
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO 
Escuel1 Nacional de Estudios Profesionales Acatlil 

LOS FUNDAMENTOS COMPOSITIVOS EN EL 
DI~O GBAFICO. 

. ·~ tlStt ·1:01 
f Al.Ll 11 ORIGEH 

MEXICO, D. F. 1994 

o -



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 



Agradecimientos 

·~ ~t.. .. ¡.¿.,, ~· 
fW'M"""' .,... d. """' u .t-... '""""" - ..,,.,,.,.. .. 
~ b.., ~ .... "'~"'d. ..!,o, i...... 

e~ ..... ~PM"'~· 
~ ~ ooMM, .,... .. ~ bp d. ... 
.¡,¿.,,...A.. .. ~. 



Dedicatorias 

;_.~..1.a.t..,;,,"""'i"""""'Í"'•""'1<"Y 
~F¿..,...,J,io,.,.I..,~,,.. 

"_,,, ecWM y ~ : 'fTl¡ .,,,,,¡,,.._ 

.o. "" ...... "" '""""""' ~ .,,lo, ¡.,¡, "' ¡.¿.. 
~· ~ 'F ¿.-., '"P"""'"· F' 
""""""""'~¡..y F'r.l J,¡,,, ¿. """"'"'" 
........ t...¡a¿-.~J.~. 



Si Ja pobreza de mi inaenio. 

mi e1cHa experiencia de laa co111 

preHnte1 y 1~1 incompletas noticias 

de loi anti1001. hacen 11t1 

tentativa defectuo1a y no de arande 

utilidad. al menos en1elaril 

el camino a alauno que con m61 t1lento. 

instrucción y juicio realice 

lo que ahora intento. 

por lo cu61, 1i no coa1i10 eloaio, 

tampoco merecere cen1ur1. 

M1,1l1nl1, 



Indice 

• l•lrell•ccl6• ...................................................................................................................... 17 

• CAPITULO 1 .......................................................................... , ..... : ................. 1 .................. 21 

C 1. Sl•le1l1 •111•rlc• llt I• c•••••lcl6e .........•••. ., ................. ~ ..... ~;;!''"'''·.·······_ ....................... 23 
, , , 

1.1. Periodo p1lcolltico ................................. , ... ; ......... : ....... ; ..• ;: ... ;,.,,;,:;.-.-: .•. ; •.............•..•••....•..... 23 

1.2. Arte Eaipcio ........••...•........•.•..••.••.........•.•....••.. : .. :;.:.: ... ; .••. :,; •. :~:~~~·:·:··.;~_:,:······· ........... :·····'.····· 24 

1.3. Arle Grie10 ··············································:··:·'·:·;;~~~t'.~~:\:~t::.:.'.·f.:~;'.:;.~'.·~:-.. ~: .... ~·::~····'.~·~···; ......... 24 
1.4. Arte Romano-. .......................................... ;.; ..•••• ,;; ... ; .. :.:. .• :, ... ,;,,',,.1;;',·,~ ••• ~ ... ;,;.,, ......... ; .......... 26 

~·~• ~~~~~ ~ =- ~-;00~iti~'\J~$'i'::~c:·:~=:::: 
··::·;::=: :==: :::::~g¡~~{lf f f {~~2::_;ª. 

/.SJ.J El l•pr•liattl••a ........................ : ••.••..•••••• .' •• ~.~:;~~~::~·~·~L·::;·:'.:;:?·;;J,~; •• -.. ~:.-~.~ ............. ,.;; ... , .. 31 , 

/, 9.4. El Dlvblat1l•t110 ......................................... ~~,::;;~;';,~:.:.~;.-~.~.;;:'.:·:~·::"..: •• ;:~·~ •• : ••••• .' ... ~:··;•·;.''"""".~ 1 



12 Los fundamentos compositivos ... 

1.11. S. El N.aJ•pr••la1tl••o • ..• , ........................................................ ::·:~~.~~::·:~~;.~~~·:~·",';?,:··~ . ."'.'.'·::·~ ( ~ :¡ 

J.9.6. Ezpr•1lo11l11•0 ........................................................ ; .............. :···•"········:., •• · •• '.'«''''"'''''';32 

1.1 o. Sial o XX ...................................................................... :; ... ,.:; ...... : ...................... : ... ; ••• : .... lJ 

/,JO. J El Mad,r1t/111110 .••.••••••.•••• ........................................... .' •••• : ••• < .. :.;.,, ... :~.~ .. ~.;·::·.~~::::;.:~ ... : .... 33 

:::::; :: :::~::~·:::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::>::~z:::;:;:.~:;;~:~:I!:i:~Yx'..::'.f::::::::::::: · 
::::::: ::::;:;~:::,~~:~_~:~~-~~-'.~_:'._;~_~:::::::::::.:::'.:'.'.§!f !;:;t\(~~1.~i"~i:f ;·((;::· .. <·;·L::.~~;; 
1./0,7. Ar11 Pop ................................ : ....••••.••••.•••.••••••••••• :,;~;.','::;~.-·::::::,l;~~,:-.~;:.'.:L.: .. '.; .. :: .. ." ....... 31 

:: ::::· ~::.:::: ~~;~;;;;~·;·~~-;~~;~~:::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::2?:'.E::'.~~::S::::L:::::::::·:: 
• CAPITULO 11 ......................................................... '. ............ :::.~:.:;.~;~ .. ~.·~':;,:,;·:~·-;;·.~ .• ~ ... : ........... 41 

O u. Ce•pHlrl••: ••fi•lrll• , ,h••H•lealet 1Her•lt1 ............ :;::::'.;;~·.::~ .......................... o 
2.1. Clasificación .............................................................................. :.:·:::-~';;;,:;· ........... : .. : •• : ........ 45 

2.2. Fac1ore1 compo1ilivo1 .............•.•.•.•..•.•.•..•.••.•••••••••••.•••.••• .' .•• ~ ••• ;::.:~:.:;.::.' ••••• ~·~ .................. :', •• ; •.. 45 

1.2.1. La w111Jad ............................................................. ; .• ;.~t}.~;;.~:.~;~;.z~··~.~.-:.:.;.,",,; .... ~: .. :.,: ....•. 45 
. . '" 

1.2.2. La variedad ................................................................. ;:;::.::.:.·:~-.':.:·.: ..... " ... ,; ................... 46 

2.2.J. Realzar,,,. ce111ro de ln1eri1 .................................. :.·.'···:.~::'.:.:;''.:;:.:;:~~·s;::;.~~ ............................ 46 

2.l. Estudio de la rorma .................................................. : .. ;:.',;~·.:.~.::.;;:L;:;:.;:~:; ............... : .... o. •• 46 

1. J./ Ele•e11101 co11cept11ale1 ............................. : •• ;;;.:;;LL'.·:-::~;~;·:iL.:~~~~:;~~~.~.':.·.' ....... .-........... ; .. ,46 

2.J.1.1. El P""'º ........................................... :::::::·:S~t~~~;~:~·t~·:::::~j~':~'.::;·.·:·.· ...... ~ ......................... 46 

2.J.1.1. la linea ..................................................... :;,;,-.;;·;:;·.~ .. ;.:;!;.; ... ~;;'.,; ............... , ........... 41 

2.J.l.J. El plano .•.•.......•....••.•.•••.••••.•••.••• ;,,.;;,\:.:~.~;~:~H:~~}¡!;:./~·;-.';::.'.~;· .. ~: .. ; ........... ; ........... ,.48 

].J::::.,;~:::::~'.~,:·:.:::::::::::-.:::::::::::-::::;:'.;!:;:jtt,~l!-;fü;'.~·;::,.:·:~:.::·:::::::::::::·:::·:::::::·:: 
2.J.1.1. El color ................................. :::::· •• ;,· •. :.";;,,;.,:}if:::,;;;,~.;.:;:,:·;,.:;,,;;;, .. , ............................ 49 

1.J.1,J. la tu111ra ........................ :; ....... :"·•·;., .. :·:;·.;~'.:~·;:L~::::::: . .' ..... : .. : ........ ;;.,; .................. 50 

1.J.1.4. El ta•allo ................................ ~ •• :: .......... : ... ~.~~';.:· ......... '.: ........................ : .............. 50 



.. · lndl~e /J 

: ,, ' ; 

1.J.J, Elt1•e111a1.de nlacld11 ............................................................................ ; ...... ·,:._ ..... .':··;·;: .. ~º 

J .J.J.J. La pa1lcl6n ........................................ '."'''''''''''''''.'''''''.'.''''''.;':".:.'::::~J;;.-;.·.;:~··,~~:··~·+:.:;~~~ .. , 
1.J.J.1. La dlrt1ccJón ...................................................... :···~··~·:.' .... :'.······.;-..~.:~i;;t:.:;¡.;:·;.·.r.Y~\~:::.:·~-~.: 

2.J.J,J. El t11pacla ·······················:·············· .. ···········"''"''''.''''''''''';,,,~:ifr:·i:.\~I_f,;·_~·;;~~~~\·~;;'.;\·;~~-·-'. ~- " 

Z.J:,~::,::·::::::;::;:::~~:::::·.::·::·-.::·.::·:·:·:·::::::::::::::::::;:;;;:;;;~\;E;;;:~:~~;:~~~f ;~I;'.;;~i'.'.::;;;~;~f i: : ;. 

·:ª;~ªi~"· :=;=~ ~;~~1;1t1i~~~f '.~:r 1 · · 
~::::. ::~::~::;::::;..::. ...... ~.~~~~ ... ::::::·:·:···::·::~·:·:·:·:·~:~·::'.'.:'.'.·:E·/@;J:~~;,~¡~\~}¡;~f :;~f ~r~~~:~~, : .. 
:::::: ;,:::;~,:.~:.;::.~~~~.~~~:::::::::::::::::::::::::::::::::::?:Xgr!.E1?i:~1~~':~if ;;::;::!~F?~::::: 
2.4.a. s1.u1•0• di! praparctattal#Jad •..•...••.••••• '. ••••.•• ~ •• ; • .':.'::j.:;r;~.~~·2i~:~:;::~-.:~~X2/':·:~.;~.~;,~,.'.:~~::.~.:-... ~7 
1.4.9. S/1l••a •ad'"ª' ................................................ ; ..... ~.:; ...... :.;,;;.:;;-:::;.: ... ;;; ............... ,,,67 

·~·~''·'·'·- ~··~ .:_,.._', ',·:;_ ~-· ..... ·. . . . 

1.4.JO, El l!lft1elt10 ulno:tttral ................................... '."''":;,;,'.'.:;~;;;-.;:t:'c''.'-:!::.;:':..: .... ·~~;·:··:"''''."'''61 

1.4.11. º"º••'todo• 9we afuton el npaclo ""•:··~"º"'º':: ....... :.~.~¡·~:·t~.::·.:.·~·: .... _;.~,i;:·······~······ .. ··68 

1.4. l J. l. La topolaglo .................................................... .,:~\;;,";:·.·:•.;".; .. ;._.,;:~ ... ;::~::"~: .. :·"'.":·:·61 

1.4.IJ.1. Lo •011dalo ................................................ :.: ............. :·.;.·;, ... : .. ;·,~···:·'. .. :··· ......... 7C! 

1.4. l J.J. El c11bl1•0 ..................................................................... ._ •• :·~-.;:·:~: .. ~·:;:.,·~·."'".·•·· "!I 

1 . ././/,4. Lo p•r•pectl110 ................................................................. : .. : ........... :: ......... ;." ..... 12 

2.5, L11 técnic11 visuales ............. : ..................................................... ; ...... ;;,. .. ,,,;,;.;.; .......... ;.74 

1.J.I. Foctorei de re/ocldtr y orgo11tzacl6tr Je 101el111tetrta1 .................. :·.~'.-~ .. ~ .... ~·::·:~~· .. : ......... 1~:: ' 
' ~ .· ' .. ,. ' .. 

1.J. J./. La proxl•ldad ......................................................................... !::,!: ..... : ......... ;;~:.: !!, , . 
1.J.1.1. La •e•e)onzo ..................................................................... ,_.:.••"i'.-;~-~·';'.'..',.:~·.··.:·'.:::•;.:·:?~ .. 
1.J,/.J. El cierre ......................................... ,; ....................................................... ;,;,;,.: •• 15 

... · · ,.'.\7.;c· "'·: 

1.J.1. El t:a,.tro•te y la ar11tonlo ......................................................... :·; ............ ,; ........ ; ........ 16 



14 Los fundamentos compositi11os ... 

2.J.J.J, Eqvlllbrlo e lne.itabUIJad ...................................................................................... 77 

- 1.J.1.l.I Elp1110 .............................................................................................. ~ •• ,;:;:,:.78 

- J,J,J./.J La orientación ........................................................................... :,¡;,.:•,'.:;~.; .. ;,.11 

- 1.S.1.1.J La dirección .................................................... ·: .• ~.:.; ................ :.:;;,; ...... ~ •••• ; .. 71 

1.s.1.1. s1.e1r/a y ail•etrla .......................................... : ........ : .. ,. ...... :::.~;; .... ' .......... ::::: .... : ... : .. 79 

l • .S. J .J. Unidad y fragMentadón ......•. ......................... '. •. :···i·:;· .. :;_:'•;;:._,-;.,.-:.· ..... ~.~·: .. -.·: .. ;~.' ... .--.'. ...... 80 

1.J.1.4. Sl111pJ/cldad y ca111plejldad ............................. :;;~~-·.: ••• :·'.'::.";·;;;: ...... ;::·::.·:~::;.;;.": ....... ,; .... 81 

1.J.1.J. Nutralldad y acenlo ......................... :·~ ........ ;,;,;;:·; ••• :::~L.:::;~·.:.,;;.· ~ .. :: ....... :.; ....... .-...... 12 

1.J.1.6. R11g1darlJaJ e lrreg1'1arldad ........................ ::.j ... '.:-.:.:; .. '~~::·;;·~~·:._ .. ;.: .......... : .................. 12 

1. J.1.1. Colrerencla y variación .... ........................ : •• ;.~·;.:;1,·::~:.:: ••• ·;.:.L~· .... :.::;.: .. ~:; .. ;·.: .. : ........... ' .. IJ 

1.3.Z.IJ. Sutileza y a11Jacla ·······~·························· .... : ..... :: .• :~:~:.'::.:-;::.' .. ,,,; ...... :: •••• : •..•••• ;: .... ; .• 14 

;:::;::~~:::::7:.; :~::~::::~·::::::::::::::::::::::::::::::::::::;;;:::.;:'.:;:;;~::;;;;:::::::::;:::::::::::::::::::::::: 
1.3.J.l l. Ab11racclón y repre1entaclón ........................ : .... ; ....... ~~.;; .................... : ....... : ......... 15 

1.J.1. 11. Horlza,.talldad y werllcaltdad ............. ~ .......... ~ ............. ~',' ... '. ................. ~ ................ 15 

1.J.1.IJ. Dlft11lóny Ag11de:ra .............................................. :.~ ........ :::: ................................ 16 

1.J.1.14. Econa•la y praft11l6" .................................... :.:.~ ........ ; •. _._..:.,, ............................... 16 

1.J.Z. /J. Can1ln11ldad y epll6dlca ................................... ; ... ~~.::.!:~.: ... :.~;'. .......... ; ................. 16 

Z.S.1.16. Prttdlcllbllldad y e1pan1aneldad .............. .' ........ : •• ~.;: ••• ~: ... : ................. : .................. 11 

z. $.1.11. Reticencia y e:rageraclón ......................... : .. ;,; .... ; ..... : • .-...... .'.: .... ; ........................... 18 

1.J.1./8. Singt1larldad y y11:r1apaslcl6n .......................... :.~·.::·.;~·;;,;:.:.' .... :.; .... ;; ....................... 88 

1.J.1.19. Stc11enc/alldad y alealartedad .................. : .......... ;.; .. ;;·.~~;· .. : ....... ; •• ;:'.· .. ',;.; ... ; .. : ........ 19 

Z.5.Z.10. Plana y profunda .................................................. ; ... ;· .. :::.~;; .... : .... ' .. .' ... ::.;.~ •••. :;;; ..... 89 

J,j,1.11. Opacidad)' 1ran1parencla ......................... ;.;,; .... ;,,;;,.;¡;.';; ... ; .. ~ ............. .-..... :.: ....... 90 

2.6. La unidad ...................................................... ; ........ ~ ..... ~ .. ~·.~·: ... .-.~::: .. ~ ..... ;;:;;;;:o.~: .. ·.~ .. .-.. ; .. : ... 91 

2.7. El rilmo ............................................................... : .... : ... ::;.-... ~:~·.::;:;'.: .. ;,;.,{ .. ; ... ·.;.:::;: .. ~ .......... : .. 91 

2. 8, La expresión . . . . . .. . ...................................... :. : : ': ::: . :: ', :. ::: ~. '. ': ·:.:-: f :~~-~~~·;~~:;;; .. ;~ ,';·:~ .", ~·~. :~ ,; , ; : : . : ; ~ .. : ;, : , 92 
2.9. La variedad .................................................................... : ••.• .":':·.~: .. ~.~·:.'.~~ ..... L:~~;';;f:\:-:.:.~·':·,;:: ..... ~~2·: : . . . 
2.10. El centro do lntcrés principal .......................... ::.;· ..... ;;; .. --.;;,; .. ;.;;;;·;;:;,;;· ......... ::;;,_,;,,',;;'.-.. .":;; ... :93 · 

2.11. La tipoerafla .......................................................... ::." ..... ;;;.~--~;;:·:·:.: ... :::.,::.: ... ::-.. ::;·.:.::.;-:;;:•.; .. 97 



Indice 15 

• CAPITULO 111. Prl••r• ••rle ......................................................................................... 103 

C _ 111. Refen•d•I •1 ••lcmcl6• •• 1• •lt11fe1reft• IJ61IH HlliH 11 H•••dct6• .................... 105 

• CAPITlll.0 111. llesH•o pom ........................................................................................ 10 

C IV. a1f1N•rl•1 tle ••lcad•e 41 la "M&11rmft1 1Jj1lca Hltn le H•J11Jrft• ••.••.•.•.•.......•. 141 

• ª"ll•arono ••••••············································································································"J 
• • ................................................................................................................................. 15'1 

• C1•cl11l1•11 •...........•..•.•......•...•....•.•.•.....•.....•.••......•......•...............•......••.•......•.•.•....•.•.•..•. l 61 

• A'4••lc1 .......................................................................................................................... 163 



Introducción 

L a idea ori1in1l para la realización de 
este proyecto, H dió al descubrir 11 
importancia que dispone la compo­

sición dentro del Diseno Or4fico, no sólo para 
los profeaionalet, sino que incluye ta forma­
ción elemental para todos 101 estudiantes o 
inte'resados dentro del ramo de las Artes 
Or4ric11. Como 11bemo11 la composición es de 
una evidente complejidad, y por ello no es 
fácil cxpOncrla o enseilarla; la misma crea­
tividad sugiere patronea compositivos di­
fercmtes para cada trabajo, ya que la bUsqueda 
elemental se concentra en la originalidad. 
Existen sobre Ja materia innumerables pro· 
puestas de diversos autores que, aunque en 
muchos aspectos coinciden, tambiltn aportan 
diferentes enfoques, no por ello menos inte• 
re11n1ea. Los educadores e investigadores, 
ante esta variada y extensa información, se 
miran dentro de una posición un tanto inc6 .. 
moda por recabar 101 datos esenciales para la 
instrucción y aplicación. 

La información por ser tan especializada, 
no siempre '° hace u:cesible en las librerla1, 

sino que se adquiere en bibliotoc11 espe• 
cific11, principalmente de las escuelas que 
integran la carrera de Disefto Orifico y Artes 
Plbticas. Cada bibliotec1, forma su acervo 
por conducto do diversas fuentes, que lo por· 
miten disponer de volúmenes que no siempre 
estin al alcance del lector común y mis 
cuando especlficamente se busca la compo· 
sición dentro del Disefto Orifico. Descu­
briendo esla necesidad de acceso a esta pró­
diaa información, se despertó un eapecial 
interés por lo¡;rar esta accesibilidad, que vie· 
ne a beneficiar no sólo a los profetores y 
alumnos de nuestra Escuela, sino de otras 
eu:uelu que contemplan la carrera de Diseno 
Gr•fico principalmente 101 que se encuentran 
dentro del irea metropolitana de la Ciudad de 
México, ya que se pretende que e11e trabajo 
lleaue a las bibliotecas de e11s escuel11. 

Por otra parte, badndono1 en el texto: 
"C6•• H •are ••• t11l1", Umberto Eco 
1u1iere que un proyecto do totis puedo do­
tarrollane adecuadamente a travé1 do dos 
procedimientos primordi1le1: de invo1ti1ación 
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y de compilación. siendo este último, la si· 
miente, para la rulización de este proyecto. 
(Eco, pas. 20). La compilación, se limita a 
reviur crJtic.mente Ja literatura existente so­
bre un tema especifico, interrelacionando di· 
versos punto• de vista, ofreciendo una pano· 
rámica intelisence, quizás útil detde el punto 
de vista informativo para todo aprendiz o pro­
fesion is ta que desee estudiarlo en profun· 
didad incrementando asf, su visión sobre el 
tema. 

Un proyecto similar son unos boletines 
bibliohemerogréficos, titulados •Libros y re­
vi1t11 de Ja ENAP•, que concentran y dan a 
conocer material de coniulta, 1obre temas 
como: escultura, dibujo, publicidad, t.Scnicas 
de impresión, cine, disefto editorial, televi· 
1ión, entre otraa de la1 di1ciplinaa p14sticas y 
arUicaa. rcferenlH a IH licenci11uraa do Ar· 
tea Viluale•, Dilefto Orifico y Comunicación 
Grtfica. ª'•icamente eale trab1jo 1barca dos 
tipo1 de inveatisación: 

l•nula•c"• d• H•P•·· Con1idera la 
bú1qued1 de laa fuenlea documen11le1 que 
di1pu1ieran de la información requerida y 
vi1ita a cada una de ellaa, que como ae veri, 
incluye 111 bibliotecaa pliblicaa m'• repre .. 
1ent1tiva1 y Ja m1yoria de 101 cen1ro1 de in· 
form1ción y bibliotecaa especializld11 en 1c· 
tividades arti1tica1 y del Di1efto Or6fico del 
•rea metropolitana de Ja Ciudad de M'xico, 
mo1tr1ndo, a1imi1mo una relación de 1u ubi· 
cación, y horario de a1ención al pUblico. (ver 
apt§ndice). 

l•Y•Hla•c"• •lblfe1r•nc•·· Considera Ja 
minucio11 revi1ión de 101 ficheros de cada 
una de 111 bibliotecas viailadas; ll escuelas y 
.s bibliotecH públicas, para extraer una bi­
bliosraffa especifica 1obre el tema de Ja com· 
po1ición. E1t1 document1eión se ofrece en or· 
den 1Jf1b1Uico por autor incluyendo • en al­
aunos cuos .. comen1ario1 1obre su contenido, 
extraido de los prólo101, fndice11 e introduc· 
i;:iones de la liter1tur1 consult1d1. Por otro 

lado, se expone la localización de cada vo­
lumen en las diversas bibliotecas y su cla­
sificación para cada una; asl el interesado 
dispondrá de mayor accesibilidad. En el apén­
dice se enlistan las bibliotecas y escuelas que 
se con1ultaron para obtener dicha informa­
ción y se aftade la dirección de cada una de 
ellas, teléfonos y horarios de atención. 

Se consultaron para este proyecto un total 
de 98 volumenes y estos datos se vaciaron en 
fichas bibliográficas, se enlistaron y clasi­
ficaron por el apellido del autor y por orden 
alfabético. Esta recopilación bibliosrifica; 
fructificó en una antologfa de textos sobre 
composición que incluye: 

·Sintesis Histórica 

-Enfoques variados de la composición 

-Definiciones de términos comunmente em• 
picados 

.. comentarios del autor. 

De esta manera, los inleresados, di1pondrin 
de un amplio espectro de enfoque• que pueden 
contras1ar con su punto de visla que tambi'n 
ea importante. No1 apoyamos en el plan­
teamiento de Dondi1, (1976, p . .54), el cual 
afirma que todo diaeftador debe dominar un 
leneuaje visual, ante1 de enfrentarse con los 
problemas pricticos de disefto que debe re· 
solver. para asj plantear una solución eficien· 
le. Por lo tanto. se deben clarificar 101 con· 
ccptos bisico1 del leneuaje visual, con la fi­
nalidad de aplicarlo1 conscientemente. El lec­
tor encontrari muchos y variados temaa como 
ion: Definición, clases, componente• y ante· 
cedentes de la compo1ición elementos b'1ico1 
de la forma, como el punto, la Unea, el plano, 
el volumen, exponiendo ademis el formato y 
101 diferentes sistemas de estructurarlo; mó· 
dulos, retfculas. tramas, la sección iurea, Jos 
formato• armónico• y didm icos, el pent'· 
¡ono, entre otro1. Y por último, se delinearon 
l.:as técnicas visuales que se aplican en el 
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disefto para la expreaión visual del contenido, 
adem•s se especificaron 111 leyes composi· 
tivas y el contenido del mensaje. 

Se pretende que este proyecto sea un do­
cumento pedaaóaic:o al cual puedan recurrir 
profesores y alumno•. al tiempo que inteare a 
lodos los profesionales inmeno1 en el •mbito 
del diaefto ar•fico. para que apliquen estos 
conocimientos de una manera consciente y 
pr•ctiCI, logrando asl la armonia visual de sus 
diseflos, 101 cuales provoquen el efecto de­
seado y funcional en el espectador. 

OHETIVO GENERAL: 

Para cubrir este proyecto. se dividió en tres 
capítulos: el primero comprende los orl1ene1 
de la composición. el 1eaundo la sustentación 
teórica de la composición y el tercero abarca 
la literatura existente sobre el mismo tema. el 
cual. ae divide en dos partH. una que com• 
prende la biblioarafla con su reaumen co· 
rreapondiente y la otra que sólo ab1rca la 
biblio¡r1fi1 y sus referencias do ubicación. 
Esta división del capitulo tres. 11 debió a que 
no toda la literatura se consultó. debido a que 
hablan sido preatados los ejemplares. o su 
pr,1t1mo requiere ser alumno del plantel para 
101 libros que 1e encuentran en reserva. 

El objetivo principal d0 eito trabajo. radica en exponer 101 fund1mentoa do la composición 
baa6ndose en la literatura existente sobre la materia. dada la eapecialidad del tema. ae recurre a 
laa biblioteca• que contemplan la licenciatura en Disefto Or6tico o ArtH Pl6stica1; lo anterior. 
conlleva 1 realizar un documento de inveatiaación y de campo; el cual pretende intearar: una 
recopilación biblioar6nca. una cla~ifie1ción y una expoaici6n de loa fundamento• de la 
composición. con Ja idea de que el interesado pueda consultarlo y aenerar una propuesta con 
16lido1 rundam1ato1. 

081ETIVOS PARTICULARl:St 

Este trab1jo tambi•n pretende cubrir trH objetivos particularea que den pie para inte¡rarlos al 
escrito como trea capltuloa. que expondrlan Jo 1iauiente: 

Capitulo l. Exponer una 1lntesi1 histórica de aquellas tendencias o expre1ion11 artl1tica1 que 
influyeron y aportaron elemento• relevantea al Jenauaje visual y a la composición. 

Capftulo 11. Visualizar aquellos estudios o enfoques que ha aenerado la imaaen visual para 
comprender loa innumerables concepto• y lineamientos b6sico1 que conlleva la compoaición. 

C1pltulo 111. Facilitar la bUaqueda de la información exiatente sobre el tema de la 
compoaición. por medio de 111 referencias de ubic1ción de 11 literatura en las bibliotecas y 
facultades de disetlo 1r•fico. en el •rea metropolitana de la Ciudad de M'xico; de minera que 101 
interesados la consulten f6cilmente y se establezca el inter's por la investi1ación en la materia. 



CAPITULOI 

S
• puede decir que la composición aenera una forma o estructura que no puede manifestarse 
independiente de una imaaen visual. No se 11be 1i la composición antecede a la obra dentro 
de la concepción. o ea una propuHta derivada de una aolución pl .. tica; to que se conoce, ea 

que 101 elemento• compo1itivo1 se dan a la par del oriaen milmo del arte aunque debemos 
reconocer que et t•rmino •compo1ición•. no habri de aplicarse do la misma manera para todas 
ta1 propue1t11 11t•tica1, por ejemplo, debe tomarse un aentido diferente del t•rmino cuando 11 
aplica a IH pintura• rupestre• o expresiones actuales de la pintura. 

Invariablemente la• tendencias arti1tica1 que se revelan en la historia del arte muestran 
patronea compo1itivo1 diferentoa de acuerdo a 101 estilos que fructifican en cada llpoca y cultura, 
1p1rte del toque penon1l que le a1i1na cada artista; por tanto. H hace nece11rio exponer -
aunque brevemente - las expresiones p1'1ticaa mil representativas, considerando que esta visión 
histórica contribuir6 a destacar la importancia de la composición como elemento intoarador de 
una estructura visual. Valaa esta 1fntosis que abarca desde la prehistoria hasta las corrientos 
predominante• de eate sialo. 



l.Síntesis histórica de la composición 

1,1. J"F.HIOUO l•A l.F.01,ITIC.'O 

L 
u 11i111urn!'I rupc:ilrcs c¡uc hoy ndmirn· 
n1ns como obras de arle. fueron origi· 
nnl111cn1c crcndn!i comn snl11ciu11cs de 

lns prohlcmn5 cotidinnu!I. HI humhrc p1i111i1ivo 
indcícruo aulc su cnlorno bu!'lcn scguridnd en 
hes cnvcrnns. en cllns pinln escenas de cn7.n, 
dcmnslrondo el cnrñclcr rnRgico y rcligio.rn en 
t'f cual hnsnhn su vidn. Usas pi11111rn5 repte· 
~umtnhnn !liynos de hucnn suc1lc pnrn 11sc~111nr 
unn fcli1. cnccrln, se cnrnclcti7.nhnu por 1111n 
scncillc7. de formru, rlqt1c7.n de 11hnlu1los 1111c 
se nscrncjnlurn mñs n In cscrilurn 1¡uc n In cx­
prcsilin vlsunl, simplicidnd, 1c¡11c.!IClllnción 
plnnn •. mm de los co1<1rcs pri111nrio:;, 11dc111iu 
de unn rcprcscnlnción rcnlisln y fiel de In nn· 
lurnle7.n, (r-i111nn 1). 

f~s nsf comc1 f111de11105 ohservur c¡uc el ni te 
e5 1111 lellRUnje en i1111iRCl1CS, fHlr medio cfcJ 
cuñl el hombre cnmuuico 511s idC".ns, 111 co11-
cepci0~1 que licne de si 111 huno y de 5115 liC• 
mcjni1tes; ns.~ Cn1~0 d<"I univer:rn. 

llt"'" l lllh1tJ" ~ ..... r11c•u "• ........ 1 ••• :tontuJrr .... n, .. , .. u 
1dorl .. 1toh11 Ct>R ••rUl"I "''fh"o) l<llfl• .. 110 ron jo <0<~110 

"tn primcrn compo!liciciu que se conoce es 
"J.n cscc11n del pn7.o", crencfn en LnscnuK, en 
clln /os clc111c111os no son ai!llndo5, se 



!.os .flmcla111e11tos composilivns ... 

·-.,:··o• 

rcprcsc~Í1n·u11n cs~~nn o.l1i!1;n~i11 docndc vnrios 
pcrsonnjc:i se. mucvc11 en 1111 csrncio, cc1rrcs· 
110.ndicndo n 1111 co111cxln idcnl• (Windch el 
ni., Luci1111c. c111 In nnhsnnce de l. 'nrl, r111u!'I. 
1;19 -1•10),' llnhnori (Áuren mc!lurn, p,68), dice 
rcspci:10 n cslo. que • fn composición en sus 
inicios, rcprescnlnbu olpo cu un espacio deter­
minado (l&cncrnlmcnte pequc1'lo); picdrn. vrno. 
111c1ril, hueso, riel. enlre olros·. es decir, 
•,·cstir dC ornomenlns, persnnnjcs, 
mctlívmc decornlivoic, algo n lo c¡uc 
se le c111c1 in dm un siguificnJu•. 

l.Z. ARTF. t:Gll'CIO 

~jí~. donde 5c di~ttihulnin los diverso5 clc­
tnentos dC una ohm" (<lnllcgo, 111 cuadro dcn­
trn del cundro. p.20). 

l!I nrtc Clf.Í,1cio 111011cjn dos lcngunjcs en unn 
mismn obra; el rigurntivo y el idcu1mHicn. en 
donde los !IÍgnos ncl<1uiere11 un vnlor fonético 
indcpcndicnle del c111c lienen como imógcn. 
ltntrc sus cnrnclcrfslicns mAs relevantes se en­
cuenlrnn la represenlación íronlal de ojo:1 y 

Más lnrdc nproxi111ndnn1e111c en· 
lrc 26R6 n 1085 A.C'., el nrce 
occienlal reoli7.n rcfcvnnlc!I pro· 
grcims en el orhe de lo civi­
li7.11ció11 111edilcrrt\nen, nsl 10111hiC11 
propnrcinnn los principios csen­
rinlcs de lo cor11rt1siCit'111. m horu­
hre mcdilcrrñnco rrcocupndu por 
el orden y lo eslñlico e111pic7.n n 
u1ili7.nr In geomelrln pnrn crcnr 
!IU!I ohrn!I, 11!1Í nflcC In !limelrln. IH 
nrlc del nnligOo f:gipln ndc111ñ:s 
intrnduce el uso de In pirl1111idc, 
relncionodn con el ordcmunicnto 
que se tenlo de In sociedad, dónde 
el fornfln se cnconlrobn en el vér­
lic.: y cuyn cslruclur11 in1ponc un 
equilibrio. 

Fl1•11 J ••• N•11•ll .... , .. ,¡., f•. X\'. •. "" c.1. C:1n "" rtJ.i11•. l'hllHI, tcl>•• ~httn 
lhllblcn, l 11nJrn 1 o 11, .. ,., h111111~., ""' •<'r•uc111u cnn d """""del cutr" )' luo 11J1n 
!lcfrcnl<'.,.l.,,lo11thr111ndd••11r...,Jcpc1lll. 

~.n !IÍmclrfn y In pirfmdde cun-
thmn111e111c se cornbinnn, el ntlisln co1uidcrn 
In 111pcrficie n pinlnr como llComélricn, preu­
cupúndnsc sólo 11or un plano picliJrico, 5j11 

rrc.1r In scn5nción de prorundidnd, ni rnodclnr 
51" rigurns f!ll '.' dimcn!linncs 

Es 1tq11I. d\\tidc "In superíicic se divide c11 
dor. dinponnlc5 cnlrecru7.ndns o !le lrn7.nn Ju:; 
dolo cjc5; el verticnl y el hori7.01Hnl. füln red 
regular dese111pc11urñ un impurrnulc ¡rnpcl en 
In historio de In composición; el de orJcnn­
dor. su presencia inicial se 111n111ir.11c y e~ en 

ltonco del cucrpn, micnlrns que In cnhc7.n, 
hrn7.ns y piernas !IÍcmprc eran dihujndns de 
perfil. l.m1 pcrso11njcs impollnnlcs tienen ma­
yores di111c115ionc5 true el reslo, udcmih de 
filie lns e!'lcenn!I tienen uno nnturnlidnd sot 0 

¡11endc11lc. (ltipurn 2) 

lin el t'lctlodo llclénico, A1cnns. siglo V n. 
tic e., se clnhornn los primeros clcmcnlos 
í1111dame111nlc!I de Ja visilln arllslico y 5c cre1111 
los modelos pliislico!I de 01111elln hcllc7.o llpicn 
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que ha venido a ser la base de la mentalidad 
del hombre europeo, una especie de ley sub­
yacente a todo juicio sobre el arte mismo. 

Los arieao• convierten la geometrta en un 
instrumento racional aplicable, a todos los 
campos de la realidad para adquirir conoci­
miento del mundo. La fi¡ura humana se con­
vierte en stmbolo de armonla, y se toma como 
modelo, pauta o medida en el estudio del arte 
del espacio. 

La serena armonla de la ~poca cibica se 
caracteriza por una continua búsqueda de nuc· 
vas formas de expresión, al dictado de un 
¡~.,al de belleza eterna y perfecta. •conciben 
el punto como un elemento sin dimensiones, 
ta linea como una sucesión de puntos, el 
plano como un conjunto de lineas y til vo· 
lumen como un conjunlo de planos •(Gers­
tner. L11 form11 del color. p.28). 

