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Introducciéon

a idea original pars la realizacién de

I este proyecto, se dié al descubrir la
importancia que dispone la compo-
sicién dentro del Disefio Gréfico, no sélo para
los profesionales, sino que incluye la forma-
cién olemental para todos los estudiantes o
_interesados dentro del ramo de Ias Artes
Grificas. Como sabemos la composicién es de
una evidente complejidad, y por ello no es
fécil' exponerla o enseflarla; la misma crea-
tividad sugiere patrones compositivoes di-
fcrcmcs para cada trabajo, ya que la busqueda
1 se a en Ia originalidad
Existen sobre la materia i pro-

sino que se udqulere en bibliotecas espe-
cificas, princi de las las que
integran la carrera de Disefo Grifico y Artes
Plasticas. Cada bibliotecs, forma su acervo
por conducto de diversas fuentes, que le per-
miten disp de volu que no siemp.

estén al alcance del lector comin y mas
cuando especificamente se busca la compo-
ién dentro del Diseflo Gréfico. Descu-
briendo esta necesidad de acceso a esta pro-
diga informacién, se desperté un especial
interés por lograr esta accesibilidad, que vie-
ne a beneficiar no sélo & los profesores y
i de nuestra Escuela, sino de otras

puestn de dnveuol lu(orcl que, aunque en

bién aportan

diferentes enfoque:, no por ello menos inte-

Los e investigadores,

ante esta variads y extenss informacidén, se

miran dentro de una posicién un tanto incé.

moda por recabar los datos esenciales para la
instruccion y aplicacion.

Ll informacién por ser tan e:peeuhudl,
no pre se¢ hace ible on las libreri

escuelas que contemplan la carrera d¢ Diseflo
Grafico principalmente los que se encuentran
dentro del drea metropolitana de la Ciudad de
México, ya que se pretende que este trabajo
Hlegue a las bibliotecas de esas escuelas.

Por otra parte, basindonos en el texto:
"Céme se hace wna tesis”, Umberto Eco
sugiere que un proyecto de tesis puede de-
urrolllru adecusdamente a través de dos
p di primordiales: de investigacion
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y de compilacién, siendo este Gltimo, la si-
miente, para ls realizacién de este proyecto.
(Eco, plg 20). La cnmpnlncnbn se limita a
revisar criti lai so-

p vos ...

Iado, se expone la localizacién de cada vo-
fumen en las diversas bibliotecas y su cla-
:n‘lcnclén para cada una; asi el interesado

drd de mayor accesibilidad. En el apén-

bre un tema especifico, interrelacionando di-
versos puntos de vista, ofreciendo uns pano-
rémica inteligente, quizds Gtil desde e! punto
de vista informativo para todo aprendiz o pro-
fesionista que desee estudiarlo en profun-
didad incrementando asi, su vision sobre el
tema,

Un proyecto similar son unos bolctines
bibliohemerograficos, titulados "Libros y re-
vistas de la ENAP®, que concentran y dan a
conocer material de consuln. aobu temu
como: dibujo, publi
de impresién, cine, dueﬁo eduonal. ulev.-
3ién, entre otras de las di

dice se enlistan las bibliotecas y escuelas que
s¢ consultaron para obtener dicha informa-
cién y se aftade la direccién de cada una de
ellas, teléfonos y horarios de atencién,

Se consultaron para este proyecto un total
de 98 volumenes y estos datos se vaciaron en
fichas bibliogrificas, se enlistaron y clasi-
ficaron por el apellido del autor y por orden
alfabético. Esta pilacién bibliogréfica;
fructificé en una antologia de textos sobre
composicién que incluye:

-Sintesis Histérica

y
grificas, referentes a las hcencmuul de Ar-

tes Visuales, Diseflo Grifico y C
Grifica. Basicamente este trabajo abarca dos
tipos de investigacion:

Investigacién de campe.- Considera la
bulqnadl de las fuentes documentales que
i de Ia infi ion requerida y
vmtu a cada una de cilas, que coma se verd,
luye las bibli mis repre~
sentativas y ll mlyorll de lou centros de in-
f ié izadas en ac-
tividades artisticas y del Diseflo Grifico del
drea mctropohunl de la Ciudad de México,
una relacién de su ubi-
cacidn, y horario de atencién al piblico. (ver
apéndice).

Investigacién bibliogréfica.- Considera la
minuciosa revisién de los ficheros de cada
una de las bibliotecas visitadas; 13 escuclas y
S bibliotecas publicas, para extraer una bi-
bliografis especifica sobre el tema de la com-

icién. Esta d idn se ofrece en or-
den alfabético por autor incluyendo - en ll-

Enfoq variados de la composicién
-Definici de términos em-
pleados

~Comentarios de! autor,

De esta manera, los interesados, dispondran
de un amplio espectro de enfoques que pueden
contrastar con su punto de vists que también
es importante. Nos apoyamos ern el plan-
teamiento de Dondis, {1976, p.54), el cual
afirma que todo diseflador debe dominar un
lenguaje visual, antes de enfrentarse con los
problemas pricticos de disefio que debe re-
solver, para asi plantear una solucién eficien-
te. Por lo tanto, se deben clarificar los con-
ceptos basicos del lenguaje visual, con la fi-
nalidad de aplicarlos conscientemente. El lec-
tor encontraré muchos y variados temas como
son: Definicién, clases, y ante-

d de la icid basi
de 1a forma, como el punto, 1a lines, el plano,
e! volumen, exponiendo ademis el formato y
los diferentes sistemas de estructurario; mé-
dulo: reliculns tramas, la seccién dures, jos

gunos casos - ios sobre su
extraido de los prélogos, indices ¢ introduc-
ciones de la literatura consuitads. Por otro

tos ar i y dinadmicos, el pentd-
gono, entre otros. Y por isltimo, se delinearon

las técnicas visuales que se aplican en el
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disefio para 1a expresién visual del con!emdo,

Para cubrir este proyecto, se dividié en tres

sdem4as sc especificaron las leyes
tivas y ¢l contenido del mensaje.

Se pretende que este proyecto sea un do-
ico al cual p recurrir
profemul y llumnol, al nempo que integre a

pitulos: ¢l pnmero de los origenes
de la P i6n, el segundo la 16
tedrica de la composicién y el tercero abarca
la litoratura existente sobre el mismo tema, el
cusl, se divide en dos partes, una que com-
prende la bibliografis con su resumen co-

todos los profesionales inmersos en el dmbito rrespondiente y la otra que sélo abarca Ia
del dueﬂo grifico, para que lpllquen ostos

A bibliografin y sus referencias de ubicaci6n.

c de una O Y Esta divisién del capitulo tres, se debid a que
préctica, logrando asi 1a armonis visual de sus no toda la literatura se consults, debido a que
disefios, los cuales. provoquen el efecto de- habfan sido pruudos los cjemplares, o su
seado y funcional en el espectador. bré ser al del plante! pars

Iol libros que se encuentran en reserva.

OBJETIVO GENERAL:

El objetivo prlnclpnl de ono trabajo, radica en exp los fund de la posicié
baséndose en 1a ! lobre la materis, dads la especislidad del tems, se recurre s

las bibli que lan la li en Disefio Grifico o Artes Plhneu, lo anterior,
conllcv. : li un d to de inv ién y de el cusl p grar: uns

bibliografi uns clasificacién y una exp i6n de |0l fund de ls
componc|6n, con la idea de que ¢l interesado pueds ltarlo y una prop con

s6lidos fundamentos.
OBJETIVOS PARTICULARES:

Este trabsjo también pretende cubnr tres nbjetwon plmcullre- que den pie para integrarios al
escrito como tres capitui que fan lo si

Capitulo 1. Exponer una sintesis histérica do aguell denci i artisti que
influyeron y aportaron clementos relevantes al lenguaje visual y a ls cnmponelén

Capitulo II. Visuali 1] dios o enfoq que ha g do !a imagen visual para
prender los i b ptos y li : bisicos que conlleva ls icid
Capftulo HI. Facili la b da de ls inf i tobre el tema de la
composicién, por medio de las refe ins de ubicecién de la li en las bibli y
flcllhldel de disefio grifico, en el drea meotropolitans de la Ciudad de México; de manera que los
t dos Ia Iten facil y se bl el interés por la investigacion en la materis.

e —_— —_—,————,——



CAPITULO 1

[ pncdo decir que Ia compmlclén geners una forma o estructura que no puede manifestarse
S d de uns gen visual. No se sabe si 1a composicién antecede a ta obra dentro

de I. pcidn, o es uns prop derivada de uns solucién pléstica; 10 que se es

que los elementos compomlvol se dan a la par del origen mnmo del arte sunque debemos

que el érmi posicién®, no habré de aplicarse de s misma manera pars todas

las prop i por ejempl doba un ido diferente del término cusndo se
aplica s las p up © expresi les de 1a pi

lnvlrllblomeme las tendencias artisticas que sc revelan en la historia del arte muestran

vos dif ds acuerdo a los estilos que fructifican en cada época y cultura,

upme del toque personal que In lllll’ll cads artista; por nnto, [ L] hlca necesario exponer -

- las exp i més rep vas, d do que esta visién

hm(ml:l contribuirsé a destacar la unporuncu de 1a posicién como el integrador de

uns estructura visual. Valga csta sintesis que abarca desde 1a prehistoris hasta las corrientes
predominantes de este siglo.



.-

I.Sintesis historica de la composicion

L1, PERIODO PALEOLITICO

as pinturas rupesires que oy  admira-

atos como obras de arle, fucron origi-

nalmente crendas como soluciones de
Tos protilemas cotidianos. i hambre primsitivo
indefenso ante su entorne busca scguridad en
fas cavernns, cn elins pinta escenas de caza,
demostrando cf caricter infigico y religioso cn
el cunl basaba su vidn. Esas pinturss repre-
sentaban signos de buenn suerlc para asegurar
una feliz cacerfn, se caracterizaban por una
sencilliez de formas, riquezn de simbolos que
se asemcjnban mas a fa escritura que a ln ox-
presian  visual, simplicidad, repieseniacian
plana, .uso de lox colores primarios, ademas
de una represcatacian realista y fiel de In na-
turaleza: (Figura 1),

Es ast como pudemos ohscrvar que el arte

es #n lengunje en imagenes, por medio de)

- cudl el hombre comunica sus:idens, ln con-

cepcion que tiene de si mismo y de sus se-
mejnntes; nsi caing del universo.

srage

tanider. Las fipuias 2o
pora tn caceria

ibufa cn lav enes
pectas mipt

"La primera composicidn que se conoce ¢s
“I.a esceno del poze”, crenda en Lascaux, en
cily los clementos no son aislados, se
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representa unn esconn o historin donde vorios |

personajes se. muevern en un espacio, corres.
pn_mlicndn‘n un contexto ideal” (Windels ot
“ali; Lascaux” ou Ia naissance de L°art, pags.
1139 2140); Balmori (Auren mesura, p.68), dice
respecto a eslo, que "la composicién en sus
inicios, representaba alge en un espacio deter-
‘minado (gencralmente pequeio); picdra, vaso.,
metal, hueso, piel, cnire olros®, es decir,
“vestir de ornmnentos, personnjes,
motivos decorntivos, alge a lo que
se fe guerin doar un significado™.

1.2. ARTE EGIFCIO

Mas tarde aproximndamentie en-
Ire 2686 a 1085 A.C., el arte
occicntal realiza relevanies pro-
gresos en el orbe de la civi-
lizaciéon mediterranea, asi también
praporcionn los principios esen-
cinles de la compdsicion, £l hom-
bre mediterraneo preocupado por
el orden y lo estilico cmpicza a
utilizar In gcowmetria para crear
sus obras, nsi nace la simeirin. I
arte del nntigio Egiplo ademis
introduce cf use de In pirdmide,
relacionada con el ordenamiento
que se tenin de In sociedad, donde
el faradn sc cncontraba cn e! vér-
ficz y cuyn cstruclura  imponc un
equilibrio.

Welsgnicn, |
de frente, v

Lo simetria y la pirdmide con-
tinuamente se combinan, ¢l artista considera
in superficie a pintar como gcométrica, preo-
cupindose sélo por un plano pictotico, sin
crear In sensacion de profundidad, ni modelar
sus liguras en 3 dimensiones

Es aqui, dionde "la superficic se divide en
dos dingonales enlrecruzadas o se trazan los
dox ejes: el vertical y el horizontal, Estn red
regular desempedlard un importante papel en
Ia historia de la composicién, el de ordena-
dor. su presencia inicinl se mantienc y es cn

o 2 El Nuown Impe

.ella donde se distribuiran los diversos cle-

mentos de una obsa* (Gallego, El cuadro den-
tro del cundra, p.20).

El arte cgipcio maucjn dos fenguajes en une
misma obra; ef figurativo y ¢l idcografico, cn
donde los signos adquicren un vator fonético
independiente del que tichen como imdgen.
Entre sus caracteristicas mas relevantes se en-
cuentran lo representacién frontal de ojos y

Tehor Mu
<o dof euespr y lox

V. e de €., Cs,
Las ligures humanas se represcatan enn el (o

cmis qaties det encrpn de peril.

tronco del cuerpo, micntsas que ia cabeza,
brazos y picrnas sicmpre cran dibujadas de
perfit. Los personajes importanies tienen ma-
yores dimensiones que ¢l resto, ademas de
que las cscenas ticnen uno naturalidad sor-
mendente. (Figurn 2)

L3, ARTE GRIEGO

in ¢l periodo Helénico, Atenas, sigle V a.
de €., se ciaboran los primeros elcientos
Mindamentales de la visidn artistica y se crean
los modclos plasticos de aquella belleza tipien
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que ha venido a ser la base de la lidad

La icién durea en las artes plasticas,

del hombre europeo, una especic de ley sub-
yacente a todo juicio sobre ¢l arte mismo.

Los griegos convierten la geometria en un
instrumento racional aplicable, a todos los
campos de 1a realidad para adquirir conoci-
miento del mundo. La figura humana se con-
vierte en simbolo de armonia, y se toma como
modeto, pauta o medida en el estudio del arte
del espacio.

La serena armonia de la época clisica se
caracteriza por una continus busqueda de nue-
vas formas de expresidén, al dictado de un
ideal de belleza eterna y perfecta. "Conciben
el punto como un elemento sin dimensiones,
la linea como una sucesion de puntos, ¢!
plano como un conjunto de lineas y el vo-
lumen como un conjunto de planos "(Gers-
tner, Las formas del color, p.28).

. Se veneran los numeros y las relaciones
numéricas, se plantea el teorema de Pitdgoras,
donde las rellcwnel numénus se encon-
traban reflejadas en la periodicidad de los
tonos armonicos y los movimientos pla-
netarios. Y es aqui donde surge la geometria
Euclidi donde se d todo el co-
nocimiento matemético; estudio de las figuras
geométricas, sus relaciones, configuraciones,
magnitudes y proporciones. "El espacio lo
definen en planos y el espacio siempre es un
vacio informe por controlar y humanizar”
(Hambidge, The clements of dinamic simetry,
‘p.2).

Para los gricgos la simetriz ¢s una cadena
de relaci de ritmo arménico, pitagérico y
platénico. Platén dice; "Es importante combi-
nar bien dos cosas sin una tercera. Hace falta
una relacién entre ellas que las ensamble. La
mejor ligazén para estas relaciones es el
TODO. La suma de las partes, como TODO,

es la més perfecta relacién de proporciones. -

Esta cs la naturaleza de la relacién” (Tosto,

p. 20).

Para los artistas gricgos, como afirmaba
Protégoras; "El hombre o3 la medida de todas
las cosas, de las que son en tanto que son y
de las que no son en cuanto que no son”
(Sanabria, Logica, p.28). "Vitruvio, encontré
en ¢l cuerpo humano no sélo medidas, sino
también un sistema de relaciones entre las
medidas; llamada proporcién® (Gerstner, Las
formas del color, p. 31). También expone
respecto a la simetria que esta "consiste ¢n el
acuerdo de medidas entre los diversos
elementos de la obra y éstos con el conjunto;
dicha simetria estd regida por un médulo o
canén comiin, ¢! NUMERO" (Tosto, La com-
posicidn durca en las artes plasticas, p. 20).

El arte clésico se inapira en dos fuentes; en
la naturaleza y en la basqueda de la verdad
pura en su filosofia y su ciencia. Al recurrir a
la geometria, buscaban una férmula Qque
guiara sus decisiones de disefio, con ls inten-
cién de generar una belleza salida de la
realidad, ademas glorificaban al hombre y su
entorno natural, (figura 3) 4

“

it il
one o Ilqulln Aeenatlo purs was llbscion,

de 10 agric
nua. foiived
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Figura 4. Imporist procesivn. Excelturs do mirmol, en olla lov imigones
54 caracterizan por reproducic ol hombre lo més reat posidle.

1.4. ARTE ROMANO

El origen del arte romano se sitia alrededor
del siglo primero a. de C., su caracter fun-
dlmamll es el reslismo, (ﬁaurl 4) "los dos
que manejaban son 1a capacidad para
oq.nmr y el franco espiritu de utilitarismo

dos en Ia pci de las artes
como medlo de deleite del pneblo asi como

tucid azzariol,
Pignatti, De ln pirdmides s Picasso, p. 24).
Para los el fué definido pero
no izado, ellos las posi-
bilidades de 1d. ol idi

sional, incluyéndolo e impartiéndole una for-
ma significativa. Entrc las muchas formas que
b para li esta ién de

estin la ilidad a una esuln, 1s

e

jtivos ...

1.5. ARTE CRISTIANO

El arte cristiano aparece a partir del Edicto
de Milén, dénde se legaliza €l cristianismo, y
fué promulgado por Constantino en el afio de

Ya en la época medieval, Leonardo ds Pisa
Fibonacci, aporta una serie d¢ numeros ordi-
nales; Ia serie de Fibonacci, esclarece la pro-
porcién durea y ¢l numero de oro.

“Durante la Edad Media ¢l andlisis del arte

satraceno, chino, japé per-
sa, hinda, umo, copto, bizantino y |6||co
muestran inequi el uso

de eosquemas planeados; la simetria, la cual
literalmente significa !s relacion medisnte la
cusl los elementos compositivos de la forma
en el disefio, 0o vn un organismo en !s na-
turaleza, se aproximan s la totalided. En
disefio, esto es lo que gobierna el justo ba-
tance de 18 variednd en la unidad” (Hambidge,
The elemenn of dmumc simetry p. 2). La
da on estos puebl
estuvo basada en ¢l patrén de propiedades de
figuras regulares bnhmmlonnlel tales como
el drado y el trid ilétero, en todos
los aspectos. Su conquista de la vids uni.
versal es llevads a cabo bajo el pretexto de la
religion.

1.6. ARTE ROMANICO

"Durante ol Arte Roménico (finllu s. XI,
principios s. Xil) los tres prmcnplo: medlevn-
les fueron; la
cia que se unian & la retorica simbédlica im-

do un programa formal en e! que, segin

explotacién del color que ba la

sensacién de profundidad.

*Fué Roma por donde desfilaron y se fun-
dieron todos los estilos, formas ¢ ideas de la
civilizacién mediterrinca” (Fleming, Arte,
musica ¢ ideas, p. 75).

Focillén; Ia decoracién es todo un sistems,
una inmensa variedad de formas que se
Jjustifican por 1a dialéctica ornamental y por
una gramatics de las leyes orgénicas a través
del mundo animal y vegetal® (Satué, E disefto
grifico, p. 22).
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1.7. ARTE RENACENTISTA

En el Renacimiento, Jos artistas italianos
del siglo XV estudiaron las culturas clésicas
de Grecia y Roma, bajo su influencia fijaron
su atencién en el humanismo. Tienen un gran
interés en la naturaleza, en los imi

proporciones estd encerrada  en  normas
arménicas, llace falta usar cstas reglas, para
corregir los errores de las primeras Hneas de
ta composicién. El pintor inventa la forma y
la materia de las cosas que va a representar,
lucgo las mide, organiza y proparciona® (Tos-

racionales y observan la realidad de los fe-
némenos fisicos, con la intencién de que Jas
artes busq un pl ient ético com-
plctamente nuevo. Bl primer resultado de este
arte, seré {a perspectiva que hace del hombre
el centro de! universo. Con c¢lla tos artistas
del siglo XV descubricron como se¢ podia
el espacio tridi ional en una
supecficie de dos dimensiones. "Geometria
proyectiva®, *Se descubren las leyes de cons-
truccién con un sélo punto de fugs, o
perspecliva conics, y construcciones cou dos
puntos de fugas sobre una linca horizontal®
(Gerstner, Las formas del calor, p. 32).

Pioro Della Francesca redescubre el valor
Phi, ensefa geometria pitagérica, estudia los
cinco cuerpos poliédricos platdnicos, en cusn-
to s sus extraordinsriss proporcionss y su
aplicacién a la composicién plastica. Al final
del siglo, Piero Della Francesca sealizard Ia
sintesis de la forma plastica toscans con el
color atmosférico, en sus frescos llenos de
fuz, inspirados en una peid 1 y
hieratica del mundo y de Ia humanidad.

Una obra relevante en csta época fué la
abra de "La Divina Proporcién®, escrita por
Luca Paccioli Di Borgo e ilusirada por Leo-
nardo De Vinci, la cual recomienda los cuer-
pos poliddricos y la infinita srmonia aprove-
chable de sus proporciones, como modelo y
objeto de meditacitn.

Leonardo De Vinci, difunde los conoci-
mientos clasicos y en su "Tralado de fa pin-
tura”® dice: "Nuestra alma ésta hecha de armo-
nia y la armonin no se cngendra, sino que
surge espontinca de la proporcion de los
objetos que la hacen visible. La gracia de las

to, La icion durea en las artes plés-
ticas, p, 21).

En este periodo, la simetrla se vuelve or-
gbnica, fexible, y natural dentro de sus li-
mitaciones, ademis existe la necesidad do un
ordenamiento geométrico, de una estructura-
cidn de los motivos, y sc interesan por las le-
yes de la éptica, La perspecliva queda vivi-
ficada con el encuentro de la luz y el <olor,

pesspeciive, ealre
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realizada de una forma espléndida, incorrup-
tiblemente perfecta. (Figura 5)

1.8, ARTE BARROCO

Durcante e! siglo XVIil, se impone en toda
Europa ¢l estilo Barroco, el cual establece la
superioridad del dibujo sobre la pintura, Ia
preeminencia de la expresién racional sobre
fos elementos emocionales. "El arte en csta
época, utiliza mas los elementos decorativos
que los constructivos; usan una ambientacién
fMorida, recargada de un mundo de fantasia,
siendo ta decoracién simbolo de poder y glo-
tin. Pretenden suavizac las aristas con téc-
nicas visuales discursivas que produzcan
efeclos cdlidos y clegantes, predominando los
temas eréticos de puro juego scnsorial y los
temas buctlices® (Dondis, La sinlaxis de Ia
imagen, pags. 161- 162), .

Las normas pictéricas que tenian los ar-
tistas barrocos en la academin, tendlan hacia
una organizacion r d and en ls
pureza formal, cn las relaciones matematicas
demostrables, en la definicidn logica y en el
andlisis racional, todo ello influenciado por
los estudios renlizados por los cientificos e
invesligadores de ese tiempo. Entre cllos,
Descartes que une la geometria y ¢l algebra;
utilizando los cjes de coordenadas x e y, del
mismo modo crea una cosmologia y una
psicologia racionalista.

Los grandes arlistas barrocos recurren al
uso de la diagonal que atravicsa de punta a
punta el cuadro, para licnar de profundidad
sus composiciones. "Desde el momento que la
diagonal enlra en juego, el artista, se ve obli-
gado a multiplicar los movimientos de las [i-
guras en un mundo fijo "(Gallego, El cuadro
deatro del cuadro, pags. 56 - 64).

“El Greco, hacla que los personajes en sus
obras, se circunscribieran a llenar una parte
del andamio, el personaje era parte activa de

1a composicion para generar otra forma®
(Balmori, Auren mesura, p. 21). (Figura 6)

s,
ran misticime: comunica o Vas figuras vn

A partir del momento en que los pintores de
ese liempo, se atreven a renunciar a los pun-
tos de opoyo sdlides de la forma, aparecen
elementos mas dicliles, como la2 luz y el
color,



francisco José Qoya fué el precursor de’las

tronsformaciones artisticas dc los siglos XIX'
y XX, de.cicrtas facelas de su  obra han
derivado los artistas romanticos, realistas, im-
presivnistas, cxpresionistas y surrenlistas, "El
estilo de Goya establece una ruptura con el
academicismo, en sus primeros aflos de su
carrern artistica, su colorido era varindo, bri-
flante, ia fuz jucga en sus cumlros y produce
cfectos impresionistas, haciendo vibrar las
formas para arrancar destellos de color a Ins
suntuosas ropas del modelo” (Reyes, L arle
en la vida sociai, p. 29). (Figurn 7)
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El artista dc esa época, al distinguir las Cor-
mas por sy coloracion, refuerza su autonomia,
repartiendo y cquitibrando las zonas definidas
medinnte un sistema de selaciones andlogo al
que apliea a 1as propias formas, utifizando las
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técnicas . visunles de Ja si ud ¢ identidad
para lograr esto. Del mismo modo pone ia luz
al sérvicio de In tonalidad general para que
recorte las formas, hoacicndo brillar un color,
o lo difuming o atenun, regulando la atencion
del especiador: orienta o medida de sus inter-
venciones hacio tal o cudl punto de interés,

1.9, S1IGLO XIX
1.9.1. Arte Neoclisico

A principios de cste sigla, en Paris Francia,
sc da el ncoclasicismo el cual es un arte que
1evive las idens y motivos clasicas de una for-
ma u airs sobre todo de 1a culturs romana, en
acorde con sus ideales y aspitaciones espe-
cificas. L) cddigo ncocldsico expresaba que el
dibujo debe predaminar sobre cl color, 1a ex-
presién ded senlimiente es vulgar, debe hocer-
s¢ uso dc tonalidndes frias, sin contrastes
violentos, Las figusas deben de mantener po-
ses dignas, como en ia estatuaria cldsica, se
recurre con frecuencis a los temas de las
mujeres de Oriente; se ulilizan por igual las
voluptuosas imdgenes de mujercs musulina-
nas, de odaliscas, concebidas como objeio de
contemplacion y pader,

1.9.2, Arte Romsintico

Mas tarde en 1830, el estilo romintico
invade los talleres de Parfs, desarrollandose
paralefamente a los profundous transiornos so-
ciales provocudos por la Revolucion Indus-
trinl y In Revolucion Francesa (Figura 8), En
este estilo los arlistas buscan en las fantasias
def mundo literario los temas de sus visioncs
pictoricas, y no en ¢l mundo de ins apa-
riencias. E1 color en esta época, se vuclve un
elemento rclevante por su capncidad para
expresar un significado simboélico. "Las obras
ticnen una vision individual, yn no se trata de
agradar al piblico sino de expresar la vision
intesios y Ins emaciones del artista de forma
violenta” (Fleming, Arte, mosica ¢ ideas, p.
295). :
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, Enpenin Detscmis. Ls bbernd conducienn of poc
| ilen, fronfuatn 160 u 328 em} Maven dr ) o "
Flemple de la tikeriad de axpresion sne Jud estimulods por le

En su desco por expresar sus pasiones in-
dividuales, ol arlista vomantica presenta una
atraecidn hiacia temas de muerie, oscuridad,
alraccion por lo sobsenatural y lo menstruaso.
El vinje a lo desconocido; al exdtice oriente
cs otro recurso de los artistas roméanticos para
apartarse de Ju vida,

La coiricnte de las ideas romdnticas surge
del calorismo, ¢l individualismo, ¢l naciona-
lismo, ci cxatismo, Ins itusiones pintorescas y
la tendencin a revivir cl pasada, expresiones
qtic se venian dando en cl orle.

Este siglo XIX, asistird al dindmico progre-
so de la industrin, In ciencin y Ia 16cnica con
un radical impulso en la comunicacion visual
al-implantarse, por un {ado; "la litografia, Ia
cual .vino .a significar un avance en la pro-
duccion. ncelerada de las imagenes impresas,

liend Wemente ln Jicucin po-
pular del.-artisia, grafico, .y gencrando ia
mecanizacion . de. los procedimicntos de im-
presian? (Satie discio gralico, pags. 67 -

Por el otre Inde, Ia fofografin, In cudl se
pencrn desde el siglo XV con dos series de in-
vestigaciones: unas oplicas.y otras quimicns,

con cl origen de Ia camara oscura mediante in
cual cra pesible ablencr calcos de paisajes y
olros objetos hien iluminades, y los registros
gquimicos de Ia accion de la luz solar sobre
virins sales quimicas. Pero es, “hasta cl siglo
XIX, en los afos de i833 a 841, cuando
William lNenry Fox Talbox descubre los prin.
cipios basicos de la fotografia; descubre la
imagen fatenie y lo iden de revelatla, togron-
do asi fijar quimicamente ln imagen reflejada®
(Ivins, lmagen impresa y conocimicnto, pogs
169-170).
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"El nacimiento de este nuevo procedimiento
acent(a la idea de Ia obra de arte como ex-
presion subjetiva, de cardcter unico, donde
los temas pierden relevancia y {a obra pierde
su funcion de reproductora’y pass a ocuparse
cada vez mas de cuestiones ‘propiamente pic-
téricas; los empastes, las texturas, las pin-
ccladas de 1a materia se absorben y se apli-
can los principios de Ia técnica fotogréfica;
acercamientos, enfoques, cortes. Con esto se
empieza a scfialar el alejamiento de la repre-
sentacion objetiva de 1a realidad® (Reyes, El
arte en la vida social, p. 49).

1.9.3. El Impresionlsmo

En Paris (1874), el impresionismo ccnm-
tuyd un i p de
de la pintura en pintura, y se centrdé en la
experimentacién objetiva del color, el movi-
miento y el aspecto cambiante de las formas
por intervencion de la luz. No obsume, pare-
1 a los dios del impresi
surgid el cinematégrafo, mediante el cual s¢
logré la representacién objetiva del movi-
miento,

Las ohru de los impre:ionisus fueron in-
fl das por la
do ella los motivos de la vida diarin yla

4

ptacién visual del i

1.9.4. El Divisionismo

En 1886, George Scurat promueve la supe-
racién del impresionismo mediante la siste-
matizacién cientifica de sus principios,
llamandose a esta tendencia neoimpresio-
nismo. Esta se basa en la aplicacion de la
técnica, llamada "divisionismo®, la cual con-
siste en dividir ¢l cuadro en secciones y en
rellenar las figuras con pequeflos puntos de
colores puros, que no se mezclan en la paleta
del pintor, sino en el ojo del observador.
(Flgurn 10) "De este mélodo. u pretendln

el mé de lumi;
y coma consecuencia cuadros de intensa

Historia

armonis y sélidez® (Upjohn, et' al,
mundial del arte, siglos XIX y XX, p. 100).

*Seurat se interesé por una sintaxis visual,
subrayé la mpnrtlncla dc la compouclbn y
de las do for-
mar un lenguaje que fuers la base general
para las artes plisticas® (Kepes, La .
en las ciencias y en el arte, p. 145).

De 1a misms manera Denis (Theories, p. 1)
escribia; "Hay que recordar que un cuadro
antes que ser un caballo en uns batalla, un
desnudo femenino o alguna anécdota, es ¢sen-
cialmente una superficic plana cubicrta con
colores dispuestos en cierto orden”.

La confianza ilimitada en el progreso y la
popularizacion de los descubrimientos e in-
venciones cientificas, acercaron a ciertos
artistas a la experimentacién racional y a la
basqueda de fundamentos cientificos en el
ejercicio de su profesién.

1.9.5. Neoimpresionismo

Los conocimientos cientificos, abrieron
grandes posibilidades a las artes; al emplear
nuevos materisles Y métodm xccnoléllcos en
sus obras. Los on
la preocupacién de Delacroix y de los |mpre-
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sionistas por el color, los ligaron a los nucvos
descubrimicntos fisicos respecto a la natura-
leza de la luz y su percepeion por el ojo hu-
mano. Investigaciones de Jos fisicos Helm-
holtz (1878). Hood (1888) y sobre todo, Che-
vreul (1839), quién habia establecido la ley
del contraste slmul(éneo de los colores, en
que lica las . que prod en el
brillo de un color 1a cercania dc otro. "Helm-
holtz, hizo descubrimientos acerca del prisma
de los colores de que esta compuesta 1a luz
blanca, y decia que el color guarda mayor re-
lacion con el ojo que con los propios objetos;
se hizo palpable que dos colores en ¢l disco
cromatico se¢ fusionaban en un tercer color
cuando se¢ le conferia movimiento al disco,
det mismo modo al girar ¢l disco todos los co-
lores del espectro, se perciben en un tono
blanco” (Fleming, Arte, misica e ideas, pags.
319 -331).

Los pintores en ese tiempo, decian que el

de cilindros, conos y esferas. Una geometria
que sustenta la forma, aunque distorsiona los
objetos pues mas importante que el mante-
nimicnto de la apariencia, s la sintesis dec la
emocién a través de la forma y el espacio.

Cézanne trata de llegar al volumen iinica-
mente por ¢} color y no por los juegos de luz,
esta fue su principal aportacién al arte de la
pintura. Se percaté de que unos colores pare-
cen proyectar las superficies en el espacio,
mientras que otros retroceden en apariencia.
Este fenémeno visual le permitié modelar las
masas con cxclusiva ayuda del color para
establecer una sucesién de planos sirviéndose
sdlo de la varicdad de las tonalidades y ob-
tiene el vofumen a través de planos de color. -

“Los fundamentos de 1a pintura de Cézanne,
se basan en esta modulacién que modela por
el color puro y en la importancia que concede
a la estruciura® (Upjohn, et al, Historia

dial del arte, siglos XIX y XX, p. 114).

0jo no ve i} formas y io, sino
que los deduce de las intensidades variables
de luz y color. Las sombras tienden a captar
¢l color complementario dc los objelos que

La sccuela de los descubrimientos de Cézanne
fué grande ya que estriba en someter ias for-
mas de la a las idades de ta

ién y su infl se percibird en

las producen, Una pintura debia en
un desdoblamiento de la luz solar en sus
partes componentes, la brillantez debia lo-
grarse por el empleo de los colores primarsios
que integran ¢l espectro, El color es aqui un
medio para describir masas y volimenes, re-
veler formulas, crear relaciones, separar espa-
cios en planos, y producir 1a ilusién de pro-
yeccién y profundidad.

Quien reacciona contra la carencia de es-
tructura en las obras impresionistas, es Cé-
zanne, el cua) le concede primordial impor-
tancia a la disposicién de los objetos en sus
pinturas, trata de combinar sus teorias de la
fuz y 1a sélida estructura que habia observado
en los antigoos artistas. Cézanne somete las
formas de la naturaleza a las necesidades de
la composicién, busca un nuevo orden estruc-
tural, traduciéndo la naturaleza a un [enguaje

las prlmeras grandes rupturas plclbncu del
siglo XX; el cubi yelab

ismo.

1.9.6. El Expresionismo

Vmcem Van Gogh, fue el precursor del

i élnosei por ia belleza
a'bstrnctn, busca con afén exaltar lo que juzga
significativo o expresivo. (Figura 11) En sus
manos el color se transforma en ¢l sujeto in-
dependiente y propio de la pintura; emplea los
colores sin mezclarlos tal como salian del tu-
bo, con el comunica sus estados de animo,
que utiliza arbitrariamente para distorsionar o
para dar un cardcter simbélico a los objetas.
*En cuénto a la técnica, la ejecucion de los
cuadros €s violenta, los trazos del pincel
sobre la tela son visibles, lo que permite ob-
tener  superficies  pastosas de  gran
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L dirocinck

expresividnd® (Reyes, El arte en la vida
social, p. 69).

1.10, SIGLO XX

En el siglo XX, las guertas, vevoluciones,
cataclismos sociales, la liberacidn de la ener-

1.10.1. El Modernismo

El modernismo, también llamado Art No-
veau, se desarralld alrededor de 1900, ¢l cual
se preocupn [undamentalmente por lo orpa-
mental, lo decorativo y las artes aplicadas.

Esle estilo se caracteriza por expresar un
sentido de vida organica, a través de lrazos
curvos ondulontes dc las lineas, las cuales
manifiestan cambios de direccién, cagrosan-
dose cuando |a curva se estrecha o adelga-
zédndose cuando la curva se ensancha. La su-
perficie que contornea a las formas o cuer-
pos planos, se transforma en otros cuerpos
pisnos contiguos, complementarios de los an-
teriores, lo que hace que una ferma nunca
descanse sobre un fondo neutro. Ello, genern
que apenas se pucda distinguir el fondo dc i
figura, lo positive de lo negativo, lo que que-
da delante y lo que queda strés. Las formas
tienen wn caracter sintélico, de gran abs-
traccién, lss cusles se expresan sobre un
plano, prescindiendo de la ilusién plastica y
cspacial, dando 1a sensacién de bidimensio-

lidad y en slgur i parece tridi-
mensional, (Figura 12)

A los modernistins, les interesan aquellos
elementos de Ia vida vegetal, motives de la
vida marina como; calamares, pulpos, cris-
turas submarinas, las cascadas, la misma
agua, ademas las aves como ¢ cisne y el pavo
real, hién se inspiran en ta figura humana.

gla del Atomo, 1a fundacién del
y las computadoras se hian desarrollado rapi-
domente. "En esle siglo, los artistas se em-
pefiaron en hallar las leyes del lengunje pic.
térico en donde las artes son formas de accion
y los artistas enir lan las expresi de
constructivismo, dinamismo, intimismo, orfis-
mo, paralelismo, suprematismo, sintetismo y
vorticismo para luchat®, (Fleming, Arte, ma-
sica ¢ ideas, p, 333)

Estilizan lodas esas formas hssta convertirlas
en ornamenios plasticos asimélricos, ines-
tables e inarménicos.

Estas ohras aparecen principalmente en cat-
teles e ilustragiones de libros, en papeles
pintados, en muebles, en decoracion de inte-
riores, sea en forma simbélico - ilustrativs, o
bien casi abstracto - ornamental. En las pagi-
nas y encuadernaciones de libros, las letras,
ilustraciones, marcos, y cuadros se enire-
mezclan o se Tusionan para formar en su
conjunto, una unidad cargada de sentido
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ornamental, cn otras palabras una pequefia
obra de arte.

