto y cabe perfectamente en un estante.

18,5cm

23.5cm

El Formato
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1.2tm

Formato a
dos colum- 1.5 cm
has, con un
medianil de
0,5cm.

1,5cm

1,5cm

Después de que ha sido definido el formado, lo primero en lo que se debe pensar es la pro-
porcion de los margenes, en el libro de arte cuando la pagina esta compuesta de imagenes
y texto los blancos seran reducidos pero apropiados para el encuadernado del libro que van
en proporcién al formato, asi que para un A3 de 23,5cm. la proporcion adecuada es de un
margen izquierdo, derecho e inferior de 1,5cm. y superior de 1,2cm. En el caso de las pa-
ginas donde la imagen ocupa toda el area se dejan margenes generosos que le brindan a la
imagen contraste y una especie de marco natural, en este paso se decide cuantas columnas
tendré nuestro formato, gracias a la investigacion podemos saber que un formato a dos co-
lumnas ofrece al libro de arte mas posibilidades para combinar las imagenes y el texto, con

un medianil de 0,5 cm. de ancho.

En el disefio del libro de arte se trabaja en base a una reticula debido a las diferentes pro-
porciones y espacios que necesita la imagen y el texto, para crear una reticula apropiada se
deben tomar encuentra dos factores que son las dimensiones de la imagen y las proporcio-
nes del texto, ya que la reticula se adaptara a estas proporciones, cando se trabaja con ima-
genes de diferentes longitudes se debe aplicar otro método de construccién, el cual consiste

en fijar una o mas lineas donde se disponen las iméagenes sin més restricciones.
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Ya teniendo los espacios originados por la reticula se pueden disponer las imagenes y el texto,
pueden abarcar dos o tres espacios de acuerdo a sus proporciones, los espacios entre estos
pueden varias de acuerdo a las dimensiones del documento, los espacios grandes, le dan aire
al disefio y no se ven apretados los elementos, una reticula puede ser formal o informal, todo
depende de la naturaleza de las imagenes, la informal es uno de los recursos mas utilizados
en el disefio del libro de arte ya que proporciona cierta libertad en la disposicion de los ele-
mentos y es mas facil disponer de imagenes de distintas medidas.

Falsa
Portada

Portada
llustrada

Principios

Hojas
De
Cortesia

Portada

Los principios llevan la informacion fundamental del libro
comenzando por las paginas de cortesia que sirven como
proteccion del libro, en especial a la portada, pero no es
tan importante incluirlas por lo regular se prescinde de ellas
o simplemente se agrega una, la falsa portada es la primera
hoja impresa y contiene solo el titulo del libro o una ima-
gen en escala de la misma obra, en la portada ilustrada
como su nombre lo dice suele agregarse una imagen de la
obra o una fotografia del artista, la que le sigue es la por-
tada, la cual es la verdadera pagina de presentacién del
libro de arte, por ello debe ser una pagina impar o derecha,
contiene el titulo, subtitulo, autor y editorial, por ultimo la
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pagina de derechos donde vienen establecidos los datos técnicos del libro, como son el na-
mero y fecha de la edicion, si es una traduccion al idioma, los nombres de los colaboradores,
la reserva de derechos, el nimero de ISBN (Internacional Estandard Book Nomber), el numero
original de ISBN si es una traduccion, la leyenda “impreso en” y por ultimo el nombre y do-
micilio de la casa editora.

Obra del Artista

Titulo

FALSA PORTADA O PORTADILLA

En ella se puede colocar una imagen de la obra del artista, y el titulo que debe
tener el mismo disefio en todas sus hojas, no contiene ninguna otra informacion
relevante.
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Obra del Artista

PORTADA ILUSTRADA

Contiene una imagen representativa del artista, ocupa gran parte de la péagina,
puede disefiarse con o sin margenes.
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Autor: Texto Titulo: Debe ir

centrado, 14 pts. Andre Kettenman siempre con el

siempre un pun- mismo disefio.
taje menor al del Centrado, tipo di-
titulo y el subti- ferente a 36 pts
tulo. las bajas, y 48 las
- altas.
Subtitilo: Menor |
6 al titdlo, a 18 pts/ " / 60
Fecha: Es opcional co- 7/|DA Y OBRA

locar la fecha onomas-
tica del artista, en 18
pts.