Se veneran 101 números y 111 relaciones 
numéricas, se plantea el teorema de Pitégoras, 
donde las relaciones num6ricas se encon­
traban reflejadas en la periodicidad de los 
tonos armónicos y los movimientos pla­
netarios. Y es aqui donde surse la geometrta 
Euclidiana, donde se condensa todo el co­
nocimiento matemático; estudio de las figur11 
geométricas, sus relaciones, configuraciones, 
magnitudes y proporciones. •El espacio to 
definen en planos y el espacio siempre es un 
vacio informe por controlar y humanizar• 
(Hambidge, The elements of dinamic simetry, 
p.2). 

Para los griegos la simetria es una cadena 
de relaciones. de ritmo armónico, pitagórico y 
platónico. Platón dice; •Es importante combi­
nar bien dos cosas sin una tercera. Hace falta 
una relación entre ellas que las ensamble. La 
mejor liaazón para estas relaciones es el 
TODO. La suma de las partes, como TODO. 
es la m4s perrecta relación de proporciones. 
Esta es la naturaleza de la relación• (Tosto. 

La composición éurea en las artes plbticas, 
p. 20). 

Para 101 arti1t11 1rie101, como afirmaba 
Protiaoras; •Et hombre es la medida de todas 
111 cosas. de las que son en tanto que ton y 
de las que no son en cuanto que no son• 
(Sanabria, Lósica, p.28). •vilruvio, encontró 
en el cuerpo humano no sólo medidas. sino 
también un sistema de relaciones entre las 
medidas; llamada proporción• (Oerstner. Las 
formas del color. p. 31 ). Tambi6n expone 
respecto a la simetrfa que esta •consiste en el 
acuerdo de medidas entre los diversos 
elementos de la obra y 61101 con el conjunto; 
dicha simetrla estl reaida por un módulo o 
canón común. el NUMERO• (Tosto, La com­
posición iurea en las artes plbticas. p. 20). 

El arte clásico se inspira en dos ruentes; en 
la naturaleza y en la búsqueda de la verdad 
pura en su filosona y su ciencia. Al recurrir a 
la aeometrla, buscaban una fórmula q.ue 
guiara sus decisiones de disefto, con la inten­
ción de generar una belleza salida de 

1 
la 

realidad, además alorificaban al hombre )' su 
entorno natural. (figura 3) 

Fl¡•r• J. Vuo 'tlco d1190 •· d1 J. C. Elt 11 NmHllfl )' Hcolu.clda, 
101 1111101 ptdl11 l)'lldl 1 P•••ltr, •1d11 d1 1'1nU0111 )' proleclor1 
d1 11 11rlnlh111. 0.111•111, 4•• 101tln1 1111 e1pl1u 1l•tMlllc11 d• 
11l10,11clbed1P.i1Uon1llh1uldo1rnMtlop111•11llhcl~. 
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Flt•ni 4. 1.,.,..1.,ocultt.. 2•nll•re •• •"-º'· .. 1!11 In •••1•11 
1tcaactrriui1,or11,1c41elr1l•-•n1111•b1Hlpo•l•l1. 

l ••• ARTE ROMANO 

El oriaen del arte romano se sitúa alrededor 
del 1i9lo primero •. de C., tu caracter f'un· 
damental es el realismo. (fiaura 4) •101 dos 
criterios que manejaban son la capacidad para 
oraanizar y el franco eaplritu de utilitarismo 
demo1trado1 en la concepción de IH artes 
como medio de deleite del pueblo Hl como 
solución de problemaa pr•cticoa• (Mmzzariol, 
Pianatti, De 111 pirimides a Pic.110, p. 24). 
Para 101 romanos, el eapacio fu' definido pero 
no ors1nizado, ellos reconocieron las posi­
bilidades de moldear cil espacio tridimcn· 
sional, incluyi6ndolo e impartii6ndole una for­
ma sianificativa. Entre IH muchas formas que 
buscaron para realizar eata 1en1ación de 
espacio esr•n la sensibilidad a una escala. 11 
explotación del color que intensificaba la 
1en11ción de profundidad. 

•fu' Roma por donde desfilaron y se fun· 
dieron todos 101 estilos, formas e ideas de la 
civilización medilerr•nea• (Flemins, Arle, 
música e ideas. p. 75). 

1.5. ARTE CRISTIANO 

El arte cristiano aparece a partir del Edicto 
de Mitin, dónde se lesalia:a el cristianismo. y 
fué promuleado por Const1ntino en el afto de 
3 ll. 

Ya en la 'poca medieval, Leonardo da Pin 
Fibon1cci, aporta una serie de números ordi· 
nales; la serie de Fibonacci, esclarece 11 pro· 
porción áurea y el número de oro. 

•Durante 11 Edad Medi1 el an6li1i1 del irte 
sarraceno, mahometano. chino. j1póne1, per­
sa. hindU. asirio, copto, bizantino y aótico 
muestr1n inequivocamente el uso consciente 
de esquemas pl1neado1; 11 1imetrfa. Ja cual 
literalmente 1i9nifica la relación mediante Ja 
cual Jo~ elemento• compo1itivo1 de la forma 
en el di11fto, o :.:n un oraani1mo en la na· 
tur1len. te aproximan a la totalidad. En 
disefto, etto es lo que aobierna el justo ba­
lance de la variedad en la unidad• (ffambid9e, 
The elemenu of dinamic 1imetry p. 2). La 
1imetrta ettitiCI, utilizada en e1to1 pueblo1, 
estuvo hatada en el p1trón de propiedadet de 
fiauras re1ul1res bidimensionalet talet como 
el cuadrado y el triinaulo equilitero, en todo• 
101 aspectos. Su conquista de la vida uni· 
verHI et llevada a cabo bajo el pretexto de la 
reliaión. 

1.6. ARTE ROMANICO 

•Dur1nte el Arte Rom6nico (finales 1. XI, 
principio• 1. XII) los lres principios medieva· 
Jet fueron; Ja armonta, jerarquta y concordan· 
cia que te unlan a Ja retórica simbólica im­
poniendo un proa:rama formal en el que, seaún 
Focillón; la decoración es todo un 1i1tema, 
una inmen11 varied1d de formas que se 
justifican por ta dial~ctica ornamental y por 
una aramitica de 111 leyes orsAnicas a través 
del mundo animal y vegetal• (Satué. El disefto 
gráfico, p. 22). 
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1.7. ARTt: RENACENTISTA 

F.n el Rcnacimicnlo, los ar1is111s itulianos 
del siglo XV esludiaron los culluras clhicas 
de Grecia y Roma, bajo su influencia fijaron 
su alcnci6n en el humanismo. Tienen un taran 
inter~1 en la natunleza. en 101 conocimientos 
racionalc1 y observan la realidad de 101 fe· 
nómeno1 flsicos. con la inlención de que las 
arles busquen un planlcarniento cstilico com­
pletamente nuevo. et primer resultado de este 
arte, 1cr6 la pcnpceliva que hace del hombre 
el centro del univeno. Con ella los artistas 
del 1iglo XV descubrieron como se podla 
proyectar el espacio tridimensional en una 
superficie de dos dimcnsloncs. •oeomclrla 
proyectiva•, •se descubren 111 leyes de con1-
trucci6n con un sólo punto de fuga, o 
penpecliva cónic•. y con11ruccione1 con dot 
punto• de fug• 1obre un. llnea horizontal• 
(Oertlner, LH formH del color, p. 32). 

Pioro Della Fr1ncesc1 redescubro el ulor 
Phi, entena yeometri• pi111órica, estudia 101 
cinco cuerpo• polii6drico1 platónico•, en cuan· 
to • sus extr•nrdinarias prnporciones y tu 
1plicuión a la composición pláslica. Al final 
del siglo, Piero Della francesca realizar• Ja 
sin1esi1 do la forma plistica toscana con el 
color atmosférico, en sut frescos llenos de 
luz, inspirados en una concepción solemne y 
hier61ica del mundo y de la hu1n1nidld. 

Una obra relevante en esta época fué li1 
obra de *La Divina Proporción•. escri11 par 
Luca Paccioli Di Dorso e ilus1r1da por Leo· 
nardo De Vinci, la cu11.I recomienda los cuer· 
pos poliédrh:os y la infinita armonla 1prove· 
chable de sus proporciones, como modelo y 
objeto de meditación. 

l~conardo lle Vinci, difunde los conocí· 
m ientos clbicos y en su •Tratado de la pin· 
tura• dice: •Nuestra alma ésta hecha de armo· 
nla y la armonln no se engendra, sino que 
surge espontánea de la proporción de los 
objetos que la hacen visible. La yracia de las 

proporciones está encerr•da en normas 
armónicas, llacc falta usar estas reglas, para 
corregir los errores de las primeras llneat de 
la composición. El pintor inventa la forma y 
la materia de los cosas que va a representar, 
luego las mide, oryaniza y proporciona• (Tos-
10, La composición 6urea en las arles plb· 
ticas, p. 21). 

En este periodo, la simelrla se vuelvo or· 
e6nica. nexible, y natural dentro de sus li· 
mitaciones, ademb existe la necesidad do un 
ordenamíenlo geométrico, de una cslruclura· 
ción do los molivos, y se inleresan por las le· 
ye1 de la óptica. La peupectiva queda vivi· 
ficada con el encuentro do I• luz y el color, 

t'llMI• '· a.rul. l.01 •u,..101i1J1 •• h Yh1H. 1504, rlncoJtcn •• 
11111•, "UI&• f.• 111 1tlt1u c .. t11111h1u. u ""I• •I *'" •• ,11111n1 
c11•pn111iw111 •• lt 1uci6• h1u, l11hHl1l1, l1 pc11pu1iu, Hllt 
ol1n1,1u1cu1111a•1u•1ut11n14iu1l11t1llcu. 
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realizada de una forma cspl~ndida, incorrup· 
liblementc períccla. (figura S) 

1,8, ARTE BARROCO 

Oura111e el siglo XVII, se impone en toda 
Europa el estilo Barroco, el cuftl establece la 
superioridad del dibujo sobre la pintura, la 
preeminencia de la expresión racional sobre 
los elcmcnlos cmocio110.le!I. "El arle en esta 
épocn, utili7.a mb los elcmcnlos decorativos 
que los constructivos; usan uno ambientación 
norida, rccugada de un mundo de fnntm1la, 
siendo la decoración simbolo de poder y slo· 
fin. rrctenden suavh:ar las aristas con téc· 
nicas visuales discursivas que produ7.can 
efectos c61idos y elegantes, predominando los 
temas eróticos de puro jueyo sensorial y los 
temas bucólicos" (Dandis, La sinlu.is de la 
imagen, pags. 161· 162). 

Lns normas 11ic1óricn que teninn los ar· 
listas barrocos en la academia, tcndla11 hncia 
una organi:r:ación razonada, basAndose en la 
riurei:a íormal, en lu relaciones matem6ticas 
dcmoslrables, en la definición lógica y en el 
ani\lisis racional, lodo ello influenciado por 
los estudios realizados por los cienllficos e 
investigadores de ese tiemrio. Entre ellos, 
Descartes que une la geomctrla y el algebra; 
utilizando los ejes de coordenadu x e y, del 
mismo modo crea una cosmologla y una 
psicolosln rncionalista. 

Los grandes arlislos barrocos recurren al 
uso de la dingonal que atraviesa de punta a 
punta el cundJo, para Henar de proíundidad 
sus composiciones. •Desde el momento que la 
diagonal entra en jueeo, el artista, se ve obli· 
endo a mulllrticar los movimientos de las fi. 
guras en un mundo rijo •(Ciallego, El cuadro 
dentro del cuadro, pass. 56 • 64). 

•El Greco, hacia que los personajes en sus 
obras, 1e circunscribieran a llenar una parle 
del andamio, el personaje era parle activa de 

la composición para generar otra forma• 
(Oalmori, Áurea mesura, p. 21). (Figura 6) 

fl1••• 6, El lhnn. Crl•I• nnlnu•n '"• I• •h1 .. , h fol•1••l•H, lt• 
l•n f.•11111ll1l1yu11ltt,foh•11•. Pn•n,(1ri•Joln\IJ• l&-a1 .. , 
llU 111!ru, lri• re111lntll, •• 1r111111llllchM"; c .. 111uln • 111 n1uu •11 

A partir del momento en que los pintores de 
ese liempo, se alreven a renunciar a los pun· 
tos de opoyo sólidns de la íarma. aparecen 
elemenlos mAs dí1ctiles, como la lur. y el 
color. 
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1:rnnci!1~0 Jos6· Ooyn 'rué el pr~~urs'or dC'ln5. 
lrnmi1fnrmncioncs nrtlsticns de los siglos XIX 
y XX, de•.cienns fncelns de !HI ohfn'' hnn·" 
derivndo lfl5 nrti5tos rnm6nlico,-, renií5tn5, in;_,. 
rrcshmislns. c"JHesionistns y s111.rculislns. "lH' 
~slilo de Ooyn estnhlecc uno rur111rn coit el 
ocodcmicisnn1, en sus rrimcros nílos de su 
cunera nrllsticn, su colorido crn vnrindn, hri­
llnntc, In h17. jucgn en sus c11ndrns y produce 
efectos imprcsionislns, hncicndo vihrnr lns 
fmmns ¡1nrn nnnncnr dc11tellos de color n lns 
su111uosns ropm; del motlclo" {Reyes, l!I nrle 
en la vidn socinl. p. 29). (PilUlrn 7) 

n, .. ,.1. u ..... 1:1'""'"'"·l•n•/•nln11"• lru '""'·l•h•J•t•,••hncnh'I 
ln1 h""'"'° d• I• IUlfl. r.I r,lp1111c IHln1LOcn q111 ·~•I 1r11ne, 
1l111hnlll•l1fm•l•lld1d y1lulcnol1q•encum14ccn h ""'"nloudc 
huh1u01h1u 

l!I nrlisln de esn érocn, ni distinguir lns for­
mas por su colornción, rcft1Ct7.n su oulonomln, 
repartiendo y etJuilihrnndo lns 7.0llRS definidns 
mcdinnle un sis1e11111 de rclneioncs n11{1lugo al 
que nplicn n lns propins forllln5. utili7.nnclo lns 

téC .. ni~~;¡,·_~ismtles -de In similitud e identidnd 
Pnfci loSrar .esto. Del mismo modo rnne la luz 
ni sCrvicio de In lonnlidnd general pnrn 11ue 
ícCorte 'la!'i formas, hnciendo brillnr un color. 
o lo difuininn o nlcnun, regulando In ntenci(m 
del especlndor~ orienln n medido de su!l inler­
vcncioncs hncin tal o cut\I 1mnlo de inlerés. 

1.9. SIGl.O XIX 

1.9.1. Arle Ncoclblco 

A principios de e5le siglo, en Pnrls l~rancin, 
se da el neoclnsicismo el cunl es un nrlc que 
1evivc los idens y motivos clásicos de una for­
mo u o~rn sobre lodo de In culturo romonn. en 
ucorde con fHIS idenlc!I y n!lpirnciones cspc­
clricu. li1 código neocli\sicn e11;presnhn que el 
dibujo debe prcdom inar sobre el color, In cx­
prcsi(ln del senlimienlo es vulgar, dche hncer­
se uso de lunalidndcs frlns, sin conlrnstcs 
violentos. 1.ns riNnrns deben de mnntellct po­
se!! dignas. como en In estnluorh• cldsicn, se 
recurre cnn írecucncin n los lemns de lu 
mujeres de Oriente; se ulilb.nn por igunl los 
voluptuosns i111ó.genes de mujeres musulmn­
nas, de odnliscus, conccbidns como ohjetn de 
cnntc1nplnción y poder. 

1.9.2. Arle Romántico 

Mb tnrdc en 1 R)O, el estilo rnmñntico 
invade lo!li lnllcre!'i de Pnrls, dcsnrrollflndose 
¡inrnlc!nmenlc n los profundos lrnnstornos so­
ciales provncndos por In Revolución lndus· 
trinl y In Revolución Frnncesn Wisurn R). fin 
esll' estilo 1011 nrlislns buscnn en lns fnntnslns 
del mundo lilerario los lemns de sus visiones 
pictódcns, 'I no en el mundo de lns npa· 
ricncins. El color en esln Cpoen, se vuelve un 
elemento relevnnte por :ui cnpncidod raro 
expresar un si11;11ificndo simbólico. "l.n!I obru 
lienen unn visión individual, yn no se lrntn de 
ngrndnr ni ¡u'1hlico sino de exrresnr In visión 
in!crior y lu emociones del nrlistn de forma 
violenln" (Pleming, Arle, 111l1sicn e ideas, JI. 
295). . 
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n, ••• 1.1:11rc11h1 ltclu1nl• 1.a lll>c11••c•,.,..l11dcntl"•I ruhl ... n.1n, 
lfr111n •I "''"• f1t>11l1111l11 J~n • U\ 1111.1 Ma•c" .ir'"""'"· l'•rh 
~jr111rlu ele I• 111 .. •111• le ur•coi~n 'I"" Id cmn111I••• r"• I• 

Rn su dcscn por cxprcsnr !HIS 11nsin11c5 in· 
dividunlt's, el nrthiln rnmñnlicn 11n~scnln unn 
nlrncrhin hncin lcmns de mucrlc, oscuridad. 
alrncciiin por lo sobrcnnlurnl y In moni>lrumrn. 
HI vinjc n lo dc!ICtHHlcido; ni c11ii1ico nric111c 
es nito recurso de los nrlislns romimlicos 1mrn 
n¡1nttnrsc de lu viJn. 

l.n col riente de lns ideos romflnticns sur~c 
del cnlu1hmw, el individunlismn, el nncinnn­
lismn, el cxntismn, lns ilusiones pinlotCJtcns y 
In lcndcncin n revivir el pnsndo, cxpruioncs 
c1,1c l'C vcninn dnntln en el nrtc. 

l:stc siglo XIX, nsislirñ ni dinñmicn progre· 
so de In induslrin, In ciencin y In lécnicn can 
un tadicul itn11uhu en 111 eo11111nic11cit"111 visunl 
ni· implnnlorsc, por un Indo; "la lilngrnrln. In 
cunl vino n signÍÍÍC'nr un nvnnce en In 11rn· 
ducci1\11 ncclcrodn de las imñgcnc!I imprcsn11, 
extendiendo nnlnhle111cnlc In nudicncin 110· 
11ulnr del.· nrtislR grñfico, y generando In 
mccuniMción de. los 11rnccdimicnlos de im­
rrcsicln'i (Snti1c,·.l!l disc11n gráricn, PRl!l!I. (17 • 
6R}.·(l:¡f111r_A 9).,,. 

r~·~.'.c1:·_o'i~(~ :·¡~do,' 1n rn101.1rníln. 111 cuñl 50 
gcuc·n~ dc:ulc 

0

l'I sÍgln X V cnn dos sc1 ics de in· 
vcsti~ucionCs: ·unas tlplicns y ntrns q11l111icru, 

cnn el nriJ;tcll de In cñmnrn nscurn mcdinntc In 
cunl crn JlO!lihlc nhtcncr cnlccu de 11nisnjc!I y 
nitos objclns hicn ilum inndns, y lm; rcyil'ltros 
1¡111111 icos de In ncciiin de In hu: !!-olnr :mhrc 
\'nrins snlcs qulmicns. Pero es, "linsln el siglo 
X 1 X. en los n1los de 18.H n 1841. cuando 
Willinm llcnry Pn:ol l'nlhox dcscuhrc lo!& 1nin· 
cipios hñ!IÍCU!I de In rotngtnfln; dr.5cubrc In 
imagen lnlenlc y la iden de tcvclnrln, lup.ran­
dn ui rijar t¡ulmicnmcnlc In imagen rcílejnda• 
(lvins, lmni,tCll imprc!ln y cnnocimicnln. l'ngs 
1(1'1·170). 

11'"'• '' lu '"'""r· ~·•••' r••• lld!,.hc !;l•,,llc, oft" 111•u 1'11c 
uud dt do1c111 ru• cnuloJc co n•I 1l11~llcn, rm I• lol1111luu 
1••1••ll•h'i11 ilc '"' """lelo• ~·· "•wr111 ol c•rul" IUM•ulou dd 
,.,..,,, • .,, ll°••h111~1,.nr lt 1·. t·,.1tr<1u11 do culol~• 
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•EJ nacimiento de este nuevo procedimiento 
acentúa Ja idea de ta obra de arte como ex­
presión subjetiva, de caricter imico, donde 
los temas pierden relevancia y la obra pierde 
su función de reproductora ·y pasa a ocuparse 
cada vez mis de cuestione• 'propiamente pic­
tóricas; los empastes, las texturas, las pin· 
celadas de Ja materia se absorben y se apli­
can los principios de la técnica fotogrifica; 
acercamientos, enfoques, cortes. Con esto se 
empieza a seftalar el alejamiento de la repre­
sentación objetiva de la realidad• (Reyet, El 
arte en la vida social, p. 49). 

1.9.3. l:l l•presloal1•0 

En Paria (1874), el impresionismo consti­
tuyó un continuado proceso de transformación 
de la pintura en pintura, y se centró en la 
experimentación objetiva del color, el movi· 
miento y el aspecto cambiante de las formas 
por inlervención de la luz. No obstan1e, para· 
lelamente a los estudios del impresionismo, 
surgió el cinematósrafo, mediante el cual se 
logró la representación objetiva del movi· 
miento. 

Las obras de los impresionistas fueron in· 
fluenciadas por la estampa japonesa, retoman 
de ella los motivos de la vida diaria y la 
captación visual del instante. 

1.9 .... El Dlvl1loal1•0 

En 1886, Georae Seurat promueve la supe­
ración del impresionismo mediante la siste· 
matización cientlfica de sus principios, 
llamandose a esta tendencia neoimpresio· 
nismo. Esta se basa en la aplicación de la 
t'cnica, llamada •divisionismo•, la cual con· 
siste en dividir el cuadro en secciones y en 
rellenar las fisuras con pequeftos puntos de 
colores puros, que no se mezclan en la paleta 
del pintor, sino en el ojo del observador. 
(Figura 10) •De este m'todo, se pretendla 
obtener el m•ximo de luminosidad, coloración 
y como consecuencia cuadros de intensa 

Fl1•r• 10. lor1• IH11t. Le Bal1H••· Loe4ru, 01\nl1 NNI""''· 
(c•JH1o201 • J01 e•) h utll 0•1111•olll •l 110•1 p14111lo1 
pn101 .. coloru,.1011j•••acl11, lo411otl1IH•14111I ""'''°' 
101 .. 111111 •• •""· To4l1 l1ollr1111 ...,,•h·i.1•111"111 •• .. 
·~· .. • •• nlulffu •o.i•ru y claroac11ro•, ca1jHl1dn In 
tom.11U•1•t1H•C0110llt,,.,1fo1111••••1'41•toD1ll1tts11I. 

armonla. y 1ólidez' (Upjohn, ei al., Historia 
mundial del arte, 1iglo1 XIX y XX, p. 100). 
•seurat 1e interesó por una sintaxis visual, 
subrayó la importancia de la composición y 
de las operaciones mentales, intentando for· 
mar un lenguaje que fuera la base seneral 
para las arte• p1'1ticas• (Kepes, La estructura 
en las ciencias y en el arte, p. 145). 

De la misma manera Denis (Thcórios, p. 1) 
cscribia; •ffay que recordar que un cuadro 
antes que ser un caballo en una batalla, un 
desnudo femenino o atsuna am!1cdota, es esen· 
cialmente una superficie plana cubierta con 
colores dispuestos en cierlo orden•. 

La confianza ilimitada en el proareso y la 
popularización de los descubrimientos e in· 
venciones cientlficas, acercaron a ciertos 
artistas a la experimentación racional y a la 
búsqueda de fundamentos cientificos en el 
ejercicio de su profesión. 

t.9.5, Neol•pr11lo•l1•0 

Los conocimientos cientificos, abrieron 
grandes posibilidades a las artes; al emplear 
nuevos materiales y m'todo1 tecnolóaicos en 
sus obras. Los neoimpresionistas recogieron 
la preocupación de Delacroix y de los impre-
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sionistas por el color, los ligaron a los nuevos 
descubrimientos físicos respecto a la natura· 
lcza de Ja luz y su percepción por el ojo hu· 
mano. lnvcstisacioncs de los flsicos Helm· 
holtz ( 1878). Hood ( 1888) y sobre todo, Che· 
vrcul ( 1839), quién habla establecido la ley 
del contraste simutt•neo de los colores, en 
que explica las reacciones. que produce en el 
brillo de un color la cercanta de otro. "Helm­
holtz, hizo descubrimientos acerca del prisma 
de los colores de que e·uá compuesta la luz 
blanca, y dccla que el color guarda mayor re­
lación con el ojo que con los propios objetos; 
se hizo palpable que dos colores en el disco 
cromático se fusionaban en un tercer color 
cuando se le conferfa movimiento al disco, 
del mismo modo al girar el disco todos los co­
lores del espectro, se perciben en un tono 
blanco• (Fleming, Arte, música e ideas, pags. 
319 -331 ). 

Los pintores en ese tiempo, dectan que el 
ojo no ve realmente formas y espacio, sino 
que los deduce de las intensidades variables 
de luz y color. Las sombras tienden a captar 
el color complementario de los objetos que 
las producen. Una pintura debla consistir en 
un desdoblamiento de la luz solar en sus 
partes componentes, la brillantez debla lo· 
grane por el empleo de los colores primarios 
que integran el espectro. El color es aqui un 
medio para describir masas y volúmenes, re­
velar fórmul11, crear relaciones, separar espa· 
cios en planos, y producir la ilusión de pro· 
yección y profundidad. 

Quien reacciona contra la carencia de es­
tructura en las obras impresionistas, es Cé· 
7.anne, el cual le concede primordial impor­
tancia a la disposición de los objetos en sus 
pinturas, trata de combinar sus teorias de la 
luz y la sólida estructura que babia observado 
en los antigoos artistas. Cézanne somete las 
formas de la naturaleza a las necesidades de 
lo composición. busca un nuevo orden estruc­
tural, traduciéndo la naturaleza a un lenguaje 

de cilindros, conos y esferas. Una scometrla 
que sustento la forma, aunque distorsiona los 
objetos pues más importante que el mante­
nimiento de la apariencia, es la slntesis de la 
emoción a través de la forma y el espacio. 

Cézanne trata de llegar al volumen única· 
mente por el color y no por los juegos de luz, 
esto fue su principal aportación al arte de la 
pintura. Se percató de que unos colores pare­
cen proyectar las superficies en el espacio, 
mientras que otros retroceden en apariencia. 
Este fenómeno visual le permitió modelar las 
masas con cxclusiv11 11yuda del color para 
establecer una sucesión de planos sirviéndose 
sólo de la variedad de las tonalidades y ob­
tiene el volumen a tra\'és de planos de color. 

•Los fundamentos de lo pintura de Cézanne, 
se basan en esta modulación que modela por 
el color puro y en la importancia que concede 
a la estructura• (Upjohn, et al., Historia 
mundial del arte, siglos XIX y XX, p. 114). 
Lo secuela de los descubrimientos de Cézanne 
fué grande ya que estribo en someter las for­
mas de la naturaleza a las necesidades de la 
composición y su influencia se percibiri en 
las primeras grandes rupturas pictóricas del 
siglo XX; el c~bismo y el abstraccionismo. 

J,9,6, El E:apre1loal1mo 

Vincent Van Ooyh, fué el precursor del 
expresionismo, él no se interesa por la belleza 
abstracta, busca con afán exaltar lo que juzga 
significativo o expresivo. (Figura 11) En sus 
manos el color se transforma en el sujeto in· 
dependiente y propio de la pintura; emplea los 
colores sin mezclarlos tal como sallan del tu­
bo, con el comunica sus estados de ánimo, 
que utilizo arbitrariamente para distorsionar o 
para dar un caricter simbólico a los objetos. 
•En cu•nto a Ja técnica, la ejecución de los 
cuadros es violenta, los trazos del pincel 
sobre la tela son visibles, lo que permite oh· 
tener superficies pastosas de gran 
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rxrnesividnd" (Reyes. ni ar1e en la vida 
social, 11· 69). 

1.10, SIGl.O XX 

l!n el sislo XX, las guerrH, revoluciones, 
cataclisinos soci•les, la liberación de la cncr­
gla del 61omo, la fundaci6n del JlsicaonAlisis 
y las computodoras se hnn dcsarrollodo r6pi­
domentc. "En elle siglo, los artisln se em­
rienarnn en hollar los leyes del lcngnojc pic­
tórico en donde IH artes son rormas de acción 
y los artistas cnlrcme7.clan las cxrrcsinncs de 
constructivhmo, dinamismo, inlimismo, orris. 
mo, parnlelismo, supremalismo. sinletismo y 
vorlicismo para luchar•. (Plerning, Arle, mÚ· 
sica e ideas, p. 333) 

1.10.t, El Modernltlmn 

El modernhmo, lambién llamado Art No· 
veau, se desarrolló alrededor de 1900, el cual 
se preocupa rundamcntalmcnlc por lo orna· 
mental. lo decorativo y 1111rte1: aplicadas. 

Esle estilo se caracteriza por c"preHr un 
sentido de vida orgánica, a trav6s de lr•zns 
curvos ondulantes de las llneos, IH cuales 
mtmiriestan cambios de dirección, cneros6n­
do1e cuando la curva se estrecha o adelga· 
zAndnsc cuando la curva se enSRncha. La 111-

períicie que contornea a las formas o cucr· 
pos planos, !le transform1t en otros cuerpos 
plano11 co11tiguo1, complementarios de los an· 
teriores, lo que hace que una rorma nunca 
descanse sobre un fondo neutro. Ello, genera 
que apenu se pueda distinguir el fondo de la 
figura, lo positivo de lo negativo, lo que que.· 
da dclanle y lo que queda atrAs. L11 formas 
lienen un caracter sint6tico, de aran abs­
tracción, 1.s cuales se expreHn sobre un 
plano, prescindiendo de la ilusiOn pláslica y 
espacial, dando la sennción de bidimensio­
nalidad y en al1uñas ocasiones 11arcce lridi· 
mensional. (Pi&ura 12) 

A los modernistns, les interesnn aquellos 
elementos de la vida vep.etal, motivos de la 
vida marina como; calamares, pulpos, crin· 
turas submarinas, las cascadas, la misma 
agua, ndemt'ts las aves como el cisne y el pnvo 
real, ta.mhi~n se Inspiran en la figura humana. 
F.!lti1izan todas esas formas has1a convertirlas 
en ornamentos fllbticos asim~lricos, incs­
lobles e innrmónicos. 

Eslns obras a11nreccn principalmente en car· 
teles e iluslracioncs de libros, en papeles 
pintados, en muebles, en decoración de inte­
riores, sen en forma simbólico • ilustrativa. o 
bien casi abstracto • ornamental. l!n las p6Qi· 
nas y cncnadcrnaciones de libros, lu letras, 
ilustraciones, marcos, y cuadros se entre­
mc7.clan o se fusionan para íormar en su 
conjunto, una unidad cargada de sentido 
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fl1•r• l2,111-••111l1H••n•1nu1hr1.fll9ll.F.l•Ht111h111a 
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ornamenlnl, en oll"as palabriu uno pequenn 
obra de nrlc. 

1.10.2. F.I Cuhllmn 

En csle siglo el cubismo aporla una nueva 
forma de conlcmplar las cosas. Los cubislas 
imponen a la naluralcza, formas gcom élricns 
derivadas de la mcnle liumana con un juego 
de planos )' 'ngulos sobre una supcrricic 
plana. ricasso y Draque como coinvcnlorcs 
del cubismo, se encargaron de hnccr una 

nueva dcrinición del espacio pictórico en que 
tos objclos fueron representados slmullA­
neamenle desde muchos Angulos de visión. en 
lodos o en parles, apicos y transparenles. La 
sobreposición de pun101 de vista que permite 
mirar al objeto de frente, de lado y por delr61 
en una acción sim11IU1nea, lleva a un primer 
alejnmiento de la representación tradicional 
del nbjelo. (Figura U) 

Fll•ll U. r• .. n l'ltu1n •l•J•r ll••nd•, JI•• Dt'l••n le ltU, 111•"• 
IU•/u1 .. ftD••tc111J.Cl'lcul"°"ll"lull'Hrl'••.l,.,.•111.lt•1,.tou• 
... ~h111 r•rrnulu .,.,In• h1111 ... •• •hl~• •• 111111 ..,¡,.,,, n1•1•. 

Los cubislas representaban los objetos, 
primero los anali7.on en sus formas b6sicos 
acomélricas, lueeo los descomponen en una 
serie de ¡ilanos, después los reúnen, recons­
truyen, los forjan a voluntad en una nuevo 
cornposici<in cslrictamcnte piclórica de supcr­
ricies, rlanos entrcla7.ados que se pencrran 
cnlrc si, y se superponen, buscando la unidad. 
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Af'roximadamentc en 1917 se desarrolló el 
dadalsmo. el cual empieza siendo un movi· 
miento lilerario, •con la tendencia de atribuir 
nuevos si911irie1dos a In imAsenes que rc­
presenlan cosH• (Romero, La pintun del 
siglo XX, r. 225). 

l!ste movimiento nncllt de la desilusión, la 
frustración, la rcbcldla conlra los horrore1 de 
In 1uerra, la dcudcnci1 de la sociedad cu· 
ro(lea, la írivolldad de la re ciesa en el pro· 
greso tccnolóaico, h in1uficicnci1 de la rc­
liaión y los códi901 morales convencionales, 
•aenerando el ab1urdo, la subversión, la inso· 
lencia, la protesta, rechazando toda 1radición 
y buscando la libertad total, sin obedecer a 
norma alauna, ni siquiera a un ideal vagamcn­
le e111rcvisto• (Meas•. Historia del diseno 
arHico, p. 308) 

Las obras dadalslas innovaron el uso del 
papier coll6, el folnmonteje, el college, el 
re.dy made (objelos hechos). •La t6cnica de 
manipular im6genes íologr6ric11 o fragmentos 
de elles, desperdiciot, materialet fusionados, 
objetos hechos de ur6cter comercial. como 
m6quinn, entre olros, lodo ello para com· 
poner color contra color, forma c1;1ntra forma, 
textura contra textura, desplazando de su run­
ción orisinal 1 los objetos, modiric•ndoles o 
a9reaindole1 formas extnftas para senerar 
nuev11 estructures yuxtapuestas que eran 
absurdas y presentndas al azar• (Romero, La 
pintura del siglo XX, p.227). 

•ta utilización del íotomontaje en 1919, 
íd utilizado como una potente arma de 
propasanda e innovó la preparación del arte 
mednico para la impresión en offset. Su 
blanco de al1que eran los carteles, portadas 
para libros, i1u11r1ciones polllicas y carica· 
lurH• (Meggs, Historia del disefto 9r6fico, p. 
JI 1). 

1.10 .... La lt1•llH1 

L.a D1uhaus, es una escuela de arle Iniciada 
SJOr Walter Oropius despub de 11 guerra de 
1919, en ella se buscab1 alcan:r.nr nucvH 
formas, nuevas soluciones rara las necesi­
dades hAsicas del hombre. sin olvidar sus 
necesidades esrectrlcas. l!l rrosr1mo de la 
Dauhaus se interesó ror los fund11mentos, lns 
reBlas bAsicas del discfto (l~igura 14). Une 1 lo 
naturale:r.11 y al hombre a tnv61 de su arqui· 
tect11r1 or9lnica. 

fl,•1• 14, llt1tot1I lllJH, C•loltrla ••I Nn. 1 •• t. llohi. •r h 
n ....... 1•n. 

Adem6s sus objetivos eran unir a los ar­
tislas y arlesanos con la induslria, con la 
inlención de elevar las curslidades funcionales 
y eslClicas de la producción en masa, para 
ello hacían que los estudiantes liberaran sus 
aptitudes creativas, comprendieran plenamen­
te la naturoleu ílsica de los materiales y 
conocieran los princirios rundamentales del 
diseno. Buscaban una inte9r1ción objetiva de 
las palabra? y las im6:Bcncs para comunicar un 
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mcnHje, con lo cu1I, innuenciado1 por 11 fo­
tografia, usurnn las técnicas de amp1iacl611, 
dittonión, di1olvenci11, la doble exposici6n, 
el montaje, la lu;i, 111 sombrus, y •para disc­
ftar el espacio usaron la perspectiva basad1 en 
el ojo de un iSUHno, el ojo de un p&jaro, 
acercamientos extremos y puntos de vista 
1n1ulo101• (Meyys, llistoria del disefto ará­
rico, paji. 362, 364, 366). 

1.10.5, f.1pre1loal1•0 - Ab11r1ecloal1•0 

•t.H ute1 en que predominan las con-
1idencione1 emocionales han sido 19rur1das 
bajo la c1te9ori1 de exprcsionismu y de aquc­
llH en que prevalecen 101 prnce101 lógicos y 
anmlllicos, bajo el 1llulo de 1bs1raccionismo• 
(Flemin9, Arte, músin e ideas, p. 336). 