1.10.2. El Cubismo

En este siglo el cubismo aporta una nueva
forma de contemplar las cosas. Los cubistas
imponen a la naturaleza, formas geométricas
derivadas de la mente humana con un juego
de planos y #ngulos sobre wna supetficie
plana. Picasso y Draque como coinventores
del cubismo, se encargaron de hacer una

nueva definicion del espacio piclérico en que
tos objclos fueron representados simultd-
neamente desde muchos dngulos de visién, en
todos o en partes, opcos y transparenles, La
sobreposicion de puntos de vista que permite
mirar al objeto de frente, de lado y por detrds
en una accion simultdnen, leva s un primer

iento de la rey ién tr

del‘nhjeln, (Figura 13)

Los cubistas representaban los objetos,
primero los analizan en sus formas bisicas
geométricas, luego los descomponen en una
serie de planos, después los rednen, recons-
truyen, los forjan a voluntad en una nueva
composicion cstrictamente pictérica de super-
ficies, planos entrelazados que se penetran
entre si, y se superponen, buscando la unidad.
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1.10.3, Dadafomo

Aproximadamente en 1917 se desarrolld el
dadaismo, cl cual empieza siendo un movi-
micnto lite “con la tendencia de atribuir
nuevos significados a las imégenes que re-
presentsn cosas™ (Romero, La pintura del
siglo XX, p. 225).

Este movi nactd de 1o i6n, la
frustracion, ls rebeldia contra los horrores de
In guerra, la decadencin de la sociednd eu-
ropes, In frivolidad de la fe ciega en el pro-
greso l6gico, la insuficiencin de 1a re-
Yigion y los cédigos morates co i
"gencrando ¢! sbsurdo, 1a subversién, la inso-
lencia, la protesta, rechezando toda tradicién
y buscando la libertad total, sin obedecer a
norma alguna, ni siquiera & un ideal vagamen-
te entrevisto® (Meggs, Histopia del disefo
grafico, p. 308)

Las obras dadaisias innovaron el uso del
papier collé, el folomontaje, el collage, el
rendy made {objetos hechos). “La técnica de
manipular imégenes fologréficas o fragmentos
de ellas, desperdicios, materiales fusionados,
ohjetos hechos de cardctes comercial, como
maquinas, entre otros, lodo ello para com-
pones color contra color, forms contra forma,
textura contra textura, despiazando de su fun-
cion original a los objetos, modilicAndoles o
agregindoles formas extyafias para generar
nuevas estrucluras yuxtapuestas que eran
absurdas y presentadas al azar® (Romero, La
pintura del siglo XX, p.227).

*La wtilizacién del fotomontaje en 1919,
fué utilizado como una potente arma de
propngnnd- e innové la preparacion del arle

para la impresiéon en offset. Su
blanco de alaque eran los carteles, portadas
para libros, ilustraciones polilicas y carica-
turas® (Meggs, Histaria del disefo grafico, p
.

1.10.4. La Bavhaus

ind

La es una de arte |
por Walter Gropius después de la guerra de
1919, cn clla sc buscabs alcanzar nucvas
formas, nuevas soluciones para las neccsi-
dades basicas del hombre, sin olvidar sus
necesidndes especificas. El programa de la
Bauhaus se interesd por los fundamentos, las
reglas basicas del disefio (Figura 14). Une a la
naturaleza y al hombre n tcavés de su arqui.
tecturs orghnica.

. Merhert Mayer, Cobintts dul No, } do 1 Reviste de in
",

Ademds sus objetives eran unir & los ar-
tistas y arlesanos con la industris, con la
intencidn de elevar las cualidades funcionales
y eslélicas de la produccién en masa, para
ello hacian que los estudiantes liberaran sus
aptitudes crealivas, comprendieran plenamen.
te la naturaleza flsu:n de Ios materiales y

ieran los principios fi les del
discfio. Buscaban una integracién objetiva de
las palabras y las imdgencs para comunicar un
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mensaje, con lo cual, influenciados por la fo-
tografis, usaron las técnicas de ampliacion,
distorsion, disolvencias, la doble exposicion,
¢l montaje, 13 luz, las sombras, y "para disc-
dar e} espacio usaron la perspectiva basada en
¢! ojo de un gusano, ¢! ojo de un pijero,
acercamientos extfemos y puntos de visla
angulosos® (Megys, Nistoria det disedo gra-
fico, pags. 362, 364, 366).

1.10.5, Eapreslonismo - Abstraccionismo

“Las artes en que predominan las con-
sideraciones tes han sido agruy
bajo ta cutegoria de expresionismo y de aque-
11as en que provatecen los procesos logicos y
analiticos, bajo el titule de absiraccionismo™
(Fleming, Arte, misica ¢ ideas, p. 336).

Las obras expr tienen un enfoq

pslcolb ico, no natural, y describen mundos

ibles con nuevas 1é asl como nue-

vus llmbulul, colores ducordlnlu y formas

1 reficjs 1o

preocupacion por mlerpvellr de una manesa

interiorizada los estados psiquicos, emotivos

del,individua y las tendencias mas irraciona-
les del conjunto social.

Kandinsky fué uno de los grandes astistas
de este siglo que concentrd su alencidn en el
andlisis de los medios pictdricos dentro del
marco general de los valores espirituales. Con
¢, el expresionismo alcanzod el punto de abs-
traccion pura en su obra.

*En este periodo, los arlistas utilizaron de
maners conscicnle los clementos picidricos,
liberados ya de su absoluta servidumbre a In
percepeidn visual, y esto condujo sl cstable-
cimiento de una gramética pictérica® (Kepes,
La cstructura en las ciencius y eun el arte, p.
145).

Mondrian fué cl artista que llevd a su
conclusion légica geométrica al absiraccio-
nismo, estc movimicnto (rata de analizar,
extract, separar, seleccionsr, simplificar y

geometrizar, antes de destilar la esencia de la
naturaleza y las experiencias de los sentidos,
"El artista abstracto reduce un paisaje o un
grupo de objetos a un sistema dc formas,
teazos, lincas, éngulos geomdétricos y remoli.
nos de color que expresan las imégenes abs-
tractas buscadas® (Romero, La pintura del
siglo XX, pags. 198 - 199).

Mondrian en sus obras lucha por usas una
forma neutra; el drea sectangular en diversas
dimensiones. Sus colores son, de manera se-
mejante -buuclo: lincas negras de diversas
anchuras en op i6n a fondos b , Sus-

vizados m veces por un climax cromatico pri-
mario, a base de rojo, azul o amacillo en el
estado miés puro posible (Figura 15). El
resultado de su obra es la serie de estudios
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sobrios y bidi i 1 Sus
conjuntos visusles tienen un reposo basado en
un . equilibrio exacto de los elementos hori-
zontales, y verticales.

1.10.7. Escuels De Stijl

Los pintores de Stijl, limitaron los medios
de expresion de la forma al minimo, es decir,
a la linea recta (linea vertical y linea hori-
zontal), p al color, empleaban ¢! ama-
ritlo, rojo y azul (colores l'undnmemnles),
Ios no colores; negro, blanco y gris. Con esta

itada base de el construyeron su
Iengulje con lo cukl subrlylron ta unponln-
cia de las * ope- i
en ol domi

de las y i

1.10.8. Arte Pop

Aproximadamente, entre 1956 y 1966 en
Inglaterra y Estados Unidos se dié el Arte
pop. El cual se caracteriza por inspirarse en
aspectos familiares del medio urbano recono-
cibles i y en prod toma-
dos de la moderna civilizacién meclmc-,
como son los obj de d
en sene emre Ios que se encuenlun canele:

ios de q

asi como Ics luminosos, periédicos sennclu-
nalistas, ilustraciones de revistas, las fotogra-
fias, los comics, el mundo del especticulo
popular, incluyendo peliculas de Hollywood,
la masica pop, el radio, la televisién, las par-
ques de diversiones, los alimentos en espe-
cial; los helados, pasteles, hot dogs, ham-
burguesas, refrescos, sopas, las latas de con-
servas del supermercado, los muebles en se-
rie, los automéviles, el dinero, entre otros.

Estos objetos o fragmentos de cstos. eran
ampliados exageradamente and del

de iderarlo el to plistico y p
sitivo.

E! motivo de este arte, era mostrar la es-
trecha relacion del arte de hoy con su entorno
panorama objetual e icénico que circunda al
hombre de nuestra civilizacién industria-
lizada. Por lo cusl, retoman las cosas que
fueran cuénto mas vulgares, baratas y
comunes resultando de elle imagenes que
combinan lo figurativo y lo abstracto de una
manera novedosa y realista.

1.10.9. Arte Optico

El arte éptico, ha sido un producto de la
abstracciéon geométrica y del ilusionismo ép-
tico. Los artistas de esta tendencia se alian

con los matemiticos, los fisicos y los
X '
o
' ! "
) . il
’ N R ’
’ Zanaa 5
) 1
W
"
"
»
n
y

mayor tamafic posible, mostrando al tiempo
1as cualidades tictiles de su superficie, con
ello le otorgan al objeto una personalidad que
no tenia antes, lo convierten en simbolos de
uns particular situacién existencial, ademas
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g en sus experi y en la
cxplorncmn de los fenémenos dpticos, "Al
activar ¢l ojo que responde. por un impacto en
lap peién de cromaticas y la
yuxuposmén de trazos geométricos, el arte
optico ha producido efectos asombrosos de
movimiento constante, cambio incesante que
alcanza la categoria de una nueva forma de
visién* (Fleming, Arte, misica e ideas, pags.
351-352) (Figura 16).

1.10.30. Tendencias Artisti A !

En este siglo se han venido diendo una

Los conocimicntos sobre 1a luz, la perspec-
tiva, las leyes del color, la quimica, la indus-
trializacion de los pigmentos tienen su propio
tiempo y razén. La ciencia, la técnica y ¢l arte
estan ligados, se influyen a lo largo de la his-
toria social, politica, cultural y artistica del
hombre, los descubrimientos e investigacio-
nes han cambiado los materiales, procedi-
mientos asi como las herramientas de los que
hace uso el creativo, al proyectar una obra de
arte.

El arte actual no utiliza las tendencias

serie de estilos y tendencias como son; el fau-
visme, ¢l futurismo, el surrealismo, el hiper-

1i el p dernismo, entre otros que
en su t: de imp un len-
guaje individual de la creacién artistica. Los
cuales, no se tratarin en este estudio, porque
debido al nimero de moyimientos que se die-
ron, es dificil abarcarlas todas. Que quede
claro que este trabsjo no es una historia del
arte, sino es un estudio, que pretende exami-
nar aquellas tendcncias artisticas y hechos
histéricos relevantes que se consideran carac-
teristicos y llenos de contenido, ¢n cuinto a
que aportaron elementos para crear un len-
gusje visual,

como lo hicieron los artistas de
Dll'll épocas, en cambio semejan estar bajo ¢l
mando de la ién, del uso gerado de
gestos y expresiones que no exigen una dis-
ciplina lingaistica.




Comprender el pasado
analizar el presente
y visuslizsr el futuro,
constituyen desafios
permanentes del hombre.

Anéaime,



CAPITULO 11

notable dificultad porque no es ponhle establecer normas o patrones rigidos a los que habri

de suj: toda prop i esto es respetar la libertad del artista. "Que se tenga

idado, sin embargo, que asignando al arte un fin extrafio, no se le arrcbate la libertad, que es

su esencia sin la cual no hay inspiracién; no se le impida producir los efectos que de ¢ se

esperan.® afirmaba Hegel (Sdnchez, Antologia de textos de estética y teoria del arte, pag. 78)

Esta hberud es requerimiento indispensable que le otorga al artista la posibilidad de ofrecer una

prop dora y con ido. Ahora bien, la dificultad claramente se refleja en los

i bl dlisis que p ve ll i visual; por tanto, las propuestas y enfoques que

otorgan los especialistas sobre estn teméuca, son abundantes y merecen sean consideradas
detenidamente por todos pr dos en el ramo del Disefio Grifico.

Se considera que el estudio, como la aplicacién préctica de la composicién evidencia una

Bajo ostos criterios, este capitulo p. d P los ptos bisi del 1 je visual
para su eficiente aplicacién; para lo cual, son consideradas las diversas opiniones que ofrecen
los upeculutn en el ramo de la composicién, se ofrecen definiciones de los términos mis

plifica grifi los p y exp los lineamientos

basicos quo hlbrin de id se para la elab i6 crhicn de lquier disefio.




II.La composicién:definicién y
planteamientos generales

1 disefio hace referencia & la planifi-
Eucién. & la proyeccion de formas, ob-

jetos que suponen una necesidad y una
modificacién del entorno humano® (Beltrin,
Acerca del disefo, p.98). El disefio como pro-
ceso creativo debe relacionar la forma, los
materiales, Ia funcién del objeto con el propé-
sito de conseguir un producto orlgmll I'JIIICD.
el cual ds & un plant
definido.

A la relacién de forma y contenido con un
fin determinado, se le llama composicién y es
uno de los fundamentos del disefio mis di-
ficiles de explicar y entender. "Al abordar el
tems de {a composicion nos remitimos sl men-
sgjo visual, el cual se compone de un con-
tenido (Mensaje que se desea expresar) y de
la forma (dénde se hace palpable ese con-
tenido)" (Dondis, La sintaxis de la imagen, p.
123).

'BI término de composicién procede etimo-
6 del latin positio, derivado de
compositum, supino de componere, componer.

Y significa accién de formar un todo jum-
tando o disponiendo cosas diversas o partes
de una misma cosa” (Enciclopedia Universal
ilustrada EuropcoAmericans, p. 809).

Este término es muy amplio debido a que
abarca [ la grlmincl. |lnl0[lllcl. musica,
& fisica, ho, moral,
historia, iologia, papel, artes afic be-
llas artes, entre otras.

La composicién puede tener varias signi-
ficaciones, en las artes grificss 3¢ llams
composicién tipogréfics y son todos aque-
tlos procesos y técnicas Recesarias para repro-
ducir un texto a plmr de una copia ma-

nuscrits, dacti iada o ys i uti-
lizando para la formacién de las plllbl’ll y
las pigi los de i en ¢l

caso de Ia composicién mnnull utiliza las
monotipias y pars la composiciéon mecénica

uss las lmouplu. para |8 composicién
fi éfica o icié las foto-
componedoras,
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En el diseflo y ¢n el arte, se refiere a la
accién de organizar, coordinar y estructurar
con sentido de unidad y orden todos los ele-
mentos que constituyen un disefio u obra para
formar una unidad arménica y atractiva con
un efecto preestablecido.

Especificamente osta ultima definicion es la
que se abarcari en este trabajo y por lo cudl
a continuacién se expondra una serie de de-
finiciones de aquellos autores que han inves-
tigado sobre ¢! tema.

Para Balmori (Aurea mesura, p. 66), *la
composicién es la accién que permite dispo-
ner armoniosamente, conciliar entre si y
equilibrar las diversas partes de una obra®.

Scott (Fundamentos del disefio, p. 19), ia
entiende como "ls organizacién total, inclu-
yendo la figura y el fondo de cualquier disc-
flo. Y dice que el concepto se concreta en la
creacion de una unidad orgénics entre el cam-
po y las formas que contiene®.

Ségaro (Composicién srtistics, p. 7), plan-
tea que "componer ¢s organizac con sentido
de unidad y orden los diferentes factores de
un conjunto pars conseguir de este cl mnyor
efecto de ion, belleza y

Dondis (La sintaxis de 1a imagen, p. 123),
expone que "la composicion es el medio des-
tinado a controlar la interpretacién de un
menssje visual por sus receptores. También
dice que ¢l resultado final do toda experiencia
visual, radica en la interaccién de parejas
de opucstos o polaridades; en primer lugar,
lss fuerzas del contenido (menssje y signi-
ficado) y de la forma (disefio, medio y orde-
nacién) y en segundo lugar, el efecto reci-
proco del articulador (disefiador, artista, arte-
sano) y el receptor (audiencia)”.

Huyghe (Dimlogo con il visible, p. 234),
dice que "la composicién que crea la unidad
de un cuadro, subraya sdemés cads uno de

p vos ...

los fi 1 ¢ indisolubles que lo
constituyen®,

Las definici que 8 i ién se

tan estin infl das por la 1

pstcolénlu de la Gestalt. Rudolf Arnheim
define "ls compaosicién, como un paissje dind-
mico o un campo de fuerzas®.

Dewey (L’arte como elperlenn P. 208), la
define como “la ién de las i
para producir un resultado terminal que es la
esencia del arte®.

Germani (Fundamentos del proyecto grifi-
co, p. 15), expone que "la palabrs compo-
sicién es usada en el gontido do Ia estruc-
turacién y configuracién de las fuerzas caps-
ces de producir la obra de arte, y la define
como la coordinacién, segiun una idea di-
rectriz, de las fuerzas connaturales de las
cosas para obtener un efecto estético prees.
tablecido por el autor y una ficil lectura®.

Resumiendo podemos decir que la compo-
sicién e3 la uclbn de estructurar una obra
o disefio, disp sus el for-
males; masas, formas, formato, luz, color,
segln una idea directriz bajo criterios estéti-
cos, perceptuales o segin unas leyes particu-
larmente geométricas con la intencién de
generar una unided orginica y una respuesta
del perceptor, con respecto @ un centro de
interés principal.

La composicién es particulsr de cads obra,
no puede copiarse o reproducirse en otro di-
seflo y de! mismo modo no puede tomarse
como modelo a seguir, sino que el artista
tiene que buscar elementos innovadores pa-
184 crear una obra uUnica de valor univer-
ul No hay recetas, pem se pueden buscar

de or idn vi-

No podemos decir una fecha especifica de
su origen, debido a que no se tiene clara ni
cuando el término aparece como tal. Mas bien
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se puede deducir su uso, conocer su desa-
rrolio, su evolucién, asi como las investi-
gaciones y descubrimientos que la han afec-
tado a lo largo de la historia del arte y del
diseflo, como las épocas del aste que Ia han
estudiado e utilizado.

En otras épocas se ha buscado un lenguaje
visual y se han determinado los componentes
de una obra artistice, pero hablar de ls com-
posicion de Ia misma manera en todas las
épocas del arte y del disefio es mentir, porque
cada época tiene su propio arte y su propia
manera de componer segin ¢l desarrollo his-
térico, politico y cultural en el que ha vivido.

2.1. CLASIFICACION

Se puede hacer una distincion y clasificar
la composicién en dos aquella sometidaa la
investigacién cientifica; basada en leyes geo-
métricas o normas bien precisas y determi-
nadas y la composicion que no esté inspirada
en reglas constantes, sino mis bien inclinada
a la intuicién, sl gusto y a expresar la sen-
sacion del momento,

"Ademis, l1a composicion estd dividida en
la composicién visual, y la estructural, la
primera cs aquella donde sus relaciones exis-
ten porque las vemos, son subjotivas, ya que
dependen de la forma en que operan nuestras
percepciones sensoriales y nuestrs mente, y
fa scgunda, es donde sus relaciones mnnnencn
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respucsus al percibir un objeto. Lo anterior,
que las relaci visuales sean
mias fécilmente estudisbles y relegen las re-
laciones estructurales, ocasionando que ol
diseflo se reduzca a una causa formal, la vi-
sual. La composicién se vuelve intuitiva; ls
reestr ion de los el se p
como une idea directa ¢ inmediata, sin un
proceso aparente de pensamiento reflexivo,
como si salieran de la nada o al azar.

2.2. FACTORES COMPOSITIVOS

A i ion, se 1los fac-
tores fisicos y mllemlel. que son indispen-
sables para que exista Ia composicién;

2.2.1. La wnidad.

Se puede considerar que lograr la armonia
visusl es el fin Uitimo de toda organizacion.
Para conseguir esta unidad necesitamos juntar
los diferentes elementos que van a intervenir
en el disefio, de una manera equilibrada, es-
table y segura, y “evitar la distribucién for-
tuita de los elementos, del mismo modo, hay
que eludir la dispersién de Ia forma, el de-
sorden, la mezcla de los elementos as{ como
causar turbacion, todo elio para crear una to-
4 que tenga un efecto favora-
(Germani, Fundamentos del proyecto
grafico, p. 27).

Para conseguir la unidad, se recurre a los

unida la obra, son

dientes del hecho de que las veamos; el ta-

mafio, la forma, ls capacidad de reflcjar ls
luz, la disposicién de las partes, asi como la
forma como estén unides. Las dos se in-
fluyen ¢ interrelacionan mutuamente.® (Scott,
Fundamentos del disefio, pags. 8 - 9).

A I a icién de un disefio,
estd mis infl iada por las relaci vi-
suales; basadas en la forma de como ¢! hom-

bre percibe el entorno, y de cémo ciertos
estimulos generan las mismas reacciones y

A)Estudio de 1a forma, donde los clementos
visuales constituyen la sustancia bisica de lo
que vemos, cstos son: ¢l punto, la linea, €l
contorno, la direccion, Ia escala y el movi-
miento. Estos elementos son la materis prima
de 1a informacién visual que esté formada por
clecciones y combinaciones selectivas,

B)Determinar el espacio condiciondndolo
para ser ordenador, en él se distribuirén los
diversos elementos de una obra.
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C)Aplicacion de las técnicas visuales que
ofrecen una amplia gama de medios para ls
expresion visusl del contenido,

2.2.2.Ls variedad.

Representar la variedad dentro de Ia
unidad. Variedad en color, forma, situacién,
tamaflo. Esta variedad ha de logrsrse creando
similitudes, es decir, por la repeticién preme-
ditade de colores, tonos, formas, lineas. Para
lograr la variedad en Ia unidad, se recutre a:
similitudes y contrastes. "Para que la imsgen
mantenga Ia atencién y el interés de los re-
ceptores, las relaciones en su seno deben

Cabe nombrar la clasificaciéon que hace
Wong (Fundamentos del disefio bi y tri-
dimensional, p. 11), sobre los elementos bi-
sicos del diseflo, que consideramos complets
y especifica. El expone la existencia de cuatro
grupos de elementos:

1.-Los elementos conceptuales que real-
mente no sc enla || por
lo cuasl, no son visibles son el punto, la linea,
el plano y el volumen,

2.-Los elementos visuales son visibles y
son determinados por los materiales que
ussmos, ssf como !a maners en que los

o ses, g uns
variedad cambisnte que aporte el estimulo
necesario para mantener la atencién en el
disefio® (Kepes, E! longusje de la visién, p.
81).

2.2.3.

y son: la forma, 1a medida, ¢l color y
1n textura.

3.-Los ¢lementos de relaciéon que son
aquelios clementos que ubican e interrelacio-

. nan las formas en un disefio y son; la di-
ar us cantrs de iaterés. i6n, la icién y ol espaci
Toda la distribucion de ta obra uzne que 4.-Los clementos précticos, _que vienen
ditada a un id: at £ do ¢ ido y el de un
e a quién va dirigidoy s un centro de disefio y son la rep ién, el ificad

interés principal.

Cuando estos tres factores se combinan se
geners el RITMO que es la proporcién y
armonia en la distribucién de los elementos.
*El ritmo es en principio orden en los es-
pacios, en las formas, en los tonos, en los
colores, es ademis diversidad lineal, formal,
tonal y espacial® {Scott, Fundsmentos del di-
seflo, pags. $3-67).

La composicién esté supeditada a la manera
como ve el 0jo humano; a la percepciény a In
estructuracion del espacio - formato donde va
a estar inmerso ¢l mensaje, estos dos factores
se interrelacionan y combinan,

2.3. ESTUDIO DE LA FORMA

Existen diferentes clasificaciones acerca de
los elementos bésicos, aquellos sin los cuiles
un género artistico no podria existir,

y la funcién.
2.3.1. ELEMENTOS CONCEPTUALES
2.3.1.1, El Puste

Dentro de los elementos conceptuales, el
punto es la umdld mas umple. irreducti-
i icacién visual. “El
punto resulta del choque del instrumento con
ia superficie material, con ls base. La base
puede ser de papel, maders, tels, estuco,
metal. Ls herramienta puede ser el lépiz, el
punzén, el pincel, !a plums, la agujs. El
tamafio y las formas del punto varisn y este
puede desarrollarse o volverse superficie ¢
inadvertidamente Ilegar & cubrir toda s base
o plano® (Kandinsky, Punto y linea frente sl
plano, pags. 21, 28). (Figurs 17)

El punto no se desplaza en ninguna di-
reccidon, ni horizontal, ni vertical, ni
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Figura 17, Diferantes formus de puato, sessa el (anlrumento con el que

retrocede, ni avanza. Y puede servir para
mlr un patrén; para expresar ritmos y movi-

demas genera Puede tam-
bién convertirse en foco o punto focsl, mu-
chas composiciones ostentan un centro prin-
cipal de interés. "El punto focal es hacia el
que ls mirada es conducida, por medio de la
diferenciacion cromitica, el contraste tonal®
(Maslins, Mirar un cuadro para entender la
pintura, pags. 18 -19).

2.3.1.2. La Lines -

*Con respecto a Ia linea, ésta es eI punto
en movimiento, o Is historia del movi

-La recta vertical, que representa con la
horizontal un bngnlo reclo y podrln conside-
del h

rarse la p

-Ll recu dugonll que respecto s la rects
& d 4

de un punto® (Dondis, La sintaxis de la ima-
gen, p. 56). La linea también se puede descri-
bir como la sucesién de puntos proximos
entre sf, que no pueden reconocerse indivi-

duslmente y que generan una sensaciéon de’

direccionalidad. "Esta traza que deja el punto
al moverse, surge del movimiento al des!

uno de sus extre-
mos.

La linea curva es mas bella que Ia linea
rects, mas variada, mAs ritmica y mds vivaz.

La linea es un medio excelente de
limelu. clla se hn convertido en medio de

so el reposo total del punto” (K Y,
Punto y linea frente al plano, p. 57).

Segin Kandinsky (Punto y linea frente al
plano, p. 59), existen tres tipos de lineas: rec-
ta, curva y mixta, dentro de la recta existen
tres tipos que son las siguientes: (Figura 18).

p del mov de 1a masa, del
volumen, del espacio. "Una propiedad espe-
cial de la linca es su poder de formar planos y .
texturas* (Germani, Fundaman(ot del proyec-
to grifico, p. 69). (Figura 19).

Muchos artistas han utilizado como marco y
gu(u, estructuras lineales que ayudan s crear

-La recta horizontal, que cor deala
linea o al plano sobre el cual el hombre se
desplaza.

vas, “Tal expedi se
basa con frecuencis en divisiones geométricas
simples del 4rca a cubrir, si bien existen otros
métodos para estructurar una pintura segun un
plan lineal, como por cjemplo ¢l uso de redes
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matemiticas” (Ma-
lins, Mirar un cua-
dro para entender
s pintura, p. 71).

Las liness pue-
den describir con-

tornos;  expresar
los limites de los
objetos, determi-

nando dénde ter-
mina una cosa y
empicza otra.

“Existen tres
contornos bisicos:
el cuadrado, el cir-
culo y el tridngulo equilétero® (Dondis, La
sintaxis de la imagen, p. 58). (Figura 20).

p vos ...

2.3.1.4. El Volamea

Un plano, sirve plrl marcar lns limites o
de un . “El es el
recorrido de un plano en movimiento y existe
entonces largo, ancho, grosor y ocups un
lugar en el io* (Wong, Fund, del
disefio bi y tridimensional, p. 11).

Al analizerse un volumen, puede consi-
derarse que estd formado por puntos (vér-
tices), donde se reinen varios planos, las
lineas (aristas), donde se cortan dos planos,
los planos (superficies), que son los limites o

del vol "Este vol puede
ser sdlido, que ocupa el lugar de un hueco, o
puede ser vacio, espacio contenido o ence-
rrado por planos® (Ching, Architecture; form,
space and order, p. 44). (Figura 21).

O A

Figera 20. Plasos bisisce; ol ciresio, ol tridagaln y o) ssaérado, con
albos se repressatan lae figorss plases.

Tedos los bisi son fund
talmente figuras planas y simples, y a partir
de ‘estos contornos bisicos se derivan todas
las formas fisicas de la naturaleza y de la
imaginacion del hombre.

2.3.1.3. El Plane

Entonces podemos decir que uns linea
describe un plano, el cud! tiene largo, ancho,
posicién y direccién. "El plano en relacion al
ambiente que lo rodes es una entided inde-
pendiente, y viene siendo en ocasiones aque-
lla superficie materisl, 18 cusl recibe e! con-
tenido de la obra" (Kandinsky, Punto y linea

- frente al plano, p. 61).

Figers 29. Lav mismun Gigetas en volymen, lex caaien son e} cubo, Js
ifera y @l toitendro, figatas qua reprasanten la tridimesslonslidad,

2.3.2. ELEMENTOS VISUALES

*Dentro de los elementos visuates cuando
un punto, la lineas, el plano y el volumen son
visibles se convierten en forma o para serlo
deben tener una figura, un tamafio, un colory
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una lexture, si se quiere gue scan vistos e
identificables a nuestra percepcion® (Wong,
Fundamentos del disefio bi y tridimensionel,
p. 1)

2.3.2.1. La Forma

La forma es el contorno de un signo sen-
sible, Ia linca quc precises y aisla del medio
ambiente 1a cealidad fisica del signo. Eila nos
informa acerca de la naluraleza de fus cosas a
través de su aspecto exterior, "La forma
penetra en toda Is organizecidn de los cuerpos
haciéndose estructura y organismo® (Germa-
ni, Fundamentos del proyecto grafico, p. 69).
(Figura 22)

Segun Germani (Fundamentos del proyeclo
grifico, p. 70), I forma mide y cunlifice el
espacio interno y externo del signo; se habla
propismente de forma refiriéndose al espacio
interno; el espacio externo ae denomina con-
traforma,

Una forma se distingue del contorno por
medio del color que se percibe, o sea a la luz
refiejada o absorbida de una forma, La es-
truclura de uns forma es muy sensible al color
que la reviste; en consecuencia, tombién a la
correspondiente absorcion de la luz, yo que la

fuz y color estén en relacion reciproca. (Fi-
gura 23).

Flywa 23, £

2.3.2.1. El Color

En vealidad, el color esté cargado de infor-
macidn, y exislen muchas tcoriss sobre él; ya
sea como color pigmento, color luz, su psi-
cologla; ol color tiene una gran fuerze, sig-
nificados y es usado pars expresar y reforzar
informacion visual,

El color es 1a impresién que sc presenta en
la retina del ojo como luz reflcjada por los
cuerpos. Tiene tres dimensioncs que pueden
definirse y medirse; - el matiz (hue) es el
color mismo o croma, existen tres primarios o
elementales; amarillo, rojo, azul, los cusles se
combinan y generan los colores secundarios.
Ademas pueden oblencrse numcrosas veria-
ciones de malices. - La saluracidn, que se re-
fiere a la pureza de un color respecto al gris. -
*El brillo, dimensién acromética, que va de la
luz a la obscuridad, es dec ! valor de las
gradaciones tonales® (Dondis, La sintaxis de
Is imagen, p, 67).

“El color comprende los del espectro solar,
los neutras que son el blanco, el negro, los
grises intermedios, asi mismo sus varisciones
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tonales y crométicas® (Wong, Fundamentos 2.3.3.1, La Posiciém
del diselio bi y tridimensional, p.11). R -
La posicion debe describirse sobre una basc

2,3.2.3. La Texturs de la organizacion total, carece de signi-

. ficado exceplo en relacion con ¢l campo
En relacion a Ja texlura,

ésta se refiere a [as cercaniay
en la superficie de una forme.
Puedo ser plana o decorads,
suave o rugosa, y puede airaer
tanio al sentido del taclo co-
mo al de 1a vista, Ia podemos
apreciar mediante amhos sen-
tidos. "La textura esid rela-
ionada con la
de una sustancia a través de
varisciones diminutas en Ia
superflicie del material® (Don-
dis, La sintaxis de la imagen,
p. 70), y viene siendo una
experiencia sensitiva y enri-
quecedora, (Figura 24)

PRy

13.2.4.El Tamaho

Con respecto al tamafio,
este es siempre una cueslibn
relativa; las cosas son pe-

f
quehas o grandes en relscion ‘!l'.:i:ﬁ:,:l:::r‘::i":":':"‘
can nosolras mismos. Todas R
tas formas tienen una MB- l;,l.‘.iﬁ:s:ilile:iﬁi:; I
i I it
PIDA: uns dimensién. ‘ i
2.3.3. ELEMENTOS DE : Atk i

RELACION

La configuracién implica
cicrto grado de organizacién
cn el objeto. Por lo cual Ia
forma con su color, tamafio y
sus  propiss texturas debe
guardar uns relacién con el
espacio que la conticne me-
diante Ia posicién, la direc-
cion y el propio espacio en si,
estos factores vicnen confor-
mando los ctementos de re-
lacion,
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mismo, y es j da por su relacion resp

al cuadrado o fa estruciura.

3.3.3.2

.8 Direccitn

En cudnto a la direccién podemos decir que
esta depende de como este relacionada la
forma con ¢! especlador, con ¢l marco que la
contiene y con otras farmas cercanas.

2.3.3.3. El Espaclo

"El espacio es aquel lugar que es ocupade
por la materia o energia y puede ser liso o
ilusorio y también puede sugerir profundidad®
(Wong, Fundamentos del diseno bi y tridi-
mensional, p. 12).

2.3.4. ELEMENTOS PRACTICOS

Todos las elemenlos vi-

nuestra vida, almacenamos y recordamos in-
formacién visual con una clevada efectivided
visunl, En este apartado entra la clasificacién
de las formas figurativas que representan
fielmente la realidad.

2.3.4.2. Absiraciamente

Incluso Inas formas més simples las ha
derivado el hombre de la naturaleza, adap-
tandola al efecto mas conveniente, al fin pric-
tico y estético preferido. Aqui un hecho
visual cs reducido n sus componentes visuales

1 bésicos, real los medios
mas dircctos, cntocionales y hasta primitivos
de confeccion de menssjes. Forma abstracta
no tiene ningun parecido con ia realidad.

sunles constiluyen lo que
generalmente  flamamos
forma, y podemos decir
que las primerns lormas
que se presentan a nueslra
experiencia son los cucr-
poas sensibles, nalurales o
artificiales ( Germani, A
Fundamenios del proyecto
grafico p. 91). Ante lo
anterior se puede aclarar
que existen (res niveles
visuales que estdn inte-
rrelacionados con Jos que
se recibe informacién y so
confeccionan mensajes (
Dondis, La sintaxis de (a
imsgen, p. 83). Y son los
siguientes: (Figura 25)

2.3.4.0,
Represeniacianaimente.

-La realidad es la expe-
riencia visual bdsica y
predominante, es todo a-
quel enlorno que vemos y
reconocemos a lo largo de

Figata 15, A}
una Imegon oh

gutas genmdirican seprenents
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1.3.4.3. Simbélicamente

Simplificacion y reduccién del detalle vi-
sual l| minimo lrreducllblc El vasto universo
de de bol dificados que ¢!
hombre ha creado arbitrariamente y al que
adscribe un significado. Forma limbélieu.

Los ¢l pricti que prenden a
la representacion, st significado y a la fun-
cién suby el ido y el al de un

disefo. La representacién es aquella que ve-
mos y recanocemos deade el entorno y la ex-
periencia, cuando una forma es abstralda de la
naturaloza, ya sea estilizada, realista o semi-
abstracta,

El significado es el sistema de simbolos co-
ados que el hombre N1a creado arbitra-
riamente y al que adscribe (lrlnspnrln) un
mensaje.

La funcidn sirve al diseflo para un deter-
minado propésito.

1.4, DETERMINACION DEL ESPACIO

El espacio segin Germani (Fundamentos
del proyecto grifico, p. 60), “nos dice que es
el marco cn el que

2.4.1. ZONAS DEL FORMATO

Germani (Fundamentos del proyecto gra-
fico, p. 63), expone que en un Mismo espacio
- formato exislten varias zonas utites, las
cuales sc leen gencratmenie siguiendo las
sensaciones humanas mas habitvales para Ja
ariemacién y la lectura, de izquicrda a
derecha, y estas son las siguicntes: (Figura
26).

1) Zonas horizontales

A) Zona horizonlal superior o mar- gen de
cabeza de la pégina.

B) Zona horizontal intermedia superior o de
cabeza,

C) Zona horizontal de centro del formato.

D) Zona harizonta! intermedia inferior o
zana intermedia de pic.

E) Zona horizontal inferior o margen de pie
de la pigina.

2) Zonas verticales

1¢ objetivan los sig-
nos, por cuya razén
posee la capacidad
de coniencrlos, y
esté determinado
por medidas®.

“En ocasiones
sucle tener forma de
recténgulo, o forma

* de cuadrildlero, pe-
ro en ciertos traba-
jos asume contornos
muy diversos ¢ in-
cluso adopta forma
de objetos” (Swann,

disciio

20 2e

grificop. 12).

Figura 26, Zumas itiles del expacie formato.
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A) Zona vertical izquierda, margen izquier-
do del formato

B) Zona vertical intermedia izquierda,

C) Zons vertical de centro del formato.
D) Zona vertical intermedia derecha.

E) Zona vertical derecha o margen derecho
del formato.

3) Zona periférica o marginal

4) Zona o sector de principio y zona o
sector de fin; formadas por la interseccidn de
las zonas intermedias, arriba a la izquierda y
abajo a la derecha, respectivamente.

As{ en la préctica, hay cinco zonas hori-
zontales y cinco zonas verticales que ofrecen
en cualquier formato, una cuadricula de cinco
por cinco espacios.

Las distintas zonas de un formato pueden
determinarse por medio de la division del
cspacio segin distintos sistemas de estructu-
racién, con lo cusl se podrén disponer los
elementos de disefio en base a esa estructura,
mediante ciertas reglas y féormulas.

2.4.2. DIVISIONES BASICAS

La divisién del espacio bidimensional y
tridimensional puede ser por medio de los
siguientes métodos:

“Una superficie tiene dimensiones de ancho
y altura, a Ia cudl se le pueden trazar dia-
gonales que la crucen, ademis de trazétsele
sus mitades respectivas, asi como las posibles
paralclas que se pueden sacar de sus lados”
(Balmori, Aurca mesura, p. 13).

Para ello, e! sistema més sencillo de dividir
el formato, es por ls mitad, donde las dos par-
tes son iguales, logrénd un

equilibrio, pero careciendo de variedad por-

qué la relacién que mantienen es muy es-
tricts y monédtons para ls vista.

Otro criterio bésico de estructurar el
espacio, s mediante el trazo de la disgonal y
de una linea de 45 grados, trazindose sdemis
lineas paralelas que crucen donde cortan las
dos diagonales. (Figura 27).

Yoo

Figars 27 Estructeracion dol formato ea Bass o I8 dingonsl y & was
linea de 45 gredor.