1864-1901

Editorial: Logo-
tipo y nombre de
la editorial. 18 pts.

TASCHEN

PORTADA

En ella se dispone de una informacion un poco mas amplia, como es el autor, el
titulo, subtitulo, fecha de nacimiento y deceso del artista, por ultimo el nombre de
la editorial como su logotipo.

34



PORTADA:
“El beso-1892
Oleo sobre carton, 60 x 80 cm
Coleccién Particular

CONTRAPORTADA:
“Autorretrato”-1880
Oleo sobre carton, 40,5 x 32,5 cm
Museo Toulouse-Lautrec

PORTADILLA:
“La payasa Cha-U-Kao”-1895
Oleo sobre carton, 54 x 49 cm
Musée d"Orsay

PORTADA ILUSTRADA:
“En el salon de la rue des Moulins”-1894
Oleo sobre lienzo 110x120 cm
Coleccién Particular

Datos de la edito-
rial y datos lega-
les, tipo a 8 pts.

© 2004 TASCHEN Gmbh

Hohenzollernring 53, mD-50672 Koln

www.taschen.com

Edicion original: © 1992 Benedikt TASCHEN Verlag Gmbh

© 2004 TASCHEN Gmbh

© 2003 Banco de México Toulouse Lautrec

Ay, cinco de Mayo No.2, Col. Centro, Del. Cuauhtémoc 06059, México, D.F.
Redaccion y disefio Grafico: Vanessa Carrillo

Disefio de portada: Vanessa Carrillo

Traduccion: Maria Ordéfiez-Rey, Kiel

Printed in México
ISBN 970-234-678-4
No esté permitida la reproduccién del contenido de este libro

Nombre de las
obras utilizadas
en el diseio del

libro.

PAGINA LEGAL

Se compone por los datos de la editorial y los legales, como fechas anteriores de la edicion,
se escribe el titulo original si es una traduccion, el nombre de los encargados del disefio edi-
torial, de la portada, asi como el fotografo, la reserva de derechos, el ISBN, si es traduccion
el ISBN original, la leyenda printed in y por ultimo la direccion de la editorial, en el caso
del libro de arte las obras utilizadas en el disefio y va siempre detras de la portada.

35



/ . Temas del libro
de arte y su nu-
mero de pagina
correspondiente.
El aristocrata se convierte en pintor bohemio 8
Montmartre pintado en libertad 22
Paris conoce al Genio 40
La fama aumenta, la vida se escapa 55
Toulouse Lautrec cartelista y grabador 72
La herencia 87
Toulouse Lautrec 1864-1901: datos de su vida 92

Indice Cronoldgico 99

Bibliografia 100

INDICE DE CONTENIDO

Contiene los temas principales del libro, sin embargo en el libro de arte son pocos
los que recurren a el, ya que le dan preferencia a otra informacion que va al final
de la obra, asi que no es imprescindible pero facilita al lector en la basqueda de

un tema en especial, la primera hoja del indice siempre debe ser impar. Hay quie-

nes aprovechan la siguiente pagina para poner otra imagen.
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EL aristieneta se convierte en pirter bensic

El 24 de Noviembre de 1864 mientras
un fuerte temporal azotaba la bonita po-
blacion de Albi (sur de Francia), en el
castillo de Bosc, el conde Alphonse-
Charles- Jean Marie y la condesa Adele-
Zbe- Marie- Marquette Tapié de Céley-
ran veian nacer a su Unico hijo, Henri-
Marie-Raymond de Toulouse- Lautrec-
Monfa.

El manifesto un fenomenal interés por
el dibujo y la pintura se remonta a la in-

fancia. De hecho, su padre, sus tios y”

varios antepasados recientes eran tan
aficionados a la caza como a la pintura.
Su formacion empieza en 1882 con
Princeteau, un pintor animalista amigo
de su familia, que le aconseja inscribirse
en el estudio del pintor académico Léon
Bonnat. Alli se ejercita, sobre todo, en
la disciplina del dibujo, pero Bonnat
clausura sus cursos y Toulouse decide
entrar en la academia privada de Cor-
mon en 1883. Alli coincide con algunos
pintores de su edad que intentan des-
arrollar el legado impresionista, sobre
todo con Emile Bernard y Vincent van
Gogh, del que hace un retrato y con el
que traba gran amistad. Un afio después
abandona el estudio de Cormon y se
instala en la Rue Fontaine, en el mismo
edificio en el que trabajaba Degas.