Las obras eapre1ioni1tas licncn un enfoque 
psicolóaico, no n11ural. y desci'ibcn mundos 
intanyibles con nucyas t6cnicH ad como nuc. 
vos 1lmbolu1, colores di1cord1ntes y form11 
di1touion1d11. l!I expresionismo refleja lo 
preocupación por interpretmr de una manera 
intcrioriz1d1 101 estados 111lquico1, cmotiY01 
del, individuo y las tendencias mis irraciona· 
lea del cunjunto social. 

Kandinsky fuil uno de 101 arandcs artistas 
de cstc 1iylo que concomró su atención en el 
anili1is de 101 medios pict6Jicos dcm110 del 
marco siencnl de 101 valorea cspiriluale1. Con 
61, el expresionismo alcanzó el 1111nto de abs· 
tracción pura en 1u obra. 

•en Olle periodo, los arti1tu utiliuran de 
manera consciente 101 elementos pictóricos, 
liberados y1 de su absoluta servidumbre a lo 
percepción visual, y esto cundujo 11 estable· 
cimiento de una yramAtica pictórica• (Kcpcs, 
La estructura en 111 cienci111 y en el arte, p. 
145). 

Mondrian fu6 el artista que llevó a su 
conclusión ló11ica aeom6trica al ahuraccio· 
nismo, este movimiento uata de analizar, 
extraer, separar, seleccionar, simplificar y 

ycometrizar, antes de destilar la esencia do la 
naturaleza y las uperiencias de los sentidos. 
•El artista 1bsuacto reduce un paisaje o un 
srupo de objetos a un sistema de formas, 
lrazos, lineas, 6nyulos aeom~tricos y rcmo1i· 
nos de color que expresan 111 im6yencs 1bs. 
lraclas buscadas• (Romero, l..a pintura del 
siglo XX, ¡1ays. 198 • 199). 

Mondrion en sus obras lui:hD pur usar una 
forma neulra; el 6rea rcctAn9ular en diversas 
dimensiones. Sus colores son, de manerl se· 
mcjantc abstractos~ llneas nearas de diversas 
anchuras en oposición 1 fondos blancos, sua· 
yjzados a veces por un climu crom6tico rri· 
m1rio, a base de rojo, azul o amarillo en el 
cslado mis puro pusible (Fiaura 15). El 
resultado de su obta es ta serie de estudios 

-•-:r 

fl&•ll u ,., .... , •••• , ••. c ... ,...1c1• .... , .. IHI' .... ~u •• lt)D, 
CIHH, h1111i111l1t 21" a H"), Ca1Hci611 Mr. ••• Ir.In. Al•t .. p, 
11111111. N1w Yor•. f.• IU ....... 11a Hpr111all l1 tnll'••, •h •l••• 
•" 11un•r•1,.11•1 .. 111ull11oln o'''º'•••• 11t1H1111lu, la••I•• 
tu'"""''"""•• •11111 u•1J•••• 1llnrHln1: 111110 ••11 .. •• 
•11••1111 •••••111Hap111l1lo\111r• .. •a1lll1un1,111ul1d"''"en 
P"' '"''"'"'" p1l•11l•1, 1 •u••• rujo, tr•l 111•1111111111•l1111•• 
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espacialH. sobrios y bidimensionales. Sus 
conjuntos visuales tienen un reposo bas1do en 
un equilibrio exacto de los elementos hori· 
zontales, y verticales. 

1,10,7, E1nel1 De Stljl 

Los pintores de Stijl. limitaron los medios 
de expresión de la forma al minimo. es decir, 
a la llnea recta (linea vertical y linea hori­
zontal). respecto al color, empleaban el ama­
rillo. rojo y azul (colores fundamentales). y 
los no colores; nesro, blanco y gris. Con esta 
limitada bue de elementos con1truyeron su 
lenauaje, con lo cu•I subrayaron la importan­
cia de las •operaciones mentales•. penetrando 
en el dominio lin90lstico de 111 matemllticH. 

1.10.1. Arte Pop 

Aproximadamente, entre 1956 y 1966 en 
lnslaterra y Estados Unidos se dió el Arte 
pop. El cual se caracteriza por inspirarse en 
aspectos familiares del medio urbano recono· 
ciblcs inmediatamente y en productos toma· 
do1 de la moderna civilización mednic1. 
como son los objetos de consumo producidos 
en serie. entre los que se encuentran; carteles 
y anuncios publicitarios de cualquier especie, 
11i como los luminosos. periódicos sensacio· 
n1li1tas, ilu1traciones de revistas, las fotosra­
flas, los comics. el mundo del espect6culo 
popular, incluyendo peUculas de Hollywood, 
ta música pop, el radio, la televisión, los 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 automóviles, el dinero, entre otros. 

Estos objetos o fragmentos de estos, eran 
ampliados exaseradamente mostr6ndolos del 
mayor tamafto posible, mostrando al tiempo 
las cualidades t6ctiles de su superficie. con 
ello te otorgan al objeto una personalidad que 
no tenla anles, lo convierten en slmbolos de 
una particular situación existencial, adem6.s 

de considerarlo elemento plbtico y compo· 
sitivo. 

El motivo de este arte, era mostrar la es· 
trecha relación del arte de hoy con su entorno 
panorama objetual e icónico que circunda al 
hombre de nuestra civilización industria­
lizada. Por lo cual, retoman las cosas que 
fueran cuánto miis vulsares, baratas y 
comunes resultando de ello imégencs que 
combinan lo figurativo y lo abstracto de una 
manera novedosa y realista. 

1.10.9. Arte Óptico 

El arte óptico, ha sido un producto de la 
abstracción geoml!itrica y del ilusionismo óp· 
tico. Los artistas de e1ta tendencia se allan 
con tos matem6ticos, los fi1icos y los 

Fl1ura 16. Art• 6pllco. E1la1 .. 1ir116pllc11. •h bl" ,.,. plolurn 
ch141i;u,yac¡u•l11ecl6oocurr•n•l11Ja4•1.,b .. "dar.L.,111t11111 
41 u1acarrlu1111pre1Kup111 p.,rla.,br1•tarttcoMoHHlod1 I• 
vhlh, nilud., !"41 noclul6• coa ti MUdo ••lttlor )' H co1n ... 1n11 
•11laror11ac611101l.,JoJtlHrebt.,r••~•"•l.,•nll•1la16,11co1. 
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psicólogos en sus experimentos y en la 
exploración de los fenómenos ópticos. •Al 
activar el ojo que responde. por un impacto en 
la percepción de disonancias cromáticas y la 
yuxlaposición de trazos geometricos. el arte 
óptico ha prodLicido efectos asombrosos de 
movimiento constante, cambio incesante que 
alcanza la catcgoria de una nueva forma de 
visión" (Fleming. Arte, mUsica e ideas, pags. 
351-352) (Figura 16). 

1.10.IO. THde•clH Artl1tlua Aet••IH 

En este siglo se han venido sucediendo una 
serie de estilos y tendencias como son; el fau­
vi1me, el futurismo, el surrealismo. el hiper­
re.lismo, el posmodernismo, entre otros que 
en su momento trataron de imponer un len­
guaje individual de la creación anistica. Los 
cuales, no se trat1rin en este estudio. porque 
debido al número de movimientos que se die­
ron, es dificil abarcarlas todas. Que quede 
claro que este trabajo no es una historia del 
arte, sino es un eatudio, que pretende exami­
nar aque1l11 tendencias artlsticas y hechos 
históricos relevantes que se consideran carac­
teristicos y llenos de contenido, en cuinto a 
que aportaron elementos para crear un len­
guaje visual. 

Los conocimientos sobre la luz, la perspec· 
tiva, las leyes del color, la qulmica, la indus­
trialización de los pigmentos tienen su propio 
tiempo y razón. La ciencia, la técnica y el arte 
están ligados, se influyen a lo largo de la his· 
toria social, politice, cuhural y artlstica del 
hombre, los descubrimientos e invesligacio­
nes han cambiado los materiales, proccdi· 
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 
compositivas como lo hicieron los artistas de 
otras épocas. en cambio semejan estar bajo el 
mando de la emoción, del uso exagerado de 
gestos y expresiones que no exigen una dis· 
ciplina linguistica. 
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CAPITULO 11 

S
e considera que el cs~udio. como la aplicación práctica de la composición evidencia una 
notable dificultad porque no ea posible establecer normas o patrones rígidos a Jos que habr' 
de sujetarse toda propuesta eat6tica. esto es respetar la libertad del artista. •Que ae tenga 

cuidadCt, sin emb1rso. que asignando al arte un fin extrafto, no se le arrebate la libertad. que es 
su eaencia sin la cual no hay inspiración; no se le impida producir los efectos que de 61 se 
esperan.• afirmaba Hegel (S,nchez, Antologla de textos de est6tica y teoría del arte, pag. 78) 
Esta libertad es requerimiento indispenHhle que le otor8a al artista la posibilidad de ofrecer una 
propuesta inovadora y con sentido, Ahora bien, la dificultad clar1mente se refleja en 101 
innumerables anili1i1 que promueve la imasen visual; por tanto. las propuestas y enfoques que 
otorgan 101 especialistas sobre esta temf.tica. son abundantes y merecen sean consideradas 
detenidamente por todos aquellos profesionales involucrados en el ramo del Diseflo Gr4fico. 

B•jo esto• criterios, este capitulo pretende exponer los conceptos b•1icos del lenguaje visual 
para 1u eficiente aplic•ción; para lo cual. son consideradas las diversas opiniones que ofrecen 
los especialistas en el ramo de I• composición, se ofrecen definiciones de Jos h~rminos mb 
comunes, se ejemplifica gr•ficamente los conceptos expuestos, y exponen 101 lineamientos 
b61ico1 que h•br6n de considerarae para Ja elaboración critica de cualquier disefto. 



11.La composición:definición y 
planteamientos generales 

E 1 dilefto hace referencia a la planifi .. 
cación. a Ja proyeceión de form11, ob­
jeto• que suponen una necesidad y una 

modificación del entorno humano• (Bellrin, 
Anrca del disefto, p.98). El discfto como pro-
1;:110 creativo debe rel1eion1r Ja forma, loa 
m1terialea, Ja función del objeto con el propó· 
sito de con111uir un producto oriainal, único, 
el cual responda a un plan1e1miento 111itico 
definido. 

A Ja relación de forma y contenido con un 
fin determinado, H lo llama composh:ión y es 
uno de los fundamento• del discfto m•s di· 
ficiloa do explicar y entender. •Al 1bord1r el 
tema de la composición no1 remitimos al men-
11jo visual, el cual se compone de un con­
tenido (Mensaje que se desea expresar) y do 
la forma (dónde 1e hace p1lp1ble ese con· 
tenido)• (Dondi1, L1 1in11xia de la im1aen, p. 
123). 

•El término de composición procede elimo· 
ló9ic1mente del l1tin compo1itio. deriYldo de 
compo1itum, 1upino do componere, componer. 

Y si1nifica acción de formar un todo jun· 
tando o di1poniendo co111 diver11s o pane1 
de una misma cosa• (Enciclopedia Univenal 
ilustrada EuropeoAmericana, p. 109). 

Esto término ea muy amplio debido a que 
abarca a la 1r1m•tica, linaOistica, música, 
m11em•1ic11, f11ica. quimica, derecho, mor1J, 
hiltori1, 1ocioloal1, papel, artes 1rjfic11, be­
llAI artes, entre otras. 

La compo1ición puede tener varias siani­
ficaciones, en 111 artes arUicH H IJ1ma 
compo1ición tipogrjfica y ion todos aque· 
1101 proceto1 y técnicas necesarias para repro· 
ducir un texto a partir do una copia ma· 
nu1crita, d1ctilo9r1fi1da o ya impresa, uti· 
Jizando para la formación de 111 palabra• y 
111 pi9ina1 101 nracterea de imprenta, en el 
c110 de Ja compo1ición manual utiliza la• 
monotipias )' para la composición mednica 
u11 las linotipias, para Ja composición 
folo9rifica o fotocompo1ición 111 foto· 
componedor11. 
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En el diseno y en el arte. se refiere a la 
acción de oraanizar. coordinar y estructurar 
con sentido de unidad y orden todos los ele­
mentos que constituyen un diseno u obra para 
formar una unidad armónica y atractiva con 
un efecto preestablecido. 

E1peclficamente e1ta Ultima definición es la 
que se abarcaril en este trabajo y por lo cuál 
a conlinuación se ekpondr• una serie de de­
finiciones de aquellos autores que han inves­
tiaado sobre el tema. 

Para Balmori (Aurea mesura. p. 66), •1a 
composición es 11 acción que permite dispo­
ner 1rmonio1amcmte. conciliar entre st y 
equilibrar las diver111 partes de una obra•. 

Scott (Fundamentos del diseno, p. 19), la 
entiende como •11 oraanización total, inclu­
yendo la fiaura y et fondo de cualquier dise­
fto. Y dice que el concepto se concreta en la 
creación de una unidad or9inica entre el cam­
po y 111 formas que contiene•. 

Si9aro (Composición arttstica. p. 7). plan­
tea que •componer es orsanizar con sentido 
de unidad y orden 101 diferentes factores de 
un conjunto para conseauir de este el mayor 
efecto de atracción, belleza y emoción•. 

Dondis (La sintaxis de la imagen, p. 121), 
expone que •1a composición es el medio des­
tinado a controlar la interpretación de un 
mensaje visual por sus receptores. Tambi'n 
dice que el resultado final de toda experiencia 
visual, radica en Ja interacción de parejas 
de opuestos o polaridades o en primer lusar, 
las fuerzas del contenido (mensaje y sieni­
ficado) y de la forma (disefto. medio y orde· 
nación) y en seaundo lusar, el efecto recl· 
proco del articulador (di1eftador, artista, arte· 
sano) y el receptor (audiencia)•. 

Huyahe (Di•loao con il visible, p. 234). 
dice que •Ja composición que crea la unidad 
de un cuadro, subraya ademis cada uno de 

101 factores complejo• e indisolublot que lo 
constituyen•. 

L11 definiciones que a continuación se 
presentan estin influenciadas por la escuela 
psicolóaica do la Oestalt. Rudolf Arnheim 
define •1a composición, como un paisaje dini· 
mico o un campo de fuerzas•. 

Dewey (L 'arte como esporienza, p. 208), la 
define como •ta orsanización de 111 eneratas 
para producir un resulcado terminal que es la 
esencia del arte•. 

Oermani (Fundamentos del proyecto srifi­
co, p. IS), expone que •ta palabra compo-
1ición es usada en el sentido de la estruc­
turación y confiauración de las fuerz11 capa­
ces de producir la obra de arte, y la define 
como la coordin1ción, sesún una idea di­
rectriz, de las fuerzas connaturales de 111 
co111 para obtener un efecto est6tico prees .. 
tablecido por el autor y una ficil lectura•. 

Resumiendo podemos decir que la compo· 
1ición es Ja acción de estructurar una obra 
o disefto, disponiendo sus elemento• for .. 
males; masas, formas, formato, luz, color, 
seaUn una idea directriz bajo criterios est6ti .. 
COI, perceptualel O I08ÚR Unll leyes partiCU• 
lannente geometric11 con la intención de 
aenerar una unidad orainica y una respuesta 
del perceptor. con respecto a un centro de 
interes principal. 

La composición es particular de cada obra, 
no puede copiarse o reproducirse en otro di­
sefto y del mismo modo no puede tomarse 
como modelo a sesuir, sino que el artista 
tiene que buscar elementos innovadores pa­
ra crear una obra Unica de valor univer­
sal. No hay recetas, pero se pueden buscar 
elementos perceptuales de oraanización vi­
sual. 

No podemos decir una fecha especifica de 
su origen, debido a que no ae tiene clara ni 
cuando el termino aparece como tal. Mb bien 
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se puede deducir su uso, conocer su desa­
rrollo, 1u evolución, asf como las inveati­
a•cionCll y deacubrimientol que •• han afec­
tado 1 lo l1rao de la historia del arte y del 
diseno, como Jaa épocH del arte que Ja han 
estudiado e utilizado. 

En otras épocu H ha buscado un lenauaje 
visual y se han determinado Jos componentes 
de una obra arti1tic1, pero hablu de la com­
posición de la misma manera en todas las 
épocas del arte y del diseno es mentir, porque 
cada época tiene 1u propio arte y su propia 
manera de componer H9Un el desarrollo his­
tórico, polftico y cuhur1I en el que ha vivido. 

2.1. CLASIFICACION 

Se puede hacer una di1tinción y clasificar 
la composición en dos aquella sometida a Ja 
inve1ti91ción ciendfic1; ba11d1 en leyes geo­
métricat o normH bien precisas y determi· 
nadas y 11 composición que no Clt4 inspir1da 
en real11 con1t1n1e1, sino m4s bien inclin1d1 
1 la intuición, al austo y a axpresar la sen· 
nción del momento. 

• Adem4s, Ja composición est4 dividida en 
la composición visual, y Ja estructural, la 
primera es aquella donde sus relaciones exis­
ten porque 111 vemos, son subjetivas, ya que 
dependen de la forma en que operan nuestras 
percepciones 1en1oriale1 y nuestra mente, y 
la soaunda. es donde su1 relaciones mantienen 
unida 11 obra. son completamente indepen­
dientes del hecho do que las veamo1; el ta- · 
mano. Ja forma, la capacidad de reflejar la 
luz, la disposición de las partes, asi como la 
forma como est4n unid11. L11 dos se in­
fluyen e interrelacionan mu1uamente. • (Scott, 
Fundamentos del disefto, pass. 8 - 9). 

Actualmente, la composición de un disefto, 
est4 m•s influenciada por las relaciones vi­
sualea; ba11d11 en la forma de cómo el hom· 
bre percibe el entorno, y de cómo ciertos 
eatfmulos aeneran 111 mismas reacciones y 

respuestas al percibir un objeto. Lo interior, 
oc11iona que las relaciones visuales sean 
m4s f6cilmente estudiables y releaen 111 re· 
laciones estructurales, ocasionando que el 
disefto se reduzca a una causa formal, la vi­
sual. La composición se vuelve Intuitiva; la 
reestructuración de 101 elementos se presenta 
como una idea directa e inmediata, sin un 
proceso aparente de pensamienlo reflexivo, 
como si salieran de la nada o al azar. 

2.2. FACTORES COMPOSITIVOS 

A continuación, se e111ponen aquellos fac· 
lores fhicos y materiales. que son indispon· 
sables para que exista la composición; 

J.J.I. La •aldad. 

Se puede considerar que losrar la armonía 
visual es el fin último de toda orsanización. 
Para conseguir esta unidad necesitamos juntar 
los diferentes elementos que van a intervenir 
en el diseno, de una manera equilibr1da, et· 
table y segura, y •evitar la distribución for~ 
tuita de Jos elemento•, del mismo modo, hay 
que eludir la dispersión de la forma, el de­
sorden. la mezcla de los elementos asf como 
causar lurbación, todo ello para crear una to~ 
talidad ors•nica que tenga un efecto favora~ 
ble• (Oermani. Fundamentos del proyecto 
sráfico, p. 27). 

Para conseguir Ja unidad. se recurre a los 
siguientes factores: 

A)Estudio de la forma, donde Jos elementos 
visuales constituyen Ja sustancia b•sica de Jo 
que vemo1, estos son: el punto, la linea, el 
contorno, la dirección, la escala y el movi­
miento. Estos elementos son la materia prima 
de la información visual que ett6 formada por 
elecciones y combinaciones selectivas. 

B)Determinar el espacio condicion•ndolo 
para ser ordenador, en el se distribulr•n los 
diversos elemenlos de una obra. 
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C)Aplicmción de 111 t~cnicas visuales que 
ofrecen una amplia aama de medios para Ja 
expresión visual del contenido. 

2.2.2. La variedad. 

Representar la variedad dentro de Ja 
unidad. Variedad en color, forma, situación, 
tamafto. Etta varied1d ha de loarane creando 
similitudes, es decir. por la repetición preme· 
ditada de colores, tonos, formas, linem1. Pmra 
loarar la variedad en la unidad, se recurre a: 
similitudes y i;ontraates. •Para que Ja im1aen 
mantenaa la atención y el interl1 de loa re• 
captores, 111 rel1cion11 en su seno deben 
cambiar constantemente, o sea, aenerar una 
variedad cambianle que aporte el e11tmulo 
nece11rio para m1ntener la atención en el 
diaefto• (Kepea, El lonauaje de la visión, p. 
81). 

2.2.J. aealHr •• H•lr9 de l•l•rl1. 

Toda la distribución de la obre tiene que 
estar supeditada a un contenido 11pecffico. al 
men1aje, a quii6n va diriaido y a un centro de 
interi61 principal. 

Cuando 11101 tres factores 11 combinan se 
11ener1 el R.ITMO que es la proporción y 
1rmonfa en la distribución de 101 elemento•. 
•Et ritmo es en principio orden en 101 e1-
pacio1, en la1 formH, en 101 1ono1, en 101 
colorea, es adem•s diversidad lineal, formal, 
tonal y espacial• (Scott, Fundamentos del 4.i· 
sello, p191. $3-67). 

La composición eat• 1upedit1da a la minera 
coaío ve el ojo hum1no; a Ja percepción y a la 
estructuración del eapaeio - formato donde va 
a 11t1r inmerso el men11je, estos dos factor11 
se interrelacionan y combinan. 

2.3. ISTVDIO DE LA FORMA 

Existen diferentea cluifie1cion11 acerCI de 
los elementos b•1ico1, 1quello1 sin 101 cu'1e1 
un 1i6nero 1rtistico no podrla exittir. 

Cabe nombrar la cl11ificación que hace 
Wona: (Fundamento• del ditefto bi y tri­
dimen1ional. p. 11 ), •obre 101 elemento• b•-
1ico1 del disefto, que con1ideramos completa 
y especifica. El expone la exi1tenci1 de cuatro 
arupo1 de elementos: 

1.-Lo• elementos conceptuales que real­
mente no se encuentran en la naturaleza, por 
lo cual, no ion vi1ibl11 ion el punto, la UnH, 
el plano y el volumen. 

2.-Lo• elemento• vi1u1l11 ion vi1ible1 y 
ion delerminado1 por 101 materiales que 
u1amo1, a1I como Ja manera en que 101 
u1amo1 y ion: la forma, la medida, el color y 
la textura. 

3.-Lo• elemen101 de relación que ion 
aquello• elementos que ubican e interrelacio­
nan las forma• en un di11fto y ion; la di­
rección, la posición y el espacio. 

4.-Lo• elementos pr•cticos, que vienen 
conformando el contenido y el alcance de un 
disefto y ton la repretentación, el 1i11nificado 
y la función. 

2.3,1, ELEMENTOS CONCEPTUALES 

2.J.1.1. El••••• 

Dentro de 101 elemento• conceptu1le1. el 
punto es la unidad m•• simple, irreducti­
blemen10 mlnima do comunicación vi1ual. •El 
punto re1ulta del choque del in1trumen10 con 
Ja superficie material. con Ja b11e. La bate 
puede sor de papel, madera, tela, estuco, 
metal. La herramienta puede ser el "piz, el 
punzón, el pincel, la pluma, la aguja. El 
tamafto y 111 formas del punto varían y este 
puede desarrollarse o volverse superficie e 
inadvertidamente lleaar a cubrir toda la base 
o plano• (Kandinsky, Punto y linea frente al 
plano, pa11. 21, 25). (Figura 17) 

El punto no te d11plaza en ninauna di­
rección, ni horizontal, ni vertical, ni 
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relrocede, ni aV1nza. Y puede servir para 
cre1r un patrón; pira expre11r ritmos )' movi­
mientos, adem•• a:enera texturas. Puede tam­
bi6n convertirse en foco o punto focal, mu­
r;h11 compo1iciones ostentan un centro prin­
cipal de inler~s. •e1 punto focal e1 hacia el 
que la mirada ea conducida, por medio de la 
diferen.ciación crom6tiea, el contraate tonal• 
(Malins, Mirar un cu8dro para entender Ja 
pintura, paaa. 18 ·19). 

J.3.1.2. L1 Lfae1 · 

•con respecto 1 la linea, ésta es el punto 
en movimiento, o Ja historia del movimiento 
de un punto• (Dondi1, La sintaxis de la ima­
aen, p. 56). La linea también H puede descri­
bir como la sucesión de puntos próximos 
entre si, que no pueden reconocerse indivi· 
dualmente y que aeneran una sensación de 
direccionalidad. •Esta trlZI que deja el punto 
al moverse, sura;e del movimiento al destruir· 
se el reposo total del punto• (Kandinsky, 
Punto y linea frente 11 plano, p. 57). 

Según K1ndinsky (Punto y Jtnea frente al 
plano, p. '9), existen tres tipos de ltne11: rec· 
ta, curva y mixta, dentro de la recta existen 
tres tipos que son 111 siguientes: (Figura 18). 

·La recta horizontal, que corresponde a Ja 
llnea o al plano sobre el cu61 el hombre se 
desplaza. 

Fl1•11ll.Tipc11•ir-•1t••ll•tt•,••)Ll••rMtellaria1111ul, 
Uflluly.i.,oHlnl•11.ll)Ll1111c11"11.c)Ll11n1•i•t11;Hl6-•t 
llllllltCIHC ... CllnH, 

·La recta vertical, que representa con la 
horizontal un inaulo recto, y podrla con1ide· 
rarae la posición ersuida del hombre. 

·La recta diaaonal, que re1pecto a la recta 
horizontal esti deaplazado uno de su1 extre· 
mo1. 

La linea curva es mil bella que la linea 
recta, más variada, m6s rltmica y mb vivaz. 

La linea ea un medio excelente de 
1intesis, ella ae ha convertido en medio de 
expresión del movimiento, de la ma11, del 
volumen, del espacio. •una propiedad espe· 
cial de Ja Hnea es su poder de formar planos y 
textur11• (Oermani, Fundamentos del proyec· 
to arifico, p. 69). (Figura 19). ' 

Muchos arti1t11 han utilizado como marco y 
aulas, estructur11 lineales que ayudan a crear 
relaciones compositivas. •ral expediente se 
b91a con frecuencia en divisiones aeomi6tric91 
simples del érea a cubrir, si bien existen otros 
mftodos para estructurar una pintura seaún un 
plan lineal. como por ejemplo el uso de red111 
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matemiticaa• (Ma­
lin1, Mirar un cua· 
dro para entender 
la pintura, p. 71 ). 

Las llne11 pue­
den describir con­
tornos; expresar 
los limites de tos 
objetos, determi· 
nando dónde tcr­
m ina una cosa y 
cmpiezm otra. 

Fl1u1 19. 1111011 •• lll 11 .... Ea 'Existen tres 

::~~.~:~~. ~:..:!'.11':': ~~=~ •• contornos bbicos: 
el cuadrado, el cir­

culo y el triinaulo equilitcro• (Dondis. La 
1intui1 de la imaaen, p. 58). (Fisura 20). 

J.3.t.4. IEI Vol•••• 

Un plano, sirve para marcar los limites o 
fronteras de un volumen. •El volumen e• el 
recorrido de un plano en movimiento y existe 
entonces largo, ancho, arosor y ocupa un 
lugar en el espacio• (Wong, Fundamento• del 
diseflo bi y tridimensional, p. 11 ). 

Al analizarse un volumen, puede consi­
derarse que está formado por puntos (vér­
tices), donde se reúnen varios planos, las 
lineas (aristas), donde se cortan dos planos, 
los planos (superficies), que son los limites o 
m6raenes del volumen. •este volumen puede 
ser sólido, que ocupa el lugar de un hueco, o 
puede ser vaclo, espacio contenido o eni;:e­
rrado por pi.nos• (Ching, Ari;:hitei;:turc; form, 
spai;:e and order, p. 44). (Figura 21 ). 

lo6DI & 
fl1W12t.r&ii-wa1-;1lcl,..le,1ltrlU111<1,.1ln..,..o,c• --
e1hl1M~•a.n,...pt.u1. 

Todos 101 contornos bi1ico1 son fundamen-
talmente fisurH planas y 1imple11, y a partir · 
de estos contornos bisicos te derivan todas 
tas formas fisicas de la naturaleza y de la 
imaginación del hombre. 

J.3.1.J. 111 ••••• 
Entonces podemos decir que una linea 

describe un plano. el cu.S tiene largo, ancho. 
posición y dirección. •s1 plano en relación al 
ambiente que Jo rodea es una entidad inde­
pendiente, y viene siendo en oc11ione1 aque­
lla superficie material. la cual recibe el con· 
tenido de la obra• (K.andin1ky, Punto y linea 

·frente al plano. p. 61 ). 

F11an JI. i..., •b•n 011Jfu n 'ºl1mn, In cnlu - •I nh, lt 
Hf.n )' •I MlfH•ro, Ol•tll 4H HprunU• I• tri.l••ulM.11\ ... , 

2.3.2. ELEMENTOS VISUALES 

'Dentro de 101 elementos visuales i;:uando 
un punto, la llne1, el plano y el volumen ion 
visibles se i;:onvierten en forma o para serlo 
deben tener una figura, un tamaflo, un color y 
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una lcudur•. si 111 quiere que sean vistos e 
idenliricables 1 nuestra ttercepción• (Wong, 
Fundamentos del diseno bi y tridimensional. 
p. 11). 

2.3.2.1. 1 .. 1 For•• 

L1 fnrm• es el contorno de un sisno sen· 
siblc, 11 llnca que precisa y 1i1l1 del medio 
ambiente 11 realidad flsiea del signo. filla nos 
inform1 acerca de la naluralezm de 111 cosH a 
trnv6s de su Hpecto exterior. •La íorma 
peneua en toda la organización de los cuer11os 
haci6ndose estructura y oraanilmo• (Oerma­
ni, Fundamento1 del proyecto grArico, p. 69). 
(Fiaura 22) 

r11 ... u.1 ........ ,.., .. , •• , .. ,,,.,,,,,.,., .. .,,.,.,. .. ,.,,., .. 
.. ,., .. , •• fllnt, lf•Hlll•)'flll 111 .. 111 fhll•Hlt •11"•lu•u"" I• 
lfl1H. 

Se9ün Oermani (Fundamentos del proyecto 
1rUico, p. 70), la form1 mide y cu1llíic1 el 
esp1cio inlerno y exlerno del siano; se hahl• 
propi1menle de íorm1 refiri~ndose 11 espacio 
inlerno: el espacio externo se denomina con· 
lrlfnrm1t. 

Un1 forma se distinaue del contorno por 
medio del color que se percibe. o su 1 la lu:r. 
renej1da o 1bsorbid1 de Un• rorm1. L• cs­
lruclur1 de una forma es muy sen1ible al color 
que 11 reviste; en consecuencia, lambi6n a la 
correspondiente absorción de la lu7., yo que la 

luz y color est6n en relación reclproe1. (Fi­
sura 2l). 

2.l.2.2. El Color 

Flpt•.U.FA 
••1•'11.,••I 
•• 1r ...... . 

•"'": ... ,. ,.1 ....... . 
n•J• '' ·-· ......... ,,, ...... ,_, .. , .. 

Hn realidad, el color eslA e1r11do de infor· 
mación, y uiuen muchas lcorlas sobre 61; y1 
su como color pi9men10. color luz, su psi­
colosla; el color tiene un1 gran fuetZI, sis· 
nifie1dos y es usado para expresar y refnr:t1r 
información visual. 

1!1 colnr es la impresión que se presenta en 
lo retina del ojo como luz rcrlcjada por los 
cuerpos. Tiene tres dimensiones que pueden 
definirse y medirse; • el matiz (hue) es el 
color mismo o crnma, existen tres prim1rios o 
elementaleso 1marilln, rojo, azul, 101 cuale1 se 
combinan y scneran los colores aecundarios. 
Ademb pueden oblencrse numerosas varia­
ciones de matices. • La saturación, que se re­
riere a la pureu de un color respecto 11 sris. • 
•E1 brillo, dimensión acrom6tic., que v1 de 11 
IUJ: a 11 obscuridad. es decir. al v1lor de las 
gr1daciones lon11es• (Dandis, La 1inluis de 
11 imascn, p. 67). 

•m color comprende 101 del espectro sol1r, 
los neutros que son el bl1nco, el nesro, los 
grises inlermedios, asi mismo sus vari1cioncs 
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tonales y crom61ica1• (Wong, J:undamcntos 
del diseno hi y tridimension11I, p.11 ). 

J.J,J,I, 1.a rn1h:ló• 

l.a posición debe de!lcrihirse !lobre una base 
de la organización lolal, carece de signi­
ricado cxccplo en rclnción con el campo 

J,3,2,3. L• THl•n 

En relación a la texlura, 
hla se rdiere • las cerctnlH 
en la su11erricie de una forma. 
ruede ser plana o decorada, 
suave o ruaosa, y fluede 1treer 
tanto al scnlido del lacio co­
mo al de la vi!ta, la podemos 
apreciar mediante amhos sen­
lidos. • 1.a textura est6 rela­
cion1da con la composición 
de una suuancia a 1rav4:1 de 
v1riacione1 diminutas en la 
superricie del material• (Dan­
dis, La sintuis de la imaaen, 
p. 70). y viene siendo una 
experiencia sensitiva y enri- ' 
quecedora. (Fisura 24) 

J,3,J.•. El Ta•alo 

Con respecto al lamafto, 
esle ea sien1pre una cueslión 
relativa; las cosas son re­
qucnn o enndes en relación 
con nosolrns mismos. Todas 
lu fotmH lienen un• ME­
DIDA, una dimensión. 

2.3.J. ELEMENTOS DE 
RELACION 

l.a configuración implica 
cierto grado de or9anh~ación 
en el objelo. Por lo cu•I la 
íorma con su color, 1am1fto y 
sus propi11 lexhnH debe 
guardar una rel1ción con el 
espacio que la contiene me­
diante la posición, la direc­
ción y el propio espacio en si, 
estos ractores vienen conror­
m1ndo los elementos de re­
lación. 

..... ~ .......... · ... . 

l~)m\fü\Um\ 
-: . :-: -: . :-:-:-: -:-:. 

rl1011J4. V11l1•1•n•1tulo11.l.tflll110h ... •th ..... •lll•111n"''"Hllllll•1•11•111 
••l<l1l111lt"''"'"'''nr111lcHl111•pil1. 
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mismo, y es jm~enda por su relación rcspcclo 
al cuadrado o la ntructura. 

J.J.l.J. •·• blrerc16• 

En cu6nto a la dirección podemos decir que 
esta depende de cómo este relacionada la 
forma con el cspcclador, con el marco que la 
conlicnC! y con otros Í(umas cercanas. 

2.J.J.l. f.I F.1pulo 

•e1 espacio es aquel lugar que es ocupado 
pnr la materia o cneryla y puede ser liso o 
ilu1orio y tambill!n puede sU(tcrir proíundidad• 
(Wong. fundrtmentos del di!H!Oo hi y tridi­
mcmsional, p. 12). 

l.J.4. F.l,F.ftlF.NTOS PRAC'l'ICOS 

l'odos lns clemcnlos vi­
sunlcs constiluycn lo que 
scncralmcntc llamamos 
íorma, y podemos decir 
que las primcns íormu 
que se prcscnlan a nue!llra 
eicpericncla son los cuer­
pos sensibles, nalmales o 
utificialcs ( Ocrrnani, 
Fundamentos del proyecto 
gr6rico p. 91 ). Ante lo 
anterior se puede aclarar 
1¡ue existen lres niveles 
visuales que cstAn inte· 
rrelacionados con los que 
se recihe iníormación y 1ci 

coníeccionan mensajes ( 
l>ondis, La sinlu:is de la 
imagen. p. 113 ). V son los 
siguientes: (Figura 2!i) 

l.J.4.1. 
RepruenlHlnnalMHle. 

nuestra vida, ahnaccnnmos y recordamos in· 
formación visual con una elevada eícc1ivld1d 
visual. Hn esle aparlado entra la clasiricación 
de las íormas íigurativas que representan 
flelmente la realidad. 

2.J .... 2. Ah1lr1d1Mnte 

Incluso lru formas mb simples las ha 
derivado el hombre de la naluralc7.a. adap· 
t6ndola al erecto mb conveniente, 11 fin S1rAc· 
lico y estftico preferido. A.qui un hecho 
visual es reducido n sus cnmponenles visuales 
y elcmcnlos bAsicos, realundo los medios 
mh directos, cmocionnlcs y hasta primitivos 
de coníccciOn de mensajes. r~orma abstracta 
no 1icne ninsún parecido con la realidad. 

·La realidad es la expe· 
riencia visual b•sica y 
predominante, es todo n· 
quel enlomo que vemos y 
Jl'conncernos a lo largo de 

rl1•11 U. Al l.• r•'"'"' •• I• rn. n H• 1•11..i •l111ti6ll11. llltl Hll •• f\1•111 l'""'''rlu• U1'1't1111ll 
•11•l1111sn1ti,11u11,,cJt1f111 .. 1r1n1u"1n•••l111•1•1111p1nHl111u. 
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2.J.'4.J. Sl•b61iu•Hle 2 .... 1. ZONAS DEL FORMATO 

Simplificación y reducción del dclallc vi­
sual al mlnirno irreductible. P.I vasto universo 
de sistemas de slmbolos codificados que el 
hombre ha creado arbilrariamenle y al que 
adscribe un 1i1nifindo. Forma simbólica. 