2.4.3. DESCOMPOSICION DE UN
CUADRADO

Como cjemplo veremos la descomposicion
de un cuadrado, el cual es la figurs més
simple, que tiene sus lados y &ngulos iguales.
De el se obtendrén otros cuadrados, rectdn-
gulos y tridngulos, (Figura 28)

Con el uso del compés, se descompone el
cuadrado de la forma como se muestra en la
figura 29,

Existen otras divisiones como dividirlo en
tres partes iguales, en cinco partes, etc. De la
misma manera este procedimiento se puede
fle- var a cabo con el rectdngule y otras
formas del espacio.

2.4.4. REDES

Estas divisiones que se le hacen a un
cuadrado o a un recténgul r |

o redes geométricas, que semejan moskicos.
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hexd

se puede formur la red de

tribngutos aumenténdole fineas. Por
otra parte, si a Ia red de trifngulos
s¢ le quitara una Jinea por cads dos
tridngulos se formaria uns red de

rombos, (Figurs 31).

Ademas ¢} hexégono reguisr, pus-
de en ofecto, descomponerse en tres

rombos y generar uns red de cubos
i dos. (Figura 32)

*A la red de hexigonos, se le
puede circunscribir una circunfe-
rencin en cada una de 123 casillss de
esta red, obteniéndose una dis-
tribucié de cir

cias iguales tangentes en un plano,

llamades conjunto isdtropo de cir-

<D

iu" (Ghyca, E: de las
proporci en la It yenel
arte, p. 102). (Figurs 33).
Con binaci de poli
regul de distj ies que

tengan sus lsdos de Is misma mag-
nitud, se pueden hacer numerosas
redes, entre elias las siguientes; (Fi-
gura 34)

Figurs 20. Difsrwntas boscompoticlons geomdirisss ) sunbrado,

*Los poligonos regulares como son ¢l cua-
drado, el trisngulo y el hexégono, en los
cusles sus vértices son un subméltiplo de
360°, crean estc mosaico sin dejar espacios en
bianco (intersticios). Ya que e} cuadrado con
sus éngulos de 90°%, el hexigono con sus
&ngulos de 120° y ef tridngulo equilktero con
sus éngulos de 60° crean las tres redes
elementales” (Ghyca, Estética de las propor-
ciones en la naturaleza y en et arte, p. 10G0).
(Figura 30).

Analizendao estas redes comprobamos que ia
red de hexdgonos se genera de la suma de acis
1rid 1 ilé suprimicndo cierto ni-
mero de lineas. Det mismo modo, de 1 red de

A.- Cusdrados y tridngulos.
B.- Hexégonos y triénguios,
C.- Dodecaédros y tridngulos,
D.- Octigonos y cuadrados,

E.- Hexd con tri

y

£.. Dodech hexd y drad.

Existen otras redes que se combinan de las
anteriotes. (Figura 35).

La ion del espaci di las
redes geométricas, sc usa gencraimente en cl
disefio grafico para la crescidn de logotipos e
imdgenes de identidad.
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Figora 29. Deseomporiside bel cusérado son ol wso de) compds.
2.4.8. PATRONES GEOMETRICOS

Om maners de estructurar el espacio es por
m de pstrones geométricos, el patrén se
basa en Is repeticién (o sugerencia de repe-
ticion) que requiere un marco que albergue la
ropeticién del motivo. La geometria puede
crear pautas repetitivas, y hacer uso de la
simetris para generar nuevas formas.

Gerstner (Las formes del color, pags.
49-50), nos afirma al respecto que existen
patrones que crean innumerables vnnodcdel

De este patron bésico, se tienen que se-

leccionar figuras, con la ides de llenar los

dos por ls inter ion de -

nnl en cuulqmer combinacién que se desce,

para pasar a recflejarlos en los ejes prin-
cipales.

La diversidad de combinaciones que se
pueden crear de este patrén es infinits, ya que
sdomas se puede hacer uso de las combina-
ciones del color. (Figura 37).

Por otro lado, el sistema de Wilhelm Ost-
wald, o3 un sistema de composicién de formas
que tiene una cantidad tremenda de posibili-
dades, é1 usa un médulo o patrén, el cual
tiene un namero indeterminado de recorridos.
(Figura 38)

En su miwdo uss los pollgonol regulares;
el trikng , ¢l h y el cua-
drado, los cuales fomnn una red sin inter-
secciones y & Iss que se les pueden hacer
dlvmonu més olemonulu Se divide tl

g en | de part
pués s usa un patrén (linea curva), el cual se
conecta con dol puntos cuslesquiers, se re-
flejan o estos el en los
otros cjes del poligono, por medio de la ro-
tacién o traslacién (simetria), creande una
estructurs forms! superordenads.

Anlo 1o anterior se puede decir que se crean
d formas, ademds si se combi- nan

de i ya sea por el y
enlazsdos de dentro hacia afuera en un patrén
ilimitado, o medi 1 icién de un mo-
tivo dentro de unos llnmu predeterminados
por ol elplclo pictérico, donde el patrén y los
se de fuera hacia
adentro. Analiza ademés, los sistemas de
construccién de los mosaicos islimicos y
deduce estructuras elementales para el desa-
rrollo de estas imégenes. Por un lado, el
patrén de Kamal Ali, ¢l cusl consiste en dos
que se
uno de ollos girado unos 45°, y que ldamh
tienen divisiones. (Figura 36).

dlferenlcl sistemas formales. (Figura 39)
2.4.6. GEOMETRIA DE COORDENADAS

Otro i de medicion, es di la
Geometris de coordenadas, utilizando los cjes
de coordenndu x ¢ y. Ademds, este sistems
tiene variaci al proy las d
nadas en perspectiva o alterando las coor-
dena quizk hlcltndoln curvas, esto oca-
siona P y didas en
las formas que n trazan. "Sistema amplia-
mente utilizado por Durero, en sus cabezas”®
(Gerstner, Las formas del color, p. 34).
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arriba, y las ne-
as son las contra-

ga
rias. En el plano pue-
den localizarse todos

los puntos mediante
bsci determinadas

por la letra X y por
ordenadas con la letra

Y. Las abscisas se mi-

den sobre el eje X y las
ordenadas sobre el eje
Y 4

las
coordenadas (x,y), que

después s¢ unen con
otras coordenadas, for-

mandose las lineas,
planos y figuras (Lch-
mann, Geometria anali-
tica, pags. 5-6).

Este sistema se faci
lita trazando lineas i-
gusles, & modo que se
forme una red, con rec-
tas paralelas a los ejes
coordenados, lo que
genera pars mayor e-
xactitud, ol trazado de
las figuras. Figura 41.

2.4.7. SISTEMA
RETICULAR

Figusa 30. Redos bisices. Red de ceadrador, 16d de tridagulos y red du oxigonas,

Este sistema, consta de dos rectas dirigidas
X'X y Y'Y, llamadas cjes de. coordenadss,
perpendiculares entre si. La recta X'X se
Itama eje X; y la recta Y'Y se llama eje Y, y
su punto de interseccién O, es el origen. Estos
ejes dividen al plano en custro regiones tla-
madas cuadrantes numerados de la mancra
como se presenta en la figura 40,

La direccion positiva del eje X es hacia la
derecha, la direccion positiva del eje Y, es

"Una reticula es un
marco estructural or-
denador que permite al
disefiador situar, ma-
nipular y sjustar con precisién todos los com-
ponentes de discfio, scan tipografias, fotogra.
fias, ilustraciones, colores, plecas, espscios
en blanco, entre otros, para producir una ar-
montia global de los elementos y lograr cla-
ridad, legibilidad, equilibrio, légica, orden
configurador y unidad en el disefio” (Swann,
Cémo diseflar reticulas, pags. 7, 10).
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El espacio, con la reticula,
se :uhdivide en espacios pro-
a

d. ducid

or mis r
modo de reje, credndose cam-

pos que derdn s un
nimero determinado de tex-
to. Ademds se d i co-

, divididas ellas por
cio en blanco inter-
medio (medisnil), con la fi-
nalidad de que !as imdgenes
y textos no se toquen, al ser

conserviandose ls legibilidad.
Estas dimensiones se indican
con medidas tipogrificas, sea
el punto o el cicero. (Figura
42).

*En la reticuls, los elemen-
tos de disefio s¢ reducen a Ia
dimensién de los campos reti-
culares, adaptindose exacta-
mente a su magnitud® (Ma-
ler, Sistemas de reticulas, p
).

*Pueden combinarse varias
reticulas de diferentes medi-
das dentro de un mismo di-
sefio, trazando divisiones adi-

i en las col

Los margenes recomendables
para este espacio reticular es
de margen superior de 1.5
cm, para la inferior de 3
cms., pars ¢l corte de 2 cms.,
y para ¢l lomo de ! cm.

La reticula es cmpleadas,
para la configuraciéon de
anuncios, folletos, revistas,
periédicos, libro:, clnelel.

mones entre otros, y lu uso

un dlisis de Ila

l-ru planeada, impulsa el
modo de pensar analitico, la
fundsmentacién légica y ob-
jetiva de la solucién s los
problemas” (Mgller, Siste-
mas de reticulas, p. 13). (Fi-
gurs 43).

Los disefiadores se¢ remi:
ten a la utilizacién de las
reticulas, generalmente en la
formacién de libros, en las
cuales distribuyen el texto e
imdgenes.

2.4.8. SISTEMAS DE
PROPORCIONALIDAD

Yy
disponiendo los elementos de
forma que concuerden con
estas proporciones” (Swann,
Cémo disediar reticulas, pags.
29.30), esto produce un enfo-
que més variado y nuevo. En-
tre las reticulas podemos en-
contrar;, |a reticula simple de
una columna, de dos colum-
nas, de tres columnas, de
cuatro columnas, que a su
vez se pueden subdividir en
otras mas complejas, donde
su uso se vuelve mds variado.

Los

estdn basados en *la propor-
cién, la cuél es una relacién
entre las partes y el todo de
un conjunto o espacio, don-
de debe existir entre Ia par-
te menor y 1a mayor, la mis-
ma relacién que entre la
mayor y el todo" (Ghyca,
Estética de las proporciones
en la naturalezs y en el
arte, pags. 14, 38).

Figures 31, ’Zy!) Red do rombos, red
ousdor ¥ red da sircen.
ferencies nmilvu--u
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Figura 35. Rod du benigoncs son cusdrasos y red o dodecigonan y tritagulos.

Fligwa 37. tmégoans geowradar)
con o patrén de Kemal Al

I I AS/ENI
1 1

XA

13
1A

Figers

do Kamsl All, cusdron subdivididos superpuestos y
Sirsdon s 43 5.
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Figura 40, Los ¢jes de coordenndas.

el

Tt

Figurs 39, Diversss imdgenes se generan de evtos patrones.

Figure 41, Aplicaciés de
lov ejes de covtdenadas. ——=1r
can paralelas, N YN

LA

Figera 42. Reticuls da 1768 columans,
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del qucbrndo 34155 donde su relacién entre of
y el

dor serk la cifra
1.618, a la cual se le llams NUMERO DE
ORO, ademis el nimero 0.618 es otro nimero
constante en los resultados.

“El nimero de oro esté representado por la
letras griegn o y ademis se le {lama seccién
durea, seccién de phi o divina proporcién®
(Balmori, Aurea mesura , p. 35).

Ejemplo: 34/55 = 0.618 y 55/34 = 1.618

Ene nimero de oro. reprennln ademis, la
1 1 de

en lineas o :n figuras geométricas, asf como
en otras formas orginicas o inorgénicas; un
ejem- plo de ello es el hombre.

Para conocer cémo se saca este nimero de
oro en una rects goom‘mumm(e se hace lo

Figura 43. Retiouls cos slementos grificos.

Esto dednce. que ia pmporclbn es la dispo-
sicién, ia o rela.
cién de medidas o tamafios de las partes de un
total entre si 0 de aquellas & oste.

Para prender estos
mos con la Serie de Fibonacci, ef cull creb
una sucesién progresiva de términos numé-
ricos, donde cada término es igual a In suma
de los dos anteriores. “Esto genera una serie
asimétrica, arménica y proporcions!® (Balmo-
ri, Aurea mesura, p. 50)

1+1=2; 142=3; 2+3=5; 3+5=8; $+8=13,
8+13=21; 13+21=34; y asi sucesivamente.

Tosto (La composicién dureca en las artes
plasticas, p. 15), expone que estos nimeros
pueden representarse por medio de quebrados,
los cuales constituyen una serie de fracciones
arménicas y proporcionales entre si. Esta pro-
gresién ‘aditiva se vuelve constante a partir

ol de recta AB,
se le saca el punto medlo. punto C, en un ex-
trcmo de In tecn. ya sea B se traza su per-

p do el phs en el
punto B y con medida BC. se trazs el punto
D, en la perpendicular de B. Luego el punto D
se une con ¢l punto A medisnte una disgonal,
en seguida apoyando el compés en el punto D
sc traslada 1a medids DB s la diagonsl,
generando el punto E y finalmente apoyando
¢l compis on el punto A y con aberturs AE se
traza un arco de circunferencis que corta el

Figura 44 Trazo del admera de ofo en we segmento 4o rects,
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segmento de recta AB, ese punto genera el
numero de oro o seccion durea. = 0 (Figura
44).

Lns partes cn que se ha dividido el
segmento AB son proporcionales, ¢! lado
mayor mide .618 y ¢l lado menor .382,
suponiendo que todo ¢l segmento mide 1,000
unidades.

“Ademés de localizar ¢l nimero de oro en
un segmento de recta, se puede construir un
rectangulo cuyos lados cumplan entre si la
proporcién durca, donde el segmento entero
es a la parte mayor, como la parte mayor es a
13 parte menor, a cste rectangulo se le llama
rectangulo dindmico o durco” (Tosto, La
composicién iurel en las anes plésti p.

positivos ...

el lado mayor del rectdngulo y AC es Ia me-
dida proporcional o lado menor.

También podemos hacer un analisis dureo
en "¢l pentagono, ¢l cuél cs 1a figura geomé-
trica, donde todas las relaciones naturales de
su forma, medidas y trazas, estdn en seccion
éurea” (Ghyca, Estética de las proporciones
en la naturaleza y en ¢l arte, pags. 72-73).

Para trazar un pentigono medimos los 72°
que corresponden 8 cada uno de los cinco
lados del pentagono, en fos 360° def circulo.
En scguida "trazando sus diagonales que lo
cruzan creamos una estrella de cinco puntas.
Donde intersectan se forman los puntos du-
reos, ademds estos puntos aparecen lrnns-

d

sus didas sobre la prol

32).

Su construccién es la siguiente: (Figura
45). Pattiendo de un cuadrado; a uno de sus
lados (AB) se le saca ¢l punto medio, ge-
nerando ¢l punto O, este punto s¢ une por
medio de una diagonal a uno de sus vértices
superiores (D). Lucgo, apoyindonos en el
punto O con medida OD, se¢ trazs un arco de
circulo que corta ls prolongacion del seg-
mento AB en ¢ punto E, al cus!l s¢ le va a
trazar su perpendicular hacia arriba. Después

se p ga el CD, do ls
perpendicular de E do el punto F,
creando asi el rectdngulo AEFC, donde AE es
] [
A E
osl
[

de sus lados" (Balmori, Aurea mesura, p. 41).
(Figura 46).

El penthgono da como consecuencia el
tridgngulo sublime, que tiene como base ls
proporcidén durea menor, en comparacién a la

)
8
0 o
[ 81, °
()
(-] [ ]

Figure 45. Constrwecitn dol rectisgulo dindmico,

Figuta 46. E{ pentégona cres uns estralla éy cineo punter, por medio
del trazo de sus disgonaler.
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mayor del largo de sus lsdos de alturs. Todo
pentigono puede ser dividido en tridngulos
sublimes y generar esos trikngulos indefi-
nidsmente. (Figura 47 )

/

.

Figera 47, E! pontdgonc erae of iridagulo sebiims.

El tridngulo sublime a su vez, crea una es-
piral, medianto el trazo de todas sus bisec-
trices, apoyéndonos con el compis en el cruce
sucesivo de bisectrices. A esta espiral se le
conoce como de pnluclén conllnul. en con-

de

A

Figura 43. Espinles. A)Eepiral de cion coatinug, B) Espirs! do
wweasives..

traste de las espiral suce-
sivas, las cuales se pueden trazar a partir de
una linea didmetro de circunferencia, en la
que se marcd el punto medio. Pars marcar en
ella su punto dureo correspondiente, del cen-
tro de cada recta generada se saca una oblicua
de manera que hage éngulo recto con la recta
que la antecede (Ghyca, Estética de las pro-
porciones en la naturaleza y en el arte, p. 58).
(Figura 48).

Estas espirales tienen una perfecta relacién
geométrica con el espacio (Gerstner, Las for
mas del color, p. 119).

Germani (Fundamentos del proyecto gri.
fico, pags. 104-105), expone que *dos o mis
superficies tienen los lados proporcionales
entre si cuando sus dimensiones son divi-
sibles por una unidad de medids (¢! médulo)
respectivamente de tamafio diferente, pero
contenida en un namero igual de veces on los
lados correspondientes®.

Ademis dice, que hay dos tipos dnl’aremen
de rectingulos, los i y los di
Le llama estético, a aquel rectingulo donde la
relacién entre sus lados - mdédulo, es un
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numero entero o fr: 1 finito

"
P vos ...

conmensurable. Y le llama dindmico, a aquel
rectingulo cuya relacién entre sus lados ma-
yor y menor da un nimero irracional, no fi-

raiz. (Figura 50). Repitiendo Ia mis-
ma operacién en este recténgulo raiz de dos,
s¢ genera el siguicnte raiz de tres, y este crea
al raiz de cuatro y asi sucesivamente sc sacan

nito, donde sus valores so exp
te la raiz cuadrads, ademas se lel lNama rec-
énicos en serie d¢

.Tosto (La composicién durcs en las artes

plhncls. pags. 50 - S1), nos muestra como

los arméni geomé-
tricamente:

Primero, la primera raiz cuadrads de uno,
es uno y se expresa por medio del cuadrado.
(Flnnn 49). Del cunﬂndo se v-n creando su-

los I me-

Figuts 49. Constraceitn dol rectiagulo armoaico raiz do wao.

diante [a disgonal, la cual se prolongs a uno
de los lsdos, después se traza su perpen-
dicular y se une para crear el rectingulo de Ia

%,
0%

(%

Figuta $0. Constrwccion do) rostdagulo srmdaico 1alz do dos

los éngulos dind (Figura 51).

Figers $1. Comntryctiéa dal rectiagulo atmbaiza raiz do dres,

Los uclinaulo: dindmicos como los rectdn-
3nlo: & se pueden d armé-
en otros 4 j Y
ia forma més general de denompone:lo:. es
d di 1 del dngulo y segui-
damente, desde uno de los cuatro éngulo
ternos, so traza la perpendicular a esta diago-
nal (CH). (Figura 52).

Después sc traza une recta que corts al
roctingulo en dos partes, Este pmcednmlema
el

su reciproco. El gnombn es aqu.ella figura que
resulta de ls yuxtaposicion de una figura

Figura $2. Descomposicion de lon recténguton dindmicon y estdticos.
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Ademds de su descomposicién, a los rec-
thngulos se les pueden marcar sus trazas
durcas y arménicas, y su aplicacién es inde-
finida, cada tema sugiere ¢l nimero que le
conviene.

Las trazas son aquellas lineas que inter-
sectan a los rectdngulos o cuadrados y los di-
viden, pueden crearse por medio de propor-
ciones arménicas; do el drado base y
su arco correspondiente, o ser subdivididos
por mitades o cuartos que forman puntos
propicios por donde hacer converger fugas
direccionales. También se pueden dividir es-
tos rectangulos en proporcién 4urea, donde
cada lado se divide en seccidn durea. (Figurs
57).

Aplicand

1a seric de Fibonacci, en un

Figua 33, Difecealos tipos ¢e gromons gemeredos de fa
4o usa figura sobte otre.

sobre otra dada, sea semcjante o igual, con
medidas proporcionales. (Figura 53).

espacio ifico, donde se guarde una ade-
cuada relacién entre las partes y donde una de
las partes sea mas pequefia que la otra, se
hace lo siguiente;

En la préctica, los puntos
que se cresn mediante las
H . éni

del espacio formsto, ocasio-
nan lugares donde se pueden
disponer los elementos de Ia
composicién,

Otras

de fos rectingulos estéticos
y dindmicos, son las siguien-
tes; (Figura 54).

Descomposicién  del rec-

tangulo &ureo. (Figura 55).

Para construir Ia espiral
durcs mediante el rectangulo
durco, se proceden a sacar
sus diagonales con sus res-

pectivas perpendiculares y
divisiones sucesivas. (Figura

56). Figura $4. Deacomporicionen de for rectingulos dindmicor y estdticas,
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Figurs 59. Dessomposisionss del resthngulo dursa.

/

Figers 36. Comrtrvesion de 1a erpiral dures medisate ol roctbagelo
dates,

Supongamos, que se tiene una hoja de papel
que mide 89 cm., se puede dividir en partes
proporcionales a los 55 o a los 34 cm. Es
decir, de la mitad hacis la derechs mediremos
de ls serie de Fibonscci el 55, y hacia la iz-
quierda el 34. Estc mismo formato mos
que verticalmente mide 55 c¢m., de la mitad
hacis arriba mediremos, 21 cm. y hacia abajo
34cm.

Sorie de Fibonacci: 1, 2, 3, §, 8, 13, 21, 34,
55,89, 144,....

No todos los pliegos de papel se cortan en
medidas que coinciden con ests serie, mis
bién se oncuentran medidss como 28 cm. x
21.5 cm. 0 21.5 cm. x 34 cm., entre otros. En
estos casos results muy complicado conocer

Figera $7. Trazas duress y arménleas.

" P

tos G que
variedad.

Estos formatos, asi mismo, se pueden di-
vidir por medio de la seccidn de surea (1.618)
donde las cifras .382 y .618 que sumadas dan
1a unidad =1.000. Se multiplica la medida de
uno de los lados det formato por .618, su-
poniendo que !a medida del formato es 88 cm,
este nimero lo multiplicamos por .618 y nos
da el espacio mayor que es igual a 33.990,
redondeando ¢l nimero nos da 34 cm., y el
mismo nimero 35 multipticado por .382 nos
ds 21,010 que es igual a 21 cm., el cuél
significaria al espacio menor.

Estas cifras facilitan la adecusda division
de lqui en térmi de pro-
porcién. Aunque cabe sefialsr, que los for-
matos dureos son aqueltos formatos en donde
sus partes guardan la relacién de .382 pars el

s L
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,lado menor y .618 en el Iado mayor, dando el
todo la unidad = 1.000. Para conoces si un
formato es dureo, se dividen sus lados; el lado
ancho entre cl Jado largo o viceversa y el
resultado debe ser de 1.618,

Un formato es arménico, si el resultado de
ision de sus parles da 1.4142 para la
taiz de dos, §.7321 para la raiz de tres, dos
para ls caiz de custro, 2.2361 para la raiz de
cinco, entre olros.

Es importante, que sélo aquellos fnrmllol
que guard una relacién prop se
dividan de [ ionat, y "
formatos que no sean iurcos o urmbmcos se
dividan con otro sistema de estructuracién;
por medio de una reticula, una red gecomé-
trica, una tramm, un esqueleto estructural u
otro que ya mencionamos en pAginss an-
teriores,

2.4.9. SISTEMA MODBULAR

El médulor, es una escala para la medicion
arménica del espacio, Le Corbusier desarrollé
este sistems modular proponiendo una medida
humana como altesnativa del metro, basada en
Is medida de 113 cm. (I1s altura del ombligo
medida desde el sucio), y en une proporcién,
fa seccién durea. Se representaba el médulor
por medio de un hombre con el brazo en alte
que significaba "El hombre que camina a
través del espacio”, igual a hombre dindmico
{Le Corbusier, El modulor, p. 75).

El médul

es un de did

a las constr fun-
damentado en ios grandes sistemas de propor-
ciones, por un lado la seccion de oro, el cual
tiene ciertns relaciones con el tridngulo pita-
gorico que se expresa en ntimeros enteros, por
¢l otro tado un sistema geométrico, el cual lo
cred Fibonacci, reduciendo su principio al ex-
tremo limite, que se expresa en fracciones no
en numeros enteros. Lo anterior conduce a

una interrelacion de trazos geométricos y al
juego de niimeros (I'igura 38).

Figuts 35, FI Modulor. u

2.4.10. ESQUELETO ESTRUCTURAL

“Entre los pollsnno; regulnres el tridngulo
ildtero, el I 4 3 el cuadra-
do, el pentd el hexd ol 8 el
recmngulo y In cncunferencn san los elemen-
tos esencinles de todo trazado y desempefian
un importante papel en el arte decoralive,
desde ¢l punto de vista de sus proporciones
caracteristicas reveladas por su estructura”
(Ghyca, Estética de las proporciones en la na-
tucaleza y en el arte, p. 63).

El empleo de estos poligonos son utilizados
como esq basicos de posici "Es-
tos esquemas vienen constituyendo un es-
quelelo sobre el cual se construye el cuerpo
del dibujo" (Ségaro, Composicion artistica,
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pags. 12 -14), "son los que su-
gwieren sensaciones de  movi-
miento, de ritmo o de equilibrio.,
cn donde sc distribuyen los cle-
mentos de disefo buscando la
unidad y el orden” (Parramén,
Asl se compone un cuadro, pags.
39,44). "El Iridngulo rectdngulo
o la forma de pirdmide son
esquemas verdaderamente tradi-
cionates dentro de la pintura cld-
sica y fueron muy usados por su
bilidad lidad y
cquilibrio, donde todo el peso se
deposita sobre la base, aseguran-
dose el conjunto® (Sigaro, Com-
posicidn artistica, p. 18),

También se emplean las letras
u otras formas para la cons-
truccién, entre cllas, las letras mayirsculas, 1,
L, Z,),8, C, F, G; los numerales, 2, 6 ,7, 9;
los simbolos como la cruz, la cual es estable y
de gran aplomo, !a clipse que encuadra o
enmarca |a obra, los signes de interrogacién y
la bal en donde s errelaci pesos,
ya sca simétricos y de ral alraccién de un
lado y al otro del centro, o por medio de "ia
balanza romana, donde una masa se equilibra
can olra més pequefia a difcrentes distancias
del centro® (Shgaro, Composicion artistica, p.
16).

Concluyendo con este sistema, ¢l esquema
es aquclla forma estructural invisible que en-
cierra a los diferentes elementos del cuadro, y
que 3on més arménicos y efectivos aquelios
que tienen una base simple. (Figura 59).

Todos estos sistemas, tratados superficial-
mente, que s¢ ulilizan para la particién o divi-
sion del espacio - formato, dan referencias
que el disedador puede utilizar para organizar
sus elementos y estructurar de manera total y
eficiente sus diseflos, cabe schalar que no se
dcben mezclar los sistemas, ya que unos cn si

tleas dol didefe,

ya crean formas y otros esldn creados pnrﬂ
que los clementos concuerden con ellos.”

Malins (Mirar un cuadro para entender la
pintura, p. 46), nos expone que *cl espacio y
la forma son dos conceptos inseparables,
porque la forma es Inconcebible sin el espacio
que lo contenga.® Y Kepler "dice que 1odo or-
den estructural del mundo se basa en la geo-
metria."

2.4.11. METODOS QUE AFECTAN EL
ESPACIO

A continuacién se describirdn aquellos
planteamientos que proyectan, deforman y
costruyen al cspacio tridimensional en una
superficic de distinlas dimensiones, ya que
hablan de profundidad, de planos succsivos y
fantasticos, que aportan clementos para una
percepcién visual dnica de la forma en el
espacio,

2.4.11.1. La Topologia

La topologie es una rama de la geometria,
que esludia las propicdades de las formas que
se manti inal d de las
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transformaciones o deformaciones continuas
que se le apliq en un espacio de .
dimensién (Gersiner, Las formas del color, p

42).

Lo que caracteriza las transformaciones
topoldgicas es lo siguiente:

.- Cusndo uns supetficic elastica de cau-
cho, se la somete & cualquier deformacidn sin
desgarrarla o romperla, ya sea estiréndola, sin
superponer sus partes, el tamafo y la forma
varlan, unn parte de esa superficie permanece
invariable; conserva su naturaieza esencial,
por cjemplo si dos puntos son vecinos antes
de la deformacién continvan siéndolo después
de ella. Ante 1o antorior se deduce dos tipos
diferentes de transformaciones; buinivoca;
donde cada punto hace corresponder un punto
en forma reciproca, y la transformacion bi-
continus, donde los puntos préximos liacen
corresponder puntes préximos (Diccionario
Enciclopédico Quillel, 1960, p. 284).

Esta ciencia es legado de August F. Moe-
bius, el cual introdujo ta "superficie de Moe-
bius™, y "es una cinta unilateral, donde sus la.
dos adelante y atrds son uno solo, y se puede
pasas de un lado a otro sin cruzar los bordes
de unién® (Gesstner, Las formas del color, p
43). Otra figura semecjante es e toro que es un
plano cerrado de dos caras con un agujero en
medio. También la botella de Klein, es otra
superficie de una sola cara, y vienc siendo un
plano cerrado distorsionado que penetra en si
mismo atraveséndose. (Figurs 60).

Una aplicacién de estc sistema, lo encon-
\ramos en algunas obras de Escher, por ejem-
plo en su obra "La galeria®, donde no se dis-
tingue donde empieza y acaba esta y lo ex-
puesto se prolongs mh llli dc la galeria, esto
determina una pologi cre-

A) clm normel.
o

tasias con clemenlos de la rcalidad, figuras
geométricas o srquitecturs del absurdo, me-
disnte la repeticion citmica, la divisiéon de
planos, las perspectivas imposibles, las ima-
genes ante el espejo, las soluciones del planc
en cl espacio; como cs el dcsdobllmlenln del
plano de bid 1 a trid las
mverslonu nrquueclbmcn. los poliedros des-

ciente. (Figura 61).

Esclier en 1938, se concentré en interpretar
imikgenes mentales de suefos, mezclas de fan-

dos, los anillos espaciales y los espacios
|lim|lndu| (Preampolini, Las humeanidades en
el siglo XX, p. 88). (Figura 62)
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Evchar wrh somn stmerén sla con uns
exontion carrads b forms awuler § wue me liene principiv al ila

"Una coracteristica fundamental de Escher,
es que mucstra un armazén sobre cl cudl se
cngorzan los demés clementos jugando con

cumvierta an

los diferentes planos de la reatidad, multi-
plicando los mundos en ¢! mismo espacio
arquitccténico, presentando en ocasiones tres
mundos en uno sélo.® (Fuentes, Los mundos
simultancos de Escher, p. 3). (Figura 63).

con propic-
dades uunspechndn: cumo tos de Lisher, en-
contramos imbgenes en superficies esléricas o
hipcrbélicas, que utilizan un tipo diferente de
perspectiva que na existe en realidad, "el ojo
de pez”, utilizado en fotografia, y donde las
formas no estan en una superficic plana,
(Figura 64).

2.4.11.2. L.a Mandala

tina forma o simbolo que utiliza el circulo
o varios clrculos como buse dc la estructura,
junto con un punto de partida que es ¢l cen-
tro, ¢s "La mandala®, lu cual ticne una orien-
tacion segin los puntos cardinales (este, sur,
ocstc y norte), que puede teacr forma de Mor,
de cruz, dc rucdn o puede sugeriv ln relacion
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de disti

mundos o d

(Figurn 65).

Estas dalas aparecen te en
fas formas de la noturaleza, ademis de apa-
recer nsturalmente en todas las culturas. La

binacion de circul icos, de cua-
drados, de hexdgonos, de octligonos entre
otros, da lugar a variaciones infinitas, aqul
entra, algunns obras de 1o corriente conocida
como Op arl o arte éptico (Blanco, Mandalas
para dibujar, p. 2). (Figura 66).

2,4.11.3, E} Cubismo

Continuando con estos planlcamientos, se
considera importante describir los fundamen-
tos de la corriente plastica del cubismo, con
la intencion de analizar, cémo el cubismo

Ilgure 43 Mandate de facd y Rtirfom Arghetles, wns parejs do srshatas
contempaténens ges ko enltivadn coth forma encestral,

transforma el espacio bidimensional en un es-
pacio de planos superpuestos, donde suprime
cualquier aplicacion de perspectiva, "gencran-

$ ¢
;4 p 4
b

Flguee a6, M

se cred denitn do 1o encrionte conreida comn
arte dptien de esonts,



72 Los fundamentos compositivos ...

do en una sola obra, varias facetas de un
mismo objeto, tanio se lc pucde ver de frente
como de pefil* (Balmori, Aurca mesura, pags.
16 - 18B).

“En el cubismo, la figura y los objctos
sufren un proceso de fragmentacién y and-
lisis, los cusles se descomponen en planos por
medio de la geometris, donde hacen uso de
variedad de superficics, de tcxturas, exaltan
el color y sdemés emplean las lincas que-
bradas® (Romero, La pintura del siglo XX, p.
17).

“El ansia de expresar en una supeficie la
pluralidad de aspectos de una sola forma en
un or i plastico, se explica por medio
del sistema de Metzinger y Gleices, tedri

de sombra de estos, todo ello con el fin de
darle a un cuadro ¢l mayor reslisma pasible,
con sus di i i
(Figura 67)

p 3.

Existen diforentes tipos de perspectiva,
entre cllas esthn la perspectiva lincal o cénica
con un sélo punto de fuga, donde todas las
paratelas convergen en un punto en ¢l ho-
rizonte, al nivel éptico. La perspectiva con
dos puntos de fuga en ¢l horizonte, los cuales
crean que un objeto se pueda ver de dos
puntos de vista. La perspectiva con tres
puntos de fu conocida también, como
perspectiva triaxial u oblicus, vista Acrea,

del cubismo, los cuales decian que este mé-
todo seguia los siguientes pagos: Primero se
tenia que observar el objeto, sl cual en esn
misma drea, deberia moverse hacia atras, des-
pués tendrla olro mavimicnto hacin atras y
hacis arribe, el siguiente movimiento serfa
hacia abajo atras, el que le procede hacia
atras lateral derecha abajo, otro hacia atras
abajo izquierda, luego hacia atras con giro a
la derccha, después el sigui hacia atras
con giro a Ia izquierda, el penaltimo paso
exponis que todo giro provoca uns curvs, la
cual puede aparecer concava o convexa. El
ultimo paso cra la superposicién do todos los
moviemientos anteriores, donde no debe exis-
tir forma independiente del tolal® (Balmori,
Aureca mesura, pags. 18-19).

1.4

. L.a Perspectiva

Para percibir formas de mejor mancra
respecto al espacio, |a perspectiva presta una
gran ayuda. Ella ensefla, ¢l modo de proyectar
en una superficie bidimensional, los objetos
tridimensionalmente; en !a forma y dispo-
sicién como aparecen s la vista, manteniendo
la relacion de distancias que median entre

* ellas, sca por Ia forma como por ¢l color,
ademis de lograr la ilusion de profundidad y

-
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donde el tercer punto de fugn sc localiza en
una linea vertical.

La perspectiva derca es obtenida mediante
<l claroscuro, gradacioncs tonalcs o ¢l colo-
rido dando idea de relieve, y se refiere en
esencia, al agrisumicnto quc sufren los abje-
tos conforme se observan

cibirlos desde distancias variables, mientras
mas alcjadas decl observador se encucntren,
méas pequedos son, o sca, que los objelos es-
140 cn propurcién directa a su distancia del
plano pictorico (Parker, Manua! de técnicoas
grificos., p. 24 v.1). (Figura 69).

desde puntos mas alejad

Mientras mas cercano es ¢l
objeto al espectador cs mas
oscuro, en cambio, si es
mis alcjado cs mis claro
(Panofsky, La perspectiva
como forma simbética, p.
24). Se da cuando los
detalles de objetos lejanos
no sc perciben por influen-

(HOO00°

cin de ciertos laclores at-
mosféricas y lox objetos se
ven hundidos en el espacio,
que no se definen por ¢l polvo, el smog, lo
que vemos a la lejanin.

Flguia 89, 4.

€l espacio ambiental se pucde representar
grificamente merced 8 lexturas puninales con
densificacion gradual, las cuales rcalzan lo
ion de profundidad en las rey
taciones yraficas. (Figura 68).

Mediante 1a diferencin de cscala y Iln su-
perposicion aparente de unos figuras sobre
otras (solape) se representia el espacio y la
distancia. Brunclleschi, en 1417, afirmd que
los objetos disminuyen de tamado al per-

#00s e Lo ohatas o Figu

4. Tontaias goe os-

[
prorem prufundided,

amblin daterminen te 3

El solape, sin embargo, quicre decir que
una porcién del objeto més préximo oculia
parcialmente al més lejena, indicando In
profundidad. (Figuta 70).

£l fin que persigue la perspectiva cs
ofrecer unu correcta vision tridimensional de
fos objelos reales, por medio de construc-
ciones lineales, que se intersectan en los
puntos de fuga, estas lineas simulan la pro-
fundidad y lo tercera
dimensién; el volu-
men. Si se considera
quec ecsas proyeclan-
tes son rayos lumi-
nosos del sol, ef re-
sultado sobre el pla-
no scré la sombra
del objeto (Ve 1o

Torre, Geometria
descriptiva, pags. 18
-19),

"tLa forma de la
sombra  proyectada
viene naturalmente
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determinada por ia forma del objeto que ia
praduce, mientras la direccién y las dimen-
siones dependen de la posicién de I fuente
luminosa® (Coleccién Leonardo, Perspectiva y
tcarla de fas sombras, p. 29). Con la pers-
pecliva se registran no sélo vistas de frontal y

. de perfil, sino tamhién vistas desde arriba, o
vuelo de pdjaro, o desde abajo, desde el ras
del suclo. El punto de fugn puede tener
posiciones diversas, tanto en medio del plano

. grafico, como (rasladado a la izquierda, de-
recha, arriba, abajo, en si en casi todas Ias
posiciones posibles, generando imagenes nue-
vas y fantésticas (Kepes, El lengunje de la
vision, pags. 130 - 131). (Figura 71).