Tamario del tipo,
para el titulo, sera
de 16 pts.

Tamario del tipo,

para el cuerpo del

texto, sera de 10
pts.

Tamarfio del tipo,
para el pie de
foto, sera de 9

pts.

La condesa de Toulouse-Lautrec
1881, 93,5 x 81 cm, 6leo sobre lienzo
ALBI: Musée Toulouse -Lautrec

Adéle la madre del pintor era una mujer muy culta,
aunque se mostraba modesta. Seguramente su fe
profunda fue la que le ayudé a superar las adversida-
des, que sufrio a lo largo de su vida.

8

SELECCION TIPOGRAFICA

El tamafio del tipo del cuerpo de texto serd de 10 pts, mientras que el de el pie de
pagina es de 9 Pts. y el del titulo de 16, el texto seré justificado para el bloque de
texto y abanderado a la izquierda para la informacion de pie de foto, esta lleva
datos correspondientes a la imagen como son el titulo, que va en negritas y cursi-
vas, el afio, dimensiones, técnica, y lugar en donde reside.

37



En 1889 se inaugura en Paris el Moulin
Rouge, que expone junto a su puerta una
escena de circo pintada por Toulouse. El
nombre del pintor y el del cabaret que-
darén unidos en el cartel que el primero
realiza para el establecimiento en 1891.
Ya aparece en €l la Goulue, su bailarina
estelar, cuya figura se reitera en otros
cuadros y carteles. Todavia en 1895,
cuando en plena decadencia se establece
en una barraca en la Foire du Tréne, sera
Toulouse el encargado de decorarla.

Todas las grandes estrellas del cabaret y
el café concierto en Paris desde 1890

En el Moulin Rouge
1982,6leo sobre lienzo, 133,5x141cm
Chicago: The Art Institute

La simultaneidad de diferentes acciones y los
efectos de luz artificial, estan representados
mejor en esta obra que en otras anteriores. En el
mundo de la luz donde casi no existen las som-
bras.

aparecen en la obra de Lautrec, aunque
las més habituales fueron Yvette Guilbert
y Jane Avril , a Yvette le consagré un
album entero de litografias en 1894. Ade-
mas del Moulin Rouge, Lautrec fre-
cuentd otros locales, como el Jardin de
Paris o el Divan Japonaise. Tampoco hay
que olvidar a Aristide Bruant, un cantante
de tendencias anarquistas que le intro-
dujo en el mundo de Montmartre y para
el que realiz6 algunos de sus mas céle-
bres carteles. Los espectaculos nocturnos
de mala nota y los burdeles no monopo-
lizan, sin embargo, la vida y la obra del
pintor.

9

DISENO DE LA PAGINA

Aqui se muestra otra forma de disponer los elementos en base a la reticula, de
acuerdo a los requerimientos de la imagen y el texto, en la pagina siguiente se
muestra la reticula de dos paginas, y sus diversas disposiciones de los elementos.
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Judice Cn

LCo-

Autorretrato 1880
Museo Toulouse-Lautrec
40,5x32,5¢cm

Oleo sobre cartén

El conde de Toulouse
1881

Coleccidn Particular
23,5x 14 cm.

Oleo sobre tabla

Condesa Emilie de Tou-
louse-Lautrec 1882
Museo Toulouse-Lautrec
63 x 47,8 cm.
Carboncillo

Mujer sentada en un
divan1883

Museo Toulouse-Lautrec
55 x 46 cm.

Oleo sobre lienzo

Carmen Gaudin de frente
1884

Sterling and Francine
Clarck Art Institute
51x41cm.

Oleo sobre lienzo

Bailarina en su camerin
1885

Coleccion Particular

115 x 101 cm.

Fresco

Lavandera 1886
Coleccion Particular
40 x 30 cm.

Oleo sobre lienzo

Polvo de arroz 1887
Museo Nacional Van
Gogh

65 x 58 cm.