Los clemonlos pr•cticos que comprenden a 
la representación, al signirh:ado y a la fun· 
ción subymcen el contenido y el alcance de un 
disefto. La representación ea aquella que ve· 
mos y reconocemos desde el entorno y la ex­
periencia, cuando una forma es abstralda do la 
n11uraloza, ya sea estilizada, rcialista o semi· 
1b1tracta. 

El 1i1nificado es el siucma de símbolos co­
diric1do1 que el hombre ha creado arbitra· 
riamonle y al que adscribe (transporta) un 
menHje. 

La función sirve al diseno para un deter­
minado propósito. 

2.4. DETERftllNACION Dt:I. ESPACIO 

El espacio seat'm Oermani (l:undamcntos 
del proyecto ariíico, p. 60), •nos dice t¡uc es 
el muco en el que 
H objc1ivan 101 sia­
nos, por cuya razón 
pone la capacidad 
de conlcnerlos, y 
esl6 delerminado 
por medidas•. 

•fin ocasiones 
suele tener forma de 
rect6ng11lo, o forma 
de cuadrih\lero, pe· 
ro en cierlos Uaba­
jos asume contorno1 
muy diversos o in­
cluso adopta forma 
de objelos• (Swann, 
liases del diselln 
sr6fico p. 12). 

Gennani (Fundamc111101 del proyeclo ar6· 
rico, p. 63), expone que en un mismo e1pacio 
- formato exislcn vari11 zonas útiles, las 
cuales se Icen scneralmcnlc liauicndo 111 
sensaciones humanas m61 habilualc1 pira Ja 
oricnu1ción y la lectura, de izquierda a 
derecha, y estas son las si9uien1e1: (Fisura 
26). 

1) Zonas horizonlales 

A) Zona l1orizon1al superior o mar- sen de 
cabeza de la pisina. 

0) Zona horizontal intermedia superior o de 
cabeza. 

C) Zona horizonlal de centro del íormalo. 

D) Zona horizonlal inlormedia inferior ~ 
zona inlcrmedia de pie. 

l:) Zona horizonlol inferior o margen de pie 
de la 11•aina. 

2) Zonas verticales 
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A) Zona vertic1l izquierda. maraen izquier­
do del formato 

8) Zona verlical intermedia izquierda. 

C) Zona vertical de centro del formato. 

D) Zona vertical intermedia derecha. 

E) Zona vertical derecha o marsen derecho 
del formato. 

3) Zona perif,rica o mHainal 

4) Zona o 1111ctor de principio y zona o 
seclor de fin~ formadas por la intersección de 
las zon11 intermedias, arriba a la izquierda y 
abajo a la derecha. respectivamente. 

Asf en la prictica, hay cinco zonu hori­
zontales y cinco zonH verticales que ofrecen 
en cualquier formato, una cuadricula de cinco 
por cinco espmcios, 

Las distintas zonas de un formato pueden 
de1erminuse por medio de la división del 
espacio según distinto• sistemas do estructu· 
ración, con lo cual se podr•n disponer los 
elementos de diseno en base a esa es1ructura, 
mediante ciertH realas y fórmulas. 

Z.4.Z. DIVISIONES •ASICAS 

La división del espacio bidimensional y 
tridimensional puede ser por medio de los 
si9uien1es métodos: 

•una superficie tiene dimensiones de ancho 
y altura, a Ja cuil se le pueden trazar dia­
sonales que la crucen, ademés de trazérsele 
sus mitades respecüvas, asi como las posibles 
paralelas que se pueden sacar de sus lados" 
(Balmori, A urea mesura, p. 13 ). 

Para ello, el sistema mh sencillo de dividir 
el formato, es por la mitad, donde las dos par­
les son exactamente iguales, losr•ndose un 
equilibrio, pero careciendo de variedad por-

qué la relación que mantienen es muy es­
tricta y monótona para Ja vista. 

Otro crilerio bisico de estructurar el 
espacio, es mediante el trazo de Ja diagonal y 
de una linea de 45 arados, trazindoae ademb 
Uneas paralelas que crucen donde cortan las 
dos diagonales. (Fisura 27). 

Fls••• 21. E11niu"1eh~• 4rl ronHto ...... • I• 4l11c.1I y• H• 
ll11114•4S1ra4ot. 

Z.4.3. DESCOMPOSICION DE UN 
CUADRADO 

Como ejemplo veremos Ja descomposición 
de un cuadrado, el cual es la fisura mb 
simple, que tiene sus lados y insulos isuales. 
De el se obtendrin otros cuadrados, rect•n­
aulos y triángulos. (Fisura 28) 

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

Exislen otras divisiones como dividirlo en 
tres partes isuales, en cinco partes, etc. De la 
misma manera este procedimiento se puede 
lle- var a cabo con el recténaulo y otras 
formas del espacio. 

Z.4.4. REDES 

Estas divisiones que se le hacen a un 
cuadrado o a un rectin9ulo generan retlculas 
o redes geométricas, que semejan mosaicos. 
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•Lo1 poUaonot resutarea eomo son el cu1-
drado, el tri•naulo y e1 hex:6aono, en los 
cu1IH 1u1 v~rtices son un 1ubmúhiplo de 
360°, crean este mosaico sin dejar espacios en 
blanco (intersticios). Ya que el cuadrado con 
1us inaulos de 90°., el hexiaono con sus 
in1u101 de l 20° y e1 t.riinau1o equilitero con 
1u1 inaulo1 de 60°. crean lu tres rede. 
elementales• (Ghyca, E11étiea de las propor..­
cionH cm la naturaleza y en el arte, p. tOO). 
(Fisura 30). 

Analizando e1t11 redes comprobamo1 que la 
red de hexiaono1 te aenera de la suma de aeis 
triina,uloa equiláteroa, auprimiendo cierto n6· 
mero de ltneat. Del mismo modo, de la red de 

hed1ono1 se puede formar 11 red de 
triánsulos aumentindole Hne11. Por 
otra parte, si a la red de triin1ulo1 
se Je quitara una Jfnea por cada dos 
triiln1ulo1 le formaria u.ne red de 
rosnbo1. (Fi1ura 31). 

Adem61 el hex6sono reaular. pue· 
de en efecto, descomponerae en crea 
rom bo1 y scnerar una red de cubos 
e.calonados. (Fisura 32) 

•A b red de hexi1ono1, se le 
puede eircun1cribir una cireunfe· 
rencia en e1da une de In c11illa1 de 
esta red, obtenitSndo1e una di•· 
tribución compacta de circunferen· 
cia1 iaualei tanaente• en un plano. 
llamad11 conjunto i1ótropo de cir· 
cunferencia• (Oh)'ea. E1titiea de la• 
proporcionn en la naturaleza y en el 
arte. p. 102). (Figura 33). 

Con comhinacione1 de poll1ono1 
reaulare1 de di1tint11 eapecies que 
tensan 1u1 11dos de la mi1ma ma1· 
nitud. so pueden hacer numerosas 
rede:t, entre ellas IH 1í1uiente1; (fí· 
¡ura 34) 

A.- Cu1drado1 y tri6n1uto1. 

B.- He:lli1ono1 y 1rí•naulo1. 

C.- Dodeeddro' y triin1ulo1. 

D.· Octtgonos y cuadrados. 

E.- Hex6aono1 con triánaulo1 y cu•drado1. 

F.· Doded9ono1, hexá9ono1 y c:u1drado1. 

Existen otraa redea que se c:ombinan do 111 
anteriores. (Fíaura 35). 

La cstruc:luración del espacio medianto 111 
redes seom6tricas* se u1a aencralmente en el 
disefto arifico para la creación de losotipos e 
imia;ene1 de identidad. 
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2.4.S. PATaONES GEOMt:TalCOS 

Otra manera de e1tructurar el e1p1cio ea por 
medio de patrones 1eom•trico1. el patrón •e 
bHI en 11 repetición (o 1u1erencia de repe­
tición) que requiero un marco que alberaue la 
repetición del motivo. La aeometrla puede 
crear pauta• repetitiva•. y hacer u10 de la 
simetría para aenerar nuev.1 f'ormH. 

Oentner (LH form11 del color. paga. 
49-50). no1 afirma al respecto que existen 
patronea que crean innumerablH varied1dH 
de imaaenes, ya 1H por elemento• repetido• )' 
enl11:1do1 de dentro h1eia afuera en un patrón 
ilimitado, o mediante la repetición de un mo­
tivo dentro de unos limitea predeterminados 
por ·et espacio pictórico, donde el p1trón y 101 
entrel1Hmiento1 se desarroll•n de fuer• hci• 
adentro. An•liza adem61, 101 1i1temH de 
construcción de los m0Hico1 is16mico1 y 
deduce e11ructurH element•lea p•r• el deH­
rrollo de estH im69ene1. Por un l•do, el 
patrón de K•m•I Ali, el cu•I con1i1te en dos 
cuadr1do1 que 1e encuentran superpuestos, 
uno de ellos air•do unos 45°, y que •dem'• 
tienen d.ivi1iones. (Fisur• 36). 

De este p1trón b61ico, se tienen que H· 
Jeccion1r fi¡ur11, con Ja idea de llenar 101 
campo• 1ener•do1 por la intenección de JJ .. 
ne11, en cu1Jquier combin.ción que H detee, 
Plf• p111r 1 reílej1rlo1 en los ejes prin­
cipale1. 

La divenid•d de combin1Cione1 que 11 
pueden creu de eate patrón es infinit1, y1 que 
1dem61 se puede h1cer u10 de las combina­
cion11 del color. (Fiaura 37), 

Por otro lado, el 1i1tema de Wilhelm 01t­
w1ld, 11 un 1iltema de compo1ición de formH 
que tiene una c1ntidad tremend1 de po1ibili· 
dado., '' usa un módulo o patrón, el cu1I 
tiene un nl'.imero indetermin1do de reconidot. 
(Fi1ura 31) 

En 1u mi6todo u11 101 poll1onoa re1ul1r11; 
el tri6n1ulo equil6tero, el hed1ono y el cua­
drado, 101 cuales form1n una red 1in inter .. 
secciones y 1 las que 11 les pueden hacer 
divi1ion11 mb element1le1. Se divide el 
poll1ono en cu1lqui1r número de part11, d11-
pui61 se uH un patrón (linea curv1), el cual •• 
conecta con do1 punto• cualesquiera, H re­
flejan o multiplican 11101 elemento• en loa 
otros ejes del poll1ono, por medio de la ro­
tación o trasl1ci6n (1imetria), creando una 
estructura form1I 1uperordenad1. 

Ante Jo anterior 1e puede decir que se crean 
abundant11 formas, adem61 1i se combi· nan 
diferentes 1i1tem11 formales. (Fi1ura 39) 

2.4.i. GEOMETUA DE cooao&NADAS 

Otro 1i1tema de medición, es mediante la 
Oeometrfa de coordenadas, utilizando 101 ejes 
de coordenad11 x e y. Ademb, eate 1i1tema 
tiene variaciones, •I proyectar las coorde­
nad11 en penpectiv1 o alterando las coor­
denad11, quiz• hacii6ndolas curvas, esto oca-
1ion1 diferent11 proporcion11 y medid11 en 
las formas que se traZln. •si1tema 1mplia­
men1e utiliZ1do por Durero, en sus cabez11• 
(Oentner, L11 formas del color, p. 34). 
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Este sistema, consta de dos rectas dirigidas 
X'X y _V'V, llamadas ejes de. coordenadas, 
perpend1culare1 entre si. La recta X'X se 
llama eje X; y 11 recta Y'Y se llama eje V, y 
su punto de intersección O, es el origen. E1to1 
ejes dividen al plano en cu1tro regiones Ha· 
madas cuadrantca númerado1 de la manera 
como se pre1enta en la fiaura 40. 

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

hacia arriba, y IH ne­
gativas son las contra­
rias. En el plano pue­
den localiZ1rtc todos 
los puntos mediante 
abscisas 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 generandose las 
coordenadas (x,y), que 
después se unen con 
otrH coordenadas, for­
mindose las lineas, 
planos y fisuras (Leh· 
mann, Oeometrla analt­
tica, pags. 5-6). 

Este sistema se faci­
lita trazando lineas i­
gu'ates, a modo que se 
forme una red, con rec­
tas paralelas a los ejH 
coordenados, lo que 
genera para mayor e­
xactitud. cil trmzado de 
las figuras. Fiaura 41. 

2.4.7. SISTEMA 
RETICIJLAR 

•una retfcula es un 
marco estructural or· 
dentdor que permite al 
diseftador situar, ma· 

nipular y ajustar con precisión todo• los coma 
ponentes de di1efto, sean tipo9rafl11, fotoara· 
nas, ilustraciones, colores, plecas, espacio• 
en blanco, entre otros, para producir una ar· 
monla global de los elementos y losrar cla· 
ridad, lcaibilidad, equilibrio, lósica, orden 
confisurador y unidad en el diseno• (Swann1 

Cómo discftar retlculas, p19s. 7, 1 O). 
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El Hpacio. con la retlcul1. 
H subdivide en espacios pro­
porcionados más reducidos a 
modo de reja. creándose cam­
pos que corretponderán a un 
número determinado de tex­
to. Además te determinan co­
lumnas, divididas ellas por 
un espacio en blanco inter­
medio (medianil), con la fi. 
n11id1d de que IH imágenes 
y texto• no se toquen, al ser 
di11ribuido1 en oao1 espacios, 
conservándose la le1ibilid1d. 
E1ta1 dimensiones se indican 
con medidas tipo9rUicH, 1ea 
el punto o el cicero. (Fi1ur1 
42). 

•En la retlcula, Jos elemen­
tos de disefto se reducen a la 
dimensión do 101 campos reli· 
culuos, ad1ptindo1e exacta· 
mente a su m1ani1ud• (M o­
Jler, SistemH de retfculas, p. 
JI). 

•Pueden combin1rsc varias 
retlculH de diferen1es medi· 
d11 dentro de un mismo di· 
sello, trazando divisiones adi­
cionales en 111 columnas y 
disponiendo los elementos de 
forma que concuerden con 
estas proporciones• (Swann, 
Cómo disetiar retículas, p1gs. 
29-30). eato produce un enfo· 
que m9s variado y nuevo. En­
tre las retfculas podemos en­
conlrart la retfcula simple de 
una columna, de dos colum­
nas, do tres columnas, de 
cualro columnas, que a su 
vez se pueden subdividir en 
otras más complejas, donde 
su uso se vuelve más variado. 

Los maraenos recomendables 
para e11e esp1cio reticular es 
de maraen superior de l.' 
cm, para Ja inferior de J 
cms., para el corte de 2 cms., 
y para el lomo de 1 cm. 

La retlcula es empleada, 
paro Jo configuración de 
anuncios, folletos, revistu, 
periódicos, libros, car1ele1, 
empaques, catálogos, exposi· 
ciones en1re otros, y •su uso 
requiere un 1n6.li1i1 de la 
tarea pi aneada, impulH el 
modo de pensar analUico, la 
fund1mentación Jóaica y ob­
jetiva de la solución a los 
problema•• (MOIJer, Siste­
mas do reticulaa, p. 13 ). (Fi­
sura 43). 

Loa diaeftadorcs se remi.:. 
tan a la utilización de IH 
retfculas, generalmente en la 
formación de libro1, en las 
cuales distribuyen el texto e 
imj9enes. 

2.4.1. SISTEMAS DE 
PROPORCIONALIDAD 

Los siguienles 1i11em11 
est6n basados en •1a propor­
ción, Ja cu61 es una relación 
entre las partes y el todo de 
un conjunto o esp1cio, don­
de debe existir entre la par­
te menor y la mayor, la mis­
ma relación que entre la 
mayor y el todo• (Ghyca, 
EstCtica de las proporciones 
en la naturaleza y en el 
ane, pags. 14, 38). 

F111r11J1,.u,.u.11•1h,_bas.,.• 
•• uH1 11e1lam•da•,. rH •• dnu· r., .. c1 .. ,..,.u ........ 
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Fl111r1 )l. l:I lillcml de Wl\IUI• 01l•1ld 1nrr1 iHHIUtblH 
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Esto deduce, que I• proporción et la di1po-
1ición, conformidad, correspondencia o re1a· 
ción de medid11 o tam1fto1 de IH partea de un 
total entre 1t o de aquetl11 a este. 

Para comprender estos estudios empezare­
mos con la Serie de Fibonacci, el cu'1 creó 
una sucesión pro9re1iva de tirminos numi· 
ricos, donde c1da termino es igual 1 la auma 
de los dos anteriores. •Esto aener1 una serie 
a1im6tric1, mrmónica y proporcion1I• (Balmo­
ri, Aure. mesura, p. 50) 

t+l-2; 1+2 .. 3; 2+3•S; 3+5•8; 5+8-13; 
8+13•21; 13+21•34; y asi sucesivamente. 

Tosto (La composición áurea en las artes 
plásticas, p. U), expone que estos números 
pueden representarse por medio de quebrados, 
los cuales con1tituyen una serie de fracciones 
armónicas y proporcionales entre 11. E11a pro· 
aresión adiliva se vuelve constanle a partir 

del quebrado 34/$5, donde su relación 1n1re et 
numerador y el denominador 1er6 la cifra 
1.618, a la cual 1e le llama NUMERO DE 
ORO, adem61 el número 0.618 ea otro número 
constante en 101 resultados. 

•e1 número de oro eat• repretentado por la 
letra arieaa e y ademb se le llama sección 
iurea, sección de phi o divina proporción• 
(Balmori, Aurea mesura , p. 35). 

Ejemplo: 341'5 - 0.618 y H/34 • 1.618 

Este número de oro, representa ademil, la 
relación proporcion1I de medid11, 11m1flo1, 
en linea• o en fiauras 1eométric11, 11t como 
en otr11 form11 or1iniu1 o inorainicas; un 
ejem- plo de ello et el hombre. 

Para conocer cómo H 11ca ette número de 
oro en una recta aeom•tricamente H hace lo 
siauiente: Teniendo el seamento de recta AB, 
1e te 11ca el punto medio; punto C, en un ex .. 
tremo de la recia, ya sea 8 se traza su per­
pendicular. después apoyando el compilen el 
punto 8 y con medida se ... traza el punto 
D, en Ja perpendicular de B. Lueao el punto D 
se une con el punto A mediante una diaaonal. 
en aeauida apoyando el compi1 en el punto D 
H traslada la medida DB a la di11on.I, 
aenerando el punto E y fin1lmente apoyando 
el compi1 en el punto A y con abertura AE so 
traza un arco de circunferencia que corta el 

.~: 
Fi1•r1 44. ffUG d•l •••na d• ata H H "l•Hlo d• tMI•. 
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segmento de recta AD. ese punto genera el 
nUmcro de oro o sección éurea. • o (Figura 
44). 

Las partes en que se h1 dividido el 
segmento AD son proporcionales, el lado 
mayor mide .618 y el lado menor .382. 
suponiendo que todo el seamento mide 1,000 
unidades. 

•Además de localizar el número de oro en 
un segmento de recta, se puede construir un 
rect•naulo cuyos lados cumplan entre si la 
proporción •urca, donde el segmento entero 
es a la pane mayor, como la parte mayor es a 
la parte menor, a este rcct•naulo se le llama 
rect6ngu1o dinámico o áureo• (Tosto, La 
composición áurea en las artes plásticas, p. 
32). 

Su construcción es la siauiente: (Figura 
45). Partiendo de un cuadrado~ a uno de sus 
lados (AD) se le saca el punto medio, ae· 
nerando el punto O. este punto se une por 
medio de una dia9on1I 1 uno de sus vérth:cs 
superiores (0). Luego, apoy•ndonos en el 
punto O con medida OD, se traza un arco de 
circulo que corta 11 prolon11ción del ses· 
mento AB en el punto E, al cual se le va a 
trazar su perpendicular hacia arriba. Despuh 
se prolonaa el seamento CD, cortando la 
perpendicular de E generando el punto F, 
creando ast el rectángulo AEFC, donde AE es 

el lado mayor del rectángulo y AC es la me· 
dida proporcional o lado menor. 

También podemos hacer un análisis áureo 
en •et pentigono, el cuál es la figura seomé· 
trica, donde todH las relaciones naturales de 
su forma, medid11 y trazas, estlin en sección 
iurea" (Ghyca, Estética de las proporciones 
en la naturaleza y en el arte, pags. 72· 73 ). 

Para trazar un pentégono medimos los 72° 
que corresponden a cada uno de los cinco 
lados del pentágono, en los 360° del circulo. 
En 1e1uida "trazando sus diagonales que lo 
cruzan creamos un1 estrella de cinco puntas. 
Donde intersectan se forman los puntos áu· 
reos, 1dem•1 estos puntos aparecen tr1ns· 
portando 11us medidas sobre 11 prolonsación 
de sus lados" (Balmori, A urea mesura, p. 41 ). 
(Figura 46). 

El pent•sono da como consecuencia el 
tri•naulo sublime, que tiene como base la 
proporción áurea menor. en comparación a la 

• 

Fl1'1146.Elp1111•1011ocrtaua1011tl11••cincopK1"1,pot111dlo 
•1ttr1104•1u1•l11oul11. 
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mayor del lar10 de au1 l1do1 de ahur1. Todo 
pent~aono puede 1er dividido en 1ri6n¡ulo1 
1ubhme1 y aener1r esos lri•n1ulo1 lndefi· 
nidamente. (Fisura 47 ) 

El tri6n1uJo 1ublime a 1u vez, crea una et· 
piral, mediante el trazo de todH 1u1 biaec­
tricea, 1poy•ndono1 con el compia en el cruce 
1uceaivo de bilectrices. A. esta espiral u Je 
conoce como de pulnción conUnua, en con­
tr11te de 111 eapir1lea de pul11cionca auce· 
1ivH, 111 cuales te pueden traHr a partir de 
una linea di,melro de circunf'treneia, en la 
que 1e marcó el punto medio. Para marcar en 
ella su punto iureo correapondiente, del cen­
tro de cada recta senerada te nea una oblicua 
de manera que ha1a •naulo recto con la recta 
que la antecede (Ohyca, E1t•tica de IH pro­
porciones en Ja naturaleza y en el arto, p. 58). 
(Fi¡ur• 48). 

E1ta1 espirales tienen una perfecta relación 
1eom~tric1 con el e1pacio (Oen1ner, Las for· 
m11 del color, p. 1J9). 

~. 

Fl1•r141,1.,.,.1 ... Alll•,lral 111• ,111tulct1 c1111111,.., a1.l1pir1l lllt 
p11l111io1q-1l~11 .. 

Germani (Fundamentos del proyecto ari· 
fico, pa91. 10 ... 105 ), expone que 11 dos o mi1 
superficies tienen 101 lado• proporcional11 
entre 1t cuando sus dimen1ionea son divi· 
siblea por una unidad de medida (el módulo) 
retpectivamente de t1mafto diferente, pero 
contenida en un número igual de veces en los 
lados corre1pondiente1•. 

Ademi• dice, que hay dos tipos diferentes 
de rectin1ulo1, 101 eatitico1 y 101 dinimico1, 
Le llama e1titico. a aquel rectin1ulo donde 11 
relación entre IUI lados • módulo, 11 un 
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número entero o fraccionario racional finito 
conmensurable. Y le llama didmico. a aquel 
rect6naulo cuya relación entre 1u1 lados ma­
yor y menor da un número irracional. no fi. 
nito, donde 1u1 valoret H expre11r6n median­
te la raiz cuadrada, adem61 se Jea llama rec· 
t6n1ulo1 armónicos en serie dinimica. 

Tosto (La composición iurea en las artes 
plisticas, p19s. 50 • 51 ), nos muestra como 
construir los rect6n9ulo1 armónicos aeomé­
tricamente: 

Primero, la primera raíz cuadrada de uno, 
11 uno y ae exprC11a por medio del cuadrado. 
(Fi1ur1 49). Del cuadrado se van creando su­
ceaivamenle 101 1i1uientea recttnaulos, me-

diante la diaaonal, la cual se prolonaa a uno 
de Jos lados, deapu•s se traza su perpen­
dicular y se une para crear el reclingulo de la 

Al71\ll 
~ 

D C 

1i1uien1e raiz. (Fisura 50). Repitiendo la mis­
ma operación en este rect'naulo raiz de dos. 
se aenera el siauiente raiz de tres, y este crea 
al raiz de cualro y asi sucesivamente se sacan 
101 rect,n1ulo1 din,mico1. (Fiaura 51). 

~ 
~ 

Los rectbgulos dinimicos como 101 rect,n­
gulos est,ticos, se pueden descomponer armó­
nicamente en olros rcct,naulos semejantes. Y 
la forma mh general de descomponerlos, es 
trazando la diaaonat del rect,naulo y seaui­
damente, desde uno de los cuatro 'n1ulo1 in· 
ternos. se traza la perpendicular a esta diaao­
nal (CH). (Fiauro '2). 

Oespu61 se traza una recta que corta al 
rect,n1ulo en dos partes, E11e procedimiento 
permite de1componer el rectánsulO anomón y 
su recjproco. El enomón es aquella fisura que 
resulta de Ja yuxtapo1ición de una fisura 
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sobre otra dada, sea semejante o igual. con 
medidas proporcionales. (Fisura 53}. 

En la pr6clica, loa puntos 
que se cre1n medianle laa 
deacompo1icionea armónicas 
del e1pacio formato, oca1io­
nan Ju1are1 donde 1e pueden 
disponer 101 elemenlo1 de 11 
composición. 

OlrH descomposiciones 
de los rectánsulos estáticos 
y dinámicos, son las sisuien· 
tes; (Fisura j4 ). 

Descomposición del rec­
tánsulo áureo. (Figura '5). 

Para construir la espiral 
iurea mediante el rect6nsulo 
iureo, se proceden a sacar 
1u1 diagonales con sus res­
pectivas perpendiculares y 
divisiones sucesivas. (figura 
56). 

Además de au detcompoaición, a loa roe· 
t6nsulos se les pueden marcar sus trazas 
•urns y armónicas, y su aplic1ción es inde· 
finida, cmda tema suaiere el numero que le 
conviene. 

Las trazas son aquellas lfne11 que inter­
sectan a Jos rectángulos o cuadrados y los di· 
viden, pueden crearse por medio de propor· 
cioncs armónicas; sacando el cuadrado basa y 
su arco correspondicnle, o ser subdivididos 
por mitades o cuartos que forman punto• 
propicios por donde hacer converser rusas 
direccionales. También se pueden dividir es· 
tos rectánsulos en proporción áurea, donde 
cada lado se divide en 1ección áurea. (Fisura 
57). 

Aplicando la serie de Fibonacci, en un 
espacio especifico. donde se guarde una ade· 
cu1d1 relación entre las partos y donde una de 
las partes sea mb pequefta que la otra, se 
hace lo siguiente; 
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filllR H. COIUlnHHtl .. 11 t1pll1I illlrM ... IHW ti fMl ... 110 
.. M. 

Supona1mo1. que H tiene una boja de papel 
que mide 19 cm .• se puede dividir en p1rt11 
proporcionales a los 55 o 1 101 34 cm. Es 
decir, de la mitad hacia 11 derecha mediremo1 
de la serie de Fibonacci el 55. y hacia la iz· 
quierda el 34. E1te mismo formato pensemos 
que verticalmente mide 55 cm., de la mitad 
hlcia arriba m•diremo1, 21 cm. y hacia abajo 
34cm. 

Serie de Fibonacci: t, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 
55, 89, 144, .... 

No todos 101 plie101 do papel 1e cortan en 
medidas que coinciden con esta 11rie, m•s 
bién H enc.:ucintran medidH como 28 cm. x 
21.5 cm. o 21.5 cm. x 34 cm., entre otros. En 
estos c1101 resulta muy complicado conocer 

101 números que ofrecen equilibrio y 
variedad. 

E1to1 formatos, 11i mismo, se pueden di­
vidir por medio de la sección de 6urea (l.611) 
donde 111 cifras .382 y .618 que 1umad11 dan 
la unidad -1.000. Se multiplica ta medida de 
uno de 101 l1do1 del formato por .618, su­
poniendo que la medida del formato e1 55 cm, 
este número to multiplicamos por .618 y nos 
da el espacio mayor que es i1~al a 33.990, 
redondeando el número nos da 34 cm., y el 
mismo número 55 multiplic1do por .312 nos 
da 21.010 que es i1ual a 21 cm., el cu61 
1i1nific1ria al espacio menor. 

E1t11 cifras facilitan la adecuada división 
de cu1lquier form1to en tlirmino1 de pro• 
porción. Aunque cabe seftatar, que 101 for­
matos 6ureo1 ion aquellos formato• en donde 
1u1 partes 1uardan la relación de .382 para el 
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,lado menor)' .611 en el lado mayor, dando el 
todo la unidad • 1.000. Para conocer si un 
form1to es 6ureo, se dividen sus lado1; el lado 
ancho entre el lado larso o vicevern y el 
reauhado debe ser de 1.618. 

Un formato es armónico. si el rcsullado de 
la división de sus parles da 1.4142 para la 
raíz de dos, 1.7321 para la raiz: de tres, dos 
pan la uiz de cuatro, 2.2361 para la rai7. de 
cinco, entre otro1. 

Es importante, que sólo aquellos formatos 
que 1u1rdan una rel1ción proporcional 1e 
divid1n de manera proporcional, y aquellos 
formatos que no IHll 6ureos o armónicos se 
dividan con otro sistema de e1tructuración; 
por medio de una rellcula. una red gcom~· 
trien, una trama, un esqueleto e9lructural 11 

otro que ya mencionamos e,n pAgin111 an-
1eriore1. 

2.4.9. SISTEMA ftlODUl.AR 

El módulor. es una escala para la medición 
armónica del espacio. Le Corbusier desarrolló 
esle 1islema modular proponiendo una medida 
humana como 1lterna1iva del melro, basada en 
la medida de 113 cm. (la altura del omblieo 
medida desde el suelo), y en una proporción, 
la sección 6urea. Se represcnloba el módulor 
por medio de un hombre con el brozo en alto 
que significaba •m hombre que camina a 
trav~s del espacio•, igual a hombre dinámico 
(Le Corbusier. El modular, p. 7.5). 

P.I módulor es un sistemn de medidas 
aplicable a las construcciones humanas, fun­
damenlado en los srandn sislem8!1 de propor­
ciones, por un lado la sección de oro, el cual 
tiene cierlDI relaciones con el lriAngulo pila-
1Drlco que se expre11 en números enteros, por 
el olro lado un sislema seom~lrico, el cual lo 
creó Fibonocci. reduciendo su principio al ex­
tremo llmile, que se expresa en fracciones no 
en nilmeros enteros. Lo anterior conduce a 

una interrelación de lrai:os seom~lricoa y al 
jueso de níameros (liisura .58). 

Fls•r• JI. F.I MM•IPr. l.t 
t'n1htlt1. llltl••• hnhl~---~~~,J.110., 
•• I• •••I•• •• IU e•., 
...... Nplttt•M••ltaMkt 
" .... ,,,., ......... . 

2.4.10. ESQUF.LF.TO F.STRUCTllRAI. 

•entre los pollgonos resulares, el triánsulo 
equilAtero, el tri6ngulo rect6ngulo, el cuadra­
do. el pentAsono, el hedsono, el nct•sono, el 
reclángulo y la circunferencia son los elemen-
101 esenci11let1 de todo trazado y deaempeftan 
un imporlante papel en el arte decoralivo, 
desde el punto de vislo de sus proporciones 
caracterhticos reveladas por su estruclura• 
(Ohyca, Esll!tlca de 18!1 proporciones en la na­
luralei:a y en el ane, p. 63 ). 

El empleo de ntos pollgonos son utilh:ados 
como esquemas bhicos de composición. •Es­
los esquem8!1 vienen constituyendo un es­
queleto sobre el cual se com11ruye el cuerpo 
del dibujo• (S6garo. Composición arllslico, 
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pass. 12 ·14), •son los que 1u-
9uioren scnsac:ioncs de movi· 
miento, de rllmo o do equilibrio., 
en donde se distribuyen los ele· 
me111os de diseno buscando la 
unidad y el orden• (Puramón, 
Asl se compone un cuadro, p1111. 
39, .. 4). ·m lri•neulo rcct•naulo 
o la forma da pir8midc son 
esquemas verdaderamente tradi­
cio111le1 donlro de la pintura cli­
sica y fueron muy usados por su 
estabilidad, monumentalidad y 
equilibrio, donde todo el peso se 
deposita sobre la base, ascgurin· 
dnsc el conjunto• (S6auo, Cnm· 
posidón arllslict, p. U), 

Ttmbh!n se emplc.n las letras 
u olras formas para la cons-
trucción, entre ellas, las letras mayúsculas, 1, 
L, Z, J, S, C, F, O; los numerales, 2, 6 ,7, 9; 
los slmbolos como la cruz, la cual es estable y 
do gran aplomo, la elipse que encuadra o 
enmarca la obra, 101 signos de inlerroeación y 
la balanu, en donde se inlerrelacionan pesos, 
ya sea simc!lricos y de isnal alracci6n de un 
lado y al olro del cenlro, o por medio de •la 
balanza roman1, donde una ma1a se equilibra 
con olra m6s pequefta a diferen1es dislancias 
del cen1ro• (S,yuo, Composición arlfstica, p. 
16 ). 

Concluyendo con esle sistema, el esquema 
es aquella forma es1ruc1ural invisible qu'c en· 
cierra a los diferenles clemenlos del cuadro, y 
que son mb armónicos y efectivos aquellos 
que tienen una bue simple. (Figura 59). 

Todos cslos sislemas, lralados superficial· 
mente, que se ulilizan para Ja par1ición o divi· 
sión del espacio • formalo, dan referencias 
que el disellador puede utilizar para organizar 
sus clcmen101 y eslruclurar de manera tolal y 
cficienle 1us diseftos, cabe senalar que no se 
deben mezclar los sislemas, ya que unos en si 

ya crean formu y 01ro1 HI'" creados para 
que los clemen101 concuerden con ello1. 

Malins (Mirar un cuadro para entender la 
pinlura, p. 46), nos e11pone que •el espacio y 
la forma son dos conceptos inseparables, 
porque la forma es Inconcebible sin el espacio 
que lo conlenga. • Y Keplcr •dico que lodo or· 
den estructural dol mundo so b1H en Ja 1eo~ 
melrla.• 

J,4,11, METODOS QUE AFECTAN EL 
ESPACIO 

A conlinuación se describir6n aquellos 
planleamienlos que proyectan, deforman y 
coslruycn al espacio lridimensionaJ en una 
superficie de dis1inlas dimensiones, ya que 
hablan de profundidad, de plono1 sucesivos y 
fanl6st icos, que aporlan clemenlos para una 
percepción visual única de la forma en el 
espacio. 

2.•.t t. J. La Topolo1f1 

La 101rnlogla e1 una rama de la gcomelrla, 
que estudia las propiedades de las form11 que 
se mantienen inalleradas, respecto de las 
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lran1formaciones o deformaciones continuas 
que se le apliquen, en un espacio de cualquier 
dimensión (Genlner, Las formas del color, p, 
42). 

Lo que caracleriu las transformaciones 
lopoló9icH es In 1i9uicntc: 

I .· Cu1ndo una superficie elbliu de cau­
cho, se la somete 1 cualquier deformación sin 
desgarrarla o romrerla, ya sea estir•ndola, sin 
superponer sus partes, el tamano y la forma 
varlan, unn parle de esa superficie permanece 
invariable; conserva su naturalet.a esencial, 
por ejemplo si dos puntos son vecinos antes 
de la deformación conlinuan si~ndolo dcspu~s 
de ella. Anle lo interior se deduce dos lipos 
direrentcs de transform1ciones: buinlvoca; 
donde cada punlo hace cor!esponder un punto 
en forma reciproca, y 11 lransformación bi­
contlnua, donde los puntos próximos hacen 
corresponder puntos rróximos (l>iccio1tario 
Enciclopédico Quillet, 1960, p. 2R4). 

Esta ciencia es lesodo de Augusl F. Moe­
bius, el cual inlrndujo In •surerflcie de Mne­
bius•. y •es un• cinta unilateral, donde sus la­
dos adelante y atrás son uno solo, y se ruede 
pasar de un lado a olfo sin crmr.nr los bordes 
de unión• (Gerstner, las fotmas del color, p. 
43). Olra fisura semejante es el toro que C!I un 
(llono cerrado de dos caras con un a9ujcJo en 
medio. Tambi6n la botella de Klcin, es otra 
surerficic de una sola cara, y viene siendo un 
pllno cenado distorsionada que penetra en si 
mismo atravedndosc. (Figura 60). 