Creemos acertado transmitir la siguiente
cita de Pomponius Gauwricus, que expone Pa-
nofsky (La perspectiva como forma simbélica,
p. 97), donde le d4 prioridad al espacio sobte
los objetos "El lugar exisle antes que los

cuerpos que en el que se encuentran y por
eslo cs in gréfi el
espacio antes que a cllos®,

Frenle a las posibilidades que cxisten, el
discfador juzgara siempre como buenas y op-
timas parn un disefo, aquellas conlignrs
ciones y razones que expresan los ideales
formales del mensaje: ol temas, 1a intencién y
Ia funcionalidad,, asl como de su contexto, su
tiempo, su Ambito social, y del estilo del
disenador,

2.5. LAS TENICAS VISUALES

Anteriormente, se expusicron los diferentes
sistemas de estruclurar el espacio, para tener
una base o esqueleto en ¢l cual distribuir los
diferentes elementos de un diseflo,

A conlinuncién se examinardn, las técunicas
visuales; aquellos medios que atraen la aten-
cion, lnﬂuyen en Ia respuesta del pereeplor y

Figuie 71, Ferepective foatistice # ajn de hormige,

.

v idos. EHas mani-
pnlrm los elementos vuu.lcs. fungen como
es entre lo i yel Itad

paro logiar soluciones visuales. "Son goher-
nndas por lo que sc discin, por la finalidad
del mensaje, ast como por el estilo personal y
cultural del disetador” (Dondis, La sintaxis
de la imagen, pags. 28 - 29, 125).

2.5.1, FACTORES DE. RELACION ¥
ORGANIZACION DE LOS ELEMENTOS

Antes de entrar propiamente a las técnicas
visuales, se hablard de los factores de rela-
cién y or ion de los el en un
espacio. Esto, ante "I nccesidad del hombre,
de agrupar los elementos de diseflo y crear
conjuntos enteros de unidades, como funda-
menlo para d los probl
de ln composicion y de la forma” (Dondis, La
sintaxis de la imagen, p. 128),

En primera instancia, un elemento aislado
en un cspacio, sc relaciona con todo cl
conjunto de una manera diferente de como se
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ia con otros | en el mismn

La ia de varios el lu-
chln en su interaccion por atraer la atencidm,
consecutivamente se crean entre eilos rela-

des iguales respecto; al tamafio, a la forma, a
una dircccion semejante, asi como a colores,
tonos, valores y texturas, se puede encontrar
enlrc ellos un pnrecndo y una similitud. El ojo

estas unid. se-

ciones de i ién; de de pe-
so, de color, de tamafio, de atraccién o repul-
sidn.

Ademas, se puede decir, que varios elemen-
tos se ltuen para agrupase mediante los si-
or , que son; la

proximidad, la semejanza y el cierre.

2.5.1.1. La Prozimidad

Tendemos a agrupar cosas y objetos que
estén muy préximos los unos de los otros. La
proximidad es aquella dicié
simple de organizacion. Kepes (El lenguaje de
1a visién, p. 70), dice al respecto “que la rela-
cién de distancia relativamente mas corta
entre los elementos visuales (cuanto més
préximos se encuemun unos con otros), ofre-

ce una ién més h
y mas fuerte®. (Figura 72)
2.5.1.2. Ls Semejanza

La j es sinoni de igualdad, de

similitud. Cuando dos objetos tienen cualida-

72 La .mnnll-d Los elemeni
mediy entrs altos, entre

mejantes y las agrupa, ya que, los semejantes
sc atracn y los opuestos se repelen (Scott,
Fundamentos del disefio, p. 27). (Figura 73)

.4 semojenzs. Cusndo on ui
s mitma forme, eolor, ta

0 © que 1een temejentcs se

fig
egrep
2.5.1.3. El Cierre

Una superficie cerrada resulta mejor for-
mada y mds estable que una superficie abierta
y sin limites. Psicolégicamente el hombre,
tiende a conectar puntos, lineas, formas, co-
lores y valores en concordancia con su
atraccidn para crear conjuntos compactos y
cerrados, esto ante la necesidad de orden y
estabilidad (Kepes, El lenguaje de !a visién,
p. 79). (Figura 74).

Para terminar con la organizacién de la
mugen se aclarara que. orgunxzur la |magen
ica medir y ret vi-
sibles; tono, valor, saturacién, textura, posi-
cién, forma, direccién, intervalo y tamafio,
mediante la accion del ojo.




i

76 Los fund It

L J

P vos ...

Este contraste se puede dar por forma, tama-
fio, color, entre otros.

La armonia y el contraste pucden catalo-
garse en diversas técnicas y se enlistan aten-
diendo s 1} l'lclhdld de identificacién. Entre
la Ias sigui técni-
cas; aqunhbno, llme!rh. um ld nncillu.

rnlllmo. pln\udld, redondez, ;bnucclbn.
ifusién, plano, singul
ucuencuhdld opacidad, entre otras.

Con relacion a!
meu-bxhdld as mlu. I‘rumenl-ndn. com-

idad, acento, 8 ibn, au-
Flgus 74. B v Clacas paris de las fgares fetgen d id idad, re-
) para 4w 1o vists pave 4o e n . dleu, .lc(.mgud. E‘
munuumu-lﬂun-n-u-uu Is -u P v P

'l‘odo duenc tiene uns vastedad de mal-
tiples d de sus ol y de sus
partes, con lo cusl un Gnico mensaje puede te-
ner una gran variedad de soluciones.

2.5.2. LA ARMONIA Y EL CONTRASTE

Volviendo con “las técnicas visusles; se
pueden englobar en dos grandes grupos que se
oponen mutusmente” (Dondis, La sintaxis de
1a imagen, p. 28). Por un lado Is armonis y
por el otro el contraste. La pnmon compren-

de, aquell de v lacién, dispo-

sicién y i is de los di |

elléucou que deben formar uns unidad pro-
d Esta ia es

une necandld del hombre, ya que ella reduce
la tension, racionaliza, busca reposo y socic-
go, medi la similitud y la j

En cambio, el contraste esté orientado para
generar un efecto intenso; sacude, estimula,
desequilibra y atrae 1s atencién del hombre.

s 1 cadad

7
entre otras (Dondis, La sintaxis de Is imagen,
p. 28).

Ante lo snterior, cabe sefialar una caracte-
ristica esencial del hombre, la cual es, que
este tiende a faciliter |I obu acién del mun-

quello por Io cusl el ojo hu-
mano se esfuerza por comprender, ya que no

esth ni equilibrado, ni estable, esté en un

término medio donde no es uno ni otro, mis

bien oscurece of nonujo Elimina estas am- .
bigaedades por la ion o por et agu-

zamiento, ello pars que el mensaje sea lo mis

claro posible, ssi como su estructura percep-

tual sea definida.

La nivelacion, se cauc!enzl por una csta- -
bilidad, i ia, reduc-
cién de rasgos estructurales complejos, aban-
dono de lo superfluo y de la tension.

En cambio, *lo opuesto es 1a agudizacion,
1a cudl acentua las diferencias por medio del

*El contraste se ongml cuando dos
no son semejantes, ni iguales entre sl y care-
cen de toda afinidad” (G

por ls g ion de la P!
del mismo modn cre- ° lumenu fas tclulonel

del proyecto grafico, pags. 29, 32 160, 162).

en la
de lo u-regulnr. lo asimétrico, Io mntlhle. lo
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complejo, lo insdlito y lo inesperado® (Arn-
heim, Arte y percepcion visual, pags. 83 -
84).

2.5.2.1, Equilibeio e Inestabilidad

Cuando observamos algo, le asignamos a
ello un lugar deatro del todo, lo ubicamos en
el espacio, con un tamsfio, una escala, una
lumino d, una distancia, un color y una di-
reccion, Estos lactores contribuyen al equili-
brio, por medio de la compensacion de clios
alrededor de un centro de gravedad, o punto
de apoyo, mis bien, a un esqueleto o armazdn
estructural, ¢l cual queda determinado por los
limites, el centro del cuadrado, asi como los
ejes centrales, vesticales, horizontales y dia-
gonales, (Figura 75).

*El equilibrio se experimenta cuando las
correspondientes fuerzas fisiologicas del sis-
tema nervioso, en el respectivo campo

LUIG! VOLPICELLY
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cortical del cerebro, se distribuyen de tal mo-
do que sc [} entre si opti
{Arnheim, Arte y percepcién visual p. 33).
Germani (Fundamentos del proyecto grifico,
. 50), dice al respecio que "El equilibrio es,
pués, la justa medida de lodos los valores que
pueden concurrir e€n una composicion®.

Dondis (La sintaxis de la imagen, pags. 35
-36), expone que el equilibrio es una refe-
rencia psicolégica y fisica del hombre, basada
en el funcionamiento de la percepcion, donde
el hombre sienle una intensa necesidad de es-
tahilidad; de permanccer vertical ante cual-
quier circunsiancia, con los pies acentados
firmemente sobre la tierra. Y donde existe del
misme modo un proceso de reajuste, a cadas
variacién de peso se da una respuesta de
contrapeso.

Scott (Fundamentos del disefio, p. 46),
plantea que se desacrollan tres lipos de equili-
brio: el ilibrio axial, el equilibrio radial y
¢l equilibrio oculto; afirma que el primero
est4 supeditado a un eje central, ya sea ver-
tical, horizontal, 0 ambos y sobre el cual se
someten de un fado u olro simétricamente.
Expone que ¢l uso de la simetrls axial es Ia
forma més simple de este tipo de orga
zacion, "Los elementos se repiten como ima-
genes reflejadas en un espcjo a ambos lados
del cje o los cjes”. Gennani (Fundamcntos del
proyccto grafico, p. 51), afirma que este viene
siendo el equilibrio estdtico, con la diferencia
de gue permanecen en reposo los cuerpos.

El cquilibrio radial, en cambio, et contro-
lado por un punto central, alrededor del cual
sc dan atracci por ién; este
esquema radial debe tener movimiento gira-
torio,

Tambien aqui podemos dar el tipo de equi-
librio que expone Germani (Fundamentos del
proyecto grafico, p. 51), habla de la existen-
cia de un cquitibrio dindmico, ¢l cual se da,
cuando un cuerpo cstd en movimiento, que
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carece de una distribucidn siméurica rigida en
sus partes o en su totalidod.

Dondis (Lo sintaxis de 1a imagen, p. 132),
nos dice que ademéas de la simetria, le asi-
metria puede gencrar cquilibrio, por medio
de! reajustc de diferenies pesos, colores y
formas de los objetos, con la idea de que s¢
equilibren,

El equilibrio oculto s aque) que no utiliza
ejes, ni puntos de apoyo y donde el control de
straccioncs se da por medio dc una igualdad
sentida entre las parles det campo, es una
cuestion de scusibilidad que tiene una infinita
variedad de expresiones (Scott, Fundamenios
del diseho, p. 48).

Germani (Fundamentos del proyecto gréfi-
co, p. 52), Plontea que existen tres factores
que facilitan o determinan el eqlilibrio y son
los siguicates: 1.- ¢l peso, 2.- 1a oricntacién y
3.- la direccion,

2.5.2.1.1, El Peso

I.- Arnhieim (Arte y percepcidn visual, p.
37), expone que el peso es la intensidad de la
fuerza gravitatoria que tira dc los objctos

hacia nbajo, es también un efecto dindmico, et

cual ta en relacidn con la que
tiene del centro. Con lo cual se puede declr.
que la ubicacién y la profundidad

p
influyen en €1, del mismo modo que ¢l tama-
to, el nulnmmnw, el color y la forma lo
influyen.

Por un lado el objcto de mayor tamafio serd
¢l mas pesado, las figuras geométricas son
mas pesadas que las figuras irregulares, el
calor rojo es més pesado que el azul; los
colares claros; como el amarillo, ¢ naranja y
el rojo son mas pesados, que ¢l azul, el verde
y el morado; colores obscuros.

2.8.2.1.2. La Orientaciin

2.- En relacién a la orientacién, podemos
decir, que cstd supeditada por el lugar que
ocupan los elementos en cl espacio y pucden
ser arriba - abajo, detecha - izquierda, cen-
trados.

2.8.2.1.3, La Direccidn

3.- La dircccién, estd determinada por
varios factores, entre ellos la straccion que
ejerce el peso de los elementos cercanos a el
También la forma de los objetos genera di-
reccidn, por ejemplo, se puede conocer ta di-
reccion que lleva un hombre cuando estd
avanzando o relrocediendo, el movimiento in-
dica la direccién,

Visualmente, un objeto de determinado ta-
maio, forma o color, llevarh mis peso cuando’
se le silue mas arriba y menor cusndo sc le
situe en la parte inferior del formato, ademiés
esta direccion puede ser adelante y atrds.
{Arnheim, Arte y percepcion viswal, pags.
37-38).

Comao contraparte del equilibrio, se da la
inestabilidad, (Figura 76) la cunl genera ten-
sién, y viene siendo la falta de equilibrio, lo

Figs
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- inesperado, lo irregular. lo complejo y lo
desorientador, Vienc siendo e} medio mas efi-
caz para crear un efeclo en respucsln al pro-
posito del je, y atraer la

2,5.2.2. Simetria y Asimetria

La simetria es un principio de orden es-
truclural que se encarga de hacer concordar
varias formas iguales o similarcs para integrar
un todo proporcionado y equilibrado. (Weyl,
Simetrfa , p.1).

Esta disyp de los se da por
medio del movimienlo sugerido y en oca-
siones por {a repeticién de un mismo ele-
mento, el cual fungiria como médulo, Un mé-
dulo es un elemento que se multiplica en pie-
zas idénticas para organizar estructuras (Ger-
mani, Fundamentos dcl pmyccln grifico, p.
40).

Existen varios lipos de simetria, entre ellas
estan las siguicntes:

1.- La simetris axial, |a cual de cadn unidad
situadn a un lado de la linea central corres-
ponde exactamente olra en el otro lado, Estn
simetria se elabora conforme a un eje central
que divide los pesos de igusl manera en un
todo, también se fe llama simelria especular o
bilateral. Su cje de simetria puede ser verti-
eal, horizontal o diagonat (Germani, Funda-
mentos del proyecto gréfico, p. 41). También
se le puede llamar simetris de espejo, ya que
ia repelicion de tamafo y color de Ia forma,
se da en sentido inverso respecto al cje de
simeteia = imagen invertida. (Figura 77).

2.- La simetria de traslacion, es la repe-
ticion de una forma dispuesta a espacios
sucesivos iguales & lo largo de una traycclorin
recla, curva o mixta, que es imaginaria. (Fi-
gura 78),

- La simetria de rotacion, es uquell- don-
de cudn ] gira 90°, al dor de un
centro como eje de rouclén y donde ese

Flgurs 77, Klmeile
devope),

Hgues 0. NI,
metels de trae.
lecién

elemento se repite un minimo de tres veces a
distancias iguales, (Figura 79).

4.- La simetria de extension o dilatscion, es
la amplificacién o reducién de una forma
sobre ai misma, que se extiende sin

Flgute 79,
Slmetels
de tataciin
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modificacién; sélo cambia de tamano. (Figura
80)

5.- La simetria de abatimicnto es aquella
simetria que consiste en girar una forma en
relacién a otra 180°, siendo catre si idénticas
eu forma, tamaio y color. (Figura 81).

melria significa reposo, unién, orden,
idez formal. En cambio la asimetria
significa movimicnto, srbitrariedad, acciden-
te, vida y titertad.

La asimetria (Figura 82) sc manificsta
como una distribucién desigual del peso, o
sea, como un mal equilibrio, y se consigue va-
riando elementos y posiciones de una forna.
Resulla interesante su aplicacién en el disedo,

Los fundamentos compositivos ...

Fige
[

porque genern varicdad (Arnheim, Arte y
percepcidn visual, pags. 35 - 36).

2.5.2.3, Unidad y Fragmentacién

La unidad.- Es aquella cualidad donde tos
elementos tienden sl mismo [in, son arméni-
cos y sc representa por un equilibrio adecuado

de clementos diversos en una totalidad que cs
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perceptible visunimente y donde estos dehen
tener wnn relacion entre cllos. (Figura 83),

Lo fragmentacidn, es la técpica opuesta a la
unidnd, y es aqui donde cl resultado final estd
dividide cn piczas scparadas que sc relacio-
non mulusmenic y que Conscrvan su caracicr
individunl. (Figura 84).

The
Ascent
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26 Figmentciin Tatadne Undos. A1 M,
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2.5.2.4. Simplicidad y Com piefidad

La simplicidad.- se curacteriza par no ex-
pancr cosas complicadns, ni compuesin por
claboraciones secundarias, del mismo muodo,

carece de ndonms, viene siendo’ unn sh\lcus
visual que muucjn lo esencinl,. lo scucnllu. Q
sca, un minimo de informacion ‘dé 1o Torma,
por Yo cunl ¢l observador no ticne ‘dificultad -
pata entender aquello gue se Je prescata; de-
bhida a que e} diseiador al crear sus disefos
utiliza lo que cs preciso para sus propositos.
(Figurn 8S5).

9. Jeeartay
. Exhiblehin,

Lxisten dos factores para que se de eso
simpliticacion; 1.- El nimero de elementos,
asi camo sus rasgos estructurales deben ser
minimos. 2.. La estructura globn! que deline
claramente cl fupar y funcién de eada uno de
los clementos del conjunto debe ser sencilla'y
clara, La simplicidad exige wna correspondens
cin de estructura entre el slgull‘lcmlo y ¢l
esquema tangible,

L.n complejidad, en cambia, implica la pre-
seucin de diversos clementos o unidades de
diferente especie que complican Ia inlerpre-
tacidn del signilicado. {Figura 86),
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2.5.2.8, Ncutralidad y Acento

La neutralidad, es aguelin técnica visual
donde los clementos tienen un aspecio gue no
estd definido entse uno y otro rango, ejemplo
no es ni negro ni blanco. (Figura 87).

e Arargst

o

wizal. A 11 The

fipara AT, Neanalld
o

ian {lretAe, AN, &
n Company. INe Aieh 1

£1 accuto, es aquelln cualidad en donde se
presenta un clemento especifico con mayor
intensidad, el cual sc realza ante los demis en
una abra, y en la cual los demas clementos y
el Fonda son uniformes. (Figurn 88),

V30K A NonsE

Tonie, ARP2AL (1
Foudemrech, Stop secldent pe

2.5.2,6. Regulnridad c Irreguiaridad

La regularidad sc basa ¢n la aniformidad de
los elementos conforne a una regln, plan o
métado cstahlecida, cl cual no acepta des-
vinciones. desmirollandose ve orden. (Figusa
89).

La irregutaridad es In 1écnica opuesta a la
regularidad, aqui no sc ajusta a un métado
preestablecido In disposicion de los cl
tos, por lo cual, no es consiante, ni simétrico,
mas hien, es discontinuo ¢ inverosimil, realzo
lo inesperado y lo insdlito. (Figura 90),
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Figna 91. Coherencia..

AUKAN,

La variacién per otre lado, determina
cambio, Iransformacioncs, asl como la diver-
sidad de elementos en una obra. (Figura 92).
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2.8.2.7. Coherencia y Variacifin

La coherencin consiste en expresar unn
conexién o relacién de varios elementos

/
entre si, cn donde, in tematica es uniforme S A
y compatible. (Figura 91). - /////////////////,//y”//
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2.5.2.8, Sutileza y Audacia

La sutilcza es aquella técnica ingeniosa,
perspicaz, tenue, que expresa delicadeza y re-
finamicnto, la cual rchuye a toda obvicdad o
energia de propdsitos. (Figura 93).

AT NPAN L EULATIS 174 1

La auducia, cu cambio, es la que e! dise-
fador debe utilizar atrevidamente,

ASPECTS

£1 HIMANS
DUNEE

REPRISE MODERNE

¥
viida
It in

mation.
e Ghoifln.

con confianza y seguridad, para cxpresar visi-
bilidad éptima. (Figura 94).

2.5.2.9. Reatismo y Distorsién

El realismo se detcrmina por medio de la
representacion de la realidad tal y como cs, o
sea, de la contemplacion de la naturaloza sin
nguna idcalizacion o deformacion, la expe-
riencin visual y natural del artista. (Figura
95).

La distorsién, cn cambio, cs aquella defor-
macién o alteracién de los objetos o figuras,
ya sca que sus contornos regulares o la forma
auténtica es modificada para un propésito
determinado, (Figura 96).

Vaisa

Massendruckpapier

Figure 45 . Reatisma. Iisind Vapios . Shio theiss, paper, popiar.
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2.8.2.10, Actividad y Pasividad

La actividad es aquella técnica visual, la
cual debe representar el movimiento ses su-
gerido o real para avivar o excitar la obra.
(Figura 97).

La pasividad es donde se demuestra la falta
de accién y de movimiento, la cual sc con-
sigue por medio de un equilibrio absoluto y
de reposo, (Figura 98),

2.5.2.1 1. Absirsccion y Representacitn

La abstraccién represenia ideas quiméricas
sin relacion con las apariencias de la realidad
sensible. (Figura 99)

walier Telety
Klebdued,

La representacion, por el contrario de la
abstraccién muestra una idea o imagen de la
realidad, o sca, que esa figura viene a ex-
presar a otra de la realidad. (Figura 100),

2,5.2.12. Norizontalidad y Verticalidad

La horizontalidad consiste en representar
los elementos de manera paralela al horizonte,
petpendiculares a la vertical.
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Figuia 190, Represntacion. Eviadus Unidar, Capy Morvyn Masiky. Oral hygiens,

l.a verticalidad, en cambio, tiende a poner
los efementos perpendiculares al plano de
horizonte.

2.5.2.t3, Difusiim y Agucieza

La difusidén no tiende a la precision y a la
nitidez, mas bien, es blanda, suelia y esponté-
nea, (Figura 101).

La agudeza es aquella 1écnica visual que se
caracteriza por contornos nitidos y precisos,
facil de interpretar. (Figura 102).

2.5.2.14. Economia y Profuaién

La in en la disposicién de
pocos elementos o (razos, con la ideca de
realzar lo ial del je, climi do lo

superfluo. (Figura 103).

La profusién es la técnica que maneja una
infinidad de detalles, lo cual 1a hace una obra
recargada que tiende a la ornamentacién y a
la belleza. (Figuca 104).

Figurs 101 Dtesivided. bussl. A.D. lalfs.
Meaicipally. {1os. K. sbwatr Toutitm.

Figure 102, Agude-
7. dseasl, A
reel Homes
nie Corp Bee. B

Weirhap,

2.5.2.15. Continwidad y Fpisédico

ta inuidad tiende a unida
ininterrumpidamente por edio de conexiones
visuales las partes de un todo. (Figura 105).




Composicién: definicion y planteamientos generales.

Flgwa 104, Frofue
Ad

Des.
ve htl-l lllt
Afdar xmnqﬁ
O SHALL NG KB
cornr s mrs 8 1 s men
Lo isodi en

un

suceso enlazado con otros que forman el todo,
pero donde cada purte constitutiva no pierde
su significndo individual. (Figura 106).

Vigue 106, Sipbabdica, Qermany. A. 1), Svangatlsche, birche

87




38 Los fundamentos compositivos ...

2.5.2.16. Predictibilidad y Esj; idad

Iull de disponer ol

con gi orden y un
mélndo cnnvenclonll todo clio con un mini-
mo de informacién. (Figura 107).

Figwia
i

107, Poedic.
Yalls. A, 2

La cspontancidad sugiere un impulso que
carece de plan, donde los clemenlos surgen
sin cuidado del hombre. (Figura 108).

DERMOND
uonnrﬂcusucn
e

2.5.2.17. Relicencia y Exageracién

Le reticencia pretende, por medio del uso
de elementos minimos obtener una respuesia
del pereeptor. Elle consiste en dejar una parle
insinuada. (Figura 109).

109, Meli-
nela. A.

La exageracién, cn cumbm. consiste en
ex o detalles
lcgando a lo extravagante. (Figura 110).

2.5.2.18. Singularidad y Yustaposicién

La singularidad consiste en aquel caricter
que rclaciona un solo elementa de mancra

ShannsE

rachn, Cir -

Ae ALD. Onfind A1 =
y  Prews.

Die. Atikee =

wood  Gunlfiey,

Drury.
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independiente, particular, aislado y original,
el cual no necesita de ningin otro clemento
como estimulo, Transmite un énfasis especi-
fico. (Figura 111).

T Eigwe 111, Siage
Kenys, A1), tnit

umiecef.... ...

n Fu
her.c Uempe Me. Noon,

N

BUY UNICEF CARDS

La yuxtaposicién counsiste en poncr una
casa junto a otra de una mancra que las dos
interactiien entre sl. (Figura 112).

2.5.2.19, Secuencialidad y Ateatariedad
La secucncialidad cs aquella 1écnica donde

existe una scric o sucesion de elementos pre-

Finwia 112, W)
poriciin,

89

* sentados en basc a un plan ordenado, tagico y
a un esquema ritmico. Es aqui, donde un ele-
mento o accion precede a otro y sigue a olro,
sin que nunca dos dec ellos sean sinultineos.
(Figura 113).

Tigwes 113 Surwencialided, Gere
meny. A0, Zwelies » Dewlvehes
n Sehen.  Des.  Christol
TV, Biegamme See.

La slcatoriedad, esta técnica da la im-
presion de una falta de plan, donde los
clementos son presentados de manera acci-
dental, desorganizads, algo asi como dispues-
tos al azsr, donde la informacion visual de-
pende dc un suceso fortuito o dudoso, (Figura
114),

2.5.2.20. Plana y Profundo

* Plana es aquclila técnica que se rige por la
ausencia de la perspectiva donde la superficie
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en la cual intervicnen los clementos es lisa,
del mismo modo que los objetos que figuran
en ella. (Figura 115).

¥
u
5,
I
T

Profundo es la técnica que indica dimension
y espacio mecdiante la perspectiva, donde cada
elemento aparece en un plano distinto en ¢l
formato, es aqui donde se representa la su-
perposicion de los objetos, un elemento obs-
truye la vista de otro objeto. (Figura 116).

Esta profundidad se puede sugerir mediante
las sombras de los objetos, por efectos de fuz,
por la posicién de los elementos unos ade-
lante de otros, asi como su tone; mientras mas
alcjados estan del observador son mas claros.

2.5.2.21, Opacidad y Transparencia

La opacidod es aquella cualidad de un
objeto que no deja pasar la luz, en si es el
bloqueo de dus o méas elementos entre si. Un
objeto o paric de este, estd ocultado por otro
préximo que se encucntra en frente de nuestra
vista, @ que csld encima un clemento de otro,

Para que los objetos s¢ superpungan unos
con atros en ¢l espacio, estos clementos se
tienen que ver como dos entidades separadas,

que se encuentran en distintos planos (ade-
fante - atrds). (Figura 117).

pacs

Oyl
. Norsk Foalag.
. Pete Inare.
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La transparencia, es lo contrario dec la opa-
cidad, aqui un elemento permite divisar cla-
ramente lo que sc encuentra detras de él, a
través de su espesar. (Figura 11R).

Figera 118, Teansparancin, forsel. A1 Con Com, A 13, Kotmon, Dir.
VMuleha. 1()e Nenlam Pontykose, Biumptuaren,

Ante lo enterior, Kepes (£l lenguaje de Ia
vision, p. 114) dice que una inagen ¢s capaz
de interpenetrarse por otra, sin que por clio se
produzea una destruccidon op(lcn, donde 30
pueden rep varias
les; el interior y ¢l exterior esthn en eslfechn
rela .

Estas técnicas son numcrosas debido a las
ibilidades de binacién del lenguaje vi-
su:l y sc ulilizan asociadas con cl significado

de la imagen para reforzarlo. Cémo se ve,

varias de cllas tiencn un fin comin y sc las
puede aplicar simultincamente.

Ya se expusicron aquellos [lactores; fa
forma, la estructaracién del espacio y las téc-
nicas visunles que de una u otra forma son
aquellos elementos que se van a disponer en
un disefo, los cuales su fin Gltimo es conse-
guir la unidad.

2.6. LA UNIDAD

Esta unidad se da mediante el arreglo de
cstos elementos segin una idea direclriz, para
reunirlos en una enlidad v organismo unica,
completo, original, en el cual el contenido y
la forma correspondan totalmente, expresen
idéneamentc el mensaje, ademas de suscitar el
interés y In atencidon dcl perceptor (Scott,
Fundamentos del diseilo, p. 32).

E! attisin colahora para conseguir In unidad
del disefo, mediante la visién persanal que
tenga de su cntorno sea cultural, politica, so-
cial, econémica. Ademas de su personalidad y
caréicter; donde estd inmersa la educacién que
ha recibido, asi como sus creencias, todo cllo
le genera un eslllfv que es la forma de respon-
der, ¥ 1 un p © en-
frentarse ante el mundo y consegtir un pro-
pésito (Germani, Fundamentos del proyecto
gréfico, p. 28).

2.7. EL RITMO

A continuacidn se describira otro factor que
puede regular el efecto compositivo de 1a uni-
dad: El ritmo

El ritmo genera una lotal integracion del to-
do, que vicne siendo Ia unidad (Kepes, El len-
guaje de la visién, pags. 82 - 83).

Dondis {(La sintaxis de la imagen, p. £33),
dice nl respecio que “la unidad es una cole-
ccion de los elementos que intervienen en un
discio, los cuales cstdn  ensnmblados
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perfeclamente, con un equilibrie adecuado de
ellos, para formar un objeto tnico®.

El ritmo cs la disposicién arménica y pe-
riddica de si ludcs o igualdades 6pucu,
dibujo, espaci , colos, di i

Estos ritmos implican movimiento, pero ol
ritmo simple implica una regularidad que
pronto se convierte ¢n mondtons, por lo cual
3¢ necesita que un ritmo tenga continuidad
dinémica, dmlde sus aspectos sean progresi-

movimiento, configuraciéon, tamefo, fono,
texiura y equilibrio, que sugiere un movi-
miento repetido a intervalos regulares,

Un clemento en e} ritmo, se puede repetir a
un idéntico intervalo, se puede aumentar su
altura o su ancho proporcionalmente, a
bién su tono, configuracién, o se puede
por medio de acentos o psusas; arriba - abajo,
claro - oscuro, pequefio - grande; del mismo
modo se pueden repetir alternadamente dos o
mis formas, colores o intervalas contrastan-
tes, esto para constituir una unidad dindmica.

El ritmo puede ser libre o donstante; el
primero es aquel donde Ia sucesién del cle-
mento se da mediante ls varicdad de las su-
perficies, de los etementos del tono, de Ja es-
lmcluu de la poncu’m do tas masas ||llldns
y das, variandose indcfinid

*El ritmo iste en la ié
regular de uno misma forma, ya sca por la re-
peticidn varias veces del mismo elemento, por
medio de la lrnlnctbn o de la rotacién de es-
te* (G Fund del proy #ré-
fico, p. 34).

Cualquiera de estos dos ritmos sigue dos
periodos; simple o compuesia.

*Pucde ser simple aquel ritmo elemental
que 3¢ reduce & una suma de procesos rit-
micos sucesivos® (Germani, Fundamentos del
proyecto gréfico, p. 36).

Es compuesto un ritmo, cuando se da un
intercambio cuidadoso de lineas, formas, co-
lores, o sca; la combinacidn de varios ritmos
simples.

*Esto se da por las cua-
tidades de la forma; lo claro, lo oscuro, el
calor, entre olras y se gencra cuando un ele-
mento continua e} movimiento de otro a parlic
de donde este 3¢ detuvo® (Kepes, El tenguaje
de la visién, p. 92).

Kepes (El lenguaje dc la vision, p. 92),
“expone que la ornnmncmn ritmica es una
diciél le para le aten-
cidn de una imagen y prolonnr asi la vida de
ella.”

1.8, LA EXPRESION

Otro condicionante refevanic es la expre-'
sién, la cual, vienen siendo aquellos aspectos
exteriores de las formas, mas bien, son aque-
llas cunlidades perceplivas de los objetos, que
3¢ comparan con ¢l estado de 4nimo del hom-
bre, son sumamente comunicativas ya que
permiten entender e interpretar el mundo.

Encontramos expresién ain cn objctos ins-
nimados, por lo cual ia expresién es ¢l
criterio que dicla todo trazo o disefio.

2.9. LA VARIEDAD

Para que una obra o disedlo que contenga
unidad resulte interesante, atractiva y man-
tenga la atencién de quién lo observa, re-
quiere que tenga variedad.

La voriedad en un discfio consiste en que
sus el 0 exis-

te una diferenciacién o realce de un elemento -

en relacion con los demds.

La finolided de la variedad se funda en la
necesidad de producis un interés que genere
novedad en el diseflo y mayor atraccién dei
observador.
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Esta variedad o interés es generada por
medio de:

1.- El contraste

2.- Por la disposicion variada de figuras las
cuales van a crear tensidn enire cllas,

3.- Por ¢l conflicto enire los elementos.

4.- Por ¢l resalte de un elemento sobre la
subordinacion de los demis,

5.- Por un contenido interesante y llama-
tivo.

6.- Por el uso del color y de la forma.

fin una composicién o diseflo debe existir
d ] un el que d q

(contraste - variedad) o alraiga la atencidn se-
gun el proposito y finalidad del.disefio. Donde
los demnds elementos que intervienen ¢n una

posicién esten supeditados & una justa
proporcion (armonia - unidad) y a una concor-
dancia con el elemento predominante en una
posicion de subordinscion,

e

El contrasie y la armonia son faclores que a
primera visia parecen ser opuestos, pero que
deben existir simultaneamente.

Segin el propésito del mensaje se pucde
dar voriedad & la composicién usando una
técnica visual arménica y una técnica del
contraste, por ejemplo; usar la técnica del
equilibrio o de ta simetria junto con Ia técnica
de distorsion o de abstraccion, aqui el
elemento que resaltaria seria una imagen dis-
torsionada sobre una base equilibrada y si-
métrica.

2.10, CENTRO DE INTERES PRINCIPAL

Todo discfio u obra de aric liende a rcalzar
un centro de interés principal. Esle estd some-
tido s las ecmocioncs inmediatas de los acon-

imi a la s por ejemplo: ¢l
nacimiento, In mucrte, |a vejez, la pobreza, i

infancia, la mujer, la drogadiccidon, entre
otros, los cuales comunican a los demAs di-
recla o indirectamente, emociones, sentimien-
tos, pensamientios subjetivos u objetivos.

Existen varios factores que intervienen cn
la definicion del asunto; primero se selec-
ciona un pedazo de la realidad o de lo que nos
rodea, que convenga para expresar taf o cual
circunstancin. Scgundo se combinan diferen-
tes clemcnlos o molivos, con la idea de
conocer sus efectos sobre los perceplores,
hasta conscguir un arreglo satisfactorio,
Tercero, por medio de la invencién o de la
creatividad se le da vida a ideas que nacen en
la imaginacion.

A parte, no se debe olvidar que debe existir
un punto principal que viene siendo el ceniro
de inlerés maximo de la composicion. El cual
es aquel punto que atrae con mayor fuerzs a
la vista, enfoca la atencion y el interés del

, ya que d un el
esencial del disedo, recurriendo varins veces
a &, sean los que scan los olros clementos del
conjunto.

Por oira partc, estos clementos secundarios
no deben destacar excesivamente que distrsi-
gan ia atencién del punto principal, del mismo
modo, este punto principal no debe estar si-
tuado al centro del diseflo. Ya que el reco-
rrido esencial del ojo anle un disefo debe ser
primeso al punto principal de izquicrdu a de-
recha en forma circuler, procurando que se
recorran despuéds los puntos de interés se-
cundario, insidiendo en el centro de interés
mas de uns vez, con Ia idca de tener mayor
significacion y no dejarle al ojo salir del cua-
dro (Sagaro, Composicidn artistica, pags. 27
-28).

Ademas Sagaro (Composicion artistica,
pags. 28 -29), nos expone que para hucer que
Ia vista en su viaje sobre las cosas se delenga
anle nucsteo mensaje pictorico y lo capte inte-
gramente, sc le orienta por varios recursos
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simples, cntre los que se encuentran los
siguientes:

*1.- Arreglando las lineas dc manera que
creen un marco que eucicrre ¢l punto focal o
de interés,

2.- Disposicion lincat que irradic del centro
de interés o lleve a éste,

3.- Encuentro o cruce de varins lincas, las
cuales requeririn a la vista,

4.- Situar el punle focal en el vérlice de
una piramide.

S.- Hacer que variss figuras o elementos
scidalen o miren el centro de interés.

6.- Repetir linecas, formus o colores, o cs-
tablecer contrastes de lnmlﬂn. de linca, de
tono, de color, entre otros. *

Un ejemplo de ello 1o encontramos en la
obra de Miguel Angel tituladn In creacion de
Adan, donde las dos manos de Adin y del
creador se seialon, del mismo modo sus mira-
das se encuentran. (Figura 119).

Para conseguir Io nnlcrwt, que la obra se
base ¢n un determinad
el disedador grifico debe hacer uso de una
wmetodologia, para estudiar el proyecio de una
manera en la cual plance qué va a hacer, de
que manera lo va a resolver, cuales elementos
va a utilizor, entre otras,

Existcn varias metodologias cn las que uno
se puede apoyar para disedar, 0 uno mismo
puede crear su propia metodologia de discio.
Aqui se¢ exponded la metodologia que plantes
Munari (Como nacen los objelos, 18-19,
37-18, 40, 42, 44, 46, 50, 52, 56, 58, 60, 65,
104-109, 134), que sc considera funcional.

Primero expone que debe cxistir el trato
con el cliente, el cual va a plantear y definir
el problema. El problema de disefo surgido
de una idad debe ser ido y uti»
lizable en un proyeclo, el cual se solucionard,
por lo cual se definird ¢l problema y se coro-
cerén aqucllas timitantes a los gue se enfren-
taré el disefador o qué alternativas puede uli-
lizar. Ante fo anterior, el discfiador se res-
pondera a las siguicntes preguntas:

-¢Para que sirve?

-, Cémo debe ser?

-¢ Cuanto debe costar?
-¢Donde va a ser dislribuido?

<L A quién va dirigido?

-¢Que el iales debe 7
-¢Que necesidades cubre?

Estos elementos se¢ recomponen de manera
cohierente a partir de caracteristicas funciona-
les, matéricas, psicolégicas, ergondmicas, es-
tructurales, econdmicas y formales para des-
cnmpam:r el problema y analizarlo buscando

i de cada subprobl para
que el disefiador los englobe en ¢! proyecto
final.
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La solucién de este problema general reside
en la coordinacién creativa de las soluciones
de los subproblemas.

El dischador debe recopilar inf ién o
datos sobre productos parccidos, a los que
hay que resolver, con la finalidad de docu-
mentarse para posibles problemas no consi-
derados. Esta informacién serd analizada y
syudard a ver cémo se ha solucionado lo ya
establecido.

Esta es una etapa importante en la reali-
zacién de un diseflo; el lcopw de la mfur-
macién, la cual serd 1} d

mentos o estimulos de informacién requeridos
para hacer un objeto idénco, que satisfaga en
base a lo funcional, a lo estructural, a 1a ex-
presividad, a la ambientalidad, y a la cons-
tructividad.