Oleo sobre cartén

99

INDICE CRONOLOGICO

En el se muestran todas las obras cronolégicamente, con su respectiva informa-
cion, el cual tiene el mismo formato que en el pie de foto, puede llevar imagenes
0 Nno, eso depende del disefiador, en un tamafio de tipo de 9 pts.
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BIBLIOGRAFIA

En esta pagina se colocan la referencia de los textos que fueron consultados, en

una tipografia de 9 pts, siempre menor que la tipografia del contenido.
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PORTADA

En la portada lleva el titulo, subtitulo, y el nombre de la editorial con su respec-
tivo logotipo, en el lomo lleva los mismos datos.
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El disefio de la portada es un aspecto importante en el libro de arte ya que es esta, quien logra
una primera impresion, es asi que debe ser atractiva a la vista, uno de los recursos que mas se
utiliza es la imagen ya que logra un mayor impacto en el receptor, en esté disefio se ha colocado
una pintura que representa la obra del artista, la informacion de la portada se limita al titulo y la
editorial, existe un contraste entre la imagen y el titulo, los dos elementos son importantes por
lo tanto no podemos restarle importancia a ninguno de ellos. La medida del lomo depende di-
rectamente del numero de hojas contenidas en el libro, para un maximo de 100 hojas 1cm sera
suficiente, y también lleva informacion como es el titulo, el autor y el nombre la editorial. En la
contraportada se coloco un autorretrato del artista centrada como elemento principal, por lo ge-
neral se agrega al disefio, la fotografia del artista 0 una obra representativa de su trabajo, los
datos contenidos en la anteportada es el nombre de la editorial, el cddigo de barras y algunas
veces la pagina web de la editorial. La disposicion de los elementos en todos los casos debe
contar siempre con una reticula por simple que sea y la portada no es la excepcion ya que ne-
cesitamos crear armonia entre los elementos justificando asi cada uno de ellos, con respecto a
toda la composicion.
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CONTRAPORTADA

En ella podemos encontrar el nombre de la editorial, una imagen del artista o una
breve resefia del libro y por ultimo el cédigo de barras.
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Conclusiones

Este proyecto aporta un conocimiento relevante en cuestion editorial, no solamente en el pro-
ceso que conlleva disefiar un libro de arte, sino en cada proyecto editorial, al que nos enfrenta-
mos en este amplio campo que es el Disefio y la Comunicacion Visual, no dista mucho de otros
proyectos porque en cada uno de ellos siempre se planifica, se investiga y se esta en la busqueda
constante de la solucion correcta para crear un buen disefio, por medio de las herramientas ne-
cesarias, es asi que debemos ampliar nuestra vision y hallar la solucion adecuada a todos los pro-
blemas de disefio a los que nos enfrentamos cada dia, pero para ello no solo debemos aplicar los
conocimientos aprendidos en la carrera, sino se debe comprender que estamos en una continua
busqueda de elementos y herramientas de disefio de acuerdo a los requerimientos editoriales
como sus exigencias, esto solo se logra mediante la investigacion y el estudio, pero muchas
veces para un disefiador inexperto es muy dificil pararse a investigar y empaparse del conoci-
miento necesario que un proyecto requiere, y muy facil pretender crear un proyecto de la nada
sin ninguna base que lo fundamente, con este propoésito de aportar al disefiador un poco de ese
conocimiento basado en la investigacion y comprobado en la practica, cada una de estas pagi-
nas dan poco a poco y de manera versatil un poco de esa informacion que se requiere antes de
disefiar un libro de arte.

Cada paso de este proyecto me ha inundado de un poco de esa experiencia desde los origenes
del libro de arte, donde ya era muy importante el disefio editorial hasta nuestros dias, con los ele-
mentos y herramientas necesarias que conforman el libro de arte, a primera vista parece facil
disefiar un libro de arte, pero en realidad nos enfrentamos a un gran reto pero para ello necesi-
tamos estar informados de todos sus requerimientos y sus lineamientos tanto visuales como con-
ceptuales, desde un principio se debe tener cuidado como es desde el escaneado de las imagenes
hasta el empastado del libro, ya que cada uno de ellos necesita estar bien planificado, para saber
que materiales y recursos se van a utilizar para garantizar un buen trabajo.
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El diseflador cada vez que se encuentra ante un proyecto de di-
seflo se enfrenta a un largo camino por recorrer, por lo tanto debe
seguir un orden, comenzando por el planteamiento del proyecto,
la proyeccion y por ultimo la configuracion, por medio de este
proceso se alcanza la solucién del problema antes planteado, pero
ante todo hay que saber estructurarlo, para poder aplicar un mé-
todo que aclare paso a paso cada uno de los procesos de disefio.