Una aplicación de este sistema, lo cncon· 
tramos en al1unas obra" de Escller, por ejem· 
rlo en su obra •t.a 1aler1a•, donde no se dis· 
tinyue donde empieza y ncaha esta y lo eK· 
puesto se ptolon1a mt\s a1l• de la golerla, esto 
determina una con1plcjidad 10110lógica crc­
cienle. (fi&tu• 61 ). 

Escher en 1q3s, se CDnccntró en interpretar 
im•scncs menlales de suel\os, mezclas de fnn· 

Fii'" H. Al Cl1l1 11K••I, 
nin .. •••• ••A••ln ... ,..,, 

~ ptlH,.... ti ldP lt ••ch•lt" f 

l j ........... 11h·•· ....... . 
: .. . . . . ~~ .. 1=~~:·~1.!:' .~;::;•·,,e: 

CHll. IJ)fll pltll lt 1.lt ... • , ........ " ... ~ ... " .. '"'"''' .. h••· ........... ""' • 
t--~-----.-. "'".-1::·:::~:: •. " .. ,, ........ . 

® 

tasias con elemenlos de la realidad, fiauras 
gcom6tricas o a1qui1ectuu del absurdo. me· 
diante la repetición rltmica. la división de 
rlnnos. las perspectivas imposibles. las im•· 
genes ante el espejo, las soluciones del plano 
en el c!lpacio; como es el desdoblamiento del 
plano de bidimensional • tridimensional, las 
inversiones arquitectónic11. loa poliedros des· 
rleandos, lo!I anillos espaciales y los espacios 
iUmilndos (Prampolini, laa humanidades en 
el !ligio XX, p. 8R). (Figura 62) 
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f\1111• 61. "IC. Fnlloc1. 1itl-.l1 t11111holu1, lil"l'll11, l'fSI" l-:1 
j11••• 111t tlul111 tld •h•" .... ,., ,. .. 11 u11111u1 " .. ".''" 
Eu•11 ••lt cn•1111•116'1••11111htln ... rcllnh• cu• u1 
....... 1o\llc11n•••·•·11•&.11111IH••••"ll•••••IHipi111llhl 

•una coractcrlstica rundamcntal de Eschcr, 
es que muestra un anna7.6n sobre el cuál se 
engarzan los demás clcmcnlos jugando c~m 

, ••• ,.•J. M.C. tu•"· l1ptllo, lih•tnl11, '"'º· f.ubr •••••• 
11••••" liu1 1111111 1111•11••11111•i.1••i11111I J1 uu ~1Jl .. u1h•n11, 
oluatl1 1111 11plil•1 1h1t11 .. 111 11 lu1J1 tl11 p1pcl p101 •ulu111 
11l•l•1111ln111I, r 11 •l••n 11•••" •• 11111 •r•• ohl 111ti1•n 11 
'"""'""º"""111 .... ,111u•l11p111 cn .. J .. 111a .. 1u111.io1r11•111 

los diferentes planos de lu rcalidod, mulli· 
plh:ando los mundos en el mismo espacio 
arquilectónico. prescnlando en ocasiones lres 
1nundos en uno sólo.• (Fucnlcs, Los numdtJs 
simultáneos de Eschcr, p. 3). (Fiyur• 63). 

fia.r• u. M C. 1:u11111, l1l•1ld•d. 111•1••111. t'IH. f'.•d•n H 1111 
1111>1•" h í••"tld un NHtln1111•pl1H•••I• tlhlllh" 11•H111lt11• 
rn•plCll. l lf flf•lillH '10 lplHCCll lllHll 11 M•11tla ptnpln Ull IU 
l••"""•P"•tl••.p••lluyjutllau. • 

Analizando aquellos espacios con ¡uopic­
dudes insospechados; como los de lishcr, en­
contramos im6gencs en superficies csíéricas o 
hiperbólicos, que ulilizon un tipo diícrcnle de 
perspectiva que no existe en realidad, •el ojo 
de pe¡r,•. utili:t.ado en rotograíla, y doude las 
íormns no están en una supcrricic plana. 
(Pigura 64). 

1.4.11.1 •••• l'th•d•l• 

Una forma o shnlrnlo 'lue utiliza el circulo 
o varias chculos como busc de la estructura, 
junto con un punto de partida que es el cen­
tro, es •1.a mandala•, tu cual licnc una oricn­
tnción segtin los puntos cardinules (esle, sur, 
oeste y norte), que puede lcncr forma de Oor, 
de cruz, de ruedo o puede sugerir lo relación 
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fi1••• u. J.1,C, F.nllot1, n1lch. llln111n1, 190. r.1 u•lrn llld lllihJo 
1p1rtu1111pllnulllncl11r .. uct1111h'1U•l11lln.lit<1••11111aru •• 
llllhJ1tllldMMllllny1l1llldnrrnur11rcc1iu111c11l1. 

de distintos mundos o dislintns dimensiones. 
(l:jguro 65). 

Estns 111andolas aparecen constnnlcrnente en 
las íormns de lo nalurale7.a, además de apa­
recer naturalmente en todas las culturas. La 
combinación de clrculos concéntricos, de cua­
drados, de hcd9onos, de octógonos entre 
otros, da lugar a variaciones infinitas, a11ul 
entra, algunns obras de la corriente conocida 
como Op arl o arte óptico (Blanco, Mnndnlas 
pnra dibujar, p. 2). (Figura 66). 

J • .t.11.J, F.I Cubllmo 

Continuando con eSlos planleamicntos, se 
considera importante describir los rundamen­
los de la corriente plhtica del cuhbmo, con 
la intención de analizar, cómo el cubismo 

r11111U.J.1111lll1!141lntl)f.lhlu11 ... 11u1t11,11upu1j1ol111thtu 
c1111lc11p .. rhtn•••••nc•lllu4nul1f"1"'1uc11111I. 

transforma el espacio bidimensional en un es­
pacio de planos superpueslos, donde suprime 
cualquier aplicación de perspectiva, •generan-

l"ll•llllfl. M1d1l1 ~u,. cHo\oltllllfl 41 !1 cnol11l1 ~a1ncl41 cn111n 
11l1~pllr.,ol1lntdntJut~ll. 
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do en una sola obra. varias racelas de un 
mismo objeto. tanlo se le puede ver de írcntc 
como de pefil• (Oalmori. A urca mesura. paas. 
16 • IBI. 

•en el cubismo, la riaura y los objc101 
sufren un proceso de rraymentaci6n y an6· 
li1il, 101 cualas so dctcompunen en planos por 
medio do la aeometrl1, donde hacen uso de 
variedad do 1uperficic1, de tcxturH, exaltan 
el color y ademh empican IH lineas que· 
brad11• (Romero, l..a pintur. del 1ialo XX, p. 
117}. 

•e1 1n1i1 de expresar en una supcficie la 
pluralidad de 91pccto1 do una sola form1 en 
un or1i&anisrno plbtico, se explica por medio 
del 1l1lem1 de Metzinacr y Oleiccs, teóricos 
del cubismo, los cuales declan que este mi!· 
todo aeauf1 los •iauienlct PIJOS: Primero IC 
tenla que ohsernr el objelo, al cual en CH 

misma •rct, deberla moverse hacia atr•1. des· 
p11é1 1c11drla otro movimicnlo hacia a1ra1 y 
hacia arriba, el siauienle movimiento 1crl1 
hacia abajo atras, el que le procede hacia 
airas lalertl derer:ha 1b1jo, otro hacia airas 
abajo izquierd1, lueao hacia otras con giro a 
la derecha, después el siyuientc hacia atras 
con airo a la izquierda, el penúltimo paso 
exponl1 que todo airo provoca una curva, la 
cual puede aparecer concava o convexa. El 
último paso era la superposición de todo• los 
moviemlentos 1ntcriore1, donde no debe exis­
tir forma independiente del 10101• (Dalmori, 
Auroa mesura, p1191. IR ·19 ). 

J .... 11.4. l.a Perapecllva 

Para percibir las formas de mejor 1nanera 
respecto al etpai;:io, la perspectiva presta una 
¡:r1n ayud1. Ell1 ensefta, el modo de proyectar 
en una superficie bidimensional, los objetos 
tridimcnsionalmente; en la forma y dispo­
sición como aparecen a la vista, manteniendo 
la relación de di11anclas que median enlre 
ellos, sea por la forma como por el color, 
adem•s de lograr la ilu1ión de profundidad y 

de sombra de e1to1, todo ello con el fin de 
darle a un cuadro el mayor realismo posible, 
con 1u1 distancias y volumenea respectivo1. 
(Fisura 67) 

Existcm diferentes tipo• de perspectiva, 
entre elln csl'" la perspectiva lineal o cónica 
con un 1ólo punto de fu91, donde tod&1 las 
paralelas converaen en un punto en el ho· 
rizontc, al nivel óplico. La perspectiva cun 
dos puntos de ruaa en el horizonte. los cuales 
crean que un objeto se pueda ver de dos 
puntos de vi1t1. La pcnpectiva con tres 
puntos de fuya. conocida tambit!n. como 
pcnpecliva triHial u oblicua, visla •eru, 

------
.,,,,,..-;,, 

, , I 
I 

' 

tl11uft1, l)iíofHlllllpH•411pliuclh41llpc11p1tlit1, .. l ... 111 
11!111•1•1l1llu14••<11l1a•l1. 
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donde el 1crccr punto de fug11 se localiu en 
una linea vcnicol. 

l.1 pcrspccliva brea es obtenida mediante 
el claroscuro, sndacioncs 1onalc1 o el colo­
rido dando idea de relieve. y se reíicrc en 
esencia, al a¡&risamicnto que sufren los objc-
101 conforme so observan 
desde puntos m•s alejados. 
M icntras mlts i;:crcano es el 

cibirlos desde distancias variables, micnlros 
mds alejados del observador se encuentren, 
mh pcqueftos son, o sea, que los objelos es· 
Un cm ¡noporción directa a su dislancio del 
plano pictórico (Parkcr, Mnnuul de técnicos 
srAíicos., p. 24 v. I ). (Fiyura 69). 

objeto al cspcclador es m a\s 
oscuro, en cambio, si es 
más alejado es mil claro 
(Panufsky, La perspectiva 
como form11 simbólica, p. 
24). Se da cuando los 
detalles de objetos lejanos 
no se perciben por influen- ºººººººº 
cia de cicrlus factores at­
mn1Hric11s y 101 objetos se 
ven hundidos cm el esp11cio, 
que no se definen por el polvo, el smog, lo 
que vemos a la lcjania. 

El espacio ambiental se (lUcde representar 
yriricamente merced a texturas puntuales con 
densifieaciOn 1raduol, las cuales realzan 111 
sensación de profundidad en los represen· 
11ciones yráricas. (Fiyura 68). 

Mediante la diferencia de cscatu y lo su· 
pcr(losición aparente de unos fiyuros sobre 
otras (solape) se represento el espacio y la 
distancia. Druncllc1clli, en 1417, afirmó que 
los ubjetos disminuyen de tamai\o al (lcr-

t'l111•••.h•l•l11"••••· 
t1•11.,. .. r .. .a1•1•. 

lH solape, sin cmbaryo, quiere decir que 
una porción del objeto más próximo oculta 
rarciolmcnte al m6s lejano, indicando In 
(1rofundidad. (Fiyu1a 70). 

l!1 fin que pcrsiyuc la perspectiva es 
ofrecer una conecta visión lridintensionol de 
los objetos reales, por medio de cnnstruc· 
cilmcs lineoles, que se in1crscctan en los 
punlos de fuya, estas lineas simula11 lo pro· 
fundidod y lo tercera 
dimensión; el volu· 
mcn. Si so considera 
que esas 1iroyectan· 
les son royos lumi· 
nosos del sol, el re· 
sultudo sobre el pin· 
no será la so1nbra 
del objeto (lle la 
Torre, Ocometria 
descriptiva, pass. 18 
• 19). 

•ta forma de la 
sombro proyectoda 
viene naturalmente 

t11•111D.l,.11,..•H1Rt•U111a 
P"•ll111 "H u tu p1IW ·~ 
.. ., ....... 1 ............... . 
••n••dn.,•111h,.ur11ru. 
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delerminndn por In forma del nhjelo que In 
prnducc, 111icn1ras la dirección y las dimen­
siones dcpendeo de la posición de lu íucnlc 
lurninosn• (Cnlccción l.conardo, Perspectiva y 
Icaria de lo~ somhrH, p. 29). Con In pers­
rcc1iva te rcgh11tnn no sólo vi!llas de rrontal y 
de pcrril, idno lomhil!n vi!Uns desde arriba, n 
vuelo de pójoro, o desde abajo, desde el rns 
del :111cln. m pnnlo de ruon puede lcncr 
posic:ionu divusH, lnnlo en medio del plano 
grilíico, como lruladndo a la i7.qt1ierd1, de­
recha, nrriha, ahajo, en si en casi todas lns 
posiciones pmiiblu, generando irnógcneii nue­
vas y ínntáslicas (Kepes, m lcneunje de la 
visiim, pogs. 1 JO - 1J1 ). (Figuro 71 ). 

Creemos nccr1ado transmitir la siguiente 
ciln de rompnnius Oauricus, que ex1mne Po­
norsky (La pcr!lpccliva como forma !limbólico, 
fl, Q7), dnnde le d6 prinridad al es(lacio !IOhre 
los objrtns •ni luenr cxislc on1eis que los 

cucrrios que en el que se encuentran y por 
eslo es necc!IRrin Htahlccer grUic1unenle el 
espacio antes que n ellos•. 

1:rc111e a las po11ibilidades que u.i!llen, el 
disenador ju:r.gart sieinprc como buenas y óp­
lima!I para un diseno, oquellH confipura­
cinnes )' ru:unes 11ue exprc!IRll los idcaln 
íormales del mensaje~ el lema, la inlención y 
li1 runciunolidod., asl como de 111 cnnlu:tn, su 
tiempo, su a\mhito social, y del cs1ilo del 
discnador. 

1.~. l.AS TF.NICAS VISUAi.ES 

A111cdnrn1enlc, se expu!liernn 1011 dircrcnles 
sislcmin de eslruclurar el espacio, (1ara tener 
una base o esquelctn en el cual distribuir los 
diícrentes elemenlos de un diseno. 

A continuación 11e cxnminara\n, las 1~c11ic'os 
visuales; aquellos medios que 1tracn Ja Rlcn­
ciñu, inOuycn NI la re!lpncstn del pcrccplnr y 
cxpre!lnn vi!luolmcnte cnr1tcnidos. l!llu mani­
pulnn los cle111cnlos visuales, rungco como 
conectores entre In inlención y el resultado, 
poro lngnr snhtcinnes visuales. •son gohcr­
nndlU por lo 11ue se dbena. P"' 11 rinnlidnd 
del mensaje, asl como rnt el estilo personal y 
cul1urof del diseílodor• (Oondis, 1.a sintuis 
de 11 imaeen. p1g1. 28 - 29, 125). 

1.S.I. FACTORES Df. RF.l,ACION Y 
ORGANl7.ACION DE 1.05 F.l.EftlENTOS 

Anles de entrar rropiamenle a lu 1écnkD11 
visunles. se hablaré de 101 ractnres de rela­
ción y organi1:oción de lo' elcmenlns en un 
cspncio. 1!110, anlc •1a necesidad del hombre, 
de agrupar los elcmcnlo' de diseno y crcnr 
conjunto• enleroa de unidndes, como íunda· 
menlo para entender )' abordar los problemas 
de lo composición y de la ínrma• (l>nndis, L.o 
sinlaxis de la ima~en. r. 128). 

l::n ¡Jtimcra instancia, un clcmcnlo aislado 
en un C!lpncio. !le rclncion11 con todo el 
conjunlu de una manera diíerenle de cómo se 
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rel1cionaria con olros elementos en el mism.., 
espacio. La exiuencia de varios elementos (u. 

chan en su interacción por atraer la atención, 
consecutivamente se crean entre ellos rcla· 
ciones de interconexión; de distancia, de pe· 
so, de color, de tamaflo, de atracción o repul· 
sióu. 

Ademb, se puede decir, que varios elemen· 
tos se atraen para agrupase mediante los si· 
guientes factores oraanizativos, que son; la 
proximidad, la semejanza y el cierre. 

2.s.1.1. La PrHl•ldad 

Tendemos a 111rupar co11s y objetos que 
están muy próximos los unos de los otros. La 
proximid1d es aquella condición sumamente 
simple de organización. Kepes (El lenguaje de 
la visión, p. 70), dice al respecto "que la rela· 
ción de distancia relativamente más corta 
entre los elementos visuales (cuanto más 
próximos se encuentran unos con otros), ofre· 
ce una atracción e interconexión más estrecha 
y más fuerte•. (Figura 72) 

z.s.1.z. La Se•eJ•••• 
La semejanza es sinónimo de isualdad, de 

similitud. Cuando dos objetos tienen cualida· 

••• •• ••• 
F/1u117J.Lap1a.l111id1d.Lo•1l1•Hl11IHlllUP••Hlh 
l1dillHcl1•us••tli1ntf11llo1,nt,.••1urca11111111l1 .... ,.,. .. 

des iguales respecto; al tamafto, a la forma, a 
una dirección semejante, asJ como a colores, 
tonos, valores y texturas, se puede encontrar 
entre ellos un parecido y una similitud. El ojo 
relaciona automáticamente estas unidades se• 
mejantes y las agrupa, ya que, tos semejantes 
se atraen y los opuestos se repelen (Scott, 
Fundamentos del disefto, p. 27). (Fisura 73) 

Fl1u11 7J. f.I IHllJIHI. Cundo ... u •111110 dlh11J1t •PlllHll varl•• 
n,., .. da lt •i .. 1 (01si1, color. tlsido u qu1 11H "••JHlu te .. , ..... 

Z.5.1.3. El Cierre 

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

Para terminar con la organización de la 
imagen, se aclarará que organizar la imagen 
significa medir y relacionar diferencias vi· 
sibles; tono. valor, saturación, textura, posi­
ción, forma,· dirección, intervalo y tamafto, 
mediante la acción del ojo. 
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Todo diseno tiene un. vastedad de múl­
tipl11 di1po1icione1 de iu1 elemento• y de 1u1 
partea. con lo cual un único men11je puede te­
ner una aran variedad de 1olucione11. 

2.1.2. LA AaMONIA Y EL CONTaASTI: 

Volviendo con •111 tfcnicH vi1u1l11; 11 
pueden 1n1lobar en do1 1r1ndes 1rupo1 que se 
oponen mutuamente• (Dondi1, La 1intHi1 de 
la imaaen. p. 21). Por un lado la armonla .Y 
por el otro el contr11te. La primera compren­
de, aquellos concepto1 de vinculación, diapo· 
1ición y 1lntesi1 de loa diver101 elemento• 
11t,tico1 que deben formar una unidad pro­
porcion1d1 y concordante. Esta armonla es 
una necesidad del hombre. ya que ella reduce 
la tensión, racionaliH, busca reposo y socie-
110, mediante la similitud y la semejanze. 

En cambio, el contr11te 11t• orientado para 
aenerar un efecto intenso; sacude, estimula, 
desequilibra y atrae la atención del hombre. 
•e1 contr11te se oriaina cuando dos elemento• 
no son semej1nte1, ni iguales entre si y care­
cen de toda afinidfid• (Germani, Fundamentos 
del proyecto 11r"ico, p1111. 29, 32, 160, 162). 

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

La armonla y el contraste pueden catalo­
sane en diversas técnicH y se enli1t1n aten­
diendo a Ja facilid1d de identificación. Entre 
la armonla vislumbramos las siguientes técni­
cas~ equilibrio, 1imetrla, unidad, sencillez, 
neutr1lidad, re11ularidad, coherencia, sutilezm, 
realismo, pasividad, redondez, ab1tr1cci6n, 
horizont1lid1d, difusión, plano, sia1ularidad, 
secuencialidad, op1cidad, entre otras. 

Con relación al contrasto encontramo1; 
inestabilidad, asimetrla, fraamentación, com· 
plejidad, acento, irr11ularidad, vmriación, au­
dacia, di1lonión, actividad, an1ularidad, r1-
pr111ntación, verticalidad, a11udeza, profundo, 
yuxtaposición, aleatoriedad, tranaparencia, 
entre otras (Dondi1, La sintaxis de la imaaen, 
p. 21). 

Ante lo anterior, cabe scllalar una car1et1· 
rlltica e11ncial del hombre, la cual e1, que 
11te tiende a facilitar la observación del mun­
do y de 101 objeto• mediante 11 eliminación de 
ambi1101dad11; aquello por lo cual el ojo hu· 
mano 11 e1fuer&1 por comprender. ya que no 
1116 ni equilibrado, ni estable, eatA en un 
t•rmino medio donde no H uno ni otro, m•• 
bien oscurece el mensaje. Elimina estas am .. 
biaoedad11 por la nivelación o por el aau­
zamiento, tilo para que el men11je 11a lo mb 
claro posible, asi como 1u eatructura percep­
tual Ha definida. 

La nivelación, 1e caracteriza por una esta-· 
bitidad, armonta, unificación, simetrla, reduc­
ción de ra1101 enructural11 complejo•. aban­
dono de lo superfluo y de la tensión. 

En cambio, •10 opueato es la a1udización, 
la cu'1 acentúa tas diferencias por medio del 
contraste, por la 11ener.ci6n de la 1orprc11, 
del mismo modo, crea o aumenta las tensiones 
en la composición; mediante la acentuación 
de lo irresular, lo 11im~trico, lo inestable, Jo 
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complejo, lo insólito y lo ineiapcrado• (Arn· 
hcim, Arle y percepción visual, paes. 83 -
84). 

2.5.2.1, F.qulllbrlo e lnHt•hllld•d 

Cuando ob!lervamos algo. le asienamos a 
ello un lugu dentro del todo, lo ubicamos en 
el espacio, con un tamano, una escala, una 
luminosidad, una distancia, un color y una di­
rección. Estos ractares contribuyen ni equili­
brio, por medio de la compensación de ellos 
alrededor de un centro de gravedad, o punto 
de apoyo, mb bien, a un esqueleto o armar.ón 
estructural, el cual queda determinado por los 
llmile!I, el centro del cuadrado, asl como los 
ejes centrales, verticales, horizontnles y dia· 
gonales, (Pigura 7'). 

•e1 equilibrio 1c cxperimcnta cuando la!I 
correspondientes íucrzas íisiolóyicas del sis­
lcma nervioso, en el respectivo campo 

'''"' U. "••lll•r1 ... 1 .. 1,. A.U., r .• 111..,1111, nu. A. 
tl.llldl .. l.lol.UlcHll1Mu .. 1I". 

cortical del cerebro, se diauibuyen de tal mo­
do que se compensan entre si ópticamente• 
(/\rnhcim, Arte y percepción visual p. 33 ). 
Ciermani (Pundamcutos del proyecto 9rUico, 
p. SO), dice al respecto que 'El equilibrio es, 
pués. la justn medida de todos 101 v1lores que 
rueden concurrir en una composición•. 

Dandis (l.a sintaxis de la imaaen, p11s. 35 
·36), expone que el equilibrio es una rere. 
rencia psicoliigico y flsica del hombre, bnsndn 
en el íuncionamienlo de la percepción. donde 
el hombre siente una intensa necesidad de es­
tnhilidad; de rermaucccr verlical ante cual· 
quier circunstancia, con 1011 pica 11ce1Uados 
rirmemcnte sobre la tierra. V donde uiate del 
mismo modo un rrocesa de reajuste, a cada 
variación de peso 1c da una respuesta de 
coulrapcso. 

Scott (Fundamentos del diseno, p. 46), 
plantea c¡uc se desarrollan lres ti1101 de equili­
brio: el equilibrio axial, el equilibrio radial y 
el equilibrio oculto; arirma que el rrimero 
estA 11upeditado a un eje centul, ya sea ver· 
tical, hnrizont•I, o ambo11 y sobre el cual se 
someten de un lado u otro airnetricamente. 
l!xpnne que el uso de la simctrla axial es la 
íorma mb simrle do este tipo de oreani· 
ución, •Los elementos se reriten como imii· 
genes renejadas en un espejo a ambos lados 
del eje o los ejes•. Cicunani (Fundamentos del 
proyecto gráfico, (1. 51 ), afirma que este viene 
siendo el equilibrio estático, con la diícrcncia 
de que pcnnnnccen en reposo los cuerpos. 

l!I equilibrio r11dial, en cambio, eSl6 cantro­
lndo por un punlo central, alrededor del cual 
se dan atracciones opuestas por rotación; e!lte 
e!'lquema rndial debe tener movimiento @ira­
torio. 

Tamhien aqul podemos dar el lipo de equi· 
lihrio que exrone Oermani (Fundnmentos del 
proyecto gnUico, p. 51 ), habla de la existen· 
cia de un equilibrio din/unico, el cual se da, 
cuando 1111 cuerpo cstó en movimiento, que 
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carece de una distribución simétrico rlyida en 
sus parles o en su tolalidod. 

Dondis (La sintaxis de la imasen. p. 132). 
nos dice que adcmh de la simctrla, la asi­
mclrla puede Qcncrar equilibrio, pur medio 
del reajuste de difcrcn1c1 pesos, colores y 
formas do lus objetos, con la ¡Jea de que se 
equilibren. 

fil cquilibriu oculto es aquel que no utiliza 
ejes, ni puntos de apoyo y donde el conlrol de 
atracciones se da por medio de una iyualdad 
sentida entre las parles del ca1npo, es una 
cuestión de scusibilhlod que tiene una inrinita 
variedad de expresiones (Scott, fundamentos 
del diseno, p. 48). 

Ocrmani (Fundamentos del proyecto yr6fi· 
en, p. 52), Plantea que existen tres factores 
que facilitan o determinan el cqhilibrio y son 
los siguientes: 1.- el peso, 2.- la orientación y 
3.· la dircccióo. 

l,5,2,1,1, El Pt1$t1 

1.- Arnheim (Arte y percepción visual, p. 
37), expone que el peso es la intensidad de la 
ruerza gravi1a1oria que lira de los objetos 
hacia abajo. es también un efecto dinAmico, el 
cual aumenla en relación con h distancia que 
tiene del centro. Con lo cual se puede decir, 
que la ubicación y la profundidad espacial 
iníluyen en él, del mismo modo que el tama­
fto, el nislamiento, el color y la forma lo 
influyen. 

Por un lado el objeto de mayor tnmano serA 
el más pesado, las risuras geométricas son 
mAs pesados que lns figuras irregulares, el 
color rojo es m6s pesado que el azul~ los 
colores claros; como el amarillo, el naranja y 
el rojo son más pesados, que el azul, el verde 
y el mora.do; colores obscuros. 

l.~.l. l .l. /.• tlrlttttl•clútt 

2.- l!n relación a la orientación, podemos 
decir, que cst6 supeditada por el luyar que 
ocupan los elementos en et espacio y pueden 
ser arriba • abajo, derecha - izquierda, cen· 
trados. 

2.5.2.1.J, l.• 1'lrccddn 

3.- La dirección, estA determinada pttr 
varios factores, entre ellos la atracción que 
ejerce el peso de los elemento• cercanos a el. 
También la forma de los obje101 llenera di­
rección, por ejemplo, se puede conocer la di­
rección que lleva un hombre cuando eslA 
avanzando o relrocediendo. el movimienlo in· 
dica la dirección. 

Visualmente, un objeto de de1enninado la· 
mai\o, forma o color, llevarll m6s peso cuando' 
se le silue mb arriba y menor cuando se le 
siluc en la parte iníerinr del ÍC'lrmalo. ademh 
esta dirección puede ser adelante y alrb. 
(Arnheim. Arte y percepción visual. 11ass. 
37-38). 

Como conlraparte del equilibrio, se da la 
inestabilidad. (Fiaura 76) la cual llenera ten­
sión, y viene siendo la falto de equilibrio, lo 
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ine!lperado, lo irregular. lo complejo y lo 
desorien1ador. Viene siendo t!I medio mb efi­
caz para crear un efcclo t!n rcspucsla al pro­
pósito del mensaje, y atraer la alenciñn. 

2.!l.2.2. Sh•.elrla y Aal•elrla 

La simt!lrla es un principio de orden cs­
lruclural que se encarsa de hacer concordar 
varias formas Iguales o similares para iOlcgrar 
un todo proporcion.do y equilibrado. (Weyl, 
Sime1rla , p. I). 

Esta disposición de los elen1cn1os se da por 
medio dt!I movimienlo sugerido y en oca­
liones por la repetición de un mismo ele­
mento, el cual fungirl1 como módulo. Un mó­
dulo es un elemento que se mulliplica en pie-
7.R!I ld6n1icas para organizar e:Urucluras (Oer­
mnni, fundamcnlos del proyeclo erófico, p. 
40). • 

E"islen varios lipos de simelrla, entre ella!! 
e11lin las siguientes: 

1.- La simelrla nial, la cual de cadn unidad 
situada a un lado de la linea central corres­
ponde exactamente 01ra en el otro lado. Esln 
simetrla se elabora conforme a un eje central 
que divide los pesos de igual manera en un 
lodo, lambi6n se le llama simetrla especular o 
bilateral. Su eje de simetrla puede ser verti­
cal. l1orizontal o diasonal (Oermanl, Funda­
mentos del proyecto gr6fico, p. 41 ). Tambi611 
se le puede llamar simetrla de espejo, ya que 
la repeliciún de tamano y color de la forma, 
se dn en sentido inverso respecto al eje de 
simclrla"" imaaen invertida. (Figura 77). 

2.- La simeCrfa de traslación, es la repe­
liciún de una forma dispuesla a espacios 
sucesivos iguales a lo largo de una lraycc1oria 
recia, curva o mi"I•, que es imaainaria. (Fi­
sura 78). 

J.- La simetrla de ro11ció11, es aquella don­
de cadn elemenlo sira 90°, alrededor de 1111 

ccnlro como eje de ro1ación y donde ese 

11~•11 77, IUM•lll• 
,,.ur-Jn, 

u,.,. u., • .... ,,1 .... , •••. 
lulluo 

elemenlo se repite un mlnimo de tres veces a 
dislnncias iguales. (fi1ura 79). 

4.- La simetrla de extensión o dil111ció11, es 
la amplificación o redución de una forma 
sobre !11 misma, r1ue se utiende sin 

t"lpl•,. 
5111111111 
olr 111l1clA~ 
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modificoci6n; sólo cambia de la.mai\o. (Piyura 
80). 

fl1111ID .ll•1lll1•1 .. 1H1l6-. 

5,- La simctria de abalimicnto es aquella 
simclrla que consiste en airar una íorma en 
relación a otra 180°, siendo entro si idé111icas 
en forma, tamai\o y color. (Pisura 81). 

fl111 .. ll.llMll1i1 
de1hll•ln1n. 

La simcula significa reposo, unión, orden, 
ley y rigidez íormol. l!n cambio la osimclrla 
sit1nifica movimiento, ubitrariedad, acciden­
te, vida y libertad. 

l.a asimctrla (l:¡surn 82) se manificsla 
como una distribución desigual del peso, o 
sea, como un mal equilibrio, y se consigue va­
riando clcmenlos y posiciones de una forma. 
Resulla inlcrcsantc su aplicación en el diseno, 

H1•11 U.,, .. ,.,. 
1111. 01111 ll"llh. 

"" Cn1111dl, A. U. 
,. .... u ......... ,.,. 
nocl1111 • In 
Wn11.i,o,. F.•tll~I· 
u ... 

porque genero variedad (Arnheim. Arle y 
percepción visual, pass. 35 • :16). 

2.5.2.3. llnld•d y Fnamutuió• 

La unidad.· Es aquella cualidad donde los 
cletncnlos 1iende11 al mismo fin, son armóni­
cos y se representa por un equilibrio adecuado 
de elemen1os diversos en una 1otalidad que es 

fll"'"·''•l1'1ol. 
f.1111'111 11.1 ... 1. 
llnlu• 1111 .. 1 
P1l•I Cumrnr. A. 
O.W1lln.lulit1111 

,, .. '"' .. " ll•· 
1111 t'tloln;"t111.I 
C1pl1•. l1p111 .. 1• 

11111. 
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pcrcepliblc visunhnente y d(ludc cslos dehcn 
tener 11nn relnehin entre cthu. (ttigurn R3). 

tn frny1ncntnción, es In lécnicn u¡1uesta n In 
unidnd, y es n<¡ul donde el rc,uhndo ri11nl c5li\ 
dividido en pic:r.ns separadas c¡uc se rclncio· 
nnn mtllunmcntc y que conscrvnn su enrnclct 
individunl. (l:igura R4). 

llrun U l'ur11iri1IHl<\n 1:.11~n• llnloln•. /\ 11 M"hll mi 
l'n1r1u11inn. A ti Ch•'"'""" A Udo..,11 /\uMl1•u lh•rdun 

l.~.1.4. Sin1pllC"id1ul y <:oiu ph-jldnd 

l.11 sinl(1licill1t11.· se c1uuctc1 i1.n ¡1111 1111 t!,'IC• 

poner cosns Cllmplicttdns. ni c11mp11estn por 
elnhnrneiones sce1111d11tins, del 111is111n 111nd11, 

cnrecc de nd~rn~-s. vic11e-,,Sicndn·:mrn.sÍ11tesi¡ 
visunl 11ue 1n1111Cjn·!o:cScncinl,.lo 11cncilln, o 
sen, un mlnimn dé iuforinnción :de· in fonnn·.' 
¡mr lo eunl el nbiicrvndnr no tiene ·dificultnd · 
(HHn cn1e11der n1111cl10 que se le JHe5enln, de· 
hido 11 que el di11cílndnr ni crenr 5\111 discílos 
utili1.R In que es preciso pnrn sus ¡nnpósilus. 
(Pi1111rn RS}. 

l'lr•u •·'· 1u'"rll· 
cl~otl Chrc .. •l••n· 
..... /\. 11 ......... .. 
!hiu, 1:,JrLhldi111. 

Existen dos fnctores pnrn que se de c:i;n 
simplificncif111~ 1.· El núineru lle clcmcntus, 
nsl C(ltno sus rn,;gos cslruelurnlcs deben i;cr 
nllni1nns. 2.- 1.n es11uc111rn glnhnl 1111e derinc 
clnrnmente el lni:i.nr y íunción de cn1la 11110 de 
lo~ elemcnlns del co11ju1110 debu ser sencillo. y 
clnrn. l.n simplicidncl cxil'e unn corrcspn1ulcn• 
cin 1\e cslruclurn entre el signiricndn y el 
csc¡11e11rn tnngihlc. 

1.n con1¡1lejiclnd, en c11111hio, im11lien In ¡irc· 
seucin de Jiversns elementos n unidades de 
diferente e.o;pecic que cmnplknn In ilHcrpte· 
1ncici11 del significndn. (l:igurn 86). 
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11•••• U l'••..,r•c· 
11•••· l'tud•. All 
1: ..... t· ....... ,,~. ,\. 
U ll•tPIO, ('.,.trH, 

~!,';"•hnc. llo111ln11 11 

l.n nculralidnd, u aquclln técnica visuRI 
donde ln5 clcmc11lo5 licuen un upccln 1¡uc no 
c:;th dcíinidn cnlJc 11110 y nlrn rnngn, ejemplo 
no es ni nc~rn ni blnnco. (lqpurn R7). 

l"lp11r• U, Nnhtlldod thu \lfclob, ¡\11. 11 .. ,,lc•I 1\ 11 lho 
!IM<:h•un c,•,...,r111~. Oh Ml1hrl ll Cl. ll•cl 

El nct'nln, u nquclln cunlhlnd en donde 5C 

prcscnln un elemento csrcclficn "º" mn)'Clt 

inten5idnd, el cual 5c rcnlzn nnlc los dcmñs en 
unn ohrn, y en In cual los demás clcmcnlo5 y 
el fondo 5011 11nirnrn.1e5, (Figuro RR). 

1°111•1111 AcUltt, r.,1.,,,1 •• 1111rt.lltllln1Ud1c \'culc~ertt11111nol1fll 
llo Mt•d 1"1•dnu•1h. !111"1' 1ul•c11I rntltf. 

2.!'.2.r1, R~aulnrldad" lrrt'JlHlnrht.d 

l.n rrpulnridnd !'IC luun en In uniformidnd de 
lo!'I clc111c11lo!'I cuufurmc a mm rcpln, t•lnn o 
mélodo c:;lnlltccido, el cual no ncc11lo dc5· 
vincioncs. dc!l111rnllnndol1c un orden. (l:ipurn 
lW). 