A continuacién se analizara la participacion
y el empleo légico de estos factores, para po-
der hacer uso de ellos como parte indispen-
sable del método de trabajo.

No se pretende, enlistar una serie de nor-
mas que obliguen al diseftador a seguir un de-
tcrmlnado sistema o estilo de composicién,

para definir la estrategia de dnehu A partir
de este momento, se¢ emitirdn las ideas gene-
radas del analisis anterior y de la creatividad
del disefiador, por lo cual, ¢! disefiador tendré
que experimentar con los materiales para que

dole con ello aplicar sus propias
ideas y sentimientos. Mds bien, se schalarén
aquellos aspectos practicos y teéricos que re-
clama la composicién en un disefio para cum-
plir con sus ideales. Lo anterior, sohcnn com-
parar, fund idades e in-

las propuestas sean mas idd y

fundadas en lo que se quicra transmitir, ade-
mis en las técnicas, en los materiales y en lo
econémico.

Se claboran bocetos acabados que conse-

de acuerdo con una visién ar-
tistica, temética y profesional.

No se deben olvidar dos cosas; uns que la
ion de cierto el o de o3-
lmclur-r el espacio, esta condicionado a las

cuentemente se¢ examinaran y para
ver su funcionalidad y veracidad haciendo las
modificaciones necesarias. Aqui, entra la a-
plicacién que tiene el disefador de todos
aquellos principios formales del disefio, la
composicién, su conocimiento del mundo y 1a
maners de enfrentarse a los problemas (su
estilo).

En materiales y tecnologias se verdn los
materiales y técnicas en las cuales se rea-
lizard nuestro proyecto, reducciones, tiraje,
impresiones, entre otras cosas, para llegar a la
solucién final sea dummy, original mecénico,
impresion o algo preciso que se quiera rea-
lizar,

Analizando un poco mis, se puede decir,
que por medio de esta metodologia se busca
un método, el cual ayude a crear una forma
que sea idonea, que integre aquellos cle-

isticas de! disefio o de la idea con-

creta que sc desec expresar y scgundo que

esté restringido a la experiencia, carécter,
hitiaad e ion. hebilidad d

capacidad de imaginacion, asi como la manera
que tienc este de scleccionar, analizar y re-
construir con sus propias ideas y emociones la
imdégenes y los hechos més significativos de
su vida.

Al disefar, primero se debe concebir el te-
ma en su totalidad, con sus rasgos generales
mas evidentes; qué se va a informar, a quién
rigido, trato con el cliente, el cual es-
pecificard npograﬁa, foloarnfu! o dibujos
que sea p en ¢l imp el
namero de cjempllres & imprimir y la forma
de distribucién del impreso, en otras palabras
esmdur el problema. En seguida, se tr an

libres, esp
en ellos se di

los bl oel
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de texto e ilustraciones, indicando los ele-

mentos que sc van a resaltar. Se selecciona el

que segin cl cliente o el diseflador es ¢! més

idéneo para lo que se desea transmitir. En ¢él

ie oburvan las proporclonu. las dnmlnlnlel
les, las d de

1 1 (Bal

de lincas y 1,

Aurea mesura, p. 67).

Di é diante esas p isss, se selec-
cions cl formato o luparrmn a utilizar, clase
de papel, tamafio, si es formato carta, oficio,
tabloide, en su ca10 i es formato durco o ar-
ménico, ademas de las didas que
debe contener y 8i va & ser usado vertical u
horizontalmente.

Con ¢l conocimiento de este formato sc sa-
bré, que sistema de estructuraci n u usard

P vos ...

La ubicacién de cada elemento determina el
interés de la vista y la pasticipacién en el
disefio. Ya que el ojo tiende a moverse de
derecha a izquierde y de arriba a abajo, en
sentido de las manecillas def reloj.

Ciertos elementos colocados de una manera
balanceada, permiten al ojo seguir un deter-
minado camino visual a lo largo de toda Ia su-

icie del diseflo, I do al punto princi-

pal.

Este proceso, ayuda a reforzar la idea ori-
ginal sin condicionar el resultado, pues sola-
mente dan fundamentos sélidos para construir
el discfio tal como nosotros queremos.

Los elementos como el punto, la linea, el
plano, pueden ser elementos no aparantes, que
son indi: bles para el di

con él, asi se puede dividir p:
en otros formatos lmomcol Todo ello con [a
fin d de visuslizar un disefio modulado y
que éste modulacién le dé unidad al diseflo to-
tal,

Entonces, tenicndo el formato, se elabora Ia
estructura légica para sustentar la intencién
bisica de esos trazos, ésta estructurs al final
se bores o suprime, ya que no os esencial en
el resultado final.

den fungir como referenci;
a otros elementos que sean visibles en el
disefio, o también pueden formar parte de tex-
turas o ser formas visusles como en el arte
abstracto.

Estos elementos, también dan como resul-
tado imé, gradabl pcrlu fayel
ritmo que bl las rel
rales de cada uno. Las lincas pueden model
urmumeme el volumen de toda forma tridi-
1, sea figura humana, animales, plan-

Existe un factor, e! cual nos di ina que
sistema ¢s mas idéneo pars estructurar el es-
pacio, ol cual es el criterio de produccién,
donde los elementos o partes serén con-

tas, objetos o formas geométricas, con las ca-
racteristicas de luz y sombra que is re ad
les confiere, suxilisdos de texturas, de Ia

8 con el que los

Ys que se tiene estructurado ef formato, se
trazan sobre ostas lineas auxili iares los rasgos

[ iva y del color.

Sc trazan los contornos que delimitsn a las
flnutn o formas, con sus proporciones res-
, s¢ simula su volumen recurriendo a

bisicos del tema bid las
medidas de los mérgenes, el tamaflo y coio-
cacién de las ilustracioncs, los caracteres ti-
pogrificos con su puntsje y fuentes respec-
tivas, los grificos, los espacios en blanco.
Aqui cada elemento corresponderé a cada
divisién del formato, mas bién las formas
pucden distribuirse en base de este sistema.

I- perspectiva, a los contrastes de fuz y som-
bra, al color, a las texturas, todo ello ya sea
representéndolo por medio de lo grifico, de lo
pictorico ( o naturalista) o de io fotografico.

Para la aplicacién de estos elementos bé-
sicos s¢ deben tomar en cuenta diversos fac-
tores; el meonsaje; este vienc a ser la funcién
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mformmv- que cumplen
al

id.

2.-Las letras que sc caracterizan por con-
trastar rasgos suaves y fuertes, que ussn re-

las palabras ¢
del medio sea

cartel, portada de libro, libro, empaque, en-

tre otros.
2.11. TIPOGRAFIA

Con referencia con la
tipografia, tenemos que

conocer algunos aspectos
que la caracterizan y que
afectarian la composicion.
De entrada, definiremos
el término de tipografia,
la cual es aquel proceso
especializado en disponer
el mat impreso recu-
rriendo a los signos tipo-
grificos, agrupados por
familias de cardcteres.
Los caricteres compren-
den a las letras, nameros,
signos de puntuacién y
otros simbolos diversos
(Lynn, Cémo preparar di-
sefos para la imprenta, p.
140). (Figura 120).

La manera en que se or-
ganizan es la ngulen(e
Se llama familia' al con-
junto de caridcteres de di-
ferente tamafio con un
mismo dibujo o trazo, en-

" tre ellos se visualizan :

1.- Las letras denomi-
nadas Sans Serif o de palo
seco y son aquellas que
no tienen remate.

El remate o serif es un
rasgo final en la termi-
nacién del rasgo principal
de une letra (Turnbull,
Comunicaciéon grafica, p.
413).

mates. El serif permitc alinear mejor las le-
tras, cierra los espacios entre las letras,

Linea O¢ hase

Palo ...
Pa lo normal

itdlica

@1@6 light

Paln compacta
p Eu extendida

IAbY )

Linea g asta oescandenis

Figwra 120, Tipografis,
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evitando que la mirads del elpectndor se

P
vos ...

puntos a los doce puntos, generalmente se

para el cuerpo’del texto de los libros,
de 14 puntos a 72 puntos son usados para

desvie,en otras lab prop legi- ili
bilidad.

titulares.
3.- Las letras caligrificas que son aquell res

letras dibujadas correctamente a mano.

4.- Las letras miscelineas que son de ca-
ricter decorativo, recurren & carscteristicas
diversas pars llamar la atencidn,

Dentro de las familias se puede visualizar
Ia amplitud, el peso y la diteccion de los

carlcluel La pnmerl se refiere & la con-
. det

es con-
densada cuando la estructura de la letra
parece que sc estrecha o comprime, y es
dida cuando se han, Viene nondo
normal cuando no sufre variacién en ti

Las letras y palabras tienen un espacio en-
tre palabra y palabra o entre letra y létra, el
aumento o disminucién de este espacio se le
llama compensacion o kerning, €l cud! da es-
paciamiento ya sea normal, abierto o cerrado
a las letras, el cukl produce un efecto dptico
mis agradable, mejora la legibilidad o permi-
te acomodar més texto o menos texto en un
espacio dado. .

Al espacio en blanco, que existe entre linea
de texto y linea de texto, se le llama inter-
lmendo, el cusl se mide de una linca de base a

© peso, y e le denomina redonda.

El peso, es ol grosor de los trazos de la
letra y se pueden clasificar en fing o light,
normales o medium y negras o bold.

Tanto la smplitud como el peso se pueden
combil se pueden encontrar letras con-
densadas en negras o letras extendidas en fi-
nas.

y di-

y esta d inado por ol largo de
Iu lines y el tamafio de la letra. Las lincas mis
mas interlinoado que las li-
neas cortas, para una eficiente lectura.

La tipografia puede mantener una slinea-
cién vertical u llonzomll con rclpec(o a una
linea, ses derecho, a la
parte superior del lmyrno ° l| inferior, 0 sea
esté ajustada a unos trazos preestablecidos.

Cuando todas las lincas de texto son

La direccién define Is i
reccién de la escritura, existe uns acién,

if al lado izqui se dice que estdn
a la izquierda, cuando son unifor-

cuando las letras se inclinan hacis la d .
en contraste con ls posicién normal hacia
arriba, se les conoce como letras itdlicas o
cursivas.

La tipografis se mide en puntos y Ila
longitud de Ia linea en picas. "El punto es Ia
unidad de medida tipogrifica que se utiliza
para determinar ¢l tamaflo de los ¢ teres,

mes al lado deucho. estén alineadas a Is de-
recha. Cuando estén todas las lineas unifor-
mes de los dos lados, tsnto izquierdo como
del derecho, se conoce como un texto o pa-
rrafo justificado.

También, se pueden disponer las lineas de
texto de manera centrada, donde ias lineas de
s¢ alinean del centro a

las plecas, el material de
(Turnbull, Comunicacién grafica, p. 82) Doce
puntos equi n & una pica o cicero, seis
picas hacen unas pulgada que es igual a 2.54

centimetros, Los tamafios de las ietras varian.

desde los 4 puntos hasta puntajes de 144
puntos, o mas, Los puntos que van de los 4

una linea vertical. Otra manera de disponerias
e3 alinearlas a figuras geométricas; circulo,
cnudndu mingulo o curvas, liness mixtas,

asi bién a formas o
imégenes, donde el texto toma la forma de

estos elementos.
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Ante las caracteristicas anteriores de la le-
tea, ¢l dischador puede dar mis énfasis a la
informacién y asi satisfacer las necesidades
del disefo.

Cuando una palabra o linea de texto s mas
visible, legible, o resalta entre las demis, sig-
nifica que ella fue contrastada, por medio del
uso del peso, amplitud, tamefio 0 mcdida de
las letras, o utilizando una fuente diferente o
un color llamativo.

Cuanto mis intensa y satursda es la co-
loracién en ol disefio, més cargado estd de
expresion y emocién.

En un cartel o en una portada de libro, la
informacién esta por las palab:

que intervienen en la superficie, asi con el
mismo formato, determinando ¢l interés de la
vista.

Puu cllo, hlcemol uso de los factores de
lacion y de or ién de los el

asi también buscando la expresividad del a-
sunto, por medio de las técnicas visuales, y
que este tenga estabilidad © mas que nada
buscar la unidad y la variedad del mismo. No
se debe olvidar, que el espacio en blanco en
el disefo, se tiene que relegar a los extremos,
evitando que grandes cantidades de él queden
entre los demds elementos,

Aplicando las caracteristicas fundamentales
del equlhbno. se puede decir que si en una

del titulo del evento o del libro, donde gene-
ralmente su tamsfio ¢s mayor, los encabe-
zados o titul son el que 1
mente tienen mayor peso y tamafo, debido a
que sintetizan )a idea del contenido del men-
saje. Ademis se incluye el nombre del expo-
sitor, informante o autor, editorial en el libro
y lugar del evento en el cartel. Esta infor-
macién, generd la decision de escoger entre
un sinnimero de fuentes tipogrﬂicl:. Ia
fuente, el punuja. III como si es hold. nor-

ién se coloca la figura de mayor in-

lerés en el centro de ln superficie, estd se

ilibra entre si, una figura esta-

ble, ya que en el centro las fuerzas de atrac-

cién visual se compensan unas a otras, ofre-
ciendo una imagen de un total reposo.

En cambio, si colocamos varias figuras
fuera del centro, ias cuales son dll‘eremu en
tamafio, ién y tono, la
adquiere variedad, pero el pmhlemn que se
pre:enu es que ¢ debe buscar una adecuada

mal, light, dida, la tipog
fia que se utilizard en dicho medio, ademds
con el problema de su distribucién y organi-
zacion en el fommo junto con la imagen,

d con la finalidad
de que sea legible ¢ informe del evento o
libro. Segin la relevancia que tenga tal dato,
cs el tamafio que sc escoge de Ia tipografis,
las informaciones secundarias de menor im-
portancia se ofrecen mediante tipografia mas
pequefia y aquella que se desea acentuar se
dispone en un puntaje mayor, en bold o
subrayada.

Teniendo estos e! blecid se
colocan en el formato, donde la ubicacién de
cada forma o figura debe guardar una relacién

ritmica y proporcions!l con las otras formas

entre las figuras, que las figuras
grandes, por su tamafio, no tengan mayor
atraccién visual que las pequefias, y que las
formas brillantes, por la intensidad de la Juz
que reflejan, no llamen maés la atencién que
1as oscuras.

Aqui para cquilibrarlas se puede utilizar el
sistema conocido en 1a fisica como la balanza
tomana; cuando un peso mayor esta colocado
a un lado del cje central del espacio material,
se equilibra por un peso menor que se ubique
en el extremo opuesto del eje dc apoyo,
creando en un lado un espacio mds lmpho que
en el lo que P la
entre la figura menor y el punto de apoyo y
logra, unificadamente equilibrarse con el peso
mayor,
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El peso de las figuras esté manifestado por
su tamafio y su tono, y a la vez a elias se les
conoce como masas. Masa es toda aquella fi-
gura, sca humana, casas, animales, #rboles,
plantas, drboles, objetos que esten d

Los fundamentos compositivos ...

La srmonis establece una relacién agra-
dable entre las caracteristicas de tono, forma,
tamafio, textura de los elementos, en si a uns
relacién general entre 1as formas de los diver-
s01 el del diseflo. La utilizacién de la

en Ia superficie pictérica.

el oq io o3 la dis-
tribucién de las masas resultando una compo-
sicion estable, Los elemeontos fuera de equi-
ente, debido a que el
do recargado a la dere-

cha o ala izquierda.

La simetria no debe usarse como factor ba-
sico al componer, porque existen factores me-
nos estiticos que le dan mas variedad a ia o-
bra, aunque en algin momento este medio
puede ostimular. ol disefic o simplificar el
mensaje.

Las ventajas que existen con la simetrls, o3

tipografia del mismo peso y con tamafios pro-
porcionales geners armonia.

El ritmo sc logra a través de la repeticion
ordenada de cualquier ciemento sea linea,
forma, tono, textura, entre otros.

La unidad se logra por medio de Ia estrecha
rel-cn‘m de ln pmes y el lodo. relaciones
que hacen
del diseflo anico. Por lo cual los elementos
individusles del mensaje deben relacionarse
entre sf y con el diseflo total para lograr co-
herencia.

El factor v.rudld, es un elemento que se
dobu j pars

que facilita Ia ibucién de los el

pero la efecti d de interés es mis pobre.
Quut su uso sea eficiente, para aquellos
menssjes que requieran una seriedad, reposo y
equilibrio absoluto.

Con respecto a la proporcién, eila se splica

Itados, y no liegar & 1a confusién
dcl monn,u. porque & veces un msayor nimero
de datos exige uns combinacién de criterios
que no hagan confuso e! mensaje.

Las normas para juzgar un disefio efectivo
on: cl contraste, ¢l balance o equilibrio, la

& las relaciones que existen entre los el
tos, mphclndn los tonos, puos, lamumu
las d i del j un
conjunto proporcional.

el mo y la unidad.




Reunimos 30 radios y los llamamos rueda,
pero su utilidad no depende mas que del espacio®.
*Utilizamos arcilla para hacer una vasija
pero su utilidad no depende mas que del espacio®.
*Abrimos puertas y ventanas para construir una

casa 'y Uni en estos

sc halla su utilided®

*Por lo tanto, mi nos apro
de lo que es, urge que reconozcamos
ta utilidad de lo que no es".

Lae Tse.



CAPITULO III: Primera parte.

encuentra dispersa en los acervos biblioh de las las de Diseflo Gréfico
o Artes Plisticas que han incrementado Iul volumenal por fuentes diversas; por
consiguiente, es un hecho que cads bibli di de inf i6bn que no siempre
corresponde con ls de otros centros, y esto se comprobd ll contrastar los archivos lnbhogrtﬁcol
donde so evidenciaba que a pesar de que habis textos bién habie inf no
ible en otras bibli Con el objeto de facilitar 1a tares & todos aquellos interessdos en
sobre la teméti se busc6 la accesibilidad a la documentacién disponible en 18
blbholocn ubicadas dentro del drea metropolitana de 1s Ciudad de México, ofreciendo en ema
capitulo una compilacién en fichas bibliogrificas de los libros que el tema, ap
estos en orden alfsbético por autor y por afio, con la clasificacién y lugar donde se les puede
consultar, Por otrs parte, esta relaciéon también es valiosa para los blblwteclnol, pueden
proponer ll ldqullmén de los textos que no disp Yy que di t inrd & su

y diantil

La literatura cxistente sobre ¢l tema de la composicién - por sor tan especislizads -, se

Debido al i de la infor ioén, este capitulo se ha dividido en dos partes: la primera,
aparte de exponer los datos ya moncwnndou. presenta un resumen del contenido de cada libro
tomudo del prélogo, i duccioén e indi La ds parte presonta ¢l mismo tratamiento de la
‘or ién, pero no se incluyen los datos relativos al ido de cada vol , debido & que

por causas ajenas no se recabé dicha informacién.

T — e =




III.Referencias de ubicacién de la
bibliografia bdsica sobre la composicién.

ANTONINO, JOSE La composicidn en el
didujo y la pintura. CEAC, 1969 - 1972
164 p. ill.

UNAM: ENEP Acstlda .-N7430
ASY

ENAP Xochimlieo -N7430
-AS7

UAM: Azsapotzsico .~N7430
ATy

Bibliotecs Mixiso ..741.013
As?

A lo largo de ls historia del arte y del
grafismo, varios artistas basaron una gran
plrta de s obra sl estudio de In composicién
de masas

y tonos en sus obras.

Pnu Antonino la’ componicibn es un arle,
y en distribuir los el
sobre dreas blancas, del modo més cencro
para que el conjunto resultante sea una sinte-
sis armonica, unitaris, bella y grata a los ojos
del espectador.

Mencions que al llevar a cabo uns com-
puicidn, combinamos lineas, masas, tonos y
do pesos, mo-
vimiento y ritmo, clm es plrl blm:n 1a uni-
ficacién de los
que deseamos reducir & una sintesis unitaria y
equilibrada, Ia cudl serd ol impscto de nuestro
trabajo e impresionard a) espectador.

Dado el espacio en blanco del papel con
su propis formas, is distribucién de los ele-
mentos se basa en la situacion, dimensiones y
tonos, & fin de que el conjunto total resulte
atractivo y expresivo a la ta. Bmoncn nos

con dos probl
ligados enm si: lo. I.ogur un correcto equi-
librio io en la variedad de los el

tos. 20. Ese equilibrio ° conjunto unitario
oni tiene que p dentro del
espacio blanco que lo soporta.

Los términos variedad, sucesién y unidad
son el fundamento mismo de la composicion;
el ritmo es el problema que trats de resolver
In teoris de Is composicién. Ademis hay que
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que ls es algo
del artista, enlazado con la psicologia, el ca-
récter y el temperamento de éste.

L]
ARNHEIM, RUDOLF Arte y percepcién vi-

swal; P. fa del ojo dor. Nueva
versién, Madrid Alianza Editorial, 1980.

553 p.

UNAM: ENEP Acatlia .-N7420
K

AN

ENAP Xochimilso .-NT430

B

ATe

UAM “NT0

visuales, y entre ellos bisicamente a la pintu-
rs, al dibujo y & la gscultura. Su primer tarca
u de:cnbur la clase de cosas que ve ¢! ojo

1i los percep-
tuales que explican los hechos visuales.

La visién resulté ser una aprehensién de
esquemas eslrucluuln :igmhcmvol de |l
ad
va, inventiva, aguds y bella, y no un registro

ico de el

EI anAlisis perceptual sgudize nuestra vi-
sién para penctrar en el entorno (obra de ar-
te) y que la mente, logre una concepcion
ordenada de la realidad. El libro estudia lo
que nos dicen las formas vmnlel, precede

a loa al

As.s

1979

U, Valle de Ménko .-701
(Maatsl Tleipdn) ARNa
U.istercontiasntal .- BFI41
AT4

U.Beajomis Fraatlia -701.13
ARN

Se publicod por primera vez en 1954, esta e3
una nueva versién, més exterisa y mejorada.
EI autor s¢ dedicé al estudio de la pricologie
Gestait, o influido por ellas escribié este libro.

El autor, 3o da cuenta de que el hombre ha
pérdido Ia capacidad de ver a través de los
sentidos. Los ojos han quedado reducidos a
. de identificacion y medicion, y

¢l lengusje verbal explica y describe nuestro
entorno. Ante esto plantea que el hombre
moderno debe vivir con una

significado que transmiten, para ayudar a ver
mejor y enlender porqué e ve. Explm cate-
gorias v exlru principi

y la de ulruc-
turales. Este pnnnumn de meummol fom--
les no intenta Is ié

nea, sino sguzarla, reforzarla y hacer comum-
cables sus elementos.

Para poder aplicar lo anterior, el hombre
debe visualizar ln obu de arte, como un lodo
antes de ificacién de )]
elemento aislado, ver la composicién total,
preguntarse ;Qué es lo que transmite la obra?,
¢Cudl es Is atmésfera de los colores, Ia di-
némica de las formas?. Esa obra hace refe-
rencia & un tema clave representsdo. Nada de
lo que el artista incluye en su obza puede ser
desatendido por el observador. Guiados por la
estructura del todo, tratamos después de loca-
ll:lr los rasgos prmclpllel y de explnur u

sin precedentes, entendiendo cémo y porqué
hace lo que hace, sin llegar al extremo de
adhesién total & normas y recetas. (Nads es
accidental).

El propésito de este libro es ol estudio de la. *

P peidn, referida uni

a los medios

sobre los Des-
pués ia totalidad de la obra le revela y apa
rece como una unidad, y al percibirla nosotros
correctamente, empicza a ocupar todas las po-
sibilidades de la mente con su mensaje.
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ARNHEIM, RUDOLF. El poder del centro;
Estudios sobre la composicién en las Artes
Visuales. Vers. Espafiola de Remigio Go-
mez Dinz, Madrid, Alianzs, 1984, 250 p.ill.

UNAM: ENAP Xochbimiko .NT4)0
ATS

$aa Carlos .-N7430

ATS

U.idercemericans -N

"

hacia abajo y el impulso hacia lo alto que ca-
racteriza ¢l drama de nuostra vida terrena®.

La materia orgénica e inorgénica forma cs-
tructuras simétricas en torno a un punto cen-
tral, eje central o plano central; también 1a
mente humana inventa formas centradas, ton-
dencia basica del plano césmico y central,
donde la materia se organiza en torno & unos
centros sefislados por una mass dominante.

El si éntrico & veces es
te, pars organizar ls materis, nuestro eapacio

A vital se sjusts a la cuadricula cartesiana. Ls
dicul 1 "
vaM -~ P y el el
-, 1o de refq in més parals
organizacién espacial.
AT
Ufowrsentinsatel .C El probl del sist de refi ia de

ND13vo

A

B.Benjemis Franklis 7610
ARN

“El poder del Centro® fué escrito después
del libro "Arte y percepcién visus!®. Quién
expone los principios de organizacién espa-
cial de las formas en la pinturs, la esculturs y
ln urqmleclnn Plantea que el ponudnr de
do mis rel es el i in-
de ls formap 1. Ademés le in-
teresa de sobremancra ¢l toma de la compo-
sicién visual debido s que en elin s forma
percepluul. conlutuye ¢l medio més potente ¢

para jcarse con la obra de
arte y hacer legible un contenido.

™

Propone que nuestra visién del mundo se
basa en las i i de dos si cs-
paciales: el césmico y el local, los cusles de-
ben bi j ra sati

ién. Estos
ln plejidad da forml.

color, movil

y
mente "ia relacion entre ln perfeccion céHsmica -

de 1s que todo objeto y criatura participa en
slguna medids y Ia lucha entre 1a straccion

las verticales y horizontsles es que carece de
centro y no se puede definir una posicion de-
terminada. Por 10 cud! la combinacién de es-
tos dol lmemn el idénes para lograr una

isl. El gistema
centrado, sporta el punto medlo de referencis
de todas las di cias y luger de cruce de la
vertical y 1s horizontal centrales de la cuadri-
cula. Y el sistema cartesisno aports las di-
mensiones del arriba y el abajo, Is izquierda y
1a derecha, indispensables en toda descripcién
de la experiencia humana bajo el imperio de
la gravodad.
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ARNHEIM, RUDOLF. E! pensamiento visual.
4a. ed. Bucnos Aires, EUDEBA, 1985, 343
p.ill.
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El autor, plantea 1a percepcion visual como
una actividad cognoscitiva. En este libro, nos
muestra que la a artistica es una
manera del razonamiento, en donde percibir y
pensar son actos :nunol-cnonndon y mez-
clados.

Hay artistes que desconfian del pennmlen-

 —— ]

BAI:MORI, SANTOS. Awrea Meswra; La
composicidn en las Aries Pldsticas UNAM,
México, 1978, 2a. ¢d. 189 p.

UNAM: ENAP Xochimileo \NDI1IS
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Biblioteca Nosione) CU .701.8

BALS

Escaole ds Disebo de] INBA sl catdlogo.

Nos In lucién de la p
cién a través de la hulonl y prclcndo sor un
método, que ientos

li para saber una obra
dn arte. Tlene la |nunc|én de incitar al lector
ai nuevas vias, 0

8 buscar nuevos ululudal.

El autor, plantea que is composicion pre-
tende ser un medio mis quo ayude sl artista

to, ya que ellos cultivan sélo los
creen que ol pensamiento os malas influencia,
ldemh clme como ccnluplno los que estén

por el tedrico y
que plantean que los sentidos estén muy lejos
de sus operaciones.

para olucionlr su obu creativa, con talento,

dy ya que su splica-
cién por s soia no garantiza un resultado ép-
timo,

Se centra en el estudio geométrico y mate-
mético pa: (sentido geo-
métrico de la forma) y conciencier de su uso

verds-
”

Arnheim se centrs en los

M que P €3 1a accidn
que ite di i conci-

deramente creativos de ls mente,
do el pensamiento perceptusl on general, timi-
tandose al sentido de la vuu, qne es el

lisr entre si y eqmllbur {as diversas partes do
una obra, formsndo un todo ligado, insepa-
rable, h. é y unido, ests unidad impli-

organo mtl eficaz deo s
Muestra qué los seres humanos y los animales
exploran y comprenden por la accién y el ma-
nipuleo antes que por la contemplacién.

Ls tesis basica contenida en la obra, es en
o de que ls mecdnics de la percep-
regids por los mismos principios
que ls razén, por lo tanto; nuestros esquemas

ca orden y légica. *Plantoa que para crear una
composicién es preciso basarse en las dimen-
siones del drea, volumen o espacio en que se
llevark acabo, ya que estas dimensiones regi-
ran, en cierta forma, el ritmo de subdivisiones
que contendré, para lograr ls justs ubicacién
de las partes que constituiran la obra. Van a
hur entre si ¢sas partes haciéndola: erde-

les son tan como
pennmenlol

P y d unas de otras. Pars
proporcionar srménicamente el tamsfio de las
partes asi como la "medida® de los "vacios®
aparentes que la separan. ® | nota .psg. 67.
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BAMZ, J. Movimiento y rltmo en pintura. La
sensacidn dindmica, vital y emotiva en la
obra de orte. 2u.ed., Barcelons, LEDA,
1970, 47 p. ill. (Cémo se hace, 8)
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Es un | del Sibro "C. icié
artistica®, publicado por la editorial LEDA,
en ! (como se aprende). Se¢ manejs de
m, tenss I intervencién, dentro
den compositivo, del ritmo y e! movimiento,
fuerzes animadoras de ia obra de arte.

El efecto dal ritmo en |l obra de srte y en

es b
L. funcién que tiene ol artista es disponer lo-
dos los el de su icién basén-
el ritmo, pars que olla exprese ener-

i i i y vida.
Es indisp ble el de los

principios compositivos, sus reglas y oxpe-
rimentar con ellas pars lograr un efecto efi-
caz, adomds p rle forma 8 las sensacio-
nes y a la creatividad.

Al los princi itivos, se
tiene conciencia de Ia repoticién rltmlcl de
lineas, formn. valores y colores, de I- uru-
pacién sug: de estos
jo un orden, dentro de un espacio y del
efecto emotivo que ejercen sobre los sentidos
para lograr un fin estético.

109

BARRE Y FLOCON.. La perspectiva
curvilinea del espacto visual a la imagen
construlda. Barcelona, Paidos, 1988, 193 p.

UNAM: Sas Carfee.-N743)
»ns

André Bnrn. ni como Albert Flocon, son
M T

de ll -

v-, ypl un dio que p d
sobre una ficie, ol isibles, for-
uundo uns umun que procuu ol o ]ucludor
de y esp 1s
demés do la geome-

tria fisica, conocida cnmo dptics.

En este libro definen 1a perspectiva como Ia
menera de ordensr sobre una superficie ele-
mentos visibles, tom-ndo una imagen que
suscite en ol q
lentes de volumenes y de esapacios reales. To-
man en cuents varios factores, que son: la
realidad espacial vivids, un observador y un
ordenador (pintor, dibujante, fotégrafo), uns
superficie plans (la imagen, Is obra) y un
modo de transformacién (sistema de ordena-
miento).

Eligieron el epiteto curvilineo como campo
loul. por lul pumos de fll]l maltiples y de
de una

obra es lo que p permite
aun sin més indicacion, en el espacio y en ol
tiempo, asignarle un autor.

La perspectiva curvilines daré lugar a imé-
genes mis excitantes para el espiritu, més sig-
nificativas en su género que la perapectiva
clésica. Ni
en ¢l marco de la neonetrl- ouclidun. aun-
que no ses eucli
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BERTOLA, ELENA DE, &/ arte clnéllca, el

dei
1ivOos...

L
BOULEAU, CHARLES. The painters secret

yia 13/
perceptivo y funclunnl. Buenos Aires, Nue-
va Visién, 1973, 218 p.

U.Asshusc ~NX600.CS
Ber

La autora ofnco un estudio nmpllo deﬁm-

cibn,
cn’m deo las obras bntndou en la

en con-

clnéucu,
. L

i

P
tacto con ln obn. 1a forma p

ry: @ study of composition in art
wnh a pref. by Jacques Villon (tr. from the
french by Jonathan Griffin), London, Tha-
mes & Hudson, 1963, 268 p. ill.

UNAM: ENAP Xochimileo -NDI263
81
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En ¢l trata, de conocer la disciplina de la

y nos lleva a diferenciar que oxisten obras
estéticas y obras cinéticas.

Define el arte cindtico como obras, cuya
uloluelbn tiene por centro la presentacién del
y du Ia £ i6n, Las obras

uns idad de solu-
ciones y dutntuﬂm l. unud-d ta cudl es ls
del real y dptico,

y la transformabilidad de Ia obra.

miquinas mévi-
les); obras bi o tridimensionales “estdticas®
con efectos opticos; obras bi o tridimen.
sionsles lnnll‘onnlblu obras que .elmun el

ia, que es la base de la pintura, y nos
explica sobre la armadura de uns obra que
debe ser un saber necessrio para quién pints.

La armadura, es la construccién interna do
dc los elemen-
03 p p via-
bles en la reparticién de las formas en una
srmadura a través de las cosrientes estéticas.
Del mismo modo estudia los diferentes tipos
de composicién a lo largo de Ia historia, con
el precepto de buscar una férmuls privile-
giada que ayude a analizar el valor estético.

Habla de los tratados de Cennino Cennini,
Piero de !a Francesca, Leonardo ds Vinei,
Alberti, Durero, Lomazzo, Delacroix, entre o-
tros.

E! arte de componer un cuadro, se volvié

trucos y habilidades, y se crearon poderosas
leyes. Ademis h accién del marco sobre su

det dor o la
c:bn 4 ambas,
tres tipos posibles de
i real, imi Sptico y movi-
miento fisico del esp dor. Bs i el

andlizis compositivo de estas obras en mo-
vimiento o transformables, ya que la obra
como unidad total ocupa un espacio tridi-
mensional, que se desplaza y donde sus ele-
mentos ae ponen en movimiento, y donde ls
base o principio compositivo es el movimien-
to real u éptico.

ido, es u para la
organizacién de la superﬁcle de la pinturs.

Los principios del Renacimiento van hacia
una simplificacién de la forma; con el uso de
los circulos y del arco del circulo, asf como
de la seccién de oro.

La pinturs no pasa s6lo como una superfi-
cie plana, cila emprendc la conquista del
espacio, de su contorno dentro de s
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composicién; y también do laluz y la sombra.
Este prog di una pléstica de la
ilugién que obedece a 1dénhcn reglas o leyes
de estabilidad.

]
BUTZ, N. Distorsidn constructiva; El nuevo
mundo concepto de la composicion y de la

perspectiva, Barcelona, LEDA (s.a), 1964,
47p.ill.
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El autor, explica de una maners sencills y
goneral como son generadas las distorsiones
de 1a obra de arte y su justificacién, para

los fund. { de
toda obra de creacién,

Ll\dulonu‘m en ¢l arte, significa desvia-
cién de las formas o eunruclon de dimen-
siones que son origi

T ——

CHING, FRANCIS. Architecture; Form space
and order. New York, N.Y. Van Nostrand
Reinhold Co. inc, 1979 343 p.

UNAM -BIV. Contral -NA2760
cae

-ENEP Acatiéa -NA276O
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El autor, tiene como objetivo presentar los
principios bésicos de ordenacién y bases
organizativas de la forma. Este libro es un es-
tudio lnbre el mo Irqmncldmco. y presenta
un de los el o8-
cenciales de la forma y del espacio, y de
aquellos principios que controlan su organiza-
cién,

El di 1 1
1a estos el en la del es-
pacio, de la estructura a que sean, cohe-
rentes, significativos y Gtiles. Ademds, articu-
1a los elementos del vocabulario del disefio y

verifica y

con la intencién de obtener un ritmo nuevo y
poderaso, con !a finalidad de crear una deter-
minada tensién, impulso o fuerza.

d

El arte actusl i al ritmo 1

vo de las cien: ctura y la mecé-
nica, transforma los objolol fisicos del mundo
visual por medio de su percepcién, sensa-
ciones o mumnlon en ostructuras que ex-
presen simb los el de su
idea original, con el juego de fineas, formas y
colores que concreten y den forma al lenguaje
de su expresidn.

un amplio esp de sol .
lu problemas srquitecténicos. Asi puel el
acto de crear arqui esla 1 de

un problema o proceso de disofio. Ls arquitec-
tura se concibe (disefis) y se realiza (cons-
lruye) como respucsta & una serie de con-
o propésitos de tipo 30-
cial, émico, politi o simbélico previa-
mente existentes. Es conveniente que el di-
sefiador aquilate Iol elamentol bisicos de la
forma y del esp
da cémo pueden numpnllne duumc el
dulrrollo da una ides de diseflo y se percate
de sus en la reali:
cién de una solucién de disefio.

La di ién y Is izacién de los

elomentol de la fcml, y el espacio deter-
minen ¢l modo cémo la arquitectura promueva
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y P pera trans-
mitir significados idéneos.

DEKEN, JOSEPH. Computer images; State of
the art pictures. Ed. Dir. Edward Rosen-
feld, London - Thames and Hudson, 1983,
200 p.

TAISN

UNAM ENAF
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Esta nueva tecnologia visusl, nos ha cam-
bisdo radical nuestrs p pcion del ar-
te, de la ciencia y del mundo. La compundorn

es un ncuvo que p p
nes, p i ién y crea un I
demds de i con el tradi-

cionales como formas, sombras y color para
producir estos efectos ¢ imdgenes, produce
modelos dal espacio, del color, formas y

[T

UAM Ascapotnaleo
NS

2]

B 4

{ ] que la p on

diss es una herramienta que ofrece un impor-
unu podet para crear y m-mpnlnr mncnu
de In

a y hace poublo sfiadir
uns dimensién en los dominios del tiempo y

del i iende las di de s
vista humans y cnu imégenes de gran colori-
doyde nuevos dos vie-

nen demm de s vision ¢ imsgen computari-
zads.

La logia de la P i6
crear y dispersar un vasto nimero da imége-
nes, y nuevas formas de comunicacion visual

pata lograr una interaccién con ls muen

que imitan p de biolo-
gia y desarrollos genéticos.

Ls computadora syuda a las simulaciones
du vuelo, con maniobras y pricticas rulu
La

lando medios smbi
hace posible 1a creacion de formas familisres
y ‘ ! con pod i de

mov penti bedeciendo a las le-
yes de ia fisica.

DOCZI, GYORGY. The power of limiis pro-
portional karmonies in nature, art and ar-
R B i Shambhal Voo

inc; 1981. 150 p.
UAM Assapotaaiss SHIOI

cse

D2

Trata de 1as armonias proporcionsles en la

misms. Se pueden producir y r
formas visuales con solamente un toque con

i pincel electrénico.