Este manual serd una fuente de informacién que guie al diseflador
de forma facil y adecuada en el proceso de creacion de libros de
arte, permitiendo que se obtenga el conocimiento necesario para
asegurar un buen proceso de disefio, haciendo de esté manual un
material util para el disefiador.

Es importante decir que debe tenerse un conocimiento previo de
los elementos bdsicos de disefio, aunque no se pretenda abundar
mucho en el tema, se tiene que estar familiarizado, para una com-
prension razonable del contenido, por este modo se espera que el
contenido editorial de este manual se comprenda.



“Gracias a la aparicion tanto de la autoedicion como las nue-
vas técnicas de impresion, el libro se consume mds que en
otras €pocas y no es la excepcion el libro de arte, donde el di-
sefio editorial a tomado gran relevancia para poder competir
en el mercado, ya que las editoriales se ven obligadas a poner
gran atencion en el disefio de este, ahora que el publico es
cada vez mds conciente en cuanto a conocimientos visuales
se refiere...” (Tang- Fawcett roger, p.192).



= / Lormats

El formato que mas se utiliza es el Octavo A3 que nace de los
multiples dobleces del pliego de papel, que va de los 20 cm. a los
28 cm. de altura, en la investigacion se descubrid que el formato
de 23,5cm es el que mas se utliza, el ejemplo a la izquierda ¢s una
muestra a escala del tamafio real, los beneficios de este formato
son que le dan al disefio un aporte ergondmico importante, ya que
es facil de manejar no es estorboso, se tiene una disposicion de las
imagenes adecuado como del texto y cabe perfectamente en un es-
tante.

18,5 cm

23,5¢cm




/Maduetaceon

1.2cm
Formato a dos
columnas, con un 1.5 cm
medianil de
0,5cm.
1.5cm
1,5¢cm

Después de que ha sido definido el formado, lo primero en lo que
se debe pensar es la proporcidn de los margenes, en el libro de arte
cuando la pagina esta compuesta de imagenes y texto los blancos
seran reducidos pero apropiados para el encuadernado del libro
que van en proporcion al formato, asi que para un A3 de 23,5cm.
la proporcion adecuada es de un margen izquierdo, derecho € in-
ferior de 1,5cm. y superior de 1,2cm. En el caso de las paginas
donde la imagen ocupa toda el area se dejan margenes generosos
que le brindan a la imagen contraste y una especie de marco na-
tural, en este paso se decide cuantas columnas tendra nuestro for-
mato, gracias a la investigacién podemos saber que un formato a
dos columnas ofrece al libro de arte mas posibilidades para com-
binar las imagenes y el texto, con un medianil de 0,5 ¢cm. de ancho.

En el disefio del libro de arte se trabaja en base a una reticula de-
bido a las diferentes proporciones y espacios que necesita la ima-
gen y el texto, para crear una reticula apropiada se deben tomar

10



encuentra dos factores que son las dimensiones de la imagen y las
proporciones del texto, ya que la reticula se adaptara a estas pro-
porciones, cando se trabaja con imagenes de diferentes longitudes
se debe aplicar otro método de construccion, el cual consiste en
fijar una o mas lineas donde se disponen las imagenes sin mas res-
tricciones.

Ya teniendo los espacios originados por la reticula se pueden dis-
poner las imagenes y el texto, pueden abarcar dos o tres espa-
cios de acuerdo a sus proporciones, los espacios entre estos
pueden varias de acuerdo a las dimensiones del documento, los
espacios grandes, le dan aire al disefio y no se ven apretados los
elementos, una reticula puede ser formal o informal, todo de-
pende de la naturaleza de las imagenes, la informal es uno de los
recursos mas utilizados en el disefio del libro de arte ya que pro-
porciona cierta libertad en la disposicion de los elementos y es
mas facil disponer de imdgenes de distintas medidas.