1.n incl,t11l11rid11d Cll In lécnicn opucstn n In 
tcNulnritlnd. nqul no se njUllln n 1111 mClodo 
prcc!llnhlcddo In dh¡msición de lc1' clcmcn· 
lo!!:. por In cnnl, no es conslnntc, ni :"iimélrico, 
m:h hicn. C!I discunlinun e invcroliimil, rcnl7.n 
lo inespcrndo y lo i11s1llito. (lqpnrn CJO). 
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Z.5.2.7. Coherencl• y Vulnllin 

n ......... a.1 .. 1 ... 
l'nl.,1111.A.U. ru1· 
I•, r1tu•. !111· 
lllnnl,.., R.,,,,.,.. 
ln1u, AflKAN, 
clrcn. 

n, .. ,. 90. 
,.,, •• ,.,, 11•· 
111, A.O NI· 
hlnlnll:r1.A. 
U. llrlnll. JI. 
•• , 11 ....... u. 
1111/l•lhl•rl, 
,~,..run. 

La coherencia cmti1isle en expresar unn 
conexión o relación de varios elementos 
cnlre si, en donde, 111 1c111Alie11 es uniforme 
y cornpalihlc. (Figura 91). 

l .. n vnriación por olro lado, delcrminn 
cnrnbio, lrnnsformncioncs, uf como la diver­
sidad de elementos en una ohrn. cr~igurn 92). 

r111111 U. V11l1• 
cld11. J:111•111 U11I· 
4n1. A.11: r111111111· 
H ll11htnU)' ll•• 

...... Jl.ll. '·'""' 
fl.,M .. tH. frtt l.t"• 
11 11111111. f.klll• 
llfcli .... 
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l.!5,J.8, Sulilcu "I Audacia 

l.a sulilcza es 11quclla 1écnica ingeniosa, 
perspicaz, tenue, que expreso delicadeza y re· 
(inamicnlo, la cual rehuye a lodo obvicdud u 
cncrKID de prupósilos. (l;¡gurn 93 ). 

.. ---------•n1 .. 11'il !halilut 1l1tlH•1 A.U lllih 

1 ;t,I lT v.<,1111l11 t 1'1' llJ'1 I• t 

•••n• t.:1llllc1 
MIUH. lln. l'lol•I 
ll1•lli•••· 

La audacia, en cambio, es la que el disc· 
i\udor debe utilh:ar alrcvidomcnlc, 

fffiCTS SXl/>J..JX El H.MANS 
Dl.J\E ENTREffilSE tv'Ol:J~E 

n1111 •H. 
A .. Hb. 
lld1lu. A. 
11.f.u ... 111. 
'hiMI l'H· 
11111i1lu1° 
•1lln•. In· 
... u .. mn 

con confianza y seguridad, para expresar visi· 
hilidad óplimo. (l:iguro 94). 

:Z.!.l.IJ. Kcatl1Mo )' IUalortl&n 

El realismo se determina por medio de 111 
rcprcscntoción de 11 realidad tal y corno es, o 
sea, de la contemplación de la naturalcu sin 
n insuna idealización o deformación, la cxpc· 
ricnciu visual y nalurul del artista. (Figma 
95). 

Lo disiorsión, cu cambio, es aquella dcfor· 
mación o allcración de los objetos o fiyuras, 
ya sea que sus contornos regulares o la forma 
auténtica es modificada para un propósito 
determinado. (Figura 96). 
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2.9.2.10. Actlvld•d y r .. 1vldad 

L• aclividld es aquell• lécuica visual, la 
cual debe representar el movimiento sea su· 
gerido o real para avivar o excitar la obra. 
(Fisura 97). 

l'l111111J.Atll•11.h11. 
•a• 1111/•n•. A 11. lhlt• 
hllu 1tc•ll•1HI, A.U. 
f.IHllh>t11lllH.fCpct1lt. 

La 11Hividad es donde se demucslrn la (alta 
de acción y de movimiento, la cual se ct1n· 
sigue por medio de un equilibrio absoluto y 
de reposo. (Figuro 9R). 

, .... ,. ''· , ....... 
U1H fh1l1h. /1¡0. 
M11l111, ... 1. ti. 
r11111r1111 ll•••IH• ,,.. ... ,, .... ,.11 .. . 
... , .......... 11,. ... . 
• ,,,,,. ... 11 ••••• 
11 .. h. 

1.9,2.11. Ab1tratclón y Rtpreunt•clán 

La ah!Uracción repreH!llll idel5 qui1néricai 
sin relación con las apariencias de la realidad 
sensible. (l~igura 99) 

"''""'· A•1111c111.u11 .. uy.A.ll 
f11lcU1u1< 0 tM11 l111ahl .. l.OH,• 
w1l1u hrctnnlu !lcreu ,.11tl•r. 
flltU111•. 

La reprcscnlachln, por el contrario de la 
abs1racció11 muestro una idea o imagen de la 
realidad, o sea, que cu figura viene a ex· 
presar a otra de la realidad. (figura 100), 

2.!'.J.12. llnrlunl•lld•d 1 Vutlulld•d 

ta hnrio~o11111lidad consisle en represenlnr 
lns elernenlm de monera paralela al hori7.onle, 
perpendiculnres A la vertical. 
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1.a vercicalidad, en cambio, licudc • poner 
los elemcnlos perpendiculares al plano de 
horizonle. 

J.5.J.ll. IJlrulit• 'I A1•dez1 

L1 difusión no tiende a la precisión y a la 
nitidez, mh bien, es blando, suelta y cspoulá· 
nea. (fiyura 101 ). 

ta ayndc7.a es a1111clla 1.!cuica visunl 'lllC se 
carac1crb.a por coulornos nflidos y precisos, 
fácil de inlcrpretar. (Fisura 102). 

J,5,J,I ... •:conoml• 1 Proru116n 

La cconom In consiSle en la disposición de 
pncos elemcnlos o trazos, con la idea de 
realzar lo csenc:ial del mcn.ujc, eliminando lo 
superfluo. (Figura 103). 

l.1 profusión es la t~cnica que maneja una 
infinidad de detalles, lo cual la hace una obra 
recargada que liendc a la ornamentación y a 
la belleza. (Figura 104). 

fl11111 lllJ A111••· 
11. h1nl. A IJ. 11· 
rullln.,.1111111:1· 
11i. C<11p llo. F. 
\l'ehh"I'· 

Fi1111& llll IHfl11i,W1•.l11Hl.,\.D.ll•lf•. 
w .. 1c1,.u,.1111. a .• , ..... 1,...11. 

2.5.l.J!li. Cuatl•uld•d y F.pllódlco 

La continuidad licndc a manrcncr unida 
i11intcrrumpidamc111c por medio de conexiones 
visuales los parles de un lodo. (Pisura 105). 



•111111 IOJ f.c111n• 
•11 •:111411• ll114n1, 
A I>. •<1cLr M11H• 
11111. nuu lllu­
'"'· A.O. ,\11 lltfl. 
c .. 111111" 111111 U•I· 
•t11l1r.Un.1 .. i..1 
, ..... 1 •• 11 ..... 

fl1•••llU.l'111f•· 
....... 11411. o\.4 
,\Ir IRJl1. A.U. o\lr 
1 .. 11 o\11 H1•~l11 
lllr. JU. Cmu11JI 
Ue1.S.N.lf111I l'll• 
u•U4111f 

Composicid11: tlefi11ició11 y pla11lel1mie11tos genera/e.~. 

;1ft:'¡¡pwiJ¡¡¡í: 
lllfll,:-;11\11 t-:01 fWI 

, ......... _,(¡,"-······ 
Lo episódico consiste en mantener un 

suceso enlazado con otros que formnn el todo, 
pero donde cadu purle conslilutivn no pierde 
su significado individual. (F'igurn 106). 

87 
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J.S.2.1'. Prrdlctlbllld1d y E1ponl1Hld1d 

L1 prediclibilidad trala de di!poner el 
mensaje con anticipación, sugiere orden y un 
mélodo convencional, todo ello con un mfni­
mo de información. (figur1 107). 

La csponlancidad sugiere un impulso que 
carece de plan, donde los efcmenlos surgen 
sin cuidado del hombre. (Figura IOR). 

Fla•r• IDI F:1p"11ln1ll•• .. 
Urr•••,.. .\.11, 11r1 .. 111r. 
\'rrl•1. 111 .• l;u r.luh. 011. 
llll••n•. 

DERffONo 
ROHHTzllllSllCH 

• .. :;:!=::;..-

2.5.J,17, Re1lcenC'l1 7 t:111encló11 

La reticencia pretende, por medio del uso 
de elementos mlnimos obtener una rcspucsla 
del perceptor. Blla consiste en dejar una parle 
insinuada. (figura 109). 

f"lt1tH IP'll, lhli· 
1..icl1, f1ucl1. ,\. 
1>. AUl111u, IHr. 
1'11lllu1r AhohH. 
1J11.•t.llcblC11H• 

! ' ,.,., 
. •· . 

• ·t '·. 

La cxaseración, en cambio, consiste en 
acumular extensamenle elemenlna n delnllcJ 
llegando a lo exlravaganle. (Fisura 1 JO). 

2.5.2.IA. Slna•lmrld•d y l'uu1101lclón 

la singularidad consiste en aquel carñcter 
que relaciona un 'º'º elemenln de manera 

n1•11 ll11. r.u1•· 
ucM1t. Ut111 llr•I•• 
11• A.I>. O•r1t1•tl· 
11luully 1'11n. 
Ulr. Allhr l.nc•· 
.. ...,. U11•ffify 

ll••rr. 
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indcpendicnle, parlicular, aislado y otitiinal, 
el cual. no nccesila de ninaün otro elemento 
como esllmulo. Transmite un énfasis es11ecl­
rico. (Fisura 111 ). 

~1::;:. ~.:::11::~~·~;: un;cef .. ~~ 
11 ... 1c:1111•"•'•h•• 
lh1 .• 11~..,1•Mr. nn•. 

DIN UNlCEFC'IRDS 

la yuxtaposición consiste en poner una 
cosn junto a otra de una rnancrn que IR!I dos 
interach'um entre si. (fiaura 112). 

2.!'.2.19. Sec:ue.clalldad y Aleatnrlec .. d 

la 11ecuc11cialidad es aquella ti?cnica donde 
existe una serie o sucesión de elementos pre· 

Fl111• 112. 'i'n11 ........ ¡¡¡¡;¡¡¡;._...¡¡¡;;¡¡¡;;._..__¡¡¡m;¡¡¡¡i 
''"'''"'~ 

sentados en base a un plan ordenado, lógico y 
a un esquema rltmico. l!s 1qui, donde un ele­
mento o acción precede a otro y sigue a olro, 
sin que nunca dos de ellos sean shnultineos. 
(lqyurn 11:1). 

······"''"""''"'''·""··· 
.... ~.A IJ 1.wd!H • llHl,010 
t1111 5,11,11. 11c1 .• C:ll•l1h•I 
Cl1•1~u. T.V. r1"1••,.•• •r•· 
~h111. • 

la aleatoriedad, esta técnica da la im· 
presión de una falta de plan, donde los 
elernen101 aon presentado11 de manera aeci· 
dental, desorgani7.ada, aleo asi como diltpnes­
los al aur, donde In inínrrnación visual dc'­
pende de un suceso rnuuilo o dudoso. (Pigura 
114). 

n, .. " 1u. ", ...... l!!!"!!'!!;i!~ll!rn~ 
••••••.u ... n .... . 
11 fhur 1.11111 , ....... 

2.s.1.Jo. Plana y Profu•do 

, l'lana es aquella lécnica que se ril&e por la 
ausencia de la 11crsrcctiva donde la superficie 
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en la cual intervienen los elementos es lisa. 
del mismo modo que los objetos que figuran 
en ella. (l:jyura 1 1 S ). 

1·1,111 IU. rlu• 
111111, -'·º· Nt•l"I" ,, •. "º· 01 ........ . 
h1<I•. u. 11011 •• ~1111. 
h•lfuu. 

Profunda es la t'cnica que indica dimensión 
y espacio mediante la perspectiva, donde c11d11 
elemen10 aparece en un plano distinto en el 
formato, es aqui donde se representa la su­
perpo1ició11 de los objetos, un elemento obs­
truye la viSla de otro objeto. (figura 116). 

F.sla profundidad tc puede suycrir mcdhrnlc 
las sombras de los objetos, por efectos de luz, 
por la posición de lus c1cmcntus unos ade­
lante de olros, asi como su tono; micnlras mós 
alejados eslAn del observador son mó.s claros. 

Z.~.2.21, Opuldad y Traaspuencla 

Ltt opacidad es aquella cualidad de un 
objeto que no dejo pasar la luz, en si es el 
bloc1ueo de dos o mh clemen1os entre si. Un 
objeto o porte de este, eslá ocullado por olro 
próximo que se encuentra en frente de nuestro 
visto, o que eslá encima un elemento de ulrn. 

Pura que los objetos se superpongan unns 
con otros en el espacio, estos elemenlns se 
tienen que ver como dos entidades separadas. 

l'l111•llt.t'1t1f11d•·· 
lhH lll•l•b ,\U. 
""""º a ...... 1111 ... 
All, T1111,· 1'11• AINh 
cl11n. 1111.To,.)'Pll• 

que se eneucntnn en distin101 planos (ade­
lnnte - atrás). (Fisura 117). 

r.1.,, 111. º"'" 
t-lnr••r· A.U. Cl)I . 
...... 1. N.,.ot, fuil11 
lllt.rc1c1Uu11. 
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La lransparencia, es lo conlrario de la opa­
cidad, aqni un elemento permite divisar cla­
ramente lo que se cncucnlra dclrás de él, a 
lrnvés de su espesor. (í-igura 1 IR). 

F1,.,. 1 lt. T11 .. .,., ... c1 •• h111I. A.ll. C111 C••· A n. f:11111n llh.· 
l't•l11l1h Ul. 0 l1r11l1111P111t11t""·"''""'Pf•11t11. 

Anle lo 1n1crinr, Kcpcs (fil lenguaje de 11 
visión, p. 114) dice que una imagen es capaz 
de inlerpenctrnrse por otra, sin que por ello se 
produ7.CD una dcslrucción óptica, donde se 
pueden rcpresenlar varias posiciones espacia­
les; el inlerior y el nlcrior estlln en eslrecha 
relaci6n. 

éstas lécnicas son numerosos debido a las 
posibilidades de cnmbinnción del lcn¡tunje vi­
sual, y se utiliun asociadas con el signiricado 
de In imagen para refor7.arlo. Cómo se ve, 

varias de ellas tienen un fin comiin y se llH 
puede nplicnr simull/mcamenlc. 

Ya se expusieron aquellos ractorcs; In 
rorma, In estructuración del espacio y las t~c­
nicas visuales que de uno 11 o.Ira forma son 
aquellos elementos que se v1m a disponer en 
un diseno, los cuales su rin Ultimo es cun5e­
suir la unidad. 

J,6. l,A UNIDAD 

fista unidad se da mediante el arreglo de 
estos elementos sesün una idea directriz. 1uua 
reunirlos en una entidad u oreanismo Unica. 
completo, ori(linal. en el cual el contenido y 
la forma correspondan 1otalme111e, expresen 
idóncamente el mensaje, además de suscitar el 
interés y In atención del perceplur (Scnll, 
Fundnmcntos del diseno, p. 32). 

m nrtisln colabora para conseguir In unidad 
del diseftn, medianle la vi!lión personal que 
tenga de su cnlnrno sea cultural, polltica, so­
cial, económica. Ademfls de su personalidad y 
cor6cter; donde est6 inmersa la educación que 
ha recibido, asi como 5us creencias, todo ello 
le genera un eslilo. que es la forma de respon­
der, rcaccionlU y resolver un problema o en· 
rrentarse anle el mundo y conseguir un pro­
pósito (Oermani, Fundamcnlos del proyecto 
grAfieo, p. 28). 

J,7. El. RITMO 

A continuación se describiri\ olro factor que 
puede regular el cfeclo compositivo de In uni· 
dad: m rilmo 

él rilmo genera una tolal integración del lo­
do, que viene siendo la unidad (Kepcs, él len­
guaje de la visión, pags. 82 - HJ). 

Dandis (La sin1Hi5 de la imagen, p. 133), 
dice al respecto que •1a unidad es una cole­
cción de los elementos que intervienen en un 
diseno, lns cuales csllln ensnmhlndos 
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pcríec11mcnle, cou un equilibrio adecuado de 
cllu1, para formar un objeto único•. 

El rilmo c1 la disposición armónica y pe· 
riódic. de 1imililudc1 o isualdadu ópticH; 
dibujo, cispacio, claro1curo, color, dimensión, 
movimienlo, conri9uración, lamano, tono, 
tcx1ura y equilibrio, que IUMicrc un movi­
micnlo repetido a inlcrvalos resularcs. 

Un cleanon10 en el ritmo, se puede repetir a 
un idl!nlico in1ervalo, se puede aumentar su 
allura o 111 ancho proporcionalmente, Hi lam­
bién su tono, confi1ur1ción, o se puede d.r 
por medio de accnlos o p1111H; arriba • abajo, 
claro - 01curo, pequen o • grande; del mismo 
modo H pueden repetir allcrnadaincnlc dos o 
m61 formH, colores o in1ervalo1 conlrHlln· 
les, esto pan conlliluir un. unidad di"'mica. 

El rilmo puede ser libre o C'onslanle; el 
primero es aquel donde la sucesión del ele­
mento se da mediante la variedad de las 1u­
perricie1, de los elemenlos del lono. de la e1-
truc1Ura, de la posición, do las masas ailladQS 
y combinadas, variandose indcfinidamenle. 

•EJ ritmo conslanle consiste en la sucesión 
rc9ular de una rn isma íorma, ya sea por la re­
petición variu veces del mismo clemenlo, por 
medio de la Uulación o de la ro1ación de es­
te• (Oerm1mi, Fundamen101 del proyeclo 9r6-
fico, p. 34). 

Cualquiera de catos dos rilmos siyuc dos 
periodos; simple o compuesto. 

•ruede ser simple aquel ritmo elemental 
que H reduce a una suma de procesos rlt­
mico1 1ueesivo1• (Oern1ani, fundamentos del 
proyecto sr"ico, p. 36). 

E1 compuesto un rilmo, cuando se da un 
inlcrcambio cuidadoso de lineas, formas. co­
lores, o sea: la combinación de varios ritmos 
1implu. 

Estos ritmo• implican movimiento, pero el 
rilmo simple implica una regularidad que 
pronto se convierte en monótona, por lo cual 
se necesita que un rhmo lena• continuidad 
dinimiea, donde sus aspecto1 sean proyresi· 
vamenle cambiante•. •esto se da por 111 cua­
lidades de la íorma: lo claro, lo oscuro, el 
color, cnlre olr11 y se genera cuando un ele­
mento conlinua el movimienlo de olro a parlir 
de donde Hle 1e detuvo• (Kcpes, El lenyuaje 
de la visión, p. 92). 

Kcpcs (El lenguaje de la visión, p. 92), 
•expone quo 11 or11anización rhmica es una 
condición de11rminanle para mantener la aten­
ción de una ima11en y prolonKir asi la vida de 
ella.• 

J,I, l,A EXPRF.SION 

Olro condicionante relevante es la expre­
sión, la cual. vienen tiendo aquellos 11pocto1 
exteriores de 111 (armas, mis bien, ion aque• 
llas cualidades pcrcepliv11 de 101 objetos, que 
te comparan con el Hlado de 6nimo del hom­
bre, son sumamcnta comunica1iv11 ya que 
permiten entender e inlerprellr el mundo. 

Enconlrumos expresión aún en obje101 ina• 
nimados, por lo cual la expr111ión H el 
criterio que dicla todo trazo o diseno. 

2,9. LA \'ARIEl>AD 

Paro que una obra o diseno que contenaa 
unidad resuhc interesante, 11rac1iv1 y man­
tcnea la atención de quien lo ob1erva, re­
quiere que tenga variedad. 

La variedad en un disefto consiste en que 
sus elemcn101 cambien conllan1emento o exis­
le una diferenciación o realce de un elemento 
en relación con 101 dem6s. 

La íinalidad de la variedad H funda en la 
necesidad de producir un inter&!is que aenere 
novedad en el diseno y mayor •lracción del 
observador. 
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Esln variedad o inler~s es gr.n1:rada por 
medio de: 

1 ... El conlrasle 

2.- ror la disposición vuiada de íiguros las 
cuales van a crear lcnsión enlre ellH. 

3.- Por el conflicto enlre los elementos. 

•.· Por el resalle de un elemento sobre la 
subordinación de los dcmb. 

5.- Por un contenido interesnnte y llama­
livo. 

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

P.n una composición o diseno debe existir 
rundamentalmenle un elemento que deslaque 
(contraste - variedad) o 11rai1a la atención se­
gún el propósito y íinalidad del.diseno. Donde 
los demis elementos que intervienen en una 
composición esten supedilados a una justa 
proporción (armonla - unidad) y a una concor­
dancia con el elemento predominante en una 
posición de suhordin•ci6n. 

fil contrasle y la •nnonla son factores que a 
primer• vi11a parecen ser opuestos. pern que 
deben uistir simultánumente. 

Segiln el propósito del mensaje se puede 
dar variedad a la composición usando una 
ticnica visual armónica y una técnica del 
contraste, por ejemplo; uur la técnica del 
equilibrin o de la simelrla junio con la técnica 
de distorsión o de abstracción, aqui el 
elemenln que resaharia scri• una imagen dis· 
lorsionada sobre una han equilibrada y si­
mitrica. 

z.10. CF.NTRO Dr. INTERES rRINClrAL 

Todo discfto u obra de arte tiende a realzar 
un centro de interés principal. Este est6 sorne· 
tido a IH emociones inmcdialH de los acon· 
lecimienlos, a la lemática; por ejemplo: el 
nacimienlo, la muerte, la vejez. la rohreza, la 

infancia. la mujer, la dro11adicción, enlre 
otros, los cuales comunican a los demb di· 
recta o indireclamente, emociones, sentimien­
tos, rensamientos subjelivos u obje1ivos. 

Existen vnrios factores que intervienen en 
la definición del asunlo; primero se selec­
clnna un redaa:o de la rnlidad o de lo que 11ns 
rodea, que convenga para expreHr 111 o cual 
drcunslancin. Segundo se comhinon diferen­
les elementos o motivos. con 11 idea de 
conocer sus efectos sobre los perceplorH, 
hasla conseguir un arreglo 111isfactorio. 
Tercero. ror medio de la invención o de la 
creatividad se le da vida a ideas que nacen en 
la imaginación. 

A parle, no se debe olvidar que debe exislir 
un punto principal que viene siendo el cenlro 
de interés máximo de la composición. El c1111l 
es aquel punlo que atrae con mayor fuerza a 
la vista, enfoca la atención y el inleris del 
esrectador, ya que destacan un elemento 
esencial del diseno, recurriendo varias veces 
a él. sean los que sean 101 olros elemenlos del 
conjunto. 

ror otra parte, estos elementos secundarios 
no deben destacar excesiV1mente que dislrai­
san la atenci6n del punto principal. del mismo 
modo, este punto principal no debe estar si­
tuado al cenlro del diseno. Ya que el reco­
rrido esencial del ojo anle un diuino debe ser 
primero al punto princirial de izquierd1 a de­
recha en forma circular, procurando que se 
recorran dcspué1 los pun101 de inlerés se· 
cundario, insidiendo en el cenlro de inlerfs 
mb de una vez, con la idea de tener m1yor 
signiricación y no dejarle al ojo salir del cua­
dro (S6sarn. Composición artlstica. pagt. 27 
-28). 

Ademb SAgaro (Composición arllstica, 
pags. 28 -29), nos expone que para hucer que 
la visla en su viaje tobre las cosas se delensa 
•ntc nuestro mensaje pictórico y lo capte lnte· 
gramentc, se le orienta por varios recursos 
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simples, cnlrc 101 que se encuentran los 
siguientes: 

• 1 .• Arrcylondo las lineas de manero que 
creen un morco que cm:icrrc el punto focal o 
de interés. 

2.- Disposición lineal que irradie del centro 
de interés o lleve• éste. 

3.- P.ncucntro o cruce de vorins lineas, los 
cuales requerirán 1 la vista. 

.... Situiu el punlo focal en el vérlice de 
una pirámide. 

5.· Hacer que varios flguros n elementos 
sci\alen o miren el cenlro de interés. 

6.- Rcpcl ir lineas, fnrmus o colores, o es· 
tablcccr contrastes de tamai\o, de llnco, de 
10110, de color, entre otrns. • • 

Un ejemplo de ello lo encontramos en la 
obra de Miguel Angel thulado lo creación de 
Adán, donde las dos manos de Adán y del 
creador se seilalon, del mismo modn sus mira­
das se encuenlran. (l:isura 1 19), 

n, ... t lf. •u,.11 ·hs11. c11u1;,. •• A•h . ••••ll• •.i '"'" •• 11 
C.'1plll1llbU.,,l,ll.UV11lct..,l11•1 

Para con•e8uir lo anterior. que la obra se 
hose en un contenido o mensaje determinado, 
el diseftador srifico debe hacer uso de una 
111c10Jologia, para esludiar el proyecto de una 
manera en la cual planee qué va a hacer, de 
que manera lo va a resolver, cuales elemen101 
va a u1ilizar, enlre otras. 

Exislcn varios rnetodoloyiaa en las que uno 
se puede opoyor 11aro di1enar, o uno mismo 
puede creor su propia metodolagia de diseno. 
A1¡11i se expondrá la ma1odoloyia 1¡11e plantea 
Munari (Como nacen los objelos, 18-19, 
37-18, 40, 42, 44, 46, SO, 52, S6, SR, 60, 6S, 
104-109, 134), que se considera funcional. 

Primero expone que debe cxialir el lralo 
con et cliente, el cual u a plantear y definir 
el problema. El problema de diseno surgido 
Je uno necesidad debe ser conocido y uli~ 

lizable en un proyeclo, el cual se solucionarA, 
por lo cuol se definiri el problen1a y se cono­
ccr6n aquellas limilantcs a los que se enfren­
tará el discftador o qué allernalivas puede uli­
lizar. Ante lo anterior, el diseftador se res­
ponderá a las sieuienles preguntas: 

·¿Para que sirve? 

-¿Cómo debe ser? 

-¿CuAnto deba costar? 

-¿Donde va a ser dislribuido7 

-¿A quién va dirigido? 

-¿Que elementnt esenciales debe conlencr? 

-¿Que necesidades cubre? 

Estos elementos se recomponen de manera 
coherente a partir de coraclcrlsticos funciona· 
les, matéricas, psicológicas, ergonómicas, es­
tructurales, económicas y formales paro de1-
componer el problema y analizarlo buscando 
soluciones óptimas de cada subproblcmn, para 
que el disei\adnr los enelohe en el proyecto 
final. 
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La soluc:ión de este problema general reside 
en la coordinación creativa de las soluciones 
de los subproblemas. 

El discftador debe recopilar información o 
datos sobre productos parecidos, a los que 
hay que resolver. con la finalidad de docu· 
mentarse para posibles problemas no consi­
derados. Esta información sed analizada y 
ayudará a ver cómo se ha solucionado lo ya 
establecido. 

Esta es una etapa importante en la reali­
zación de un diseno; el acopio de la infor­
mación, la cual será analizada y organizada 
para definir la estrategia de disefto. A partir 
de este momento, se emitir6n las ideas gene· 
radas del análisis anterior y de la creatividad 
del disetlador, por lo cual, el diseftador tendrá 
que experimentar con los materiales para que 
las propuestas sean mis.idóneas y razonables, 
fundadas en lo que se quiera transmilir, adc­
mis en las técnicas, en los materiales y en lo 
económico. 

Se elaboran bocetos acabados que conse­
cuentemente se examinaran y anatizarin para 
ver su funcionalidad y veracidad haciendo las 
modificaciones necesarias. Aqui, entra la a­
plicación que tiene el di1enador de todos 
aquellos principios formales del diseno, la 
composición, su conocimiento del mundo y la 
manera de enfrentarse a los problemas (su 
estilo). 

En materiales y tecnologfas se verán los 
materiales y técnicas en las cuales se rea­
lizará nuestro proyecto, reducciones, tiraje, 
impresiones, entre otras cosas, para llegar a la 
solución final sea dummy, original mecánico, 
impresión 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 idónea, que integre aquellos ele-

mentos o estlmulos de información requeridos 
para hacer un objeto idóneo, que satisfaga en 
base a lo funcional, a lo estructural, a ta ex­
presividad, a la ambientalidad, y a la cons· 
tructividad. 

A continuación se analizara la participación 
y el empleo lógico de estos factores, para po­
der hacer uso de ellos como parte indispon· 
sable del método de trabajo. 

No se pretende, enlistar una serie de nor­
mas que obliauen al diseflador a seauir un de­
terminado sistema o estilo de composición, 
impidiéndole con ello aplicar sus propias 
ideas y sentimientos. Más bien, se senalarán 
aquellos aspectos práclicos )' teóricos que re­
clama la composición en un diseno para cum­
plir con sus ideales. Lo anterior, solicita com· 
parar, evaluar y fundamentar calidades e in­
novaciones de acuerdo con una visión ar­
tlstica, tem6tica y profesional. 

No se deben olvidar dos cosas; una que la 
aplicación de cierto elemento o sistema de os­
tructurar el espacio, está condicionado a las 
caracterlsticas del disetlo o de la idea con· 
creta que se desee expresar y sesundo que 
está restrinsido a Ja experiencia, car6cter, 
sensibilidad, formación, habilidad creadora, 
capacidad de imaginación, asi como la manera 
que tiene este de seleccionar, analizar y re­
cons\ruir con sus propias ideas y emociones la 
imáaenes y los hechos m6s significativos de 
su vida. 

Al disenar, primero se debe concebir el te• 
ma en su totalidad, con sus rasgos aenerales 
más evidentes; qué se va a informar, a quién 
va dirigido, trato con el cliente, el cu61 es­
pecificará tipografía. fotoarafias o dibujos 
que sea necesario reproducir en el impreso, el 
número de ejemplares a imprimir y la forma 
de distribución del impreso, en otras palabras 
estudiar el problema. En seguida, se trazan 
bocelos libres, espont6neos y esquemáticos, 
en ellos se disponen los bloques o elementos 
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do loxto e iluuraciones, indicando 101 ele· 
mento• que 1e van a resaltar. Se selecciona el 
que seaún el cliente o el di1eft1dor es el m'• 
idóneo para Jo que H desea tr1nsmitir. En t!I 
H observan las proporcionoa. las domin.ntes 
direccionales, 111 tendonciH do movimiento 
de 1 lne11 y elemento• re1ult1nte1 (Balmori, 
Aurea mesura, p. 67}. 

D11pu•1, mediante esH premi1as, se selec· 
ciona el formato o superficie a utilizar, clase 
de p1pol, t1mafto, 1i ea formato carta, oficio, 
tabloide, en su ca10 •i ea form1to 'ureo o ar· 
mónico, 1demii1 de conocer las medidH que 
debe contener y 1i va a 111r u11do vertical u 
horizontalmente. 

Con el conocimiento do esto forma10 10 11• 
brii, que 1i11om1 de eatructuración H usar• 
con '1, aai H puede dividir proporcion1lmonte 
en otros fonn•lo1 armónicos. Todo ello con 11 
tin11id1d de vilu11iur un diseno modul1do y 
que'''' modulmción le di unid•d 11 diseno to· 
t•I. 

Entoace1. teniendo el form•to. se elabora 11 
eatructur• lóaic• para 1u1tentar la intención 
b61ic1 de e101 tr1Zo1, '••• eatructura 11 final 
H borr1 o suprime, ya que no ea 111nci1J en 
el re1ult1do fin•I. 

Bxiare un factor, el cual nos determin1 que 
1i1tem1 ea mb idóneo para estruclurlf el es· 
pacio, el cu1J ea el criterio de producción, 
donde 101 elementos o partes scrin con• 
aruentea con el 1i11em1 que 101 aenerar•. 

Va que ae tiene e1tructur1do el torm1to, se 
tr1Z1n aobre e1t11 Hne11 1uxil iarea 101 r11ao1 
b61ico1 del tema concebido, indic1ndo1e 111 
medid11 de 101 m•raenes, el t1m1no y colo· 
cación de 111 ilu1tr1cione1, 101 car1ctere1 ti· 
po¡r4fico1 con 1u pontaje y fuentet ro1pec­
tiva1, Jos 9r4fico1, 101 esp1cio1 en bl1nco. 
Aqul c1d1 elemento corresponder• a c1da 
división del formato, m•• bi'n 111 formH 
pueden dittribuirae en base de e1te 1i1tem•. 

La ubic1ción de c1d1 elemento determina el 
inter'• de 11 vi1t1 y 11 participación en el 
diseno. Va que el ojo tiende 1 moverae de 
derech1 1 izquierd1 y de arriba a 1b1jo, en 
sentido de 111 manecillas del reloj. 

Cierto1 elementos colocados de una m1ner1 
balancead•, permiten al ojo se¡uir un deter· 
min1do camino vi1u1I a Jo luao de toda la su· 
perficie del di1efto, llev1ndo 11 punto princi· 
pal. 

Este proce10, 1yuda a reforZ1r 11 idea ori· 
11inal 1in condicionlf el re1ult1do, puea 1011· 
mente dan fund1mento1 1ólido1 para construir 
el diseno tal como no1otro1 queremos. 

Lo• elemen101 como el punto, la Hne1, el 
pi ano, pueden ser elemento• no 1p1rantea, que 
ion indi1pen11ble1 para el di11no, ya que pue· 
den funair como referenci11 1 otra1 form11 o 
1 otros elementos que aean visibles en el 
dilefto, o 11mbi•n pueden formar p1r1e de tex· 
1ura1 o ser torm11 vi1u1lea como en el arle 
ab1trac10. 

61101 elemento•, t1mbi•a dlft como resul· 
tado im61enes 111r1d1bl11 por la 1rmonf1 y el 
ritmo que establecen IH relaciones 11tructu· 
ralea de c1d1 uno. L11 Unea1 pueden modeltr 
sr•ficamente el volumen de 1od1 forma tridi· 
men1ion1I. sea fisura hum•na, animales. plan· 
t11, objeto• o form11 1eom•tric11, con 111 ca· 
rac1erf1tic1t de luz y sombra que la realidad 
Je1 confiere, auxiliado• de textur11, de Ja 
perspectiva y del color. 

Se trazan 101 eontorno1 que delimitan a las 
fi1ur11 o form11, con 1u1 proporciones res· 
pectiva1, se simula 1u volumen recurriendo 1 
Ja perspectiva, • 101 contrHtes de luz y 1om· 
bra, al color, a 111 texturas, todo ello ya sea 
represent•ndolo por medio de to 11rUico, de lo 
pictórico (o naturalista) o de to fotoar•fico. 

P1r1 la aplicación de estos elemento• bi· 
si.cos 1e deben tomar en cuen11 diversos fac .. 
lores~ el men11je; esle viene 1 11r Ja función 
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informativa que cumplen las palabras e 
imágenes, respecto al contenido del medio sea 
cartel, portada de libro, libro, empaque, en· 
trc otros. 

2.-Las letras que se caracterizan por con· 
trastar rasgos suaves y fuertes, que usan re­
mates. El serif permilc alinear mejor 111 le· 
tras, cierra 101 espacios entre las letras, 

2.11. TIPOGRAFIA 

Con referencia con la 
tipografia, tenemos que 
conocer alaunos aspectos 
que la caracterizan y que 
afectarfan Ja composición. 
De entrad1, definiremos 
el término de tipoaufia, 
la cual et aquel proce10 
especializado en disponer 
el material impreso recu­
rriendo a los signos tipo· 
srifico1, a9rup1dos por 
familias de carácteres. 
Los car•cteres compren­
den a las letras, númefos, 
1i9no1 de puntuación y 
otros simbolos diversos 
(Lynn, Cómo prep1r1r di­
sellos para la imprenta, p. 
140). (Fisura 120). 

La manera en que se or­
ganizan H la siguiente: 
Se llama famili8 11 con­
junto de c1r6cteres de di­
ferente tamafto 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 fin1I en la termi­
n1ción del rasgo principal 
de una letra (Turnbull, 
Comunic1ción grifica, p. 
413). 

Palo bold 

PalOnormal 

PSitálico 

lG101) light 

Pil compacta 

PEU extendida 
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evitando que la mirada del espectador se 
dcsvie,en otras palabras proporciona Jeai· 
bilidad. 

3.- Las letras cali9rifica1 que son aquellas 
letras dibujada1 correct1mente a mano. 

4.- LH letras mi1celbea1 que son de ca­
r•cter decorativo, recurren a c1racteri1ticas 
diver111 para llamar la atención. 

Dentro de laa familiu 11 puede visualizar 
la amplitud, el peso y la dirección de los 
caracteres. La primera se refiere a ta con­
densación y expansión del caracter, ea con­
den11da cuando la estructura do la letra 
parece . que H estreche o comprime, y es 
expandida cuando H en11nchan. Viene siendo 
normal cuando no aufre varjación en amplitud 
o peao, y te Je denomina redonda. 