La versatitided dc Ia imagen computarizada
radica fund en el si que
soports Ia computadors con una memoria

\} en el arte y en la arquitectura.
Bu-n |lgunol de los procesos bésicos de
de p , sus enig y belle-

zas, que operando en eatrictos llmltel. crean
variedsdes llmulldu de formas. Cuando ob-
servamos profi en los p de
nnl ﬂor de manzano, uns conchn marins, un

d

electrénica activa y un pl i de
datos,

El propésito de este libro es presentar estas
imégenes computarizadas &

imo ye sccién e
increible orden. Tares intor
los limites de la ciencia, el arte, ln fitosofin y
I- religion; un drea que ha sido enormemente

en orden para proporcionsr un trabsjo cone
ceptual, ol cudl nos ayude a entender estos
efectos.

da en afios dado que su con-
tenido es i ible. Sin embarg
investigarse, ya que es la fuerzs que conforms
auestra vida y nuestros valores.
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DONDIS, DONlS A. La simaxis de |a

on al alfab viswal,

Vers. castellana de Justo G. Beramendi, 4a.

ed., México, Gustavo Gilli, 1976, 210 p,
(Coleccion Comunicacién Visusl).
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Ex-mml los elememos visuales bhu:n:. las
y de las técni

p v
P4 Yy Pryleraiyy

las sig
de la composicién creativa y la gama de me-
dios y formatos aplicables.

La base fundamentat de este libro reside en
sugerirle al lector una diversidad de métodos
de composicién y disefio que tome en cucnta
la variedad estructural del modo visual, para

generar un lenguaje que ayude a componer y &
los ijes en los

mvelen de utilidad, funcionalidad, expresivi-
dad artistica. Investiga todo el campo de!
contenido de la forma; la significancis de!
color, el tono, !a linea, Ia textura y ia propor-
cion. Ademas estudin ¢! poder expresivo de
las técnicas visuales como la audacis, Ia si-
metria. Por otra parte, reitera decisiones
de disefio como son la pintura, !a fotografia,
el disefio grifico, Ia television, entre otras.

La p ién mas rel de la al-
fabetizacién visual es la forma entera, el efec-
to generado por la combm-clbn de ciertos ele-
mentos sel dos, la lacion de las
i di écni y su re-
va formal con el significado

pretendido.

SRR T,

DURER, ALBRECH. Los cwatro libros de la
simetria de las partes del cuerpo humano.

México, UNAM, Instituto de Investigacio-
nes Bibliogréficas. Biblioteca Nacional.

Hemerotecs Nacicasl, 1987,

wlp.

UNAM: Bib. Ceatral C.U -NC?83
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Desde su origen, los cuatro libros se cone
sideraron como un todo dividido en dDI gran-
des partes, cads una de éstas subdividida en
dos libros, y de las cusles la primera trata de
1a simetria de las partes del cuerpo humano
desde el punto de vista de sus medidas propo-
rcionales considerando el cuerpo en posicion
recta. Y la segunda, de las varinciones de las
figuras bajo el aspecto de las flexiones de los
miembros y gestos de las imégenes.
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En el primer libro, el sutor expone la téc-
nica de medir ¢! cuerpo humano a través de
cada una de las partes mis notorias a la vista

vos...

Fué reconocido en 1970 como ¢l mejor
athudo en Espafia. A;wya el lulnjo del pro-
del £

que lo i La medicién de los y
sus partes, la hace ccnforme atres linen ver-
ticales di atres p del

cuerpo: de I.do. de frente y de espaldas.

En el segundo libro se expone otra técnics,
que califica de més minuciosa ara medir

<

del p

y del fotocompaginador ¢ indics al coordi-
nador de una empress editorisl cémo ordenar
técnica y artisticamente los diversos elemen-
tos de la impresién.

La obra cunmne ejercicios pricticos de

partes del cuerpo h La 3¢ ha-
ce con una rogls que tiene de largo la tercera
parte de la longitud de Ia estatura que se va a
medir.

En el tercer libro, expone sus técnicas de
variar 1as figuras dibujadas en los libros snte-
riores. El empleo de estas técnicas, da por re-
sultado que las primitivas figuras, que aqui
sblo se presentan de lado y de frente, pierdan

su historis y desa-
n'ollo. compnucxén ordinaria y especial, en
verso y en prosa, de catdlogos, de cuadros
estadisticos. También explica la técnica de
compaginacién de toda clase de obras, los
papeles adecuados y sus medidas, y da no-
ciones bésicas de ortografia espafiola.

Explica Is técnica de composicién mecanica
en uhan(e y m». finaliza con notas sobre

sus formas y didas originales de p: di
dad y pues se dan o

fiecen, se alargan o acortan, se ensanchan o
contraen, se engruesan o adeclgazan, a tal gra-
do que llegan a distorsionarse.

El autor, dejs establecido que las partes
mas distantes, no solo de un asunto sino tam-
bién de los cuerpos, una vez unidas, llegan a
concordar entre si. Porque al dibujar con pro-
piedad y armonia los cuerpos, el autor inves-
tigé cudnto deblun unu partes T de las
otras, que 1 y 8
los miembros era la que producia la belleza.

EUNICIANO, MARTIN. La composicién en
arlu grdficas; Traladn can profusion de
y 'p . 7a. ed.

4 lizad, aue

8 J

bles a la in gré-
fica.

FRANCASTEL, PIERRE. Pimtwra y sociedad
- tr. de Elena Benarroch. Madrid, Cétedra,
1990. 172 p.

UNAM: Sea Cartor -NDI4TS
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Aborda ¢l hecho de que la funcidn pictéri-
ca, es parte integrante do Jas funcionos cuitu.
ulol dc udl grnpo social en cndl época de-

43, es un io de las
estructuras mentales de! pasado y del presen-
te. La obu de arte es un medio de expresién y

mcnudn. Barcelona, Dnn Bosco, 1974, 2
volumenes.

UNAM ENAP Xochimiica -NERO
s
(il

de ién de los huma-
nos, y es necesaria pars ls vida de los grupos
sociales.

I prop un estudi £
didad de las técnicas y una detallada des-
cripeion de ia variedad de los grupos humanos

que participan en la produccién, asi como en

en p:
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la interpretacién de los objetos estéticos, en-
tre los que se encuentran los utiligurios4

Pone de manifiesto que las obras, ademas
de ser comentadas pucden ser interpretadas.
El tema principal es la elaboracién y posterior
denrucclén del espacio plimco que va del

al Cubi a la
per:pecnvn. como la reprelenuclén del espa-
cio, la manifestacién concreta de un estado
especifico de la civilizacidn.

Toma como punto de partida un anélisis de

1a pintura itali del Q

tra la imposibilidad de derla cuando

se erige en prmclplo, el vnlor ob;euvo y per-
de una fig p del es-

pacio.

La hipétesis fundamental de este libro, sos-
tiene que, del siglo XV al XX, un grupo de
hombres ha construtdo un modo de represen-
tacién pictérica del universo, en funcién de
una cierta interpretacién psicolégica y social
de la nntunlcza, basada en una determinada
suma de y reglas p icas para
1a accion,

GALLEGO, JULIAN. El cuadro dentro del
cuadro. Madrid, Citedra, 1978. 188 p. ill.

UNAM: ENAP Xochimileo -N7430
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En este libro, hay descripciones detalladas
de ejemplos representativos de obras de arte,
izadas a lo largo de ll historia, con la
finalidad de explicar los modos de

composicién del cuadro.

El autor, nos muestra una sucesion de refle-
xiones sobre el sentido del cuadro en relacién
con ¢l espacio que lo circunda, y con el que

finge contener en su interior; plantes que ia
idea del cuadro dentro det cuadro, viene sien-
do la compnucnén que dentro de su elplcm
admite el esp de otra

cién. La raiz de todo cuadro dentro del cuadro
es la diferenciacion entre un espacio de fondo
uniforme y un espacio figurativo di

y encuadrado, con la ides de sislar una super-
ficie pintada del resto por medio de un enmar-
camiento.

El interés de representar un cuadro dentro
del cuadro, reside en 1a inclusion de un espa-
cio imeginario dentro de otro espacio imagi-
nario conteniendo un eco de lare 5

El placer que pueda producir la inclusién
de una imagen en una composicién geomé-
trica es muy diferente; la sensibilidad dptics,
el ilusionismo perspectivo, el placer de la am-
bigtedad, estin muy restringidos: en cambio,
1a mente puede pl se en las P
dencias entre la or ién (simetria) geo-
métrica y la mental. Una forma colocada en
un Jugar determinado, corresponde 8 una idea
y Ia composicién entera es como una demos-
tracién.

GARCIA BERRIO, ANTONIO Y HERNAN-
DEZ FERNANDEZ T. Ut poesis piciura;
poética del arte visual. Madrid, Tecnos, c.
1988. 270 p.

U iberosmericana -ND
1263
ayr
1988

Propone una poética del arte vuull donde
se¢ busca aplicar en los objeto.
propucstas de la poética literaris. Exphun

esta v ién de los asp en
1a expresién plé de la si

pnmero dicen que el cuadro constituye el
q 1 del texto limitado por sus marcas
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n avi

yp que el
valor de la m.nchn pictérica ofrece afinidades
con el valor del fonema en un ducnno hn-

p vos...

Fabris formula principios técnicos, estéti-
cos y psicologicos que regulan ia lectura y la
componclén del lenguaje visual: movimiento,

glistico, donde la mancha ad

do en funcién de su combinacién con el resto

de Ias manchas del cuadro, ordenadas necesa-

riamente al efecto simbolico total del cuadro
" como texto.

En aeguida, afirman que el significado de
los textos artisticos se constituye como resul-
tado de una parte significante o creadora, que
propone ¢l sentido como unl mlerpreuclén
refe ial de la realidad da, y de una
instancia receptora, que percibe el ob;e(o ar-
tistico o intuye su significacién.

Declaran que Ia pintura es un lenguaje, al
cudl hay que b le su gramitica, su fono-
logia y su vocab , inmersos en un mlrco
textual de la tradicion retérics, extr

y de uns teoria de la imaginacion artistica.

GERMANI, FABRIS. Fundamentos del pro-
yecto grdfico 2s.ed. Ediciones Don Bosco,
Barcelona, 1973. 226 p.

UNAM. 823 Carlos -NC1080
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Sé centra en la disposicidon compositiva de
los elementos del proyecto grafico en sus
miiltiples expresiones.

Ademis, es una compilacién de publicacio-
nes precedentes, se divide en dos partes; la
téonu yla pr‘cucl La primera comprende
una ién de los el de Ia
composicion y de la teoria de la visién, y Ia

segunda se introduce en el proyecto grafico

propiamente dicho.

ién, materia, luz, color, con vistas a
abrir un camino para el conocimiento del ex-
tenso fendmeno de !a composicién,

GERSTNER, KARL. Disehar programas tr.
Michael Faber Kaiser Barcelona. Ed. Gus-
tavo Gilli, 1979 (c.1968) Coleccion G. Gi-
113, Disefo,

UNAM ENEP Acailin -2250
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o

Trata sobre como definir un procedimiento
o programa que nos ayude a sistematizar las
soluciones y clarificarlas en cads problema
grafico, en basc a la capacided, formacién y
experiencia del disefiador, con un alto grado
de libertad y responsabilidad.

Los temas més importantes que contiene ¢l
libro son morfologia, trama y tipografia. El
disefiador ha de basarse en una férmuls pars
lograr encontur un grupo de nuevas combi-

dos y reglas

de conﬁgnuclén.

Lo importante es que la forma sc crea obe-
deciendo a un orden o férmula, que es ¢l ob-
jetivo de Ia configuracién y no en el resultado
de la obra.
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GERSTNER, KARL. Las formas del color tr.
Madrid, ed. Hermann Blume, 1988, 179 p.

UNAM $s Carlos  ND 1439
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Gerstner, es uno de los mas notables dise-
fisdores europeos, expone que todo o que ve-
mos; los elementos visuales, son colores y
formas, dice que no se puede concebir un co-
lor sin forma ni una forma sin color. Sus ima-
genes son el producto de la interaccion de
colores y formas reguladas por loyes.

Plantea que la ciencia de las formas es la
fa. La forma rep la

espacial del mundo externo e interno, de los
objetos y espacios intermedios que componen
el micro y el macrocosmos, puede o no ser
definida y puede constar de uno, dos, tres o
ninguna dimensi6n; la lines, el punto, el pla-
no, el volumen son los objetos de toda geo-
metria,

Este estudio de Ia forma por la forma es
estudiada a partir de las partes, de subsiste-
mas, inspirads por el color, que se puede
tomar como punto de partida como un todo
integral. Se presentan los colores sincrénica-
mente desde puntos de vista estructurales; y
las formas discrénicamente, desde el punto de
vista de Ja historia del desarrollo.

Hace una excursion por la historis de las
geometrias, la fascinante historia de descubri-
mientos de nuevos mundos de formas y sis-
temas de formas que han determinado toda
nuestra concepcién del mundo, y que nos han
dado una imagen mental clara de su relacié

GHYKA, MATILA COSTIESCU. EI mimero
de oro; ritos y ritmos pltagdricos en el de-
sarrollo de la civilizacién occidental Bue-
nos Aires, Poscidon, 1968, 222 p. (2 volu-
menes)

UAM Azsspotasico -BF1623
s
[ TNT)

Ghyh, en estos dos volumenes; que son
y liacién del libro *Estéti

de las proporciones en la naturaleza y en las

artes”, nos expone la armonia y 1a belleza de

los numeros y su presencis como razén de

todas las formas de ia naturalezs y sostén de

todas las artesanias profesadas por el hombre.

Presenta ¢l estudio de las técnicas compo-
sitivas de todas las manifestaciones de las ar-
tes cn general, analiza la intervencidn del ni-
mero de ofo, en poesia y musica, ademds, en
fil fisica y ritmos mégi

En su primer volumen, titulado RITMOS,
presenta las similitudes de forma y ritmo
entre la vida y la materia no organizads, da
también algunos detalles sobre el ritmo de tas
proporciones en el cuerpo humano (su morfo-
logia, asi como do las plsntas y orgsnismos
marinos). Expone enscguida la teoria de Moce-
ssel, sobre los trazados arquitecténicos egip-
cios, gricgos y goticos. Define y anal
diferentes categorins del ritmo, examinando
los ritmos irreversibles, que se desarrollan en
el nempo (musica, poesia), en ol espacio (ar-

a, plastica), en el dominio de lo re-

, de lo ‘ de la i6
del ciclo creador, l| que llama mednenﬁneo,
en ¢l que sc en forma is
tica el nnhdn de Ia proporcién como de un

con las formas artisticas.

ritmo por una 1
matemética,
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En el sogundo volumen, los RITOS, plantes
Ia matemdtica pitagérica - platdnica ademés,
demuestra que ol pitagorismo, con su geome-
tria, se transmitié en arte, matcmiticas y
otros dominios por medio de la *ley del nime-
ro®, idea matriz y base vivificante.

Prueba la transmisién continua a través de
las ededes del simbolo pitagérico, el simbolo
estrellado de la divina proporcién - el penta-
grama -, de sus variantes y de los trazados
gcomélncol emplr:nudos con él BI namero

Ip vos...

rrencia de ciertas proporciones Gtiles o simpé-
ticas, y , por lo general, ambas cosas s la vez.

P! que toda ia, puede exp -
sc¢ o simbolizarse por numeros y que, a Ia
inverss, de los numeros y de las notaciones

&ti que d sus relaci , se
desprende a menudo una armonia rimada.

Del mismo modo estudia, en particular, los
poligonos y poliedros regulares y semirre-
gullres, desde el punto de vista de sus pro-
como de sus caracteristicas

de oro, resume y
las propiedades del penunuml

GHYKA, MATILA COSTIESCU. Estética de
las proporciones en la maturaleza y en el
arte. Buenos Aires, Poseidon, 1977. 298 p.

UAM Azcapotzaleo -N1431
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Ghyka, infl iado por las i
de Theodore Cook, Jay Hambidge y Luca Pa-
cioli, escribe este libro, donde resume a la
geometria y s Ia estética.

En este estudio bosquejs una teoria mate-
mitica de la forma, comenzando por un reper-
torio de las formas geométricas posibles, para
llegar al eximen compludo de las simotrias y
de los tipos mosfolég: que i las
formas 1 inl los si

istali: y los i vivos. Ademaés,
expone la evoluclbn de tas ideas de pmpcr-
cién y de ia, de los cé
cos que, en las grandes épocas del lne meth-
terrineo lato sensu, han podido lervu' Para la

posicién de los d q

El estudio tedrico de ta forma en sf, con-
torno o volumen; ¢l eximen matemitico de la
estructurs general y del crecimiento du los se-

peuonlle:. manifestadas en la estructura de
cada uno de ellos.

GOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. &I |
legado de Apeles; estudios sobre el arte del
vers. la de Anton
Dieterich, Madrid, Alllnzn Editoriat,1982.
263 p.ill,

UNAM: Bib. Coatral C.U. -N6370
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Gombrich, ha escrito varios volumenes de
la seric Estudios sobre el Aste del Renaci-
miento, entre los cudles se encuentra "El Le-
gado de Apcles”.

E! problema central de este volumen, es Ia
ohjenvxdnd de las normas basadas en criterios

res vxvos, Ppor un lldo, de tas del -

arte d . plé °
otro, p: en propi

1, por el
18 recu-

repi do el mundo visible.
Aqui, se p los d de la
optica relacionada intimamente con la repre-
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sentscién y el efecto de la luz, como del
lustre, ademas se muestra el uso de ia pers-
pectiva, el volumen que es relevante en el
Arte del Renacimiento.

También habla del pape! de 1a tradicion cla-
sica en el Arte Occidental, planteando que
nuestro arte deriva del Griego.

La fama de Apeles, pintor de la corte de
Alejandro Magno, fué un maestro de la
pintura qué comnbuyb a csnbleccr el |deal de
un arte, que biné la ma bilidad en
ia imitacién de la naturaleza con la reali-
zacién de una belieza sensual sin par. La tra-
dicién de ese doble ideal forma el hilo con-
ductor de estos estudios.

Ademés este volumen trata del mas grande
de los pintores .cientificos, Leonardo da Vin-
ci, sobre su investigacion acerca de las ondas,
los vértices y otro sobre sus cabezas grotes-
cas.

GOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. Norma y
Jorma; esindios sobre el arte del rena-
imi vers. ls de Remigio Gémez
Diaz, Mldnd Alunu Eduoml. 1984, 319
P
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Este volumen sobre el Arte del Renaci-
miento, trata de los problemas de estilo, me-
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cenlzso y gusto; lo que se podria llamar como
el de ista en torno
al arte y del mﬂu,o que este ambiente ejercid
sabre la practica del arte y su critica. Pone de
manifiesto que la creatividad sélo puede des-
plegarse en el seno de cierto ambiente, y que
éste tiene sobre las obras de arte resultantes,
tanta influencia como el clima geogréfico so-
bre la forma y la indole de la vegetacién.

Norma y forma, analiza ¢l ascendente que
GJDI'CC aln la norma renacentista sobre nues-
tras ideas en torno al estilo.

GOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. La ima-

gen y el ojo; nuevos estudios sabre In psi-

logia de la repr 3
Madrid, Alianza Editorial, 1987, 302p

UAM Azcapotzalco -NT71
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Gomhnch aborda en este llbro el tema de
la p én de las Ag 1l En
donde examina la prublemiuu en conjunto;
nuevo punto de vista de la representacion
pictérica, estudio psicolégico, accién y expre-
sién en el arte, la comunicacién, la imagen
visual, proceso de creacién, teorias de la re-
presentacién pictérica, la vision y la imagen
fija, ol uso de la perspectiva y el movimiento.

e . _ _ ________]
GREGORY, RICHARD LANGTON. /llusion

in nature and art, London, Duckworth,
1973, 288 p. ill.

UAM Azcapotzaico -NT430.5
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Gregory, recopila varios textos, expone un
estudio sobre los probiemas de la ilusién y la
manera de resolverlos. En tiempos remotos la
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ilusién estaba considerada ¢l materia! del arte
y los artistas fueron los primeros en exper-
imentar los mecnismos de la ilusién en el es-
pacio, en Is esculturs y en Ia pintura. La ilu-
3i6n es una herramienta para descubrir pro-
cesos de la percepcisn,

El proposito de este trabajo es uns inte-
raccion de la ciencia y el arte, haciendo un
estudio de Is ciencia en el arte y el arte en Is

iencia, para der los del mun-
do, de y de los p de
1a percepcién.

Las ilusiones no son sélo variaciones del
sistema nervioso; sino pneden ser 5undu
errores, que pueden ser
o evitados por instrumentos.

HAMBIDGE, JAY. The, elements of dinamic
simetry. New York; Dover, 1967. 133 p.

UAM Xoshimilea -N
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Hambridge, exp los cé étri-

cos empleados en las grandes épocas del arte,

su nuevo criterio de Jos recténgulos de mddu-
1o estético o dinémico.

Se ha dividido nlluulmeme en dos partes:
lap patte los gulos fun-
damentales con sus divisiones sencillas
basadas en la ley de proporcién, fundada en Ia
naturaleza. La scgundas parte trata de los rec-
thngulos compuestos con sus més elusivas
divisiones, muchos de los cudles fueron toma-
dos o sugeridos mediante el andlisis de obje-
tos do arte griegos.

Pata la p ién de los el de I
simetria dindmica, sl final del libro se aftaden
{as definiciones que hizo Euclides y que ox-
plican las expresiones geométricas utilizadas
por Hambidge.

Los fundamentos composilivo.r‘.‘.

Los pri bisi by on el
més grande arte producido en cl mundo. pue-
den ser en las prop de la

figura humana y en las pllnlll en creclmvn-
to,

A lon principios del disefio a encontrarse en
Ta del hombre y de ias pl 0
les & dedo el nombre de simetria dmlmcn

B
HOLT, MICHAEL. Markematics in art, Lon-

don; studio vists; New York Van Nostrand
Reinhold, 1971. 96 p.

UNAM ENAP Xockimlles -NCT43
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Intents enf en asp las
matemiticas y las artes visuales. Estos aspec-
tos forman entonces una antologis de estrac-
toa creativos que ha capturado el autor.

El arte esté shi para todos, disfrutario y a-
preciarlo, atin para comprenderlo desde la
metria matemdética de! Pariendn a la simplici-
dad del "comic®, do las tres pirémides iluso-
rias de Lichtenstein's. ;Cudl es la interaccién
entre la pintura y Ia escultura por un ledo y
las mutnmtncn por ¢l otro?. La una es algo
que api con ojos y d
mos con nuestras emociones, Ia otra con nues-
tra mente y nuestro intelecto.

El arte es & vecos distinguido de las ma- te-
méticas y de la ciencia por su calidad no pro-
gresiva. El cientifico a voces siente que mien-
tras el estilo de una pinturs es tan bueno co-
mo otre (cor 1a graduacién compe-
titiva es un ssunto comparativamente reciente
de 1a critica del arte), ls Gltima ley cientifica
tiende a ser mejor que sus predecesores.
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IVINS, WILLIAM . Ars and geometry; a study

in space intuitions. New York, N.Y. Dover
publications, 1964. (c. 1946) 113 p.
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E! autor, influido por in estrafalaria pers-
pecnvl de Ias pinturas de Durero, umlanzl a
in igar sobre la g ie, las difi
entre la geomotris métrica y la perspectiva
deatco de las intuiciones visusies det espacio.

Esto es un estudio de las intuiciones del es-
Pacio en 1a perspectiva, ¢ arte, Ia ciencia y Ja
filosofia bajo 1as mismas intuiciones bdsicas,

La geomettia métrica ¢érm gricgh y 18 geo-
metria perspectiva es moderna, pero son simi-
lsres sl observarse denteo de is materia.

Las i i de cual-
quier gmpo de gente deben ser dirigides & las
coaas que los coma 1anto para poscetiss y que
sstén desprovistas de ellas. La mas sencills
forme de ¢ brir talos iei bhsicas
¢3 mediante el enfoque desde el punto de vists
de un diferente grupo de gente con diferentes
hibitas ¢ ideas.

Pars dar un onmplo concreto de ino tos
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KANDINSKY, WASSILY. Pawmto y lnrea
Jrenie al plano; camrlbncldn al onﬁllm de
fos el . Seix
Barral, 1975, 2“ p.ill.
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Kandinsk que existe la posibili-

.m.ol nunca los y

di de su g fa, su posici
basica de congruencia, y sun ti nos acercamos
am genalrh & partir de una guamcnh que
no sos de o3 ion, o1 evi-
dente que esté entre las cosas mis funde-
mentales ¢n 1a geometria griege, jucgs un pa-
pel determinante cn su Corms, su poder, y sus
limitaciones.

dad de pamnr-r en los fendmenos y en Ia obra
de arte de dos maneras; extetior o interjor-
mente; participando en ells y viviendo sus
pulssciones con sentido pleno, del mismo mo-
do verla superficialmente.

1 :

Los , son el isl de
conatruccion de cada obra y veriarén por jo
tanto segin cads género artistico. El a
de estos elementos es un puente hacia la pul-
acién interior de 1a obra de arte.

Los ciementos basicos son el punto, la linea
y el plano basico, sin los cudies un género ar-
tistico no podris existir. En este libro se hace
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un anklisi pl de 1a his-
toria del nne en relacion a los clementos,
construccién, composicién, abarcando diver-
3a3 épocas como diferentes pueblos, bsjo tres
preguntas:

- B propétiito, el ritmo y Ia necesidad de un
cierto desarrollo.

Con las metas y requeri
los requerimientos de la ciencis en genoral
que nacen del i iso del saber, desligado de
necesidades pricticas; la ciencis (pura) y los
requerimicntos con reapecto al equilibrio de
1as fuerzas creadoras, que se pueden clasificar
como intuicién y célculo.

Esta mvomgnlbn se lleva a cabo por

P
p vos...

Kandinsky, intenta d p fa capacidad
de lo espiritual en lo material y abstracto co-
mo experiencia necesaria pars el hombre, tan-
to para el creador como para el perceptor. Ya
que é] plantea que el arte que es capaz de
evolucionar, debe formar y aproximar al es-
pectador al punto de vista del artista, basén-
dose en su época espiritual conteniendo una
energia profética vivificadora que actie am-
plis y profundamente.

También expone que cada periodo cultural
produce un arte que le es propio y que no
puede repetirse, que ¢! arte va perdiendo sus
metas, hoy el hombre es incapaz de sentir las
emociones matizadas del artista y deses sola-
mente hallar en Ia obra de arte una simple

ién de la leza, que le sirva para

medio del m de cada fend

no por separado, por la oposicion de los feno-
menos entre si, interaccién y comparacién y
sus conclusiones genorales.

Klmhnllxy le presta _gran atencién a los

gréficos bé los aisla de Ia

forma rea! de 1s superficie que los rodea pars

después estudiarios sobre In superficie del
material.

L}
KANDINSKY, WASSILY. De lo espiritual en

el arte 3a.ed. México Premis, 1981. 132 p.
(srte - paicologia).
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Kandinsky, fué uno de los primeros y prin-
cipales creadores y tedricos del arte abstracto.
Entre sus libros més relevantes encontramos
el presente "De lo espiritual en ¢l srte® y el

libro "Punto y lines sobre el plano®, que viene -

‘siendo uns continuscion de éste.

algun fin practico, o que sen una imitaciéon de
l1a naturaleza que traiga consigo cierta inter-
pretacion, o presente estados de dnimo disfra-
zados de formas nsturales. Esto no es el co-
metido del arte, deha ser slimento upmtual
donde el esp una
con su alma; o que el estado de &nimo de la
obra puedu modlﬁclr ¢l estado dc énimo del
las p idades del
curuén humanc os la misién del artista. El
artista es un hombre que sabe dibujar y pintar
todo, Debido a que cada cuadro guarda mis-
teriosamente toda una vida, una vida con mu-
chos sufrimicntos, dudas, horas de entusinsmo
y de luz.
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KEPES, GYORGY. E! lenguaje de la visién,
Buenos Aires, Infinito, 1969. 302 p. ill.
(biblioteca de disefio y artes visuales, 6)

UNAM Bib. Necioes! C.U1, -152.792
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Los adelantos de Ia clencu y la tecnologis,

isladas en <l sino Ia a, el
ordeny la c ion-de los imientos en

el espacio - tiempo.
Y concluye diciendo que los istas tienen

que lprehendar y aplicar las Ieyel do orga-

ica que son ias para el
ten-bluclmnenm de la imsgen creada sobre
una base vigorosa. Deben ponerse en armonia
con las experiensiu cipacisles contempork-
neas a fin de aprender a utilizar la represen-
tacién visual de los actuales acontecimientos
espacio - temporales. Por ultimo, deben libe-
rar 1as reservas de imaginacion creadora y or-

on giros dindmicos, es decir,
desarrollar una iconografia dindmica con-

han creado una nuevu ién; una 1
“lacién de d ientifi y una

légica si do un P
caos; el hombre u incapsz actusimente da

una org
ﬂllcn y pncolbglcn

a sus

Kapo . con utc libro, intenta reeducarnos

i dé ia itica y la sinta.
xis de 1a vision. Expone que la visién, junto
con ¢l habla es uno de los medios mas impor-
tantes que nos sirven p. aprehender 1a rea-
lidad, y que ls visién es ante todo un recurso
de orientacién; un medio para medir y orga-
nizar acontecimiontos espaciales.

Kopes infl por Jos p 16, de Ia
Gestalt, exphu In leyes de 1a organizacitn
visual, su ipal objetivo es d ar en
qué forma, ls revolucién éptica de 1910, ha
constituido nuestra actual concepcion del e3-
pacio y el enfoque visual de Ia realidad.

Plantea que el lenguaje de 1a vision, s co-
municacién visual, es uno de los mis pode-
rosos di iales tanto para bl
cer 18 unién del ser humano y su conoci-
miento como pars formar al ser humano ¢
integrario. Kepes desea que estructuremos los
impactos primsrios de la experiencia en forma
diferente, pa

estructurar al mundo cn fotml.

KLEE, PAUL. Bases para la estructuracién
del arte. 2a. od. México, Premis, 1980. 73
P
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Klee los principios basi que

debe tomar en cuenta tods obra de arte mo-

dema Ll mancra como Klee clcnbe mucstre
con sus ej

los cudles nos trasladan a nuestra vids dunl

diferente, y Toorg
visuales de modo que no percibamos ya coses

y asi, der 1a percepcidn que tiene cl ser
humane de su entorno.
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Aunado a esto, nos habla de los elomentos
bésicos como son el punto, la linea, la super-
ficie, ¢! movimiento, el equilibrio que el hom-
bre siempre requicre para vivir, asi también
plantea que tods obra como creacién humana
es tanto productiva como receptivs. El ojo
debe recorrer una superficie, parte por parte,
transmitiendo al cerebro !a informacién que la
memoria requicra para que ésta acumule la
informscién debidamente.

Los elementos bdsicos nmenorel son re-
1 enla £ i6 posicién de
1a obra de arte. El orgamsmo motor requiere
una planificacién altamente evolucionada de
sus elemenlou para lonnr un todo auténomo,
con movi o de movi-
miento,

Le plastigue Dans L'art: 1talis; André Sauret,
1973. 195 p.

UNAM ENAP Xockimiico -NKB39S
e}

Estd compuesto por obras de varios autores
como son; Adzak, P. Alexander, L. Amino,
Arman, A. Bonnier, L. Castro, C. J. Cham-
berlnin, Chollet, Colombo, R. Davis, L. Del-
fino, Dubuffet, Dufo, Farhr, H. Fischer, N.
Gabo, Gilardi, Grossert, D. Hanson, E. Hesse,
S. Holt, P.M. Jacot, Klassen, Kosice, Kowal-
ski, U. Pietra, L. Ievine, Marota, Mlynarcik,
M. Nagy, R. Morris, Moser, L. N. Paulos,
Pevsner, Saint - Maur, Niki do Saint - Phalle,
Sevak, Simonet, Singer, Sobrino, Ed. sommer,
A. Szapocznikov, Tucker, Uriburu, D. Valen-
tine, A. Verdet, Vilder, T. Wessclman,

Los cudles manejan papel, cartén, metales ¢
ilimitados materiales pars crear diversas for-
mas, objetos y estructuras, y hablen de las
propicdades de estos materisles biodegrada-
bles. Crean formas libres resultado de 1s es-
ponténes reaccion del humanismo.

ntos

p ivos...

k]

LEE, RENSSELAER WRIGHT. Ur pictura
poesis; la teorla humanistica de fa pintura.
tr. de Consuelo Luca de Tena Madrid, Cé-
tedra, 1982. 151 p.

UNAM: ENAP Xochimlleo -NDI26}
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Ofrece definir la tcoria humanistica de la
pintura en relacién directa con la poesia y
plantes su evolucion desde sus inicios en e}
5. XV hasta el siglo XVIII. Esta teoria tenia
sus raices en la antigoedad cl
mo principio 1a verdad; imitacioén y represen-
tacién de 1a aceién y emociones humanas.

La costumbre de asociar estas dos disci-
plinas Ia pintura y la poesis, era por el pare-
cido del poota con cl pintor, en ¢l aspecto de
la viveza pictérica de la representacién o des-
eripcidn; en la facultad de pintar ante los ojos
del espiritu claras imagenes del mundo exte-
rior, igual que el pintor las reflejaria en un
lienzo. Estas dos artes diferian en mednol y
formas de expresi pero se id

i i icas en su en ido y

El resultado, para s critica y para la préc-
tics de esta teoria humanistica, fué una grave
confusién de Ias artes que termind, s media-
dos del siglo XVI1l1, con la enérgica y opor-
tuna tentativa de Lessing; de redefinir poes
pintura y adjudicar s cada una sus propiss
fronteras.
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tomar ia renhdld para conocor In formn, vo-
N

LLOBERA, JOSE. Alive 10 ari; expl
colours and craftis New York; Crane; Ilu-
ssak, 1976, 80 P.

UNAM 84s Caslos -NT430
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El propésito fundamental de este libro es
ensefarnos las bases, técnicas y cfectos del
arte, siendo una guia que nos sensibilice a
todos aquellos interesados en crear o analizar
una obra de arte, Aplicandoe todos estas cono-
cimientos y experimentando se puede enrique-
cer nuestro trabajo.

Llobera aconscja que todos cstos cono-
cimientos tienen que ser practicados conti-
nuamente, y con la experiencia pueden llegar
a formar parte de uno mismo.

Ademas el presente trabsjo nos ofrece un
viaje al mundo del arte, incluye 1s historia de
la pintura desde 1400 hasta nuestros dias,
syuds a una apreciacién del sste, sometiendo
al lector a un ndlannmemo y unumll-

4ndolo en el de las té

La primera parte del libro, nos habla de 1s
psicologis del color y plantes que el color es
més que un elemento decorativo, cads color
tiene un lengusje propio, capaz de prodnctr
sonsaciones particulares y de di la

y los p pios del pars
poderles dlr Vldl en una pintura.

Lo mh |mpor|lme del praceso artistico es
Ia izar es una actividad artis-
tica en si miama que significa reducir, ver y
conocer sblo lo esencisl, extraer una forma
bella para aplicarle 1a técnica de Ia expresion.

Llobera, expone que uno debe proparar to-
dos los detalles para realizar un trabajo, no es
bastante tener ideas, sino que todos los pre-~
ceptos pueden ayudar pars producir un mate-
rial con mejores resultados. Esto implica 1a
habilidad pars ejecutar el trabsjo con mpe-
cable técnica y absoluta clsridad,
lugares, objetos para plasmsrios en medio de
los mirgenes del papel buscando un balsnce
entsc ls imagen y dreas blancas.

L
LOPEZ, CHUHURRA OSVALDO. Estética de

los elementos pldsticos. Prol. de ). Canon
Aznar. Barcelona, Labor, 1971, 153 p.

UNAN: ENAP Xoshimileo -NDIIS
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Esta obra, esth enfocads principsimente al
dio de ia ion artistica, principiando

atmésfera del cuadro. Ademés que el color
siendo un elemento fisico, sigue ciertas leyes
opticas que uno debe tomar en cuents, psra
tograr atractivos efectos y dar interesantes y
nuevos significados a la atmésfera de la pin-
turs.

Del mismo modo expone que la naturaleza
debe ser un modolo para pintar, y el trabsjo
tiene que estar basado en ls verdad. Uno debe

por el artista y su mundo en unidad indisolu-
ble, con uns necesidad interior o una inten-
cionalided que lo conduce a crear ¢l ser de la
obrs, mundo que hay que descifrar. Ltogando
hasta los proce:ol técnicos © histéricos del
mundo como idad fisi-
¢a e intelectual y unio de 103 elementos mis
expresivos que determina las formas en el
tiempo. .
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Tlmhlln h-co un estudio de cads uno de los
1k que hacen posible Is apa-
ticion de h imagen dol cusdro. Lu obra de ar-
te en ¢i momento de sceptar una forma, se
convertird en una coss, hecha do materia
thctil, con una densidad, un color y un peso,
clementos mediante los cuiles se hace visible.
La obra esth contenids en espacio y tiempo
determinados.

Esos elementos plisticos vienen siendo la
materis, ls forma, Is linea, el plano, el es-
pacio, ¢ color, Ja luz, s perapectiva y la
composicién.

L ]
MAC LINKER, JERRY. DiseSo de material
visual didd teoria, ém, eje-

cucion México, PAX - Méxu‘.o 1971, 43 p.

b, ot Congroso 44 16 Unidu -371.3308
LU

Mac

P jos requerimientos de discho
qne dehe tomsr cn cuents el ducﬂador para la
i6 1 visual did con

Los fundamentos compositivos...

su uso es determinado por la relpueltl o men-
ssje que se desea producir,

También nos dice que la combinacién de
los elementos de la ayuda visual sc lc llama
composicién, en ella interviene ¢! balance, el
cudl i en glar los el res-
pecto @ otros en relacién ai tamaflo, peso,
contraste y ubicacién con respecto al centro o
formato que tos contiene. Esta distribucién de
fos elementos tenderd a buscar }a unidad, el
movimiento que consiste en el flujo direc-
cional que Heva la vista del espectador de un
elemento a otro, del mismo modo debe limi-
tarse & informar un tems claramente,

Paraello e} 4 tienc seis h

tas para disefiar 1a ayuda visusl por medio da
una metodologia y son; ef espacio, Ia lines, Ia
forms, ¢} tamafio, ia texturs y el cofor. La
comabinscidn de estas herramiontas, asi como
el de las resp que o}

genere deben crear un material visus? dl-
déctico eficiente.