11
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Los principios llevan la informaciéon fundamental del libro co-
menzando por las paginas de cortesia que sirven como proteccion
del libro, en especial a la portada, pero no es tan importante in-
cluirlas por lo regular se prescinde de ellas o simplemente se
agrega una, la falsa portada es la primera hoja impresa y contiene
solo el titulo del libro o una imagen en escala de la misma obra, en
la portada ilustrada como su nombre lo dice suele agregarse una
imagen de la obra o una fotografia del artista, la que le sigue es la
portada, la cual es la verdadera pAgina de presentacion del libro de
arte, por ello debe ser una pagina impar o derecha, contiene el ti-
tulo, subtitulo, autor y editorial, por ultimo la pagina de derechos
donde vienen establecidos los datos técnicos del libro, como son
el namero y fecha de la edicidn, si es una traduccidn al idioma,
los nombres de los colaboradores, la reserva de derechos, el ni-
mero de ISBN (Internacional Estandard Book Nomber), el nu-
mero original de ISBN si es una traduccion, la leyenda “impreso
en” y por ultimo el nombre y domicilio de la casa editora.

Falsa Portada
Portada

Portada
Tlustrada

Principios

Hojas de
Cortesia
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Obra del Ar-
tista

FALSA PORTADA O PORTADILLA

En ella se puede colocar una imagen de la obra del artista, y el ti-
tulo que debe tener el mismo disefio en todas sus hojas, no con-
tiene ninguna otra informacion relevante.
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PORTADA ILUSTRADA

Contiene una imagen representativa del artista, ocupa gran
parte de la pagina, puede disefiarse con o sin margenes.

14




" Autor: Texto
centrado, 14
pts. siempre un

puntaf'e menor
al del titulo y
el subtitulo.

Fecha: Es op-
cional colocar
la fecha ono-
mastica del ar-
tista, en 18 pts.

Toulous

Andre Kettenman

1864-1901

Titulo: Debe ir
siempre con el
mismo diserio.
Centrado, tipo
diferente a 36
pts las bajas, y
48 las altas.

e L awtrec

Vip4 v 0BRA

Subtitulo:
Menor al titulo,
a 18 pts.

Editorial: Logo-
tipo y nombre
de la editorial.

TASCHEN

18 pts.

1

1

1

PORTADA

En ella se dispone de una informacion un poco mas amplia,

como es el autor, el titulo, subtitulo, fecha de nacimiento y de-
ceso del artista, por ultimo el nombre de la editorial como su

logotipo.



PORTADA:
“El beso™-1892
Oleo sobre carton, 60 x 80 ¢cm
Coleccidn Particular

CONTRAPORTADA:
“Autorretrato”- 1880
Oleo sobre carton, 40,5 x 32,5 cm
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Musée d’Orsay
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Oleo sobre lienzo 110x120 ¢cm

@ 2004 TASCHEN Gmbh
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www.taschen, com

Edicidn original: ¢ 1992 Benedikt TASCIIEN Verlag
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45 2004 TASCHEN Gmbh

© 2003 Banco de México Toulouse Lautrec

Av, cinco de Mayo No.2, Col. Centro, Del. Cuauhté-
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Disefo de portada: Vanessa Carrillo

‘I'raduccion: Maria Ordofez-Rey, Kiel

Printed in México

1SBN 970-234-6784

No estd permitida la reproduccion del contenido de
este libro

Nombre
de las
obras uti-
lizadas en
el disefio
del libro.

Datos de la
editorial y

datos legales,
tipo a 8 pts.