El pcao, H el 1roaor de lo1 trazos de la 
letra y 10 pued.en clasificar en fina o liaht, 
normalea o medaum y near11 o bold. 

Ta:ato la amplitud como el peso H pueden 
combinar, ali 11 pueden encontrar le1111 con· 
den11d11 en neara1 o letr11 extendid11 en fi. 
na1. 

La dirección define la inclinación y di· 
rección de la escritura, existe una variación, 
cuando IH le1ra1 11 inclin1n hacia la derecha 
en contraste con Ja posición normal haci~ 
arriba, ae les conoce como letr11 it'1ic11 o 
cuniva1. 

La tipo9rafia 1e mide en pun101 y la 
lonaitud de la Une1 en pica1. •Et punto e• Ja 
unidad de medida tipo9ráfic1 que 11 utiliZI 
para determinar el 1amafto de 101 car1cter11, 
111 plecH, el material de espaciamiento• 
(Turnbull, Comuniucíón ar6fica, p. 12) Doce 
puntos equivalen a una piel o ctcero, 11i1 
picas hacen un1 pulaada que es igual a 2.54 
centlmelro1. Lo1 tamaftos de 111 letra• varlan 
desde Jos 4 puntos huta puntajes de 144 
puntos, o mb, Lo1 puntos que van de los 4 

puntos a los doce puntos, aeneralmente se 
utilizan para el cuerpo· del texto de los libros, 
de 14 puntos a 72 puntos son usados para 
titulares. 

LH letras y palabr11 tienen un espacio en· 
tre palabra y palabra o entre letra y letra, el 
aumento o disminución de este espacio se le 
llama compensación o kernina. el cuil d• es· 
paciamiento ya sea normal, abierto o cerrado 
a las letrH, el cuil produce un efeclo óptico 
m•s agradable, mejor. la legibilidad o permi· 
te acomodar mis texto o menos texto en un 
espacio dado. 

Al espacio en blanco, que existe enlre linea 
de texto y linea de texlo, se le llama inter· 
lineado, el cual 1e mide de una Unea de base a 
la siauienle y etti determinado por el Jarao de 
la Unea y el tamaflo de la letra. Las Hnc11 mis 
lar111 necetita-J. mas· interlineado que 111 JI. 
neas cort11, para una ef'icienle lectura. 

La tipoarafia puede mantener una alinea· 
ción vertical u horizontal, con respecto a un• 
lfnea, sea maraen izquierdo o derecho, a la 
pano superior del imprHo o al inf'erior, o sea 
esti •ju111da a unos trazos preestablecidos. 

Cuando todas las lineas de texlo son 
unif'onnel al lado izquierdo, se dice q"ue estin 
alineadas a la izquierda, cuando son unif'or· 
mea al lado derecho, est•n aline•d11 a la de· 
rocha. Cuando e1t6n 1od11 Ja1 Un111 unif'or· 
mea de 101 dos lados, tHto izquierdo como 
del derecho, se conoce como un texto o pa· 
rrafo ju11if'icado. 

Tambiln, le pueden disponer lat lineas de 
texto de manera centrada, donde Ja1 lineas de 
lonaitudes dif'erentea 11 •linean del centro a 
una linea vertic.1. Otra manera de disponerlas 
et alinearlas a fiauras aeomltricas: circulo, 
cuadrado, tri6n9ulo o curvas, lineas mixtas, 
diaaonalet, inclinad11, Hi t1mbiln a formas o 
imiaenes, donde el texto toma la forma de 
ellos elementos. 
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Ante las caracteristicas anteriores de la le· 
tra. el di1eftador puede dar mb i6nfasi1 a la 
información y así satisfacer 111 necesidades 
del disefto. 

Cuando una palabra o linea de texto es m6s 
visible, lesible, o resalta entre 111 demás. sis­
nifica que ella fue contrastada, por medio del 
uso del peso, amplitud, tamal'io o medida de 
las letraa, o utilizando una fuente diferente o 
un color llamativo. 

Cuanto mis intenaa y saturada es la co­
loración en el disefto, más cugado está de 
expresión y emoción. 

En un cartel o en una portada de libro, la 
información eltá compuesta por las palabras 
del titulo del evento o del libro, donde sene· 
ralmente su tamafto es mayor, los encabe· 
zados o titulares son elementos que normal· 
mente tienen mayor peso y tamafto, debido a 
que sintetizan la idea del contenido del men· 
saje. Adem•s se incluye el nombre del expo· 
sitor. inform.nte o 1utor, editorial en el libro 
y lugar del evento en el c1rtel. Est1 infor· 
m1ción. aeneri 11 decisión de escoger entre 
un sinnúmero de fuentes tipogrifie1s, la 
fuente, el puntaje, así como si es bold. nor· 
mal, li&ht, condensada, expandida, la tipoara· 
fia que se ulilizará en dicho medio, además 
con el problema de su distribución y organi· 
zación en el formato junto con la imagen, 
compensindolts visualmente con la finalidad 
de que sea legible e informe del evento o 
libro. Según la relevancia que tensa tal dato, 
es el tamafto que se escoge de la tipoarafia, 
las informaciones secundarias de menor im· 
portancia se ofrecen mediante tipografia más 
pequefta y aquella que se desea acentuar se 
dispone en un puntaje mayor, en bold o 
subrayada. 

Teniendo estos elementos establecido1, se 
colocan en el formato, donde la ubicación de 
cada forma o figura debe guardar una relación 
rflmica y proporcional con las olrlS formas 

que intervienen en ta superficie, aai con el 
mismo formato, determinando el interés de la 
vista. 

Para ello, hacemos uao de Jos factores de 
relación y de organización de Jos elementos, 
asi también buscando la expresividad del a­
sunto, por medio de las técnicas visuales, y 
que este tenga estabilidad o más que nada 
buscar la unidad y la variedad del mismo. No 
se debe olvidar, que el espacio en blanco en 
el diset'lo, se tiene que relegar a los extremos, 
evitando que erandes cantidades de él queden 
entre Jos dem4s elementos. 

Aplicando 111 caractertsticas fundamentales 
del equilibrio, se puede decir que 1i en una 
composición se coloca Ja figura de mayor in· 
terés en el centro de la superficie, estA se 
equilibra entre si, ofreciendo una figura esta· 
ble, ya que en el centro las fuerzas de atrae· 
ción visual se compen11n unas a otras. ofre· 
ciendo una imagen de un total reposo. 

En cambio, 1i coloc~mos varias figuras 
fuera del centro, 111 cuales son diferente• en 
tamaflo, configuración y tono, Ja composición 
adquiere variedad, pero el problema que se 
presenta es que le debe buscar una adecuada 
relación entre tas fisuras, que las figuras 
grandes, por su tamafto, no tensan mayor 
atracción visual que las pequeftas, y que las 
formas brillantes, por la intensidad de la luz 
que reflejan, no llamen más la atención que 
las oscuras. 

A qui para equilibrarlas se puede utilizar el 
sistema conocido en la ffsica como la balanza 
romana: cuando un peso mayor ettá colocado 
a un lado del eje central del espacio material, 
se equilibra por un peso menor que se ubique 
en el extremo opuesto del eje de apoyo, 
creando en un lado un espacio más amplio que 
en el opuesto, lo que compensa la distancia 
entre la figura menor y el punto de apoyo y 
logra, unificadamente equilibrarse con el peso 
mayor. 



' 100 los fundamentos compositivos ... 

El peso de las fi¡ur11 ealí manifes11do por 
su tamafto y au tono, y a la vez a ell11 se les 
conoce como masas. Masa es toda aquella fi­
sura, 1e1 humana, ca111, animales, írbole1, 
plant11, írboles, objetos que eaten pl11mado1 
en la 1uperficie pii:tóriu. 

Entonces, el equilibrio H la correcta dis­
tribución de 111 m1111 result1ndo una campo· 
1ición estable. Lo• elemento• fuera de equi­
librio se ven ficilmente, debido a que el 
disefto H ve dem11iado recar91do a la dere­
cha o a 11 izquierda. 

La 1imetrla no debe u11r1e como f1ctor bí-
1ico al componer. porque existen factor11 me­
nos e1tílico1 que le dan mí1 variedad a la o­
bra, aunque en al16n momento e.te medio 
puede 11timul1r el disefto· o 1implificar el 
men11j1. 

LH ventajH que existen con la 1imetrla, ea 
que facilita la dittribución de 101 elemen101, 
pero la efectividad de inter'• es m4i1 pobre. 
Quiz6 1u u10 1ea eficiente. pira aquello• 
men1aj11 que requier1n una aeriedad, repo10 y 
equilibrio ab1oluto. 

Con respecto a 1• proporción, ella H aplica 
a 111 relacionea que exi1ten entro 101 elemen-
101, implicando loa tonos, pesos, 1amaflo1 y 
las dimenaionea del menHje. conformando un 
conjunto proporcional. 

La armonla euablece una relación •ara· 
dable entre las c1racterf1ticaa de tono, forma, 
tamafto, textur1 de 101 elemento•, en 11 a una 
relación 11ener1I entre 111 formal de 101 diver-
101 elemento• del diaeflo. La utiliz1eión de la 
1ipo9rafla del mi1mo p1110 y con 11m1fto1 pro· 
porcionale1 aenera armonia. 

El ritmo 1e loar• • trav'• de la repetición 
ordenada dci cualquier elemento tea Unea, 
forma, tono, textura, entre otro1. 

La unid1d te loara por medio de la eatrec:ha 
relación de IH panes y el todo, relaciono• 
funcioHlet, vi1uales y expre1iva1 que hacen 
del diteflo único. Por lo cual 101 elementos 
individualet del menHje deben relacionarse 
entre 1f y con el diaefto total p1r1 lo1r1r co· 
herencia. 

El f1ctor varied1d, 01 un elemento que 111 
debe manejar euidado11mente, par1 obtener 
mejore¡ re1ultado1, y no lle11r a la confu1ión 
del men11je, porque a veces un mayor número 
do dato• ex.iae una combin1ción de criterio• 
que no ha11n confuto el menHje. 

LH normas p1t1 juz11r un diaefto efectivo 
son: el contra1te, el balance o equilibrio, la 
-armonla, el movimiento y la unidad. 



Reunimos 30 radio• y loa llamamos rueda, 

pero au utilidad no depende m6s que del espacio•. 

•utilizamos arcilla para hacer una vasija 

pero 1u utilidad no depende m6s que del espacio•. 

•Abrimos puertaa y ventanas para construir una 

casa y únicamente en estos espacios 

se baila au utilidad• 

•Por lo tanto, mientras nos aprovechamos 

de lo que es, urae que reconozcamos 

la utilidad de Jo que no es•. 

LaeT1e. 



CAPITULO 111: Primera parte. 

L
a literatura oxiatcntc 1obro el tema de la compo1ición - por Hr tan especializada -, se 
encuentra di1peraa en 101 acervos bibliohemero1rifico1 de 111 e11cuela1 do Diaello Gr6fico 
o Artes Pli1tic11 que han incrementado 1u1 volúmenes por fuentes diver1a1; por 

con1i9uiente, e• un hecho que cada biblioteca dispone de información que no siempre 
corre1pondo con 11 do otros c:entro1, y esto se comprobó al contrastar 101 archivos biblio1r6fico1 
donde 1t1 evidenciaba que a pesar de que babia textos comuno1, tambiiln babia información no 
disponible en otras bibliotecas. Con el objeto do facilitar la tarea a todos aqu1llo1 inter11ado1 en 
profundizar sobre la temitica, 10 buacó la accesibilidad a la documentación disponible en 18 
bibliotecaa ubicad11 dentro del irea metropolitana de la Ciudad de M•xico •. ofreciendo en e1te 
capitulo una compilación en fichas biblioarificas de los libros que ex.ponen el tema. apareciendo 
estos en orden atfab,tico por autor y por afto. con la cl11ificación y luaar donde se 111 puede 
consultar. Por otra parte. eata relación tambi~n es valiosa para 101 bibliotecarios; pueden 
proponer la adqui1ición de 101 textos que no disponen y que directamente benefeciari a su 
comunidad académica y estudiantil. 

Debido al tratamiento de la información. este capitulo H ha dividido en dos partes: la primera, 
ap,arte de exponer los datos ya mencionados, pr11enta un resumen del contenido de cada libro 
tomado del próto¡o, introducción e indices. La seaunda parte presenta el mismo tratamiento de la 
información, pero no se incluyen los datos relativos al contenido de cada volumen, debido a que 
por causas ajenas no se recabó dicha información. 
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ANTONINO, JOSÉ Lo co•po~lcld" ,,,. el 
d16'1Jo y lt1 pl~toro. CBAC, 1969 • 1972. 
164 p. ill. 

UNAM: INEP A"tlU .•N741JO .,, 
INAP Xodilm!lka .-Nf4JO 

A lo lmrao de 11 hi11oria del arte y del 
1r1fi1mo. varios 1rti1tH bHaron una 1r1n 
parte de 1u obra al e1tudio de la compoaición 
y utilizaron 11quem11 compo1hivo1 de mHH 
y tono• en tul obrH. 

Para Antonino la compo1ición es un arte, 
y con1i1te en distribuir 101 elemontot 1r•fico1 
sobre ire11 blancas, del modo m61 certero, 
para que el conjunto resultante 1ea un1 lfnte-
1i1 1rmónic1, uni11ri1, bella y arata 1 101 ojos 
del 11pec~dor. 

Menciona que al llevar a cabo una i;:om­
poaición, combinamos HneH, m1111, tonos Y 
e1pacio1; aenerando p1101, contrape101, mo­
vimiento y ritmo, 0110 ea para buscar 11 uni­
ficación de 101 múltiplea elemento• di1peno1 
que deaeamo1 reducir a una 1tnteai1 unitaria Y 
equilibrada, la cuit ser• el impacto de nuestro 
trabajo e impr .. ionari 11 e1pect1dor. 

Dado et e1p1cio en blanco del p1pel con 
1u propi1 forma, la di11ribuci6n de 101 ele .. 
mento• ae basa en Ja 1itu1ci6n, dimen1iones y 
1ono1. a fin de que el conjunto tot1l r11ulte 
atractivo y expr11ivo 1 la vista. EntoncH nos 
encontr1mo1 con do1 problemaa tntimamente 
li11do1 entre 1t: Jo. Loarar un conecto equi .. 
Jibrio unitario en Ja variedad de 101 elemen­
to•. 2o. E11 equilibrio o conjunto unit1rio 
armónico tiene que producirte dentro del 
espacio bl1nco que lo 1oporta. 

Los 1•rmino1 variedad, sucesión y unidad 
1o:n el fund1mento miamo de Ja compo1ición; 
el rilmo 11 el problema que tr1ta de reaolver 
Ja teorJ1 de Ja compo1ici6n. Ademil hay que 
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advertir que la composición es •110 poraonal 
del artiata, enlazado con la p1icolo9la, el ca· 
ricter y el tempenmento de '''º· 

ARNHEIM, RUDOLF. Arte >' percepcldtt .,¡. 
111al,• P1Jco/011la del ojo creador. Nueva 
versión, Madrid Alianza Editorial, 1980. 
553 p. 

UNAW: !NIP AHtlú .•N700 

.,. 
lNAP Xoc•llillco .-NT4JO 

.,. 
UAMArc1,..tial«J.•NTO 

.u.h 

U,ValleHWfl.lco. 0 191 

(,._t.ITlef,.•) ARN.a 

u.1 ... rcoari. .. 1a1.-•n•1 .,, 
U.~•Pttnll•.•711.U ... 

So publicó por primera vez en t 9-'4, esta e1 

una nueva veraión, mi• exted1a y mejor1da. 
El autor H dedicó al 11tudio de Ja p1ieoloala 
Ciestalt, o influido por ella 11cribió cate libro. 

El tutor, IO da cuenta de que el hombre ha 
p'rdido la capacidad de ver a trav.!1 de 101 
sentidos. Lo1 ojos han quedado reducido• a 
in1trumen101 de idenlificación y medición. y 
el lenaumje verb•I expliea y describo nuestro 
entorno. Ante oato pl1ntoa que el hombre 
moderno debe vivir con un• •utoconciencia 
sin precedeatoa, entendiendo cómo y porqu6 
hice lo que h1ee, ain Ue11r 11 extremo de 
•dheaión 10111 • norm•• y rece1 ... (Nada es 
•ccident•l). 

El propósito de este libro ea el estudio de I•. 
percepción, rererid• únicmmente • 101 medios 

vi1u1lea, y entre ellos bisicamente • 11 pinlu· 
ra. •I dibujo y • la p1cul1ur•. Su primer tue• 
es describir I• clase de co111 que ve el ojo 
humano y delinear Jos mecani1mos percep· 
tu1lea que explic•n 101 hecho1 vi1u1le1. 

La visión reaultó 1er un1 •prehen1ión de 
eaquem11 Htructurales signific•tivo1 de I• 
re111id1d 111t6nticamente creador•; im1ainati­
v•, inventiva, •suda y bel11, y no un ro1i1tro 
pur•mente mec•nico de elemento•. 

El u41isis perceptual •audiza nuestra vi· 
sión para penetr1r en el entorn'o (obr• de •r· 
te) y que Ja mente, logre una concepción 
orden•d1 de I• realidad. El libro estudia Jo 
que nos dicen IH rorm11 visuales, precede 
conatmntemente • 101 e1quemH percibido•. 11 
1ianific1do que tr1n1miten, pau ayudn a ver 
mejor y entender porqu6 se ve. Expl ic1 cate· 
aod11 vi1uales, extrae principio• 1uby1centaa 
y mueatr• I• operación de rel•cionea eatruc­
tur•IH. Eate panor•m• de mec1ni1mo1 forma· 
les no intenta sustituir 11 intuición 11pont•· 
nea, sino aauzarl•, reíorzarl• y hacer comuni­
cablea 1u1 elementos . 

Par• poder apliclr lo interior, el hombro 
debe vi1u11izar la obr• de irte, como un todo 
antes de cualquier identificación de cu1Jquier 
elemento 1i1lado, ver Ja composición total. 
preauntarae ¿Qu6 H Jo que tnn1mite la obr•?. 
¿Cu41 111 11 1tmó1íer1 de 101 colorea. 11 di· 
nimic• de las íorm11?. E11 obra hace refe· 
renci• • un tem1 clave repreaentado. Nad1 de 
lo que el artilla incluye en su obra puedo ter 
de11tendido por el obaervador. Guiados por Ja 
11tructur1 del todo, tratam.01 de1puj1 de loca· 
Jizar Jos ra1101 principales y de explorar au 
dominio 1obre 101 detalles dependientes. DH· 
pu1h I• totalidad de Ja obra se revela y apa­
rece como una unid•d, y 11 percibirla no1otro1 
correctamente, empieza a ocupar todas las po· 
1ibilid1dea de 11 mente con su menaaje. 
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ARNHEIM, RUDOLF. El poder dtl ctftlro,• 
E1111dle11 10611 '" co•po1lcl611 t11 /01 Arlt• 
Vt.111iln. Ven. E1paflola de Remiaio 06· 
mez Dfaz, Madrid, Alianza, 1984. 250 p.ilt. 

UNAN: EN.OXoclll•lko .•N7UO 
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U,...,__.._ .. N 

74JO .... 
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•Et poder del Centro• fu6 e1c:rito deapu'• 
del libro •Arto y percepción visual•. Qui•n 
expone 101 principios de or9mnización e1pa­
cial de las formas en la pintura, la escultura y 
la arquitectura. Plantea que el portador de 
1ianific1do mis relevante ea et impacto in· 
mediato de Ja forma perc:eptual. Ademis le in­
teren de sobremanera el tcima do la compo-
1ición visual debido a que en ella Ja forma 
perceptual, constituye el medio m61 potente e 
indi1pen1able para comunicarse con la obra de 
arte y h1cer le1ible un contenido. 

Propone que nue11ra visión del mundo se 
basa en las interacciones de doi 1i1tema1 e•· 
pacialea: el cósmico y el local. 101 cuiles de· 
ben combinarse conjuntamente para satisfacer 
nue1tr11 necesidadH de or1aniución. E1to1 
1i1tema1 1eneran la complejidad de forma, 
color. movimiento y representan simbólica· 
menle •11 relación entre la perfección cósmica· 
de la que todo objeto y crialura participa en 
al1una medida y la lucha entre la atracción 

hacia abajo y el impulsó hacia lo alto que ca· 
racteriza el drama de nueatra vida terrena•. 

La materia or16nica e inora6nica forma cs· 
tructurH 1im•tricH en torno a un punto cen· 
tral, eje central o plano central; tambi•n la 
mente humana inventa formH centradas, ten· 
dencia bbica del plano cósmico y central, 
donde la materia se oraani:r:a en tomo a unos 
centros seftalado1 por una masa dominante . 

El 1i1tema condntrico a veces es 1uficien· 
te, para oraanizmr la materia, nuestro eap1cio 
vital IC ajusta a la cuadricula cartesiana. La 
perpendicular y el paralelismo constituyen el 
1i1tema de referencia mi• conveniente para la 
oraaaización eapacial. 

El problema del sistema de referencia de 
las vertical11 y hori1on1al11 11 que carece de 
centro y no 11 puede definir una posición de .. 
terminada. Por lo cuil la combinación de 11· 
tos dos 1i1tema1 11 idónea para Joarar una 
completa or1anización espacial. El 1i1tema 
centrado, aporta el punto medio de referencia 
de todas las distancias y luaar de cruce de Ja 
vertical y Ja horizont1J centrales de la cu1drl· 
cula. Y el sistema cartesiano aporta 111 di­
mensiones del arriba y el 1b1jo, la izquierda y 
la derecha, indispen11bles en toda descripción 
de la experiencia humana b1jo el imperio de 
la aravedad. 
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ARNHEIM, RUDOLF. El pe1uatlflen10 vi.na/. 
4a. ed. Buenos A iros, EUDEBA, 1915. 343 
p. ill. 

UNl\M: ENEP Ac.llU. •• N111 

A.742 

El autor, plantea ta percepción visual como 
una actividad coanoacitiva. En eale libro, no1 
muestra que la actividad 1rtbtica 01 una 
manera dol razonamiento, en donde percibir y 
pen11r son actos inte"1Jacionado1 y mez­
cl1do1. 

Hay artillH que de11confi1n del pen11mien­
to, ya que ellos cultivan 1610 101 sentidos y 
creen que el pensamiento 11 mala innuencía, 
adem61 existe como contraparte .101 que est•n 
influenciado1 por el penHmiento teórico y 
que plantean que 101 aentidoa eat6n muy lejos 
de 1u1 operaciones. 

Arnheim se centra en 101 Hpecto1 verda­
deramente creativo• de Ja mente, consideran­
do el pen1amiento parceptual an aeneral. limi· 
t•ndoae •I sentido da la vi1t•, qua H al 
óraano mis eficaz de 11 cognición humana. 
Muestra que loa aerea humanos y loa animales 
exploran )' comprenden por la acción y et ma .. 
nipuleo antes que por la contemplación. 

La tesis bi1ica contenida an la obr•. es en 
el sentido de que Je mecinica de Je percep­
ción Hti regida por 101 mismos principios 
que 1• razón, por lo tanto; nuestros eaquem11 
perceptuales ion ten recionalH como nue1tro1 
pen11miento1. 

BALMORI. SANTOS. A1rr&"a M1Hra; La 
collfpo&lctón "" /a1 Artes Plds1tca1 UNAM, 
M•xico. 1978. 2a. ed. 119 p. 

UNAN: BNAP Xcic•l•llco .•NPI 1 IJ ... 
a1•llot1s• NMIO .. I CU • .'fOl.I 

a.u .. 
!•n•lt .. Dboh 1ilel INBA ··•I• "'""'º· 

Noa pre1enta la evolución de 1• compo1j .. 
ción • trada de la hi1tori• y pretende Hr un 
m•todo, que mue1tr1 ti6cnica1, procedimientos 
)' aplicaciones para 11ber componer una obra 
de arte. Tiene la intención de incitar 11 lector 
a inveatiaer, ensayar, e intentar nuevH vta1, o 
a bu1c11 nuevos reault1do1. 

El autor, plantea que 11 compo1ición pre .. 
teade Hr un medio mb que ayude al artista 
para solucionar au obra creativa, con talento, 
oriainalidad y entu1i11mo, ya que 1u aplica­
ción por at 1ola no 1ar1ntiza un re1ultado óp .. 
timo. 

Se centra en el Htudio aeom•trico y mate­
mitico para estructurar formal (Hntido aeo• 
mtitrico de la forma) y concienciar d1 au uao 
cotidiano. Muestra que componer. 1111 acción 
que permito dilponer 1nnonio11mente, conci­
liar entre si y equilibrar IH diver111 partes de 
una obra, formando un todo liaado, inHpa· 
reble, bomoa•neo y unido, esta unidad impli· 
ca orden y ló9ica. •Planlea que para crear una 
composición ea precilo b11arH en laa dimen­
aionea del irea, volumen o espacio en que •• 
llevari acabo, ya que Htaa dimen1ion11 re1i· 
r.n, en cierta forma. el ritmo de 1ubdivi1ion11 
que contendr6, para loarar la justa ubicación 
de las partes que con1tituiran la obra. Van a 
liaar entre ai OHI partea hacitindola1 interde­
pendieatea y 1enerador11 unaa de otras. Para 
proporcionar armónicarriente el t1m1fto de laa 
partea 11t como la •medida• de 101 •vactos• 
aparentes que la aeparan. • l nota .paa. 67. 
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BAMZ, J. Alovl•IHto y rlt•o 111 plnt11ra. la 
1111.ocld• d"•d•lcQ, vital y 1•01/va 111 lo 
obro d1 art•. 21.ed., 81rcelona, LEDA, 
1970. 47 p. ill. (Cómo H hace. 1) 

UNAM: hAf X••lmllto .•NDl:U .. 
._C.t•.•NDIMJ .. 

UAM: Xlldi•I .... •ND .. ,, ... 
A&upotllll.o.•ND1471 .. 

81 un compl•m.nto d•I libro •compo1ición 
anl1tic1•, publieado por la editori1J LEDA, 
en la Hrie (cómo 1e aprende). Se maneja de 
m1n111 extenn la interv11aci6n, dentro del or­
den compositivo, del ritmo y el movimiento, 
fUtfQI aaimadorH de la obra de arte. 

El efecto del ritmo en la obra de arte y en 
el entorno humano ea bbicamente emotivo. 
La función que tiene el artista 11 disponer to­
do1 101 el1meato1 de 1u compo1ición ba16a­
do11 en el ritmo, para que ella upre11 eaer­
ala animice, movimiento, dinamismo y vida. 

E• indi1penHble el conocimiento de 101 
principios compo1itivo10 1u1 re1la1 )' expe­
rimentar con ellH para loarar un efecto •fi· 
cu, ademi1 para darle forma 1 IH HnHcio· 
011 y a la creatividad. 

Al conocer 101 principio• compo1itivo1, H 
ticine conciencia do la repetición rltmica de 
UneH, formas, valorea y colore10 de la 11ru· 
pación 1u111tiva de 11to1 elementos formal11 
bajo un orden. dentro de un 11pacio y del 
efecto emotivo que ejercen sobre 101 11ntido1 
para loarar un fin 11t•1ico. 

BARRE Y FLOCON.. La P•r•p•cllva 
ct1rlllll11•a J•I ••paclo vl•t111l a 111 1•11••• 
co11•tr11ld11. Barcelona. Pafdo1, 1915, 193 p. 

UNAW: a. c.fel,•NTUJ .,, .. 
Andr' 8.rre, 111 como Albert Flocon. ion 

peraon11 dodicadH al eatudio de Ja penpecti· 
va, y pl1nt11n un e11udio que permite orden.r 
sobre una 1uporficie, olemento1 vi1ibl11, for· 
mando una imaaen que procure 11 11pect1dor 
1en11ción do volumen y 11pacio. Explican la 
p1r1pectiva curviUnee. adem61 do la 1eom1· 
tria naica, conocida como óptica. 

En e1t1 libro definen ta perspectiva como la 
manera de ordenar sobre una 1up1rfici1 ele· 
men101 vi1ibl11. formando una imaaen que 
1u1cile en el 11pect1dor impr11ion11 equiva· 
lent11 de volumen11 y de 11pacio1 ra1l11. To· 
man en cuenta varios factor11, que ion: 11 
rHlidad 111p1ci1I vivida, un ob11rv1dor y un 
ordenador (pintor, dibujante, fotó1r1fo), una 
1uperficie plan1 (la imaaen, 11 obr1) Y un 
modo de tranaformación (1i1t1m1 de orden•· 
miento). 

EliaierOn el eplteto curviUneo como campo 
total, por 1u1 punto1 de fu11 m61tiplea y de 
tr1a1formación analftic1. L1 11tructura de una 
obra 11 lo que preci11mente permite 1ituarl1, 
aún sin mú indicación. en el 11p1cio y en el 
tiempo. a1i1narle un autor. 

L1 penpectiv1 curvillnea dari lu1ar a imi· 
1en11 mil exci11nt11 para el 11plritu, mi• 1i1· 
nificativa1 en 1u a•nero que 11 penpectiva 
c1'1ie1. Nu11tra1 con1truccion11 permanecen 
en el m1rco de 11 1eomelrl1 eucUdi1n1, aun­
que nu11tra penpectiva no tea euclidiana. 
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BÉRTOLA. ELENA DE. El orte ct11,llco: •I 
Mo11t•l•1110 y lo tra,,lfor/llfoctd": 0116/1$/$ 
perc•pttvo y /•11cto11al. Bueno• Aires. Nue­
va Visión, 1973, 218 p. 

U.ANllHc .•NXHO.C' ... 
La 1utora ofrece un estudio •mplio: defini­

ción, cmr.01er unitario, penHmiento, produc­
ción de 111 obr11 cia,hica•. b11,ndose ea Ja 
evidenci1 perctplin. La percepción en con­
tacto con Ja obra, de1cribe la forma particular 
y no1 lleva a diferenci1r que exi11en obrH 
11t6tic11 y obra• cin16tic11. 

Define el arte cinl6tico como obra•. cuya 
re1oluci6n tiene por centro 11 prHentación del 
movimiento y de la traa1form1ei6n. Laa obrH 
cial6tica1 revel8a una mulliplicidad de 1olu­
cione1 y d111ntraflan la unidad, la cuil es la 
r1pre11nt1ci6n del movimiento real y óptico, 
y la trandormabiJidad de Ja obra. 

La cla1ilicación de HtH obra1 ea la 1i-
1ui1nte: obr11 bi o tridimen1ionale1 en movi­
miento rHI (proyeccianH. miquinH móvi-
111); obra• bi o tridim1n1ionalea •e1titica1• 
con electo• óptico•; obra1 bi o tridim1n-
1ianale1 tr1n1lormabl11, obra• que solicitan el 
d11pl1zami1nto del espectador o la manipul1· 
ción 6 ambH. 

Exi1ten tre1 lipo1 po1ible1 de movimiento: 
movimiento real. movimiento óptico y movi­
miento fi1ico del e1pectador. B• interesante el 
anilili1 compo1itivo de Htll i;>br11 en mo· 
vimiento o tren1formablea. ya que la obra 
como unidad total ocupa un eap1cio tridi­
mensional. que H deaplaza y donde 1u1 ele­
mento• ae ponen en movimiento, y donde la 
baH o principio compotitivo ea el movimien· 
to real u óptico. 

BOULEAU, CHARLES. Tll' pal•t•r6 .nc"t 
geo#letry,• a 8l•dy of co•po81llo11 111 art 
with a pref. by Jacquea Villon (tr. from the 
french by Jonathan Griffin), London, Tha· 
me1 A Hudaon, 1963, 268 p. ilJ. 

ª"· Cntr•I C.U·ND un ... 
En 'I trata, de conocer la di1ciplina de la 

armonla, que e1 la b11e de Ja pintura, y not 
explic. 1obre la armadura de una obra que 
debe 1e1r un tabor neceHrio para qui'n pinta. 

La 11madura, H la con1trucción interna de 
Ja obra 11i como la repartición de lo• elemen· 
101 pli1tico1. Se plantean, IH 1olucionH via· 
blea en la repartición de 111 formal en una 
armadura a trav's de 111 corrientea e1ti6ticat. 
Del mismo modo estudia los diferentes tipos 
de compo1ición a lo lar10 de la historia, con 
el precepto de bu1car una fórmula privile· 
1iad1 que ayude a analizu el valor eatcUico. 

Habla de 101 trat1do1 de Cennjno Cennini, 
Piero de Ja France1ca. Leon1tdo da Vinei, 
Albeni, Durero, Lomazzo. Delacroix, entre o­
tros. 

El arte de componer un cuadro. 1e volvió 
una hemamienta para el arti1ta, con al1uno1 
tnu:o• y habilidades, y •• crearon podero111 
leyes. Ademb la acción del marco sobre 1u 
contenido, ea un Hptcto determinante para Ja 
or1anización de la 1uperficie de la pintura. 

Lo• principio& del Renacimiento van hacia 
una simplificación de Ja forme; con el u10 de 
101 cfrculo1 y del arco del circulo, atf como 
de la 1ección de oro. 

La pintura no pHI sólo como una 1uperfi· 
cie plana. ella emprende la conquista del 
e1p1cio, de 1u contorno dentro de Ja 
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composición; y tambi'n de la luz y la 1ombr1. 
Este pro1re10 conduce a una p161tic1 de la 
ilu1ión que obedece 1 id,nticH real•• o leyes 
de estabilidad. 

BUTZ, N. Dl8tor11d11 co11atr11cllH: El 1111evo 
••11tla co11cwp10 ti• lo co•poatc1611 y de lt1 
p•r•pect'""· Barcelona, LEDA (1.1), 1964, 
47 p. ill. 

UNAM: •1•. C•traJ e.u. ·NDUU 

•• 
INAP J(o41•11to •NDIUJ .. 
u.u• A...,.....lco •NDl4TS 

•• 
El autor, explica de una manera sencilla y 

aeneral como ion 1enerad11 111 diatouianes 
de la obra de arte y 1u juatifieación, para 
reconocer 101 fundamentos con1truetivo1 de 
tod1 obra de creación. 

La · di1torai6n en el .rte, 1i9nificm denia­
ción de las formas o exaaeración de dimen­
siones que ion ori9in1daa conacientemente 
con la intención de obtener un ritmo nuevo y 
poderoso. con 11 fin11id1d de creer un• deler· 
minad1 tensión, impulso o fuerz1. 

El irte 1ctU1I incorporedo al ritmo evoluti­
vo de las cienci11. la arquitectura y la meci· 
nica, tr1n1forma loa objetos n1ico1 del mundo 
vi1u•I por medio de su percepción. 1en11-
ciones o imaainación en attructuras que ex­
presen simbólicamente 101 elemento• de su 
idea oriain1I, con el jueao de lineas. formas y 
colore• que concreten y den forma al lenauaje 
de su cxpr11ión. 

CHINO, FRANCIS. :.frcltl,,ct11": For• •pace 
ª'"' order. New York. N.Y. V1n Noatrand 
Reinhold Co. inc. 1979 343 p. 

UNAM 011•. C.«ral -NAJ760 

C4' 

·ENEP Anll .. •NAUIO 

UAM Auaporulco -NAJ760 

""' 
El autor. tiene como objetivo pre111n1ar 101 

principios bi1ico1 de ordenación y b11e1 
or9aniz1tivas de la forma. Este libro es un es­
tudio sobre el arte arquitectónico, y present• 
un adli1i1 morlolóaico de 101 elementos ea· 
cenci1Je1 de I• form• y del e1p1cio, y do 
1quello1 principios que controlan 1u or11nizm· 
ción. 

El disellador 1elecciona. verific• y manipu· 
la e1101 elementos en la oraanizacion del et· 
pacio, de la ettructura para que sean. cohe· 
renlcs, 1ignific1tivo1 y útiles. Ademi1, articu­
la 101 elementos del vocabulario del discflo y 
presenta un amplio espectro de 1olucione1 a 
101 problem11 arquitectónicos. Aal pues, el 
acto de erear arquitectura. es la resolución de 
un problema o proceso de di1t1fto. La arquitec· 
tura se eoncibe (diHfla) y H realiza (cons· 
truye) como respuesta a una serie de eon­
dicionea funcionales o propó1ito1 de tipo 10-
cial. económico, polftico. o simbólico previa• 
mente exi1tente1. Et conveniente que el di· 
Hiiador aquilate los elementos bbico1 de la 
rorma y del e1pacio arquitectónico1, compren­
da cómo pueden manipularse durante el 
de11rrollo de una idea de diaeflo y se percate 
de 1u1 implicaciones vi1uale1 en la realiza­
Qión de una solución de disefto. 

La di1po1ición y la oraanización de los 
elemento• de la forma, y el espacio deter· 
min1n el modo cómo la mrquitectura promueva 
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esfuerzos y respuClltas funcionales para tnn1-
mitir 1ianificado1 idóneos. 

DEKEN. JOSEPH. Co•p•lle,. l•agu: State o/ 
tlle art plc111"•· Ed. Dir. Edward Rosen­
feld, London • Thames 1nd Hudson. 1983, 
200p. 

UNAM ENAPXadl•llco-TAIH2 

UAMI A'"flllaalSO •& 

NT4U.I .... 
Expone que la comput1dor1 en nu11tro1 

diH es una herramienta que ofrece un impor· 
tante poder p.ra crear y manipular im691nea 
de fascinante belleza. Ademi1, Ja computado· 
ra sensibiliza 11 artista y hace posible atladir 
una dimensión en loa dominios del tiempo y 
del espacio; eatiende 111 dimensiones de la 
villa human• y crea im61enes de aran colori­
do y de 1r1ndea efectos; nuevot mundos vie­
nen dentro de la visión e imaaen computari· 
zeda. · 

La tecnoloala de la computaci6n promete 
crear y di1per11r un vasto número de im61e­
ne1, y nuevH formas de comunicAción vi1ual 
pua loarar una interacción con la im11en 
mi1ma. Se pueden producir y reor11nizar 
forma1 vi1u11es con solamente un toque con 
el pincel electrónico. 

La veuatilid1d de la imaaen computerizada 
radica fundamentalmente en el 1ittema que 
1oporta la computadora con una memoria 
electrónica activa y un proce11miento de 
datos. 

El prop61ito de eate libro es presentar eltH 
im•aenes computariHdH 1i1tem•ticamente, 
en orden para proporciona un trabajo con· 
ceptual, el cu6l no1 ayude a entender e1to1 
efecto1. 

Eata nueva tecnoloata visual, noa ha cam­
biado radicalmente nue11ra percepción del ar­
te, de la ciencia y del mundo. La computadora 
es un receptor activo que estampa impr11io­
n11, proce11 información y crea un lenaumje, 
adem61 de interactusr con elemento• tradi­
cional .. como forma1, 1ombr11 y color para 
producir 11to1 efecto• e imQenes, produce 
modelo1 del espacio, del color, form.11 y 
con11ruccione1 que imitan proceso• de biolo­
ala y de11rrollo1 1en•tico1. 

La computldora ayuda a la1 1imul1cionea 
de vuelo, con maniobr11 y pr6ctic11 reales 
1imulando medios ambient11. La computadora 
hace posible ta creaci6n de fonn11 familiares 
y objeto• con podero111 connotacion11 de 
movimiento repentino, obedeciendo a 111 le­
yH de la f11ica. 

OOCZI, OYOROY. T•• pow•r of 11•111 pro­
porllo,1111 •ar•o•I., I• •11lt1n, t1rl '"'" or• 
clllt•c111re. Bo1toni Shambbala public1tion1 
inc; 1911. 150 p. 

UAM~·IHJll 

Cl.4 .... 
Trata de 111 armonlH proporcionat11 en la 

naturaleza, ea el arte y en la arquitectura. 
Busca 1l1uno1 de 101 proc1101 b•1ico1 de 
formación de patrone1, sut eni1ma1 y belle-
111, que operando en e1tricto1 llmit11. crean 
variedade1 ilimitada1 de formas. Cuando ob-
11rvamo1 profundamente en 101 patronH de 
una nor de manzano, una concha m1rina, un 
p•ndulo 01citan1e, d11cubrimo1 perf1cción e 
increíble orden. Tarea interdi1ciplinari1 entre 
101 UmitH de ta eiencia, el arte, la fi101ofta y 
la reli1i6n; un irea que ha aido enormemente 
ianorada en aftas recientes dado que 1u con­
tenido ca intanaible. Sin embarao. requiere 
inveatiaane, ya que ea ta fuerza que conforma 
nueatra vida y nuestro• valores. 
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DONDJS. DONIS A. La dntaxlt de la 
l"'agelf,' l11,,od111:cl611 al al/ahlo v1111al. 
Ven. c11tell•na de Julto O. Beramendi, 4a. 
ed., Mlxico, Gustavo Oilli, 1976, 210 p. 
(Colección Comunicación Visual). 

UNAN: •1•. Cntnl e.u ·NTOJ 

s1•.N1eh>111IC.U.OOl.HJ ..... 
IUC1tr!01 oN74JJ 

1911 

ENEPAullu-N74U ... 
ENAP Xoclilll•llCD -N74U .... 

U.l .. to ... erlnu-N 

74JJ 

U.hltU 

u ... I V111•4• M•~lfo -07019 

PIUlllTl1J,.1 

U. l11nc01tl1nt1I -NTOO 

U. A .. hH .N74U ... 
UAM: Xncl1i•ilco •N 

HU 

D661t 

AQC1poblalco .NTOJ 

D6.61 

Examina los elementos visuales bbicos, laa 
ticticH y opciones de las tlcnicas visuales, 
111 1i9nific1cionos p1icoló¡ica1 y fisiológicas 
do la composición creativa y la aama de me· 
dios y formatos aplic1ble1. 

La base fundamental de este libro reside en 
suaerirle al lector una divenidad de mthodos 
de compo1ición y diseno que tome en cuenta 
~a variedad es1ructur1J del modo visual, para 

aonerar un lenau1je que 1yudo 1 componer y 1 
comprender 101 men11jet en Jos diferenlea 
niveles de u1ilid1d, runcionalid1d, expresivi­
dad arUstie1. lnvestiaa lodo el campo del 
contenido de la forma; la 1ianific1nci1 del 
color, el tono, 11 linea, la textura y Ja propor· 
ción. Adomb estudi1 el poder expresivo de 
las técnic11 visuales como la 1ud1ci1, 11 si­
metrf1. Por olra parte, rei1ora las decisiones 
de diseno como son la pintura, Ja fotograffa, 
el disefto 9ráfico, Ja televisión, entre otras . 

La preocupación más relevante de Ja al· 
fabetización visual es la forma entera, el efec· 
to 9enerado por la combinación de ciertos ele· 
montos seleccionados, Ja manipulación do las 
unidades básicas, mediante ~cnicas y su re­
lación compositiva formal con el sisnificado 
pre1endido . 

DORER, ALBRECH. Los c11atro llbro:r de la 
:rl•elr/a de la:r pane:r del c1"rpo h11•a11a. 
México, UNAM, Jn1tituto de lnvesti1acio· 
nos Bibliosráficas. Biblioteca Nacional. 

H .. lfoHq Naclo11tl. lff7. 

"°''· UNAM: a1•. C•lral e.u -NC'JO ... 
Bib. N~lnal e.u 0 101.to 

11117 

Desde su origen, loa cuatro libroa H con· 
sideraron como un todo dividido en doa aran­
des parlH, cada una de é1t11 subdividida en 
dos libros, y de las cuales Ja primera trata do 
la simetrla do las partos del cuerpo humano 
desdo el punto de vista do sua medidas propo• 
rcionales conaiderando el cuerpo en poaición 
recta. Y la sesunda, de 111 variaciones de 111 
fisuras bajo el aapecto de laa flexiones de 101 
miembros y 1ostos de las imá1enos. 
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En el primer libro, el 1u1or expone Ja téc­
nica de medir el cuerpo humano a tr1v4!1 de 
cada una de las partes mis notoriH a Ja vista 
que lo intearan. La medición de 101 cuerpos y 
sus partes, la hlCe conforme a trca Unea1 ver­
tic1les correspondientes 1 tres posiciones del 
cuerpo: de lado, de frenle y de esp1Jd11. 

En el seaundo libro se expone otra ttcnica, 
que califica de mi1 minuciosa, para medir las 
partes del cuerpo humano. L1 medición ae ha­
ce con una real• que tiene de lmr10 Ja tercera 
parte de la lonsitud de la cslalura que 10 va a 
medir. 

En el tercer libro, expone 1u1 ttcnicaa de 
variu las fiauras dibujad11 en los libros 1n1e­
riore1. El empleo de estH ttcnicH, da por re­
sultado que IH prim itiv.1 fisuras, que 1qui 
sólo H pre1ent1n de lado y de frente, pierd•n 
1u1 rormas y medidas oz:iainmles de profundi· 
d•d y .nchur•. puH se •arand•n o empeque· 
ftecen, se al1raan o •cortan, 1e ennnchan o 
contrmen. H ensrueHn o adelgazan, a tal ara­
do que lleaan a di1toniona11e. 

El autor, deja Hl•blecido que IH p1rtes 
m•• ditt•ntet, no 1010 de un Hunto tino tam­
bién d" 101 cuerpo1. un1 vez unid11, lleaan • 
concordar entre ti. Porque al dibujar con pro­
pied1d )' 11monf1 101 cuerpo1, el autor inve1-
tiaó cu•nto debJan unH parte1 di1tar de IH 
otrH, que compo1ición eleaante y a11cio11 de 
101 miembros era la que producJa la belleza. 

EUNJCJANO, MARTIN. La co111po1¡c/d11 en 
artH gráflca1; Tra1ado co1t pro/111tdn de 
1/111traclo11e1 y eje111p/01 grd/lco1. 7a. ed. 
revi11da, actualizad• )' notablemente au­
mentada. B11celon•, Don 801co, 197<4. 2 
volumenes. 

UNAN ENAP Xocllll•llca ·NEMO 

co 
1914 

Fuó reconocido en 1970 como el mejor 
editado en Etp•fta. Apoy• el tr•b•jo del pro­
yectilta, del proaramador, del fotocompo1i1or 
y del fotocomp•ainador • indica al coordi­
nador de una empre11 editori1I cómo ordenar 
técnica )' artfsticamente 101 diverso• elemen­
tos de 11 impresión. 

La obra contiene ejercicios prictico1 de 
compo1ición tipoar•fic1, su hi1tori• y desa­
rrollo, compo1ición ordinaria y Hpecial, en 
verso y en prota, de cat.tloaos, de cuadro• 
e111dl1tico1. T1mbión expliCI la tócnic1 de 
comp19in1ción de toda cla1e de obras, 101 
papelea adecuado1 y 1us medid11, y da no· 
cianea bhic11 de ortoarafJa eap1ftol•. 

Explica la tócnicl de composición mecinica 
en caliente y frto, finaliza con notas sobre 
tecnolo9l11 apliC1blea a la composición ar•· 
fica. 

FRANCASTEL. PIERRE. Pifll•ra y 1ocl~dad 
tr. de Elena Benarroch. Madrid, Citedra, 
1990. 172 p. 

UNAN: lh CaflD• ·NOIOS 

nJn 
81111, NMIDll•I e.u .• 111 

""·' 
Aborda el hecho de que la función pictóri· 

ce, es p11te intc1r1n1e dc:i Jaa funcione11 cullu• 
ralea de cada arupo social en cada époc1 de· 
terminada. Ademb, ea un te1timonio de 111 
estructurH mentales del p11•do y del pre1en-
1e. L• obra de arte es un medio de expresión )' 
de comunic1ción de 101 11ntimien101 hum•· 
nos, y es nece1aria pira 11 vida de los 9rupo1 
sociales. 

Fr1nc11tel propone un estudio en profun· 
didad de 111 1écnic11 )' una det11l1da de•· 
cripción de 11 varied1d de 101 arupo1 humano• 
que participan en 11 producción. aai como en 
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la interprclación de los objetos csteticos, en­
tre los que se encuentran los utilitarios. 

Pone de manifiesto que las obras, ademis 
de ser comcntada1 pueden ser interprctadH. 
El tema principal es la elaboración y posterior 
destrucción del espacio plástico, que va del 
Renacimiento al Cubismo. Considera a la 
perspectiva, como la representación del espa­
cio, la manifestación concreta de un estado 
especifico de la civilización. 

Toma como punlo de partida un anilisis de 
la pintura italiana del Quattrocento y demues­
tra la imposibilidad de comprenderla cuando 
se erise en principio, el valor objetivo y per­
manente de una fisuración perspectiva del es­
pacio. 

La hipótesis fundamental de este libro, sos­
tiene que, del siglo XV •I XX, un grupo de 
hombres ha construido ian modo de represen· 
tación pictórica del universo, en función de 
una cierta interpretación psicológica y social 
de la natur1leza, b11ada en una determinada 
suma de conocimientos y realas pr•cticas para 
la acción. 

GALLEGO, JULIAN. El c11ad'o den"o del 
cuad,o. Madrid, Citedra, 1978. 188 p. ill. 

ENAPXoclll•U•o·N14JO 

N74JO 

En este libro, hay descripciones detalladas 
de ejemplos representativos de obras de irte, 
re1tizad11 1 lo largo de la historia, con la 
finalidad de explic1r los diferentes modos de 
composición del cuadro. 

El autor, nos muestra una sucesión de refle· 
xiones sobre el sentido del cu1dro en rel1ción 
con el c:_1p1cio que lo circunda, y con el que 

finae contener en su interior~ plantea que Ja 
idea del cuadro dentro del cuadro, viene sien· 
do la composición que dentro de su espacio 
admite el espacio distinto de otra composi· 
ción. La ralz de todo cuadro dentro del cuadro 
es la diferenciación entre un espacio de fondo 
uniforme y un espacio figurativo diferenciado 
y encu1drado, con la idea de aislar una super· 
ficie pintada del reslo por medio de un enmar· 
camiento. 

El interés de representar un cuadro dentro 
del cu1dro, reside en la inclusión de un eapa· 
cio imaainario dentro de otro espacio ima1i· 
nario conteniendo un eco de la realidad. 

El placer que pueda producir la inclusión 
de una imaaen en una composición 1eom6-
trica es muy diferente; la sensibilidad óptica, 
el ilusionismo perspectivo, el placer de la am· 
biauedad, estin muy restrin11idos; en cambio, 
la mente puede complacerse en las correspon· 
dencias entre la oraaniHción (simetrla) aeo­
métrica y la mental. Una forma colocada en 
un luaar determinado, corresponde a una idea 
y la composición entera es como una demos· 
tración. 

GARCIA BERRIO, ANTONIO Y HERNÁN­
DEZ FERNÁNDEZ T. U1 ponl5 piel"'ª: 
poi/lea dd ª"e vbual, Madrid, Tecnos, c. 
1988. 270 p. 

u.11111...-erlHH•ND 

un 

º" 
1911 

Propone una poética del •rte visual, donde 
se busca aplicar en 101 objetos artlstico1, lH 
propuestas de la poética literaria. Explie1n 
esta vinculación de 101 Hpectos textuales en 
la expresión pl61tica de la siauiente manera: 
primero dicen que el cuadro constituye el 
equivalenle del texto limitado por sus marcas 
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sintaam•ticas y pr19miticH, exponen que el 
valor de 11 mancha pictórica ofrece afinidades 
con el valor del fonema en un discurso lin· 
aobtico, donde la mancha adquiere 1i9nifica­
do en función de su combin.ción con el resto 
de las manchH del cuadro, ordenadas nece.a· 
riamente al efecto simbólico 10111 del cuadro 
como texto. 

En aesuida, afirman que el 1i9nificado de 
los textos artisticos se constituye como resul· 
tado de una parte 1i9nificante o ere.dora, que 
propone el sentido como una interpretación 
referencial de la realidad mediada, y de una 
instancia receptora, que percibe el objeto ar­
tlstico o intuye su sianificación. 

Declafln que la pintura es un lenauaje, al 
cu'1 hay que buscarle su 9ram•tic1, su fono· 
tosl• y su vocabulario, inmersos en un marco 
textu1J de 11 tradición retórica, extructuralista 
y de una teorta de la imaainaclón arti1tica. 

OERMANI, FABRIS. F1tnda,,,tnto~ del pro· 
yecto gráfico 2a.ed. Ediciones Don 801co, 
Barcelona, 1973. 226 p. 

UNAM· lq C•lo1 .NCIOH 

"' l97J 

BJb.CHlrtl·NCIOOO 

"' l97J 

Se centra en la disposición compositiva de 
los elementos del proyecto srifico en sus 
múltiples expresiones. 

Ademi1, es una compilación de publicacio· 
nes precedentes, se divide en dos partes; Ja 
t'orica y la pr•ctica. La primera comprende 
una 1i1tematización de 101 elementos de 11 
composición y de la teorla de la visión. y la 
seaunda se introduce en el proyecto arifico 
propiamente dicho. 

Fabris formula principios t'cnicos, estthi· 
cos y psicoló9ico1 que reaulan la lectura y la 
compo1ición del lengu1je vi1u1I: movimiento, 
dimensión, materia, luzo color, con vistH a 
abrir un camino para el conocimiento del ex­
tenso fenómeno de la composición. 

OERSTNER, KARL. Dlse/lar progra•as tr. 
Michael Faber Kaiser Barcelona. Ed. Gus· 
lavo Gilli, 1979 (c.1968) Colección O. Oi· 
lli, Disefto. 

UNAM ENEP Anllh .ZJSO 

IHCarlo1.ZZJO 

Trata sobre como definir un procedimiento 
o programa que nos ayude a sistematizar 111 
soluciones y clarificarlas en cada problema 
ar•fico, en base • la capacid1d, formación y 
experiencia del diseftador, con un alto arado 
de libertad y responsabilidad. 

Los temas mis importantes que contiene el 
libro son morfolo1l1, trama y tipoarafia. El 
diseftador ha de b11ar1e en una fórmula para 
lograr encontrar un srupo de nuevas combi· 
naciones, o elemento• determinado• y real11 
de confiauración. 

Lo importante es que la forma se crea obe· 
deciendo a un orden o fórmula, que es el ob­
jetivo de la configuración y no en el resultado 
de la obra. 
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OERSTNER, KARL. La8 /or111a8 del color tr. 
Madrid, ed. Hermann Blume, 1988, 179 p. 

UNAN In C11lo1 ND 1419 

UAM AzupoWlco • NDl419 -

Gerstner, es uno de los mis notables dise­
fladorea europeos, expone que todo lo que ve­
mos; los elementos visuales, son colores y 
formH, dice que no se puede concebir un co­
lor sin forma ni una forma sin color. Sus ima­
aencs son el producto de la interacción de 
colorea y formas reguladas por leyes. 

Plantea que la ciencia de las form11 es la 
¡eometrla. La forma representa la naturaleza 
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 dimensión; la llne., el punto, el pla­
no, el volumen ion 101 objeto• de toda eeo­
metrla. 

E1te estudio de la forma por la forma es 
e1tudiada a partir de IH partes, de subsi1te­
m11, inspirada por el color, que se puede 
tomar como punto de partida como un todo 
integral. Se presentan los colores sincrónica­
mente desde puntos de vi1ta estructurales~ y 
111 formas diacrónicamente, desde el punto de 
vi1ta de la historia del de11rrollo. 

Hace una excursión por la historia de las 
seometrias, la fascinante historia de descubri­
mientos de nuevos mundos de form11 y sis­
temas de formas que han determinado toda 
nuestra concepción del mundo, y que nos han 
dado una imaaen mental clara de su relación 
con IH formas artlsticH. 

OHYKA. MATILA COSTIESCU. fil nri.,.,o 
de oro,· rito$ y rJl•os pl1ag6rJco1 er1 d de-
1arrol/o de la clvlllzacldn occJdtn1a/ Bue­
nos Aires, Poseidón, 1968, 222 p. (2 volu­
menes) 

UAM AHlpolulsa -aF16JJ 

" 
Ghyka, en estos dos volumenes; que ion 

continuación y ampliación del libro •Estética 
de las proporciones en la naturaleza y en las 
artes•, nos expone la armonla y Ja belleza de 
los números y su presencia como razón de 
tod11 las formas de la natur1leza y sostén de 
todas las artesanias profe1ad11 por el hombre. 

Presenta el estudio de las técnic11 compo­
sitivas de todas las manife1t1ciones de IH ar­
tes en general, analiza la intervención del nú­
mero de oro, en poe1ta y música, ademb, en 
filosofla, metaffsica y ritmo• m•gico1. 

En su primer volumen, titulado RITMOS, 
presenta las similitudes de forma y ritmo 
entre la vida y la materia no oraanizada, da 
también alaunos detalles sobre el ritmo de las 
proporciones en el cuerpo humano (1u morfo­
logia, asl como de las plantas y or1ani1mos 
marinos). Expone enseguida la teorla de Moe-
11el, sobre los trazados arquitectónicos eaip­
cios, arieaos y góticos. Define y analiza las 
diferentes categort11 del ritmo, examinando 
los ritmos irreversibles, que se desarrollan en 
el tiempo (mUsica, poesla), en el espacio (ar­
quitectura, pl•1tica), en el dominio de lo re· 
versible, de lo continuo, de la proporción y 
del ciclo creador, al que llama mediterr•neo, 
en el que se manifiesta en forma caracterls­
tica el sentido de la proporción como de un 
rilmo espacial, re9ul1do1 por una voluntad 
matem6tica. 



118 Los fundamentos compositivos ... 

En el aeaundo volumen. los RITOS, plantea 
I• matem6tica pit196ric1 - platónica ademés, 
demuestra que el pi11aori1mo, con su seome­
trla, H transmitió en arte, inatemiticH y 
otros dominios por medio do la •(ey del núme­
ro•, idea m1triz y hHe vivificante. 

Prueba la tran1mi1ión continua a través de 
tas edades del stmbolo pitasórico, el sfmbolo 
estrellado de la divina proporción - el penta­
srama -. de sus variantes y de los trazados 
9eométricos emparentados con él. El número 
de oro, re1ume aritmética y alaebraicamente 
la1 propiedades del pentagrama. 

GHYKA, MATILA COSTIESCU. E'1éllca de 
la• proporclortl6 .,, la "ª''"alezo y elf el 
arlt. Buenos Aires, Poseidón, 1977. 298 p. 

UAM AnlpoWlco •N101 

Ohyka, influenciado por las inveatiaaciones 
de Theodore Cook, Jay Hambidae y Luca Pa· 
cioli, escribe este libro, donde resume a la 
aeometria y a la est,tica. 

En este estudio bosqueja una teoria mate· 
m6tica de la forma, comenzando por un reper· 
torio de las formas aeom,tricas posibles, para 
lleaar al edmen comp1rado de las simetrias y 
de los tipos morfolóaico1 que caracterizan las 
formas naturales, especialmente los sistemas 
cri1talino1 y 101 oraani1mo1 vivos. Además, 
expone ta evolución de las ideas de propor­
ción y de armonla, de 101 c•nonea 1eom,tri­
co1 que, en las arendes 'pocas del arte medi· 
terr•neo lato sen1u, han podido servir para la 
composición de 101 trazados arquitectónicos. 

El estudio teórico de la forma en 1i, con· 
torno o volument el eximen matemitico de ta 
estructura aeneral y del crecimiento de los se· 
rea vivos, por un lado, de tas creaciones del . 
arte decorativo, pt•uico o monumental, por el 
otro, parecen propiamente denunciar la recu-

rrencia de ciertas proporciones útiles o 'simp¡. 
ticas, y , por lo general, ambas cOHI a la vez. 

Expre11 que toda armonia, puede expresar· 
se o simbolizarse por números y que, a la 
inversa, de Jos números y de las notaciones 
matemiticas que traducen sus relaciones, se 
desprende a menudo una armonla rimada. 

Del mismo modo estudia, en particular, los 
pollgonos y poliedros regulares y semirre· 
9ulares, desde el punto de ViStl de SUS pro• 
piedades comunes como de sus caracterbticas 
personales, manifestadas en Ja estructura de 
cad1 uno de ellos. 

GOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. ni 
legado de Apdt!,; es111dlo, ,obre el artl! del ' 
renacl.,Jento. vers. esp1fliola de Anton 
Dieterich, Madrid, Alianza Editorial,1982. 
263 p. ill. 

UNAM: a1•. c .... , e.u. ·NU70 

ENAP Xoc•l•llcq ·NU'JG 

Gt411 

luCarla•·NU'JO 

OHll 

U,lh,_«icau.N 

UAW Xadlilllko ·N 

0511• 

Gombrich, ha escrito varios volumenes de 
la serie Estudios sobre el Arte del Ren1ci· 
miento, entre los cuAles se encuentra •Et Le· 
1ado de Apeles•. 

El problema centnl de este volumen, es ta 
objetividad de Jas normas basadas en criterios 
cientlficos, represen11ndo el mundo visible. 
A.qui, se present•n 101 descubrimientos de la 
óptic1 rel1cionada intimamente con la rcpre· 
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sentación y el efecto de la luz, como del 
lustre, •demt1 H mueltr• el uso de la pers­
pectiH, el volumen que ea relevante en el 
Arte del Ren1cimiento. 

También habla del papel de la tradición clé­
sica en el Arte Occidental, planteando que 
nuestro aMe deriva del Oriego. 

La fama de Apeles, pintor de la corle de 
Alejandro Masno, fué un mac1tro de la 
pintura qué contribuyó a establecer el ideal de 
un arte, que combinó Ja máxima habilidad en 
la imitación de la naturaleza con la reali­
zación de una belleza sensual sin par. La tra­
dición de ese doble ideal forma el hilo con­
ductor de Htos e1tudios. 

Ademés este volumen trata del mis grande 
de los pintores .cientlficos, Leonardo da Vin­
ci, sobre su investigación acerca de las ondas. 
Jos v'rticcs y otro sobre sus c1bezH sroles· 
Cll. 

OOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. Norw1a y 
for•a; e8t1tdlo:1 8ohre el arle dd rena· 
cl•lertlo ven. e1p1ftola de Remisio Oómcz 
Dlaz, M1drid. Ali1n21 Editori1I, 1984, 319 
p 

U.t..lalla-Tlt9.0J4 

UAMXoc•U.Uco•N 

HU 

01111 

U.lkn1aaai1&a&•N191S 

Este volumen sobre el Arte del Renaci· 
miento, tr1ta de 101 problemas de e1tilo, me-

cen12so y gusto; lo que H podrla llam1r como 
el 1mbiente de opinión renacentista en torno 
al 1ne y del influjo que e1te ambiente ejerció 
sobre la pr•ctica del arte y su crftie1. Pone de 
manifie110 que 11 creatividad sólo puede des­
ple¡arse en el 1eno de cierto ambiente, y que 
6ste tiene sobre las obras de 1ne resuh1ntes, 
tant• influencia como el clima geográfico so­
bre Ja forma y lo fndole de Ja vesetación. 

N onna y forma, analiza el ascendente que 
ejerce aún la norma renacentista sobre nucs· 
tras ideas en torno al estilo. 

OOMBRICH, ERNST HANS JOSEF. /.o Ima­
gen y el ojo; nue~o!I e!ltud/o!I 8obre la psf­
co/og/a de la representación plc1órlca. 
Madrid. Alianza Editorial. 1987, 302 p 

Gombrich, aborda en este libro el tema de 
la percepción de las imá¡¡enes visuales. En 
donde examina Ja problem,tica en conjunto; 
nuevo punto de vista de la representación 
pictórica, estudio psicolósico, acción )' expre· 
sión en el arte, Ja comunicación, la imagen 
visual, proceso de creación, teorfas de la re· 
presentación pictórica, la visión )' Ja imagen 
fij1, el uso de Ja perspectiv1 y el movimiento. 

OREOORY, RICHARD LANOTON. /lluslon 
In nature and al'I, London. Duekworth, 
1973, 288 p. ill. 

UAMAau,.,tzalco•NTOO.S 

º' 
Greeory, recopiJ1 varios textos, expone un 

eUudio sobre 101 problem11 de 11 ilusión )' Ja 
minera de re10Jverlo1. En tiempo1 remolo• la 
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ilusión estaba conaiderada el material del arte 
y los arti1t11 fueron los primeros en exper· 
imentar Jos mednilmos de la ilusión en el es· 
pacio, en la eacullura y en Ja pintura. La ilu-
1ión H un1 henamienta para descubrir pro· 
cesoa de Ja percepción. 

El propósito de este tHbajo es una inte· 
racción de la ciencia y el arte, haciendo un 
estudio de la ciencia en el mrte y el arto en 11 
ciencia. para enlender los Hpectos del mun· 
do, de no1otro1 miamos y de 101 procesos de 
Ja percepción. 

LH ilusiones no son sólo nriacionca del 
sistema nervioso; sino pueden ser arandea 
errores, que pueden ser medidos •. demo1tr1do1 
o evit1do1 por in1trumento1. 

HAMBIDOE, JA. V. Tlle, deMent.r of dlna111/c 
lf#letr)I. New York; Dover, 1967. 133 p. 

UAMI XotMallco •H 

700 

"' 
Hambrid9e, expone loa c'nonea aeomftri­

coa empleado• en 111 1nnd11 t1poc:a1 del arte, 
au nuevo crilerio de Jot rect,n1ulo1 de módu· 
lo eat,tico o din4mico. 

Se ha dividido naturalmente en do• partet: 
11 primera pule con1iene 101 rectinsulos fun­
d1mentale1 con 1u1 diviaionea 1encill11 
b111d11 en 11 ley de proporción. fund1d1 en la 
n1tur1Jeza. La aeaunda parte trata de 101 rec· 
l'n1ulo1 compuea101 con 1u1 mis elusivas 
divi1ione1. muchos de 101 cdlet fueron toma­
dos o 1uaerido1 mediante el anilisis de obje­
tos de arte arie101. 

Para la comprensión de 101 elementos de Ja 
timetrla din'1nica, al final del libro se aftaden 
111 definicionea que hizo Euclides y que ex· 
plican 111 expresiones 1eomftric11 utiliz1d11 
por H1mbid9e. 

Loa principios bi1ico1, aubyaceatea ea el 
mi• 1rande ane producido en el mundo, pue· 
den 1er encontrados en 111 proporciones de Ja 
fi1ura humana y en las plant11 en crecimien· 
to. 

A loa principios del disefto • encontrar1e en 
la arquitectura del hombre )' de 111 plantas se 
Jea a dado el nombre de simetrla din4mic1. 

HOLT, MICHAEL. Matll,•allc3 111 an. Lon­
don; 11udio vi1t1; New York Van No1tr1nd 
Reinbold, 1971. 96 p. 

UNAW IN,4.P X-l•lho -NC1'S 

"" 
Intenta enfoe1r en 11pecto1 comunes, la1 

m1temitic11 y las 1rte1 vi1uale1. Es1os aspee· 
101 forman cnloncea una ant0Jo1l1 de estrac· 
tos creativo• que ha capturado el autor. 

El arte eat• ahi para todos, dilfru.tarlo y ... 
preciarlo, aún p1r1 compreadtrlo desde la •i· 
metrla matemitica del Partenón • Ja 1implici· 
d•d del •comicº, de las tres pirimides iluso· 
ri11 de Licb1en1tein'1. ¿Cuil H la interacción 
entre la pintura y la escultura por un l1do y 
las matemi1ic11 por el otro?. La un• ea •110 
que 1preci•mo1 con nue11ro1 ojos y responde· 
moa con nuestr11 emocione1, la otra con nuea· 
tr1 menle y nuestro intelecto. 

El arte ea • veces dittinauido de Ju ma· te· 
mitic11 y de Ja cieneia por su c11idad no pro .. 
areaiva. El cientifico 1 veces sieritc que míen .. 
tr .. el 11lilo de una pinlur• es t•n bueno co­
mo otra (correctamente la araduación compe· 
titiva ea un 11un10 comparativamente reciente 
de la critica del arte), la úhim• ley cientffie1 
tiende a ser mejor que tus predecesores. 
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IVINS, WILLlAM . Art a11d geo111e1ry: a ~111Jy 
In space 111111/lloru. New York, N.Y. Dovor 
publication1, 1964. (c. 1946) 113 p. 

El autor. fo O u ido por la estrafal1ria pen~ 
pectiva de IH pinturH de Durero, comienza a 
inve1tismr tobre la 1eome1rl1, las diferenci11 
entre 11 1eometr(a m•trict y 1a penpectiva 
dentro de IH intuicionH vi1uale1 del espacio. 

É1te ea un ostudio de IH intuicionn de1 e1-
p1eio en 11 perapectiva. el trie, la ciencia y la 
filoaofia bajo lH mitm.H intuicione1 bj1icaa. 

La aeometria mt!ltrica era arieaa y 11 aeo­
metrla perapectiva es moderna~ pero son 1imi­
lare1 al obaervane dentto de 11 materia. 

Las 1upo1iciono1 in.tuiliv11 b61ic11 de cual­
quier arupo de aente deben tor diri1id11 .... 
co1a1 que Jet coma tanto para poteetlaa y que 
est4in detprovi1ta1 de ellH. La_ in•• sencilla 
forma de deacubrir tales 1upo1ieiones bA1icH 
H mediante el enfoque desde el punto de vi1ta 
de un diferente 1rupo de aente con di(erentt11 
hAbho1 e ideH. 

Para dar un e-jemplo concreto de '•to: 101 
1rie101 nunca mencionaron 101 &kiomas y 
po1tul1dot de 1u aeometrfa, 1u 1upo1ición 
bA1ica de conarueneia. y aún ti nos 1eernmo1 
a lll aeomelrla a p1rtir de un1 seometrl1 que 
no sea cuid1do1a de t11• 1upo1ieión. et evi­
dente que est6 entre IH co111 m.. funda .. 
men1al11 en la aeometrla .1rie¡1, jue1• un P•· 
pel detennintnte en su formt, su poder, y 1u1 
limitacionet. 

KANDINSKY, WASSILY. P .. 10 JI //Ha 

'""" 111 p/0110: CP#trlb•cid11 al 011611111 de 
lo.s elt•e1t.10.s plct6rlco1. Barcelone, Seix 
Bonel, l 97S. 211 p. ill. 

Q.11 

XNlllllllco 0 N 

" l)ll 

U,J.a'4llf•f01 ... .• 
U.s.t._lill•tel·NfO .. , 
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'"' 
Kandin1ky. mues"• que txi1te la po1ibiti· 

dad de penetrar en loa fet\ómeno1 y en la obra 
de arle de do• m1ner11; exterior e interior­
mente; pHticípando en ella y viviendo 1u1 
pulsuiones con sentido pleno, del mismo mo· 
do verla 1uperfici11mente. 

Loa éllemento1 .rtiltico1, ion el material de 
eon1trucción de cad1 obra y veriar•n por lo 
tanto soaún c1d1 ai6nero 1ni1tieo. El 1n61i1il 
de estos é1lemcin101 e• un puente hacia ta pul· 
11c:ión ínlerior de la obr1 de arte. 

Lo1 elemento• b•aicoJ ion el punto. la Une• 
y el plano b61ico, 1in 101 ct1tlt1 un ai6nero ar~ 
tillioo no podrlt ex.iltir. En Hit libro lél baee 



122 Los fundamentos composlllvos ... 

un an6li1i1 penetnnte y completo de la hi1· 
toria del arte en relación a 101 elementos, 
construcción, composición, abarcando diver­
sas 4ipo11:H como diferentes pueblos, bajo tres 
preauntat: 

• El propósito, el ritmo y la necesidad de un 
cieno desarrollo. 

Con las siauientes metH y requerimientos; 
los requerimiento• de la ciencia en soneral 
que nacen del impulso del saber, desligado de 
neeesidades pr6ctic11: la ciencia (pura) y los 
requerimientos con rcapecto al equilibrio de 
las fuerzas creadoras, que se pueden clasificar 
como intuición y dlculo. 

Esta inveltiaación se lleva a cabo por 
medio del minucio10 ex•men de cada fenóme­
no por separado, por la opoaición de los fenó· 
meno1 entre si, interacción y comparación y 
1u1 conclusiones aenerates. 

Kandinsky to presta aran atención a tos 
elementos 1r6fico1 b61ico1, 101 aisla de la 
forma real de la superficie que los rodea para 
después estudiarlos sobre la superficie del 
material. 

KANDtNSKV. WASSILY. De lo e8plrlt11al en 
el arle 3a.ed. Mbico Premia, 1981. 132 p. 
(arte - p1icoloala). 

1911 

UNAW ENEP Au11'11 ·NH 

Kandinsky, fué uno do Jos primero• y prin­
cipalet c:r11dor11 y teóricos del arte ab1tracto. 
Entro 1u1 libros mis relevantes encontramo1 
el presento •oe lo etpiritual en el arto• y el 
libro •punlo y linea sobro el plano•, que viene · 

·siendo una continu1ción de ••te. · 

Kandinsky. intenta despertar la capacidad 
de lo espiritual en lo material y abstracto co­
mo experiencia necesaria para el hombre, tln· 
to para el creador como para el perceptor. Ya 
que él plantea que el arte que es nptz de 
evolucionar, dobo formar y aproximar 11 es­
pectador al punto de vista del artista, b11in­
do1e en su época espiritual conteniendo una 
eneraia profética vivificadora que actúe am­
plia y profundamente. 

También expone que cada periodo cuhural 
produce un arte que le es propio y que no 
puede repetirse, que el arte va perdiendo sus 
metas, hoy el hombre es incapaz de sentir las 
emociones matizad11 del artista y desea sola­
mente hall1r en la obra de arte una ·simple 
imitación de la naturaleza, que le sirva para 
algún fin pr•ctico, o que sea una imitación de