. J
MAIER, MANFRED. Procesos elementales de

. de
1a ides de generar ayuda
Jas cusles Illln“l‘l'ln L} lnlerél y Ill’ll'lﬂ la
ién del Is i
elén dubu scr clare, puun y sobre todo debe
bios on el

tamiento del mdlv:duu

Mac expone que existen tres tipos de sim-
bolos que se utilizan en el muleml visua), los
cuales son los simbot b

colores y texturas
semejantes en apariencia al objoto represen-
tado), fos simbolos del lengusje (ias letras,
nimeros y csracteres que forman e} lenguaje
escrito), y los llmbulol graficos (un- adapts-

P dm y configuracidn. Curso bdsico
dela la de artes aplicadas de Basil
(Suiza) tr. Juan Luis Vermal Barcelons, Ed.
Gustave Gilli, 1982 (c.1977) Coleccién
G.0. disefio (4 vols.)

UNAM: Bib. Contral -NK11 T8
[

ENEP Acetlés -NKUITO
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M

Ests serie de volumenes, escritos por
Maier, ofrecen Ia formacién bisica del pro-
visusl. El ¢

cién de simbol ydel je par- grams de proy i0
ticularmente adecusdos para lummmr con abarca cursos sobre dnbu_‘o, color, ejercicios
épidez grandes idades de infor ion),

tridi fes, el

de mnemlu e
als icidon de
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conocimientos estético - formales, conceptua-
les, desarrollando habilidades artessnales y
las capacidades visuales y creativas.

En cstos cursos se intenta establecer una
disciplina que uenda . In sensibilizacion de Ia
visién, al enri del tido de ll
forma, el ritmo y la ab i0

El punto define una posicién en el espacio,
© crea un esquema o uns sensacién de movi-
miento. El punto desplazado genera Ia linea, y
la perapectiva lincal es un medio que amplis
¢l espacio o ¢s también la creacion de la ley y
el orden de la geometria.

Més adel se explican los aspectos bési-

uns base sélids pars el posterior dentrollo

profesional del disefador. Observar, wver,

aprehender las formas y proporciones como
lidades, esa es 1a finalidad de este libro.

Transformar lo visto (las formas) en una re-
presentacion vmnl en el papel que produzca
un 4 . El pleo de Is expe-
riencia y ¢l conoclmlen(o asi ldqumdon con-
duce a un continuo enrigquecimiento asi como
sensibilizacion.

MALINS, FREDERICK. Mirar lnl cuadro;
para der la pintura Los de
la composicidn. tr. Alberto liménez Rioja
Madrid H. Blume, 1983. 128 p. ill.

UNAM: Saa Carlos y ENAP Xochimilco -X
ND147S
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Malins, crea una obra didéctica que sirve
como guis prictics pars profundizar en Ia gra-
mitica basica de la obra de arte. En esta obra

pueden observarse ciertos eleméntos visuales

que combinados expresan un tema; ia visién
del Artuu Emu elememol son producto del
uso voe li do los
elementos vuullel bisicos; el punto, 1a linea,
¢l tono y ¢l color. Aqui se examinan algunas

do las posibilidades asi como las limitaciones .

de estos elementos.

cos del color, se examina su naturaleza tri-
dimensional y Ias diferentes funciones que el
matiz, el valor y la intensidad han descmpe-
fiado en manos de diferentes artistas.

Expone la combinacién de los clementos
basicos empleados como medios para expresar
los aspectos de la realidad, y tal organizacién
de los clementos visuales bdsicos es la com-

icién, tal p 1t nos i

aclmcnuzlr el diseflo y llegara percibirr asila
estructura sub La p ién de los
1 t fe 1 de la posicié sin

embargo, gencra su propia accptacién.

El tema principal de este libro es aprender
a mirar, y ¢en cicrta medida saber 1o que ha de
buscarse. erar significa un acto pomlvo. un
esfuerzo La i es el
proceso mediante €l cudl los elementos pic-
téricos, se organizan en una unidad concep-
tual.
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MULLER, JOSEF-BROCKMAN,

Un i para

grdficos. Tr. Angel Reparaz Barcelona. ed.

Gustsvo Gilli, 1982 (c.1981). Coleccién
GG Disefio 179 p.

Sistema de

d,
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El p 1 " 1
mente la res s a la actunl necesidad de
asimilsr con répidez y claridad la informacién
impresa.

Tal es ¢l mévil de Josef Muller, principal
exponente de |a escuela de Suiza de diseflo
gréfico, quién plantea que ol trabajo del dise-
fAador debe bassrsc en un sistems de orga-
nizacién del espacio o superficie que sea cla-
10, transparente, practico, funcional y estéti-
co. la reticuls.

En esta reticula pueden ordenuno mejor los
) tos de la fi fia, fo-
tografis, ilustracién y colores, pnra la |olu-
mén de problemas visusles bi o tridi

P

transparencia, ciaridad y orden configurador.
Su objetivo es formar una unidad entre con-
or on funcionslidad &ti

MUNARI, BRUNO. Dl.ula » conuulcacldn
viswal. Comtribucién a uma
diddctica 8a.ed. tr. de Francesc Serra; Can-
tarell, Barcelons, ed. Gustavo @Gilli, 1985
(c.1976) 365 p. (Colecciéon GG Disefio).

UAM Ascapotsaleo -NK1$10
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La icacion visual ye el so-
porte do la imsgen. Cldl penona tiene una
Ititud de i to-

da su vids y que forman parte del mundo en el
que vive, ligades a sus emociones y sensa-
ciones subjetivas.

P 4

los el bisicos del
d:uﬂo que conlmuyen el lengusje visual, pa-

™ lcl modos y medios de

" 4

Una reticula en la confi i6
visual posibilita: la disposicidn objctiva de la
-rgumanu 6n mediante los medios de a

H disposicién sistemd-
del texto y de las
ién del material vi-
susl de modo que ses ficilmente intoligible y
estructurado con un alto grado de interés,

Ll reduecl(m de lol elemenml visuales y su
{ar puedo pro-
ducir s mprun‘m de armonis global, de

comunicar v ! y do p disefl
dores cap 30 con el probl

de diseflo, uguimdo lu técnicas nll avan-
zadss. Ayudi [} bl

sud pr
sobre un temas 1 dado; Ia i
visual.

Ls comunicacién visual abarcs dudn ol
disefio s Ia fotografia, & ia plsti ;
de las formas lbnucln a las formas reales,

icas & las i dink-
de las imagenes simples & las com-
; a los problemas de percepcidn visual,
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que puede dividirse en dos, custro

visusl pretenden buscar las imagenes objeti-
vas, que comuniquen, sean legibles, ¢ infor-
men coherentemente determinados mensajes &
un pablico.

QCAMPO, ESTELA.. &l infinito en una hoja
de papel. Barcelona, Icaris, c. 1989, 120 p.

U. Iberosmericans -N
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La sutors, pone de relieve el valor estético
de la escritura de la cultura china y sus re-
laciones con la imsgen. Encuentra que {a es-
critura china sirve como imégen, ademds de
ser transmisora de significados conceptuales
(lenguaje). Expone que los signos de Ia es-
critura no representan sonidos sino ideas que
abarcan la cultura china integra, ya que dan la
posibilidad de juntar imagen - escritura, cono-
cimiento - arte, naturaleza - cultura, magis -
religién, con valores poéticos, visuales, esté-
ticos en un todo armonioso.

Transmite {a sutora que, el elemento esen-
cial de osta cscritura, es ¢l ideograma o ca-
récter, ol cusl esté constituido por una forma
(lineas, equlhbrlo entre sus partes, titmo de
su realizacién) y un ificado (idcas que
Heva asociadas).

Los principios compositivos del csrdcter
son el trazo, el ritmo y la estructura. El trazo
os la pincelads o valor gestual perceptual que
surge del pincel, la tinta y el artista. Este tra-
zo debe expresar un ritmo vital (man-
tenimiento del equilibrio y control del trazo),
todo ollo con un especial arreglo de las dife-
rentes partes respondiendo s un orden pre-
concebido (estructura).

Para que se de s amucnluubn de un

o nueve partes, donde se establecerin las rela-
ciones espacisles y servirs de marco s los
zos, teniendo en cuenta la relacidén sdecuada
de vacios y llenos (corresponde a los espacios
en blanco entre los trazos y su correcta pro-
porcion), ademds debe evitarse la simetria,
que genera estatismo, y buscar un equilibrio
basado en [a usimetria, la cudl obligs a mul-
tiplicar las relaciones formales; leyes de si-
motrh. ethbrw. figura - fondo. proporcién,

en la b ds de un
ritmo vital, or.lmco. nutunl. nqulhbno dlnl-
mico, uns y

También ensefia que los caracteres se os-
criben de derechs a izquierda con un pincel
sostenido verticalmente sobre un papel sbsor.
bente, Ia tinta, sélida va diluyéndose con agua
en la medida y con el tono que se precise, lo
que permite una gran cantidad de matices, del
mismo modo el art debe ir siempre més
Alli del aspecto extenor de las co-n pars

1 fus princi

OLEA FIGUEROA, OSCAR. Estrucsura del
Arte Contempordneo. México, UNAM,
1979, 117 p.ill.

UAM Xoetlmileo .N
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Oles, oxpone que & lo largo del desarrollo
de nuestra cmliucnbn, 1¢ han naneudo pro-
fundas f y
que han producido un bi de la
visién humans. Y que en todas las artes, ostd

una transf ién, la cudl no sélo

m explica por 1a correlacién simple de ele-
mentos clrcunnlnculu. como pueden ser las
o la icién de

cardcter, éste se debe i en un
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nuevos medios de producclbn. sino que exis-
ten ol tos bi les que la
determinan, y dan pnr resultado 1s nnsulu—
ridad histérica en las divorsas maneras de
expresién a través del arte.

Plantea que ¢l deseo de interpretar y repro-
ducir el movimiento por medio de imsgenes
rompe con lo estdtico. El hombre actual se¢
desconcisrta ante lo elcm.nul nnulnndn en
todo lo posible Ia ifi tr
destruye Is figurs y ll tarna abstracts, se enf-
renta ante ¢l estimulo puro, & la percepcion de
o informe, pérdiendo todo nexo con las figu-
ras de la reslidad ¥ se dedica a capturar ideas
equilib: s. El arte ha sido suplantado por
L] eonocnmonto cientifico y ln técnics, geners
una pacid nnn con coh
cia isti

P

Ante ésto, nos permite asumir la pos-
tulacion de un arte util como ¢l Unico posible
en época. O iza un ted-
tico operativo para explicar, tanto los prin-
cipios que rigen el fenémeno umuco. como
su funcién, con base en ¢l bl i de

Los fundamentos compositivos...

PACIOLI, LUCA." La divina proporcién.
Buenos Aires, Losada, 1946, 343 p,

UNAM: Bib. Nasioaal C.U. 700
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Pncwh 3¢ dedicé & la ciencis de las mate-
& fué el prunero en estudiarla relacién

la relacién disléctica entre ¢l arte y la so-
ciedad, que han {legado a convertirse, en el
mundo actual, en fenémenos casi indepen-
dientes.

con otras ciencias y artes. Considers as
matematicas como la base de todas las cien-
cias y de todo saber.,

Empieza a trater un tema de la més alta
importancia para el Renacimiento, no sélo en
lo que ierne a las dticas, sino en lo
relstivo a todas las ciencias y al concepto to-
tal del universo; Is teoris de las proporciones
las cosus, se manifiests enla
los fenémenos, es la
base en que se sustenta este libro, tratsdo de
matemdticas, que se refiere s Ia spariencia
*divina*® de los nimoros y de la geometria.

En esta obra, publicads en 1509, se refiere
muy a las p en ol
arte, donde 1s proporcién es madre y reina. La
perspoctiva lineal y 1a mezcla conveniente de
tos coloru permiten al pintor tepreumnr con-

st cuerpo b
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1a divisién de una lines en media y

Lap iva para Panofsky no es un sim-

vazén, lo que hoy denominamos *seccién éu-
rea® y que é! llama "Divina proporcién®, por
sus propiedades,” que correspond por se-
mejanza, & Dios mismo". La Divina propof-
<ién o seccién durea entra desde luego entre
los fi para la i6n del penté-
gono, ¥y en consecuencia de los cuerpos regu-
lares, habla de los cinco cuerpos regulares, y
de la imposibilidsd de que haya otros; de Ia
proporcién mutua de todas Iss superficies y
de Ia inclusién de los cinco cuerpos unos en
otros. Habla de los cuerpos depcndlonlel, de

los reg que se
us lnnulol o cortando sus lados. Enu for-
mas al infinito. Pasa lue-

go a exponer sobre el cuerpo osférico y de
cémo se puedcn colnclr en ¢l los cuerpos

és los pos oblon-
son cs daclr. los cuerpos més largos o altos
que anchos, considerando particul srmente las

"

columnas y las pirkmides, es decir, cili N

ple clemento externo, técnico, de la obra de
arte, no es un supuesto insignificante de esti-
lo, sino por el con(uno. expresa, en sus dife-
rentes i su propis

La perspectiva, significs mirar a través. In-
tuicidn del espacio, shi dénde los diversos
objetos y todo el cuadro es representado. Esto
es, donde la superficie material pictérica o es-
cultérica, sobre la que aparccen las formas, se
proyects como un espacio unitario que com-
prende todas las diversas cosas y se trans-
forms en un plano figurativo.

Para ¢l cuadro asi obtenido son vélidss las
siguientes leyes:

Todas las ortogonsles o lincas de profun-
didad se encuentran en el llamado punto de
vista, determinado por la perpendiculer que
va de:da el ojo al plano de proyeccién; las

prismas, conos y pirkmidos.

En la segunda parte de su libro; considera
medidas y proporciones del cuerpo h

, pre tictien un pusito deé fuga co-
mun. si forman, con ¢l plano del cuadro un
angule do 45 grados, ia separacién entre su
punm de fugl y el punto de vista es igual a la

que como él dice, servia de regla para la
construccién, de los edificios y de sus partes.

El cardcter de la tercera parte de la Divina
proporcion es estrictamente matemético.

PANOFSKY, ERWIN. La perspectiva caomo
Sforma simbolica Barcelons Tusquets, 1973,
123 p.ill. (cusdernos marginales, 31).

UAM Azespotzaleo -N743I
L

Se publicé en 1927, por primera vez en
Berlin, En esta obra, Panofsky hace un penc-
trante anilisis de correlacion entre la estruc-
turs de lu visién, condmomdn histori

&

entre el ojo y ¢l plano de!
cusdro.

Final Ias d iguales dismi-
nuyen hacia el fondo segin cierta progresién,
dec manera que, conocida Ia posicion del ojo,
cada dimensién es calculable respecto a la
precedente o sucesiva.

La construccién de un espacio presupone
dos hipdtesis fundamentales: primero, que mi-
ramos con un Gnico ojo inmovil, y segundo,
que la interseccién plana de la pirdmide
vuunl debe considerarse como una repro-

i6 da de imagen visual.

La percepcién d el pto de lo
infinito; se encuentra unida, ya desde el prin-
cipio 3 determinados limites de la facultad
s is vez que a un campo limitado

te y su fi L bélico -
de [a perspectiva y su desarrollo.

y dofnldo del espacio. Vemos con dos ojos en
constante movimiento y no con uno fijo, lo
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cudl confiere al "campo visual® una forma es-
feroide; no tiene en cuenta la enorme dife-
rancil que existe enlre Ia "imagen visual*
através de la
cull aparece ante nuestra conciencia del mun-
do visible, y 1a *imagen retinica® que se dibu-
js mecénicamente en nuestro ojo fijo. En esn

que hay que to-
da uha técnica basada on normas compositivas
para ssber componer. En Grecis, hace mucho
tiempo, Platén expresaba la norms bisica que
ora la siguiente; que el arte de componer con-
sistin en haller o representar In variedad (de!
color, situacién, umlﬂo. disposicién de los

imagen retinica las formas son proy
no sobre una superficie plana, sino sobre una
:uperflcla e(snuvn. lo que produce una dis-

que el dro) dentro
de la unidad, de mancra que osta variedad esté
orgsnizada respondiendo a un orden y unidad
de i

tal ontre la *realided® y la
construccién.

PARRAMON VILLASALO, JOSE MARIA.
Asi se compore um cuadro. 7a. ed. Barce-
lona. Instituto Parramén, 1974, 112 p, ill.
(Aprender haciendo).

UNAM: Bib. Nesioasl C.U, <7018
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dos fi que

hen de entre .4

que resumen todas las reglas de compo

1. Unidad dentro de la variedad 2. Varicd-d
dentro de la unidad.

Para conseguir el factor unidad, se recurre
s los siguientes factores:

-Orglmucxén de la forms y uplcw. con-
do por el estudio de la prop. es-

plcul.

-Estudio de las leyes de simetria y asime-
trin,

(L34
”r
BIb. Méniso -751.4
”
L

Expone de manera sencitla, y general el te-
ma do la composicién artistica. Parramén
que la P 16n es e! factor pri-
mordial que debe contener todo disefio, que
en su realizacién hay que tomar en cuenta la
distribucién, asi como la situacién de los ele-
mentos, el equilibrio ¥ el ritmo entre unas
p.rtcl como en otras, ¢l mowmonw, 1a orge-
de do esto . ia uni-

Aplicacién de las leyes de equilibrio y
compensacién de m. 3

-Estudio de ls forma.

Aplicacién de tradicionales de
composicién.

Para conseguir o lograr el factor variedad,
se recurre a los siguientes factores;

«Creacién de similitudes.
-Creacién de contrastes.

-Dramatizacién de las posibilidades expre-
sivas.

1a materia (medio, facturs

dad del tema, & un centro de interés princip
de forma que el mensaje llame 1a atencién y
suscite ¢l interés del espectador.

y técnica aplicada al medio).
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-Creacién de uns originalidad conjunta
compositiva.

La izacién de los variedad
como unidad deberin realzar en el cusdro el
centro de interés o punto principsl del mismo.
La perfects combinacién de los anteriores
factores origina en la obra la existencia de un
ritmo, base y resumen de su valor artistico.

PEDOE, DAN. La geometria en el arte. 2u.ed.
tr. de Caroline Phipps. Barcelona, Ed.
Gustavo Gilli, 1979 (c, 1976). 289 p. (Co-
leccién punto y linea)

£

UNAM SANCARLOS.-R
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Trata de 1a geometria, 1a cual es de origen
griego y significa medicién de la tierre, ade-
mé s habla de su gran atractivo histérico, pric-
tico y estético. Expone a la geomotria en los
diferentes periodos Imléncol. y sobre todo
retoma los dios o dep de
gran importancia como Vitruvio, Pitdgoras,
Platén, Durero, Da Vinci, Tomas Hobbes, Eu-
clides, que [a estudiaron y de Ia actitud que
tuvieron hacis ella.

Hay un capitulo, dedicado a Vitruvio ol
cudl expone que todo arquitecto debe poder
oxplicar lo que hace a quienes le pregunten,
donde 1a arquitectura, depende del orden, de
Ia disposicion, de la euritmia, 1a propiedad, Is
simetris y la economia. Vitruvio dice, que el
orden da Ia debida medida & los elomentos de
una obra considerados por separado, y 1a
simetria, da dancia & ias prop
del conjunto. Euritmis es la belleza, y pro-
piedad en la di icién de los el de
una obra.

133

Vitruvio, dedicé un espacio significativo, al
estudio de las proporciones dsl cusrpo huma-
no. Fue sl seleccionar partes del cuerpo hu-
meno como médulo - modelo, como se forja-
ron los primeros eslabones de una cadena his-
t6rica que une a Vitruvio, Albrecht Dul
Leonardo da Vinci, y un sin fin de artistas
més, con el arquitecto Le Corbusier. Vitruvio,
dice que !a simetria proviene de ia propor-
¢ién, de una correspondencia, entre las medi-
das de los miembros de una obra entera y de!
cnluunto con respecto a cierts part 1]

da como modelo, el médulo. Sin |
tris y proporcién no pueden existir principios
en el disefio, debido a que no existe ninguna
relacién precisa entre sus miembros, como en
¢l caso de un hombre bien proporcionsdo.

Pedoe, habla ademds de la teotls que dlce
que is del puede d
s plmr de las propmlndu do los objetos noo-

i teoria do la filosofia

pitagérica,

También valora el espacio desde perspec-
tivas diferentes incluso habla del espacio de
custro dmunnanu Bxpono que Ia teoria de
Ia persp el lio de la

is cartesi y Ia proy y mues-
tra cémo el dibujo en perspectiva puede ser-
virse de algunos de los grandes teoromas de 1a
geometria proyectiva,

Del mismo modo, ensefia algunas curvas; el
cémo reproducirlas por medio de gran verie-
dad de métodos y describe las propiedsdes fo-
cales de las secciones cénicas. Al final de
cada capitulo enlista una serie de ejercicios
para que ¢l lector los resuelva.
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ROTTGER, ERNST. £/ plano. Paris, Boure,
1969, 119 p. ilt, (El juego y el elemento
creador)

UNAM: Bib. Necioas! C.U. -730.18
ROTp

ENAP Xoskimilco -NC9OS
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Trats sobre s imagen, en cusnto a los
elementos creadores, las formas, las materias
primas, las ponbllldudel de reslizacién va-
liénd de 3 i como di

i bién de su ord

P
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se cres, todo ello presentado en forma de
juego.

SAGARO, J. DE. Composicidn artlstica;
dibujo, pimtura, fotografia, grabado, es-
cultura.. 6a. ed. Barcelona LEDA, 1980, 94
P

UNAM: ENAP Xochimileo N6490
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Expone que componer es estructurar con
sentido de unidad y orden los distintos fac-
tores do un conjunto para lograr de éste el
mayor efectc de straccién, belleza como

Rottger que Ia es in-
herente al hombre y ésta puede desarrollarse a
través de una formacién dirigida. Afirma que
toda actividad creadora sigue unas reglas a las
cukles debe someterse pars | r un equi-
librio entre la libertad de expresién y
nice empleada & fin de lograr Is pos
de uns dirciplinada utilizacion de los
mentos creadores.

id

Los principios del arte de 1a composicién se
enseflan para saber disponer y conjugar los
juegos ritmicos de lss lineas, los tonos, las
formas y los colores. Su conocimiento de
rolla ol sentido del andlisis, logrs excelentes

en Ia p pcién; es un instru-
mento subconsciente para produur obras ple.
nas de gracia y afcclo. El ojo educado do esta
fas 1i-

Plantea ademds, que las formas se di
en dos grupos esenciales; cn las formas or-
ghnicas y en las formas laomémcn Las
formas orgé se princi;

aeales que actian como factores de movi-
miento que son de importancis.

El P imi de In regln compositivas

te en ls naturaleza y & partir de cllas
un juego (asi lo Ll
crear una gran centidad de formas de su-
perficie mediante diversas técnicas como son;
las gotas, la impresién, el calcado, el difumi-
nado, ¢l pulverizado, la trituracion, entre
otros,

Por medio de numerosas experiencias y con

la riqueza de medios que pone al alcance del .

creador, permite ensefiar las reglas, asi como
el amplio y diverso mundo que se abre cuando

no anula la

ida ién del
artista, mas bien facilita es: scultades mo-
dificando o perfecei do su 4
imaginativa. Por lo tanto, se entiende por
composicién el arte de aunar de Ia Iﬂlll!l’l
miés i los el
de luz, sombra, lineas, formas y colorel con
la ayuds de la invencion, para formar un todo
organizado y bello.
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El artista debe tener presente, In idea del
asunto, s fin de poner los clementos relevan-
do el tema, tomando en cuenta el recorrido vi-
sual do la obra.

L
SALABERT, PIERE. Efecto de la pimuwra.

Barcelona; Aathropos, Editorisl del hom-
bre, 198BS, 490 p,
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La pinturs parece alejarse de todo orden y
tods norma segin se instala por el proceder
tedrico en el terreno del lenguaje. Solo desde
el momento en que un significante se adjudica
a un posible significado, éste se desvirtus, se
degtada y desaparece.

Lo pintado es el signo que ocupa y marca el
espacio de un objeto y que hace del cuadro un
espacio para la vision, para el sentido. Asi, a
lo ico y real que se nos presents bajo 1a

u. -Mp
1478
5

El autor, expone dos cuestionamientos; pri-
mero ;Hablar de 1a pintura?, y segundo ;Ha-
blar la pintura?, estos en un marco literario,
donde lo pintado, 1as formas, Jos detalles de
1a linea y el color son trasladados a la palabra
mediante el texto.

Piantes que, de un modo u otro, ls pumm
parece di en ls fr de la p

para encontrar su discurso. Tiene ademds un
cédigo que se diferencia del cédigo lingois-
tico por su permanente gencracién de multi-
ples <édi y signos, dié¢nd la esta-
bilidad del cédigo anterior, esto se nots en
cldu periodo hutérlco o en cad- produccuén
{ griega, ex-
presionista, surrcalista, abstraccionista, ges-
tuslista, entre otras).

Hablar la pintusa (ese lugar donde las fi-
guras hablan) impone el andlisis en relacion a
1a superficie. En ella queda reflcjads: 1. La
capacidad matérica del cuadro (trazo, huella,
costra transcriptible). 2. La travesia efectua-
da por ¢l ojo en el campo especular de 1a re-
presentacién, donde los objetos y cosas se
(des)figuran,

Hablar de la pintura, en cambio, exige un
orden de objetivacion (de lo pintado) en el
que la pintura tiende s zozobrar, por la su-
puosta ausencis del sujoto, en la pureza de lo
verbal.

apariencia, la pintura le enfrenta Jo absolu-
tamente falso que parece real.

SCHEFFER, JEAN LOUIS. Kscemografia de
un cuadro, Barcelons, seix Barral, 1970,
183 p.

UNAM:  Bib. Nacions) C.U. <195.4
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Bik, Contrat C.U, [NDI263

3

U. [beroamericann -ND1263
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Los i iologi que Scheffer,

propone en este libro exponen que analizar Ia

imagen a un nivel simbélico no consiste en

sislar sus partes constitutivas, sino en descu-

brir en ella los textos que se encuenmn im-

plicados simultd pars una
rearticulacion semidtica de la imagen.

Scheffer expone ¢n este estudio ¢l uso de
un método "el cuadro®, el cuél constituye la
presentacion de un sistema que soports el pro-
ceso (el texto®") y el de una figurabilidad de
este. Este texto sigue un a s del cuadro
de Paris Bordone titulado “Retrato Doble™.
Este anilisis se articula sobre una continua
division de la figura; de igusl forma deter-
minar el sistema gue sustenta a la obra, mo-
viéndonos dentro de la nocién de uns dis-
persion de la referencia.
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SCOTT, ROBERT. Fundamenios del DiseRo.
10 &. ed. Tr. de Marta del Castillo. B

p vos...

forma en que estén unidss, constituyen dicho
sistema.

Aires, ed. Victor Leru, 1976 (c. 1958) 195
p.

UAM Azcapousles -NC703
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Adopis un enfoque comprensivo do Is na-
turaleza del disefio biasico. Considera el pro-
ceso de disefio en sus splicaciones bi y tridi-

les, trata el p del color como
de 1a Tuz.

El interés principal de'este libro, son las ar-
tes visusles, las artes que pueden verse; las
bidimensionsles (pintura, tipografis, ilustra-
cién, slgunas con ilusién de profundided, pero
fisicamente planas), las tridimensionales co-
mo la arquitecturs, el disefio de modss, la es-
cultura, aquellas que poseen relaciones de se-
cuencia, duracién en el tiempo como la danza,
ol teatro y I Spera.

El disefio denots una actividad que penetra
on todas las fases de la vids contemporines.
Este libro estudia el discfio como totalidad,
aborda los ymblemn mis importantes de las

visual do en cuenta las ro-
laciones estructurales, ¢l resto del cusadro, y
s organizacién visual.

Las relaciones visunles existen porque las
vemos, s¢ apoyan mbrc algo objcuvo que o3
el de rel estr que
mantienen unida a la obrs, son completamente
independientes del hecho de que las veamos.
El tamaflo, la forma, su cepscidad de reflejar
la fuz, ls disposicién de las partes asi como la

Las rolaci isuales son subjetivas, ya
que dependen de Is forms en que operan nues-
tras percepciones sensoriales y nuestra mente.
Por otrs parte, las relaciones estructurales
siompre son especificas; la Gnica maenera de

las es dio gty ieul

Lap idn se como p
orlnmudor. como base para tratar | umdnd
esencialmente indivisible que es ¢l fio. Si
1a forma cresda satisface Is causs primera, 3i
& través de materisles apropindos,
bien tratados, por fin, si ls tota-
za con economia como elegancia,
podremos afirmar que os un buen disefio.

]
SMITH, STAN. Anatomia, psrspectiva y com-

posicidn para el artista. Mudrid, Hermann
Blume, 1985 , 224 p.

U. Asbhuse -REF
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El autor, afirma que toda obra de arte debe
tener uns base sélids, sunada al impulso crea-
tivo, original y personal del autor, Dice que
esta base se puede adquirir con el conoci-
mnnto de un voubnlmo lmmco bésico, que

la y la
parlpecnvn Ademis, exponc que existen mal-
tiptes sol 8 un Pl especifico,
ica visusl aportard la solu-
cién mas que i d d
mente las observaciones y emociones det au-
tor.
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En el primer capitulo, ensefia fa

137

tr i que ha recibido la figura b

de 1a figurs humana, primero en lo que se re-
fiere a la figura culina, después a la fi-
gura femenina, més ldalnnu sobre la figura
del adol varén, i do con la ana-
tomia de la cara, con ello resume las tensio-
nes basicas y cl énfasis de cada figura.

En ol capitulo que precede, habls de ls
perspectiva, la cual crea una ilusién de es-
pacio mds alia do s superficie del dibujo.
Explica las teoriss sobre ll lellclén de 10l

& lo largo de In historia y las razones de sque-
llos tratsmientos.

Es un libro técnico que expone los funda-
mentos basicos del dibujo. Mediante ilustra-
ciones y breves explicaciones, describe los
distintos materiales, las diver. técnicas, los
pnnclpllel elementos del dibujo, como la

, 18 p iva, ol efecto tonal,

ia proporcnon.

M. di

los criterios que se de-

objetos y figuras en ol
¥ su repr i6
mensional.

sobre una

ficie bidi-

Bl Gltimo capitulo, lo dedica a ls compo-
llc:bn donde oxponc que uns estructurs pls-
en i6n al tamafio, al formatoy &
1a distribucién del en una
sicion, produce una sensacion de ntublhd-d Yy
unidad en el disefio, dejando al artists Inbre
para oxpressr su creatividad. .

Del mismo modo, experimenta con Ia colo-

uclcn de los dunn(ol elementos de una com-

do los {tados que 3¢

'unerln y los diferentes puntos de vista de un
mismo disefio.

SMITH, STAN. Dibuyjar y pintar la figura
Madrid, Hermann Blume, 1985, 160 p.

U, Lafslle -Ta24
Sai4

El autor, expone que en Is disciplina del di-
bujo de la figura humana, se deben considerar
los principios de la dmics, de
1a perspectiva y de s forms, aunados ademis
los probl yp islidades del tono y del
color,

También pllmel, que la forml de repre-

ben tomar en cuenta sl reslizar un dlbujo fe-
menino o masculino, de nifio o de viejo, de
individuos o grupos, asi como sus distintos
retratos.

Estudis ndembl Is nltunlou muerts, bode-
gones, y arg urba-
ne.

Por ultimo incluy écni de
do de los dibujos. Exphn los diferentes tipos
de marcos que existen y los diferentes mate-
riales que se emplean para encuadrar e} di-
bujo.

Se completa el libro, con un glosario de
términos técnicos que apoyan la comprensién
del texto:

SWANN, ALAN. Bases del disefRo grdfico EQ.
Gustevo Gitli, México, 1990,

UNAM ENEP Asstide -NCY30
nns

Wib. Conmsl - NCT30

sl

San Corles -NC730
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El abjeto de este trabajo es estudiar el pro-
ceso de disefic. La funcién de un disefisdor,

sentar arti el cuerpo h ha va-
riado a través de los afos. Ensefia los diversos

en P de
vy s prod p

cién
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genes y organizaciones, para hacerlo de forma
original y precisa.

®ad

£l problems al que so enfrenta el d

iri
1p vos...

cosa el equilibrio de ls totalidad. Mientras
las observaciones fisicas estin ordenadas en
referencll directs s las condiciones experi-

¢s como presentar sus ideas, asi como qué

binacién de el pars con-
seguir con su trabajo el concepto mis oficaz ¢
individual.

Expone los problemn con que se¢ enfrenta
el d Ia sp dctica de dlvnr-
sos elementos de disefo, luci omo

una expenancn sensata
que hlcar con observaciones eplndn cuyas

correl P s6lo es
su pertenencia a Is totalidad de !a mente.

El principio de que el hombre es
1a medida de todas las cosas ha sido sacudido
més que nunce en nuestra propia era por ls

procedimientos de disefio. Ante todo dc s
composicién, que o3 In duponclbn de lol

preg tQué e la medida de! hombre?

Hay un presente en el universo, una ley
licable a tods Is naturaleza incluido el hom-

diversos el pars i
vamente una sensacién de nn todo satisfac-
torio que presente un equilibrio, un peso, una
colocacion perfecta de ostos clementos, asi
como un equilibrio de color dentro del érea de
disefio y la profundidad que puede introdu-
cirse p. dar al disefio en su conjunto una
tercera dimensién.

S
SWEENEY, JAMES JOHNSON. Vision and

image: a way of seeing. New York, Simon
& Schuster, 1968, 188 p.

Bib. Franhtla 701.15
SWE

Publicado en inglés, expone que el hombre
del siglo XX estd viviendo en uno de los pe-
riodos del mundo més cambiantes, sin prece-
dentes en la historia, un mundo de espacio
tridimensional.

El hombre ve de dos formas; por obser-
vacién directa y por observacién indirecta.
Posee en ldlclon & sus dos ojos yensibles, un
ojo i e 1 1. Y es la ubi
de este ojo interno lo que purifica y hace sa-
grads la ién de Ia | de las
cosas.

La realidad por sl misma es la armonia,que '

1o da s los componentes particuleres de una

bre. La vida misma entonces es vista como un
proceso creativo que elabora y mantiene el
orden sobre lo azoroso “de la materis, gene-
rando cternamente nuevas ¢ incaporadas os-
tructuras y propledldel pana conllrmr $0Cis-
ciones que d sus
partes constituyentes.

Para un universo no observado es necesario
explicar lo observado.

El flujo es observado pero para contar para
su estructura y su naturaleze inferimos parti-
culas de diversas clncl que nrvnn como viér-

tices de p! me-
nos énfam en las unidades lulldn y més en
la y 1 de las

TONEY, ANTHONY. Creative painting and
drawing. New York; Dover, 1966, 202 p.
it

UNAM: ENAP Xachimicn -NDIJ63
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Trata de que la forma en la investigacién
express un contenido y 3o sjusta & un sig-
nificado. Toney, habla implicitamente dc las
obligaciones de ls plmuu. dice que ¢l -mnn
debe los pi ipios de la
que es pintads, nmblén debe considersr las
matemdticas para aplicarlas en sus obras.

Las mateméticas, en el émbito de las for-
mas, separan & éstas del ssunto en el cudl es-
thn inmersas. EJ artista para describir la apa-
riencia sonsorisl de las cosas, tiene que hacer
uso de los conceptos visuales, no de los ver-
bales, bablar realmento sobre las técnicas y
los principios que estdn debajo de esta acti-
vidad.

Toney expone que ol mayor arte de todo
el nnmpo, ha sido producldo obedeciendo es-
. on

™

Xochimilco -NC

T40

>

103y

U. thoroamericens -N
430

H

16

1998

Este trabajo estudia de manera profunda, 1a
componcldn hdurca on las artes plim:n El
artista p usa como 1
la llne , 1a forms, ¢l color, debe splicar es-
trictas reglas tedricas para componer sus
obras. Es 1a composicién durea en la teoria y
en la prictica con pocas y simples reglas de
proporcionalidad, ritmo (nimero, medida y
ritmo), 1a que deberia formar parte de la la-
bor técnica, rutinaria ¢ intuitiva del artista

que ini el Itsdo del p do Ia

pinturs.

E! habla de colores que actian como fues-
288 compelitivas y del punto de vista del rea-
lismo. De 1a misma manera dice que debe
existir una teoris donde ia filosofia y la
psicologia sean motivos a los que e sjuste ol
art { pintar sus obras.

]
TOSTO, PABLO. La composicidn durea en

das artes pldsticas; el nimero de oro.
Buenos Aires, Hachette, c. 1958, 315 p, ill.

INBA .00 tises catiloge

UNAM: Bib. Cestral C.U, -NT6
T

ENAP N6

P
Tosto, escultor argentino, propone con este

libro un texto técnico también practico, con
¢l propésito de lcllur el ocultismo que sc

hace de la P idn durea. Exp que
con un mimmo de nmenl organizads s¢ ob-
tiens un mé de ia donde el pié

debe someter su sentir & In orgaizacién
zonada del numero que lo depurs y civiliza,
haciéndolo apto a la obra do arte. El nimero
crea orden, el orden ritmo, el ritmo engendra
armonia.

El nimero psr produce simetria, que o3
ritmo igual, mondtono; ¢! m’nmem impar pro-
duce asi is, ritmo di variado,
inestable. El nimerc de oro produce equili-
brio ar ico de proporciones perpetuss.

™

o8 Castos -R

NS

Té3

UAM: N743L.

La proporcién éurca estd presente en todo
¢l universo. Ls naturaleza estk organizads en
subdivisiones o desarrollos de relaciones 16gi-
cas, oni La proporcién durea bl

una relacién de fi con ls misma
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proporcionalidad entro el todo dividido en

mayor y en menor, ademas es el equilibrio

de las diferencias; es ademds mesura, econo-

mia, simpleza. E! ritmo s una especic de se-
ia de . . 1 P

durocas.
]

WEYL, HERMAN. Lo simesria .Buenos Aires,
Nueva visién, 1958, 132 p.

UNAM Bib, Netloasl C.U, -791.17
wEYa

UAM Azcapotzaten -NT43|

wen

Ofrece ¢l significado filoséfico - matemd-
tico y la gran variedad de aplicaciones que
tiene el prmclpm SIMETRIA en las artes y en
1a ¢ ]

D 1 . el &
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WILLIAMS, CHRISTOPHER G. Los origenes
de la forma. Barcelons, Gustave Gilli,
1984, 159 p. ill. .