PAGINA [.LEGAL

Se compone por los datos de la editorial y los legales, como fechas anterio-
res de la edicidn, se escribe el titulo original si es una traduccion, el nombre
de los encargados del disefio editorial, de la portada, asi como ¢l fotdgrafo,
la reserva de derechos, el ISBN, si es traduccion el ISBN original, la le-
yenda printed in y por ultimo la direccion de la editorial
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Temas del
/ libro de arte
y su numero

El aristdcrata se convierte en pintor bo de pagina
correspon-

diente.
Montmartre pintado en libertad 2«

Paris conoce al Genio 40
La fama aumenta, la vida se escapa 55
Toulouse Lautrec cartelista y grabador 72
La herencia 87
Toulouse Lautrec 1864-1901: datos de su vida 92
Indice Cronolégico 99

Bibliografia 100

INDICE DE CONTENIDO

Contiene los temas principales del libro, sin embargo en el libro de
arte son pocos los que recurren a el, ya que le dan preferencia a otra
informacion que va al final de la obra, asf que no es imprescindible
pero facilita al lector en la blisqueda de un tema en especial, la pri-
mera hoja del indice siempre debe ser impar. Hay quienes aprovechan
la siguiente pagina para poner otra imagen.
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EL iristécrata se comvierts

Ll 24 de Noviembre de 1864 mien-
tras un fuerte temporal azotaba la
bonita poblacion de Albi (sur dc
Francia), en el castillo dc Bosc, ¢l
conde  Alphonse-Charles- Jean
Marie y la condesa Adéle- Zoc-
Marie- Marquette Tapié de Céleyran
vefan nacer a su (nico hijo, Henri-
Marie-Raymond de Toulouse- Lau-
trecc- Monfa.

El manifesto un fenomenal interés
por el dibujo y la pintura se remonta
a la infancia. De hecho, su padre,
sus tios y varios anlepasados re-
cientes eran tan aficionados a la
caza como a la pintura. Su forma-
cion cmpieza en 1882 con Prince-
teau, un pintor animalista amigo de
su familia, que le aconseja inscri-
birse en ¢l cstudio del pintor acadé-
mico Léon Bonnat. Alll se ejercita,
sobre todo, cn la disciplina del di-
bujo. pero Bonnat clausura sus cur-
508 y Toulouse decide entrar en la
academia privada dc Cormon en
1883. Allf coincide con algunos pin-
tores de su edad que intentan des-
arrollar el legado impresionista,
sobre todo con Emile Bernard y
Vincent van Gogh, del que hace un
retrato y con el que traba gran amis-
lad. Un aflo despuds abandona el es-
tudio de Cormon y sc instala en la
Rue Fontaine, en el mismo edificio
cn el que trabajuba Degas.

. ‘, o
Tamafio del =
tipo, para el .

titulo, sera ’
de 16 pts.

A

-y Tamafio del (

* tipo, para el
cuerpo del |
texto, sera
de 10 pts.

Tamafio del
tipo, para el
pie de foto,
sera de 9 pts.

La condesa de Toulouse-Lautrec
1881, 93,5 x 81 ¢m, dleo sobre lienzo
ALRI: Musee Toulouse -l.autrec

Adéle la madre del pintor cra una mujer
muy culta, aunque se mostraba modesta.
Seguramente su fe profunda fue la que le
ayudo a superar las adversidades, que su-
frid a lo largo de su vida.

8

SELECCION TIPOGRAFICA

El tamafio del tipo del cuerpo de texto serd de 10 pts, mientras que el
de el pie de pagina es de 9 Pts. y el del titulo de 16, el texto sera jus-
tificado para el bloque de texto y abanderado a la izquierda para la
informacion de pie de foto, esta lleva datos correspondientes a la
imagen como son el titulo, que va en negritas y cursivas, el afio, di-
mensiones, técnica, y lugar en donde reside.
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En 1889 se inaugura cn Parfs el
Moulin Rouge, que expone junto a
su puerta una escena de circo pin-
tada por Toulouse. El nombre del
pintor y ¢l del cabaret quedaran uni-
dos en el cartel que cl primero rea-
liza para cl cstablecimiento en 1891,
Ya aparece en él la Goulue, su bai-
larina estelar, cuya figura se reitera
en otros cuadros y carteles. Todavia
en 1895, cuando en plena decaden-
cia se establece en una barraca enla
Foire du Trone, scrd Toulouse el en-
cargado de decorarla.