UAM: Xeshlaikeo -N
e

i

Asaspotaaleo N30
L2XTY

U, La Salls -N18
Wil

U, Ivsrcamuriesns -N
30

wiss

Esté dedicado a los origenes de Is forms,
empiczs deade el origen de ls vide hace 203
blllonu de sfos, con In creacién de los ami

idos, de las p do las prime-

en sus diversas formas: de tras-
lacién, de rotaciénm,
lografica, desemboca
riancia de una configuracién do elomentos ba-
jo un grupo de automorfismos.

bitateral,

Woyl precisa que la nmotru ¢s igual a yna

e p ifics bien pro-

porcionado, con equlhbnn dn formas, 'y la si-

metria se refierec a csa especie de concor-
dancia de Ias partes que componen un todo.

Vltruhlo dal‘me que la simetria resulta de ls
ibn s el men-

ras pl las nl.u. del mismo modo los
protozoarios.

Las modificaciones y limitaciones de la
forma han alterado su estructura a lo largo de
millones de aflos, Ia esencia de s vida que
heredd todo el camino hacia 1a primers exis-
toncia generd la segunds, después la torcera
& crearse formas y familias més comple-

jus.

La iplicacion de y
ayudadas unn por otras, pero umbun com-
pitiendo entre ellas, 1lové & la supervivencis

suuhle de lu vnnn partes constituyentes con
el todo.

formas de vida que encuentran su ¢
mino en las profundidades de! mar o por mi-
gracion contlnun. otres al ser hGespedes de
otros otras nadando, otras ca-
vando, otras existiendo en el desierto para
escapar de sus enemigos.

h

[} raza

[
desarrollaron  su

humanos
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183 .
6gica de prolongar su &

P visual,
para protegerse de los otros animales.

Por medio de Ia caza, de !a recoleccién de
pl.nn: y frutas el hombn puade sobrevivir,

tuvo una esp ton usar sus

manos.

Las manos del hombre son uns h
Sus cinco dedos estan directamente conecta-
dos con el sistems nervioso central. Se vuel-
ven creativos, generando herramientas para
crear, modificar la ronnn, para dnen-r y cAm-
biar el medio ambi bi

[:1] propémo do este trabajo es llamar la

de aquellos que di o costruyen

para el medio fisico y hu-

mano con la intencién de hacer mejores for-
mas y sistemas.

Pretende enseflarnos s unrlr que es lo que

pars d que puede

y no ser, de que material estd hecho, cémo 30

n sus partes, que efectos, que fun-

ciones tienen, cémo son estos cambios, que

leyes en estos d 1 y si esto
puede ser hecho de otra manera.

Los hechos aqui pressntados son el arigen

de l- mnclnun. cltruclnn de materiales, de 1a

{a, morfolo;

tnuo otras, nts normes, hechos de

dreas de especializacién, ellas son esencisles

para su disefio, para conocer y enteader las
formas.

El disefador debe tener un vasto

WOCIUS, WONG. Fundamentos del disefo bi
» tridimensional. 2a.¢d. Ed. Gustavo Gitli,
1981 (c.1972 ). Tr. d¢ Homero Alsina.
Barcelona. 204 p. (Coleccién GG Diselio).

UAM Azsspetaales - NAZTSO
wess

UNAM ENEP Avatise -NAZTS
L

Ris. Contrud -NK1303

wee

S48 Corles -NATTSO

. wee

L}

El sutor anslizs los elementos det disefio,
ia ponbllldnd de organizarlos, asi como |
que los
tos de forma y nlruclun enfoclndn todo esto
hacis 1a composicién bidimensionsl formal o
informal.

El disefio, plantes, que es un proceso de
creacién visual con un propésito particular,
debiondo cubrir para ello umuncln précti=

ol

cas. Como debe
estar preparado para enf y 1 pro-
blemn précti itando domi forzo-

samente un lengusje visual, siendo este la
base de la creacién del di y dejando a un
lado sl aspecto funcionsl, sin olvidar la exis-
tencis de principios, reglas y conceptos, rela-
tivos a la organizacion visual.

miento, entendiendo muchas cosas para crear
nuevas formas como medio ambi

Los el estén muy relacionados entre
si y no pueden ser fcilmente separados en
experiencia visual sen en el caso

de tomarlos
tos, pero, al reunirlos dnlomm.n 1s apsrion-
cia definitiva y el contenido de un disefio.

Los elementos se dividen en cuatro grupos:

1. Elementos conceptusles: Punto, lines,

plano y volumen.
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2. El visual Forma, co-
lor y texturs.
" 3. Elementos de relacién: Direccién, posi-
cidn, espacio y gravedad.

4. El dcticos: Rep ion y

significacién.

Todos los el

)t lo que 1l forma, siendo

esta uns figura con tamaflo, color y textura
determinadas.

La manera en que una forms es culdu.
construids u de, asi como da a
otras formas ¢s gobernada por la estructura.

L]
WOLCHONOK, LOUIS. Pictorial Composi-

tion Now York, New York, Dover, 1969,
173 p.

UNAM: ENAP Xeshimilen -NCT40
wess

1959

Bea Carlog -NC140

wess

199

Escrito por un conocido maestro de atto y
disefio, viene siendo una guia para la creacién
de 1as figuras del espacio en el disello, inhe-
rentes a la geometria basica, a las superficies
y a los sélidos.

Wolchonok explora y experimenta con las
formu bisicss que domnln en el publico y
tra las d de las
ﬁgurn Al modnﬁurln se da cuents que cs-
tas figuras pueden transformarse en tres di-
mensiones, crear nucvas combinaciones y
otras equivalencias geométricas.

De! mismo modo investigs las propiedades
de las superficies geométricas; plano, prisma,
cilindro, pirémide, cono, esfera, cintas, nos

Los fundamentos compositivos...

dice que cada una de ellas puede ser modi-
ficads, adaptads y transformada en nuevas
formas, presentando asi que los disefios pue-
den sor construidos de combinaciones do su-
perficies; por ejemplo, de intersecciones entre
cilindros, prismas y piramides, o por la repe-
ticiéon de los motivos y del ritmico flujo de
superficies.

Sus métodos abarcan las éreas de tres di-
mensiones como son el diseflo de joyss, es-
cultura, carpinterfa, diseflo industrisl, trabsjo
en metal y cerémics, y sugiere précticas y
aplicaciones de varios tipos, con lo cudl este
libro puede ser una referencin pars disofia-
dores de interiores, cscultores, ceramistas,
srquitectos, que utilizan el diseflo en tres Ji-
mensiones.

SEUNICIANO MARTIN.. Artes grdficas, Bar-
celona, Don Bosco, 1975, 189 p.

Esta obrs presenta ls evolucion de Ia escri-
tura, de los diferentes tipos de alfabetos, ha-
ce un repato dol desarrollo do Ia imprenta.

Nos hadle dol onun del papel, su renis-
tipos y

una buena impresién. Expone la teorin del
color asi como, su aplicacisn en las artes

graficss, describe las diferentes clnel de im-
ién y los p de di

En csta obra explica las diferentes ctapas

del arte de imprimir, conocimientos que debe
poseer todo disefiador o comunicador grifico.
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LEONARDO DA VINCI. Tratado de pin-
tura, México; Grupo editorial. Gaceta,
1985, 255 p. ill.

Fué publicado por primera vez en 1651, Su
autor fué protagonista de la cultura florentins;
se dedicé at estudio de la geometria, !a cos-
mologia, la musica y Ia gramdtica.

Estudi6 sobre &ti éptica, filosofi
y otros temas, que enriquecieron el ideal de
universalidad formulado en sus escritos.

d

Dect. en su que la ciencia pic-
térica comprende todos los colores de .1a su-
perficie y las figuras que se revisten con
ellos. Concede una gran importancia al estu-

dio de la figura h la luz, ls bra y
in perspectiva, a Ia que estudia en relacién a
Is p pcion del hombre, dedicandéle una

atencién especial.

El lector conocerd el desarrollo de las ex-
periencias logradas por L do al 1
osta obra.

143
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‘ IV. Referencias de ubicacion de la
bibliografia bdsica sobre la composiciéon.

Besrden, Romare. The painter’s mind; a study
. of the relations of siructure and space in
painting. New York;, Garland. Pub; Inc;
1981 224 p.

U.Ibercemericsss -ND
1“1
B

Bloomer, Carolyn M. Principies of visual
perception. 2a.¢d. New York; Design Press,
1980. 148 p. iil.

U.laterseatisentsl.-BF24)
ass

. U.Asabuse BF24)
856

UAM; Xochimiles.-BF

USimbe Balivar~133.14
. .
U.Ibercemmricass.-BF241
asy

Color Sourcebook; a complete guide to using
color in pasterns. Cincinnati, Ohio, Rock-
port, 1989, 107 p.

UNAM ENAP Xochimileo -N7433
ces

D’Arcy, Wentworth Thompson. Os growtk
and form. Intrby John Tyler Bonner
Cambridge, pub. Cambridge University
press, 1971, 345 p.

UAM Azeapotnaico -QPS4.2
T4

Dondis, Donis A. 4 primer of vismal literacy.
Cambridge, The M.L.T., Press c, 1973, 194
p. ill.

U. fhorosmericasa -N743)
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De

Edwards, Edward B. Pattern and design with
dynamic symmetry. How to create art deco
geometrical designs. New York, N.Y. Do-
ver publications, 1967 (c. 1932) 122 p.

UAM Azeapotzsies -NKISIO
1)
1967

Esteban Lorente, Juan Francisco. Imtrodwc-
cidm gemeral del arte, arguitectura, ez~
cultura, pintura, artes decorativas. Madrid,
Istmo, 1980, 497 p.

UNAM ENAP Xochimilco -N6W
-
(X1

Feldman, Edmund Burke. Varleties of visual
experience. New York; Harry N, Abrghams,
1973. 504 p. ill. Publicado en 1967 con el
titulo Art as image and ideas.

UNAM: ENAP NT1

NDta7s
LX)

Gaffé, René. La peinture devanst zom destin.
Bruxelles. André de Rache, 1966. 84 p,

UNAM Bib. Nagloss| C.U. .759.06
GAF.P

Ghyks, Matils Costiescu. 4 practical hand-
book of geometrical composition and de-
sign. London, Alec Tiranti, 1952, 48 p.

UAM Xeckimilso N
1430
o

Graham, Donsld W. Composing pictures. New
York; Van Nostrand Reinhold, 1970. 416 p.

UNAM Bib. Nosionst C.U. 7018

(]
Bib, Nasiosa) C.U. 1115

"y

UAN Azespotasten -NTI

(2%}

73

F Ivens. De /! da fama.‘

ORAC

U. Askbese .NT430

T ars

bid Jay. P ! i of

dlnamc simetry. New York; Dovm - Adair
- 1960, 109 p.

UAM Xesdiallea -N
438
HM

Huntley H E. The dlv/nz proporiion, a study
in ! beauty. New York, Now

manipulacao da for.nrcnna
para crlacao. Curitibs; Itaipu, 1982 199 p
il

UAM Arcapotaleo -N74JO
Fe.s

Friend, David. Composition; a painter's guide
10 basic problems and solutions. New York;
‘Watson - Guptill, 1975, 191 p. ill.

UAM Azcapotzsica -C

York. Dover publications, 1970. 186 p.

U, Asdbuse QASS
Has

UAM Xoshimlleo -QA
e

Hes

Kepes, Gyorgy. Module, proportion, symme-
ry, rhytm. New York, Braziller, 1966, 233
p. Vision + values series.
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UAM Azcapolzateo -N743¢
e

Kepes, Gyorgy. Sigm, image, symbol. Edited
by Gyorgy Kepes. New York, George Bra-
ziller, 1966, 231 p. ill.

UAM Azcapotzslen -k
N0

23

U. Iberoameticans -N7410
K47

Klee, Paul. The mature of nature, tr, del
alemin by Heinz Norden cdited by Jurg
Spiller. New York; George Wittenborn,
1970, 454 p.

UNAM Bib. Nsclossl CU. =N
101
Kloon

Klee, Paul. Bosguejos pedagdgicos. Caracas,
Monte Avils, 1974, 55 p.

UNAM: ENEP Acaitia -LB1028
K54

ENAP Xochimitco -NC03

K39

Lambert, Susan. Técmica y sttlidad. Una
] iém a la percepcién del dibujo.
Ed. Hermann Blume, 1985, 143 p,

U. dsl Valle do Minico -74C
Ploatel Tlapen LAM
XX1-7639

Larkin, Eugene. Design; the search for unity;
two and three dimensional design, drawing
and color. Dubuque, Iows; w.c. Brown,
1988, 288 p. °

UAM Xoshimilso -NK
1510
L7

Liszlo Moholy-Nagy. La nweva visidn y
resefa de un artista.. Ediciones Infinito,
Buenos Aites. Vol. 2, 1972, 190 p.

U. Valle da Mixien <744
MOM.1

Leonardo, da Vinci. Leonardo da Vinci's
advice o artists. Edited by Emery Kelen
Nashville T. Nelson, 1974. 140 p.

U, [vercemorisans -ND
1473
L&

Lhote, André. Les invariants plastigues.
Paris- Hermann ¢. 1967. 171 p.

U. tharoemerissns -NT430
La
1947

Llobers, José. Dibuja, pinta y modela. Bas-
celona Afha, 1970 v, il.

UNAM ENAP Xeshimileo -7430
LS

Loran, Erle. Cézanne's composition; analysis
of his form with diagrams and pkotographs
of his moftis. 3 ed. Berkeley, University of
Californis, 1963. 143 p. ill.

UNAM: Bis. Nosions] C.U, -739.4F
LOR.+

Ry, Contrsl C U. -ND$3J
<

(73

ENAP Xeskimileo -ND3S3
€33

Lé

U, Ihercemeriosns -CE
ND

35

<
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. Maillard, Blisa . Les cahkiers du nombre d'or
V. Le Perthénon. Paris, Publi¢ avec le
concours du centre national de 1a Recherche
scientifique, 1968, 23 p.

Munro,Thomas. La forma en las artes; un
panorama de morfologia estética. (Buenos
Aires, cdiciones 3, 1962) 45 p. (cuadernos
del taller no. 8, seric el problema de la
visién).

UAM Axzsspotiaieo -NT420
M.

Munro,Thomas. Form and siyle in the arts; an
introdi “to a h morphology
Cleveland press of case western reserve
university in collab. with the Cleveland
museum of art, 1970. 467 p.

UNAM: Bib, Necioss! C.U. -701
MUN.F

ENAP Xochimiles -NTa30

ME4

Parronchi, Alessandro. Siwdy sw fa dolce
prospestiva. Milano; Aldo Martello Editore,
1964, 675 p.

UNAM Bib, Necioas] C.U. 742
PAR.S

Poore, Henry Rankin. Camposition in art.
New York; Dover, 1976, 95 p. ill.

UAM Assspotzaicn .
N7l
M2

Poortoliet, Rien. Auf den spuren meiner.
Vater Hamburg Berlin; Paul Parey, 1987,
240 p.

U, Ihorosmerisans -8
409

N¢

a7

1987

Preble, Duane. Art forms; an introduction to
the viswal ares. 4th .ed. New York, Hatper
& Row, 1989, 514 p.

Bib. Feasklin -700
MRE

Reiff, Robert F. A seylistic analysis of Arshile
Gorky's art from 1943 - |948. New York;
Garland Pub.; 1977. 372 p,

U. thercamericens -ND
137

0613

a3

Sal Lucs A. Comp / Sor

the painter. New York - Watson - Guptill,
1973, 167 p.

UAM Xochimilco -ND
1473
s

Weisman, Donald L. The visual arts as human
experience. [Englewood Cliffs, N.J. Prein-
tice, 'Hall s.a.] 313 p.

UNAM BIb, Necicael C.U. -701.15
WELy

Wolf, Henry Viswal thinking methods Jor-
marking images memorable New York, New
York, American Showcase, 1988, 179p.
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UNAM ENAP Xochimitco ~TRIT9
was

U. La Salle CR

0.

Vel

Woodford, Susan. Como mirar un csadro.
Barcelona, Gustavo Gilli, 1985. (Col,
introduccién a 1a historis del arte) 115 p.

UNAM ENAP Xosdimileo -NT4T?

wes
———————————————————————
L |



Bibliografia citada

ARNHEIM, RUDOLF, (i980) Arte y percep-
cidm visual; P: logia del ajo creador,
Alinnza Editoriai, 553 p.

BALMORI, SANTOS, (1978) Aurca mesura;
La composicion en las Aries Pldsticas,
UNAM, México, 2a.ed,, 189 p,

BELTRAN, FELIX. (1975) Acerca del disefo,
La Habana Cuba, cusdernos de la revista
unién, instituto cubano del libro.

BLANCO, ALBERTO. (1985) Mandalas para
iluminar, Ediciones del Ermitafio, SEP,
culturs, coleccion letrs y color, México.

COLECCION LEONARDO, Perspectiva y
teoria de las sombras, Vinciana Editora,
Italia, 35p.

CHING, FRANCISCO. (1982 o 1979) Archi-
tecture; form space and order. New York,
New York, Van Nostrand, Reihold, Co. inc,
343 p.

DE LA TORRE CARBO, MIGUEL. (1983)
Geomeiria descriptiva, UNAM, 3a. reim-
presion, México, 390p.

DENIS, MAURICE, (1912) Thedries 1890 -
1910. Paris,

DEWEY, JOHN. (1951) L'arte como espe-
rienza. Florencis, La Nuova Italia.

DONDIS, DONIS. (1976 o 1984) La sintaxis
de la imagen, Saed., Ed. Gustavo Gilli,
Barcelona, 210 p.

ECO, UMBERTO. (1991) Como se hace una
tesis, técnicas y procedimientos de inves-
Hgacién, Estudio y escritura, Ed. Gedisa,
14 a. reimpresién, 267 p.

FLEMING,WILLIAM. (1971) Arte, musica e
tdeas. Ed. Interamericana, México, 381 p.

FUENTES ROJAS, ELIZABETH. (1987) Los
mundos simultdneos de Escher. Cuadernos
de 1s divisién de dios de posgrad
Escucla Nacional de Artes Plsti
UNAM, México.




154 Los fundamentos compositivos...

GALLEGO, JULIAN. (1978) EI cuadro dentro
del cuadro, Madrid, Catedra, 188 p. il.

GERMANL FABRIS. (1973) Fundamentos del
proyecio grdfico, 2a.ed. Ediciones Don
Bosco, Barcelona, 226p.

GERSTNER KARL. (1988) Las formas del
color, tr, Madrid, Ed. Hermanpn Blume, 179
P

GHYCA,MATILA, (1977) Estética de las
proporciones en la naturaleza y en ¢l arte.
Buenos Aires, Ed. Poseidén, 298 p.

HAMBIDGE. (1967) The Elements of dinamic
simetry, NewYork; Dover, 133 p.

HUYGHE, R. (1958) Dialogo con il visible,
Parenti, 234 p.

IVINS, JR. W.M.. (1989) /mdgen impresa y
cauaclnlula (Anllml do ln miuen profo-
it ién visual,

Ed Guanvo Gilli, S. A Barcelona 223p.

KANDINSKY, WASSILY. (1975) Punto y

linea fremte al plano; comtribuccién al

dlisis de los el picidricos, Bar-
celona, Seix Barral, 211 p. ll

KEPES, GYORGY. (1969) £V lenguaje de la
visién, Edi ires,
301 p. il

KEPES, GYORGY. (1970) La estructura eh
las ciencias y en el arte, México. Ed. No-
varo, 189 p,

KLEE, PAUL. (1980) Bases para la es-
tructuracion del arte, 2a.. ed. México, Ed.
Premin, 73 p.

LE CORBUSIER. (1977) E! modulor 2,
Buenos Aires, Argentins, Ed. Poseidén.

LEHMANN, CHARLES. (1982) Geomertria
analitica, Ed. Limusa, México, 494 p.

LYNN, JOHN. (1989) Cdmo preparar dise-
Aos para la imprenta, Ed. Gustavo Gilli,
Manuales de disefio, 139 p.

MALINS, FREDERICK. (1983) AMirar un
cuadro, para entender la  pintura, los ele-
mentos de la composicidn, Madrid, Ed.
Hermann Blume, 128 p. il.

MAZARIOL, GIUSEPPE; PIGNATTI, TERI-
S10. (1974) De las pirdmides a Picasso,
Instituto Parramén ediciones “Coleccién
aprehender haciendo®, Barcelona, Espafia,

118p,

MEGGS, PHILIP. B. (199t} Historia del di-
seRo gréfico, EA. Trillas, 652 p.

MUOLLER, JOSEF - BROCKMAN. (1982) Sis-
tema de reticulas, un mansal para disefa-
dores grdficos, Barcelona, Ed. Gustavo Gi-
1ti, Coleccién Gustavo Gilli, Diseflo, 179 p.

MUNARI, BRUNO. (1983) Cémo nacen los
objetos, Editorial Gustavo Gilli, Barcelona
Espafia

PANOFSKY, ERWIN, (1973) La perspectiva
como forma simbdlica, Barceloma, Tus-
quets, 123 p, il

PARKER, TOM ET AL. (1985) Manwal de
técnicas grdficas para arquitectos, diseRa-
dores y artistas. Editorial Gustavo Gilli,
Barcelona ,128 p, 4 vol. il.

PARRAMON, VILASOLO. (1974) Asi se
compone wn cwadro, 7a. ed. Barcolona,
Instituto Parramén, 112 p. il. (Aprehender
haciendo).

PEDOE DAN. (1979) La geometria en ¢l arte,
2a. ed., Barcelona, Ed. Gustavo Gilli, 289
P.

PRAMPOLINI, IDA RODRIGUEZ, ET AL.

(1977) Las hwmanidades en el siglo XX,
México, UNAM.



Bibliografia citada. 155

RANDOLPOLP KARCH. (1976) Manual de
Artes Grdficas, Editorial Trillas.

REYES, PALMA FRANCISCO. (1982) E£I
arte en lo vida social (1775 - 1913) Ed.
Trillas, México, 134 p.

ROMERO, BREST JORGE. (1986) La pintura
del siglo XX (1974). Breviarios, Fondo de
cultura econdémics, México, 470 p.

SAGARO, J. DE. (1980) Composicidn artis-
tica., dibujo, piniura, fotografia, grabado,
, 6a.ed. Barcel Ed. LEDA, 94

P.

SANABRIA, J. RUBEN. (1980) Ldgica, 9.
od. Editorial Porria, 259 p.

SANCHEZ, Viézquez, Adolfo (1972) Antolo-
gla de textos de estética y teorla del arte,
México, U.N.A.M., Locturas Universitarias
No. 14,

SATUE, ENRIC. (1989) E! diseRo grdfico,
desde los origenes hasta nuestros dias, Ed.
Alianza Forma, Madrid, 500 p.

SCOTT, ROBERT. (1976) Fundamentos del
disefo, 10a. ed. Buetios Aires, Argentina,
Bd. Victor terd, 195 p.

SWANN, ALAN. (1990) Bases del diseho
grafico, Ed. Gustavo Gilli, Barcelona, 144
p.

SWANN, ALAN. (1990)
reticulas, B 1 Ed. G

Cémo disefar
Gilli, 144

TELLO, DURAN, BALLESTEROS, (1989)
Tipografia, UAM, Divisién de Ciencias y
Artes para el Disefio, 93 p.

TOSTO, PABLO. (1958) La composicidn
durea en las artes pldsticas El! nimero de
oro, Buenos Aires, Ed. Hachette, 315 p,

TURNBULL, 1990, Comunicacién Grdfica,
Ed. Trillas, p. 430

UPJOHN,EVERARD M.; WINGERT, PAUL
S. Y MAHLER, JANE GASTON. (1974)
His- toria mundial del arte. Siglos XIX y
XX. El arte de nuestra época. Ediciones
Daimén, Manuel Temayo, Madrid, Barce-
lona - México, 248p.

WEYL, HERMAN. (1958) La simetria, Buc-
nos Aires Argentina, Ed.Nueva Visién, 132

p.

WOCIUS, WONG. (1981) Fundamentos del
disefo bi y tridimensional, 2a. ed. Ed.
Gus- 1tavo Gilli, Barceloma, 204 p.
(coleccicn GG, DiseRo)

ilustrada Europeco
Calpe, S.A.

Enciclopedis Univorsal
Americans, Ed. Espasa
Madrid, Barcelona.

* . Hip6tesis del Padre Brevil de F. Windecls,
de A. H. Broodrik y de H. Kirchner (cfr.
G. Bataitle) Lascaux ou Ia naissance de
Leart, Ginebra, 1955, 140 p.

4
-



[

Resultados

e las 19 fuentes documentsies que se
Dvn aron, cinco do ellas bibliotecas pl'l-

blicas y las otras catorce universi
con licenciaturs o maestris en disefio guﬁco
del drea metropolitana de ls ciudad de México
(ver spéndice), 30 recopilé un totsl de ciento
s que de una u otrs
forma exponen ¢l tema de la composicién.

La mayor parte de ecllas, tratan la com-
posicién en base a todos aquellos estudios que
10 ruhnron o que se ullllnmn en el Rens-

sobre las prop los ritmos
pitagoricos, la seccién dures y formatos armé-
nicos, més bien fundamentan sus obras en los
ostudios matemdticos, geométricos, sobre la
perspectiva, la proporcién, la simetria, bass-
dos en leyes o reglas compositivas,

Entre los que se encuentran son los si-
guiontes titulos:

«Aurcs mesura do Santos Balmori

-The puinters secret geometry de Charles
Bolesu

«On growth and form de D*Arcy Thompson

-The power of limits proportional harmo-
nies in nature, art and architecture de Gyorgy
Doczi

-Los custro libros de ls simetris de las
partes del cuerpo humano de Albrech Dadrer

-Pattern and design with dinamic simetry de
Edward Edwards

-El numero de oro de Matils Ohyu, del
mismo sutor Estética de las prop en
la naturaleza y on el arte

-El legado de Apeles, Norms y forma de
Ernst Gombrich

-The elements of dinamic simetry y
Practical applications of dinamic simetry de
Hambidge

.

-The divine prop
tical beauty de Huntley  ~

; study in
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-Leonardo ds Vinci's advice to artist y Tra-
tado de pintura de Leonardo da Vinci

-Les cahiers du nombre d’or V. Le Per-
thenén de Elisa Maillard

-La divina proporcion de Luca Pacioli

-Study su la dolce prospettiva de Ale-
ssandro Parronchi

-La geometria en el arte de Dan Pedoe

-La composicion duren en las artes plasticas
de Pablo Tosto

-Entre otros.

Otros libros se fundamentan en todos aque-
llos estudios de ia forms y de la percepcion,
quizé d por la ta de la
Gestait, ontre los que se encuentran los si-
guientes: )

-Arte y percepcidn visual de Rudolf Arn-
heim

-El ponnmento visual y El poder del cen-
tro del mismo autor

-Architecture, form, space and order de
Francis Ching.

-La sintaxis de 1a imagen do Donis Dondis
-Disefiar programsas de Gerstner Karl

-De lo espiritual en el arte y Punto y linea
frente al plano de Kandinsky

~El lengusje de la vision de Gyorgy Kepes

-Bases para s uuucmr-ciér; del arte de
Paul Klee

«Disefio y comunicaciéon visual de Bruno
Munsri

-Fundamentos del disefio de Gillam Scott

(4

-Los origenes de la forma de Christopher
Williams

-Fundamentos del disefio bi y tridimen.
sional de Wocius Wong

Algunos libros son enpeclﬁco: en un tema
ién como lo es ¢l
libro de 1a Simetria de Weyl, el libro de La
perspective como forma simbélica de Pa-
nofsky. Otros libros son genorales como ef
libro de Fundamentos del proyecto grafico de
Germani Fabris, La composicién artistica de
Sigaro, los cusles ublrc-n 1a composicién en
su totalidad, do todos aquellos as-
pectos que 1a sfectan.

So sgregaron algunos libros que se con-
sideran bhsicos para el aprendizsje de los es-
tudiantes de I licencintura de disefio grifico,
los cuales son los siguientes:

-Disefiar programsas de Gerstner Karl

-Disefio y comunicacién visual de érnnn
Munari

-Sistemas de reticulas de Joseph Matler
-Fundamentos del disefio de Gillam Scott

-Fundamentos del disefio bi y tridimen-
sional de Wocius Wong

De los libros consultados, ¢) que mis se re-
gistré en las fuentes documentsles fué La
unluu de la imagen de Dondn locsli-

en once bibli

en ocho bibliotecss que lon ln ugulenlel En
1a Salle, en la bibli:

del Congreso de 1a Unidn, en la escucla de
Disefio del INBA, en 1a biblioteca Benjamin
Franklin, ¢n la escuclas Simén Bolivar, en ls
Universidad del Valle de México plantel San
Rafael y Umvern ad Anahuac plantel sur. Sin

b su ibucién se id vole-
vante en todas las universidades del psis.
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El libro que no seo registré fué Les cahiers
du nombre d'or V. Le Perthenén escrito por
Elisa Maillard, no ubicada sin su locali
en ninguna biblioteca. Este libro fué recomen-
dado por el Profesor Ramén Cervantes de la
Maestria de Andlisis de la forma en Ia Es.
cuela Nacional de Artes Plisti San Carlos.

So registré que unas bibliotecas, carecen de
literatura sobre el érea de bellas artes o di-
.sefto grifico, como son ia biblioteca del Con-
greso de la Unién, la biblioteca México y la
biblioteca del Valle de México plantel San
Rafael. La escuela de Disefio dol INBA 1e
caracteriza por falts de interés en su orga-
mzlcu‘m interns, ya quo carece de cllllogo

que la b da de la ]
sea dificil y complicada.

Aqucllas escuclas que 3¢ regmnron como
las més ab idas y de
b més ol ‘irea del arte y
del disefio grifico son la universided Ibe-
roamericana, la biblioteca Nacional, ia ENAP
Xachimilco, is UAM Azcapotzaico, l1a UAM
Xochimilco y San Carlos.

b
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Conclusiones

' bl fund ! en
Edn-ﬂo. es ls organizacion de sus ele-
mentos, Ilamada composicién, y es y ha

sido un fector dificit de entender y aplicar o
1o targo de Is historis del arte y del diseflo.

La problemstica que existe, radica en
buscar ol modo mis idéneo do relacionar
entre si los clementos como son formas,
eclotu, mlurulel, ﬁunru, luces, movmunn-
tos,

uempo ia variedad en el disefio, fuctores
para ia idn y el
interés del eapectador.

Amc o nn!aﬂar. es necerio, conocnr
que af fa
entender la plmclpmt‘m y el plnl de los
efementos en ells, en n tener una educncmn
visual aunada a i de psicol
fisics, matemiticas, astética, historia y otras
ias que por muy simples que parezcan

espacios reales qua u encontraran ea ef
interior det! disefio, con la finslidad de orde-
narfos en ¢l formsto s disposicién dc un

no dejan de tener importsacia en Ia educacién
como elementos de formacidn cultural y ar-
umcn Todo sllc para poder compundn los

dels

menssje, contenido K mn-, en 18
informativos, petceptivos, i ibl
y do una p del per-
ceptor.

La i ia de la posicién radics,

en que cullqnm decisién sobre tal o cusl
elemento o disposicion de éste, afecta el
resultado final del disefio y del j

con ello cuitivar nuestra ptopu sensibilidad,
creatividad, aprendor & mirar y conocer nues-
tros propios recutsos con s finalided de
confeccionar y producir nuevas imagenes y
formas con mejores resuitados.

Lnl estudios realizados sobre ¢l tema, eatdn
dos mis que nada al estudio de la

La id imordial porque por ’

medio de alh, st Iogn s unidad y al mismo

proporeidn y al ritmo, principios mateméticos
ampliamente utilizados en ¢} Renacimiento, y
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otros enfocados & aspectos  gestdlticos
{estudios de la forma). La mayor parte de
cllos con la necesidad de crear un |

yecto grifico, de sus elementos, con ls fi-
nalidad de transmitir, informar, comunicar un
asi como a ia gente del

visusl basado en las mateméticas y en la
geometria, para dar formalismos y concep-
tualizar sus obras de arte.

Como resulta imposi ana-
lizar todos los factores que intervienen en In
composicién, un mismo tema puede contener
un sinnimero de soluciones scgin ls sensi-
b d del disefiador y el tratamiento especi-
fico que este le dé psra una innovadors
propuutl visual, ssi como influye en el ser

de dif f debldo s que
afectan asp ideologi o8,
perceptivos, unucturnlen. fnclor subjetivo, ya
que cada quién tiene un modo diferente de
percibir las col y existe un numero extenso
de disefios y posibilidades.

Ademés, cabe sefial que es diferente
hacer un andlisis que flar algo, esto se
dobe que al analizar un disefio dado, tenemos
que basarnos en lo que se ve. y »l disefiar

un 0 de que po-

demos usar o di de va y

1a que no sea adecusda, modificarls hasta que
4 idos del Irad

Por otro lado, se espers que este trabsjo,
sea un incentivo para que los estudiantes y
profesionistas de disefio gréfico se interesen
en aquellos factores tedricos, que afectan al
diseflo gréfico, y contribuir a su clarificscién
y entendimiento, como a su conservacién, no
s8lo de la composicién, sino de Is imagen y
mis que nads de nuestra propis cultura ar-
tistica e ideologis, que estd in-
por culturas sjenas a ella y que son
cnajenantes.

Ademas, se espera que 1e refuercen los
conocimientos de los que trabajan en el drea
de disefio grifico, ya que se considera que ls
composicién es sindnimo de dllello, porque
los dos H] uns plani del pro-

entorno en el que vive,
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datos bibliogrificos sobre ¢l tema de la

composiciéon, dando las referenciss de
ubicacién de los mismos, asi como un
pequefo resumen. .

En un capitulo precedente, se trataron los

-Horario do atencién 9:00 s 8:00 pm. Lunes
a viernes,

ENAP Xochimileo

-Av. Constitucién # 600. Barrio de s

C

A i ién se enli los
sus pecti diresni 148, y
horarios de acceso de las bibliotecas tanto
pablicas como privadas que se¢ consultsron,
para recabar dicha informacion. Todo ello
con la finslidad de que ¢! consultante localice
de manera répide y confisble la informacién
que requiera sobre este tema,

ESCUELAS ARTISTICAS Y DE DISERO
GRAFICO:

UNAM:
ENEP Acatlién

, con

-Av. Alcanforesy Ssn Juan Totoltepec s/n.
Naucalpin de México, C.P. 53150

~Tel.6231536

-Tel. 6762621 y 6762099.

Naciennl De Artes Plésticas

Escuels
(maertria)

mia De Sas Carles
-Academia # 22, Centro C.P.06080
-Tel. 5224765

-Horario de atenciéon $:00 s 20:00 hrs.
Lunes a viernes,

UAM:
UAM Asxcapstzalco

«Av. San Pablo #
Tamaulipas C.P. 02200

180 Col. Reynosa
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~Tel. 3825000
Horario de atenci6n: 8:30 8 20:00 hrs.
UAM Xochimilco

-Calzada del Hueso #
Quietud. C.P.04960

-Tel. 5947833

1100 Col. Villa

-Horario dc atencién Lunes, martes,
miércoles y viernes de 8:30 a 20:30 hrs. y
juevos de 8:30 a 19:00 hrs.

UNIVERSIDADES PRIVADAS:
Universidad lberoamericana

-Prolongacién Paseo de la Reforma # 880
Col. Lomss de Santa Fe. C.P.01210 Defe-
gacién Alvaro Obregén

~Tel. 2590070 y 2590212 .
Universidad La Salle

-Benjamin Franklin # 47 Col. Condesa C.P.
06700

-Tel. 5162297 y 5169960 al 69,
Usiversidad Intercontinental

-Insurgentes Sur # 4135 Tlalpan C.P. 14000
Delegacion Tlalpan

~Tel . 5738544 y 5731253,
Unlversidad Simos Bollvar

-Rio Mixcoac # 48 Col, C.P, 01460

-Tel. 5981290 y 5981108

-Horario de atencién 7:30 a 2:00 pm y de
4:00 a 8:00 pm.

Universidad del Valle de Mexico

Plantel San Rafael: Sadi Carnot # 57 Col.
San Rafael

<Tel. 7057475 y 7054438

-Horario de atencién 7:30 a 14:00 hrs. y de
15:00 a 21:30 hrs.

Plantel Tlalpén: Sen Juen do Dios # 6 Col.
Hacienda de San Juan C.P. 14370 Delegacion
Tlalpan

~Tel. 6711428 y 6711400

Escuela De Disedo Del INBA (Instituto
Naclonal de Bellas Arges)

-Xocongo # 138 Col. Transito
-Tel. 5225162
-Horario de atencién 8:00 a 16:00 hrs.

Universidad Anahuac

Plantel Sur: Av. de las Torres # 131
Col.Otivar de los Padres C.P. 01780

-Tel. 6831100 y 6831407
-Horario de atencion 8:00 a 20:00 pm.

Plsntel Norte: Av. Lomas Anshusc s/n.
Huixquilucan, Edo. de México C.P. 52760

-Tel. 5899000 y 5892200 ext. 255, 512,
513,

BIBLIOTECAS:

Biblioteca Benjamin Franklin
-Londres # 16 C.P. 11000
-Tel. 5910244

-Horario de atencién Lunes y viernes de
15:00 a 19:30 hrs., martes, miércoles y jueves
de 10:00 & 15:00 hrs.

Bibliotecn Del Congreso De La Unlén
~Tacuba # 29. Centro
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-Horario de stencién de 9:00 & 21:00 hrs.
lunes a viernes.

Biblisteca Nacisnal C.U.
-Circuito Cultural Ciudad Universitaria
-Tel. 6551344 y 6556511
-Horario de atencidén de 9:00 & 20:00 hrs.
Biblisteca Mdézico
Plaza de la Ciudadels # 4. Centro
-Tel. 5102591

-Horario de atencién 8:30 s 20:30 pm,
Lunes & domingos.

Biblieteca Coniral
-Tel. 5505215 ext.2203
ASOCIACION DE ESCUELAS DE DISERO

-Empress # 165 3or. piso Col. Insurgentes
Extremadura Delegacién Benito Juirez C.P.
‘03740

-Tel. 5989472 y 5989017,

ASOCIACION NACIONAL DE
UNIVERSIDADES E INSTITUTOS DE
ENSENANZA SUPERIOR MEXICANA.

-Insurgentes Sur # 2133. 3er. piso. C.P,
06400
-Tel. 5486865

-Horario de atencién 8:00 a 15:00 hrs.
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