Todas las grandes estrellas del caba-
rety el café concierto en Parfs desde

En el Moulin Rouge
1982,61co sobre lienzo, 133,5x14 [cm
Chicago: The Art Institute

La simultaneidad de diferentes acciones
y los efectos de luz artificial, estan repre-
sentados mejor en esta obra que en otras
anteriores. En el mundo de la luz donde
casi no existen las sombras,

1890 aparecen cn la obra de Lau-
trec, aunque las més habituales fue-
ron Yvette Guilbert y Jane Avril , a
Yvette le consagré un dlbum entero
de litografias en 1894. Ademés del
Moulin Rouge, Lautrec [recuentd
otros locales, como el Jardin de
Paris o el Divan Japonaise. Tam-
poco hay que olvidar a Aristide
Bruant, un cantante de tendencias
anarquistas que le introdujo en el
mundo de Montmartre y para ¢l que
realizd algunos de sus mds célebres
carteles. Los espectdculos nocturnos
de mala nota y los burdeles no mo-
nopolizan, sin embargo, la viday la
obra del pintor.

9

DISENO DE LA PAGINA

Aqui se muestra otra forma de disponer los elementos en base a la
reticula, de acuerdo a los requerimientos de la imagen y el texto, en
la pagina siguiente sc muestra la reticula de dos paginas, y sus diver-
sas disposiciones de los elementos.
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Autorretraio 1880
Museo Toulouse-Lau-
e

40,5x 32,5cm

Oleo sobre cartén

El conde de Toulouse
1881

Coleccién Particular
235 x 14 ¢m,

Oleo sobre tabla

Condesa Emilie de
Toulouse-Lautrec
1882

Museo Toulouse-Lau-
Lrec

63 x 47 8 em.
Carbonaillo

Mujer sentada en un
divin1883

Musoo Toulouse-Lau-
trec

55 x 46 cm.

Oleo sobre lienzo

Carmen Gaudin de
Jrente 1884

Sterling und Francine
Clarck Art Institute
51 x 41 ¢m,

Oleo sobre lienzo

Ballarina en su came-
rin 1885

Coleccién Particular
115 x 101 ¢m.

Fresco

Lavandera 1886
Coleceidn Particular
40 x 30 cm.

Oleo sobre lienzo

Polvo de arrox 1887
Museo Nacional Van
Gogh

65 x 58 em.

Oleo sobre carton

9

INDICE CRONOLOGICQ

En el se muestran todas las obras cronolégicamente, con su respec-
tiva informacién, el cual tiene el mismo formato que en el pie de
foto, puede llevar imagenes o no, eso depende del disefiador, en un
tamafio de tipo de 9 pts.
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PORTADA

En la portada lleva el titulo, subtitulo, y el nombre de la edi-
torial con su respectivo logotipo, en el lomo lleva los mis-
mos datos.
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El disefto de la portada es un aspecto importante en el libro de arte ya
que es esta, quien logra una primera impresion, es asi que debe ser atrac-
tiva a la vista, uno de los recursos que mas se utiliza es la imagen ya que
logra un mayor impacto en el receptor, en esté disefio se ha colocado
una pintura que representa la obra del artista, la informacién de la por-
tada se limita al titulo y la editorial, existe un contraste entre la imagen
y el titulo, los dos elementos son importantes por lo tanto no podemos
restarle importancia a ninguno de ellos. La medida del lomo depende di-
rectamente del numero de hojas contenidas en el libro, para un maximo
de 100 hojas 1cm serd suficiente, y también lleva informacién como es
el titulo, el autor y el nombre la editorial. En la contraportada se coloco
un autorretrato del artista centrada como elemento principal, por lo ge-
neral se agrega al disefio, la fotografia del artista o una obra represen-
tativa de su trabajo, los datos contenidos en la anteportada es el nombre
de la editorial, el codigo de barras y algunas veces la pagina web de la
editorial. L.a disposicién de los elementos en todos los casos debe ¢on-
tar siempre con una reticula por simple que sea y la portada no es la ex-
cepcidn ya que necesitamos crear armonia entre los elementos
Justificando asi cada uno de ellos, con respecto a toda la composicién.
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CONTRAPORTADA

En ella podemos encontrar el nombre de la editorial, una imagen
del artista o una breve resefia del libro y por ultimo el cédigo de
barras.
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Vaneoot Carville

“Mientras se esté a tiempo hay que acos-
tumbrar al individuo a pensar, imaginar,

fantasear, a ser creativo.” i

Bruno Muneri |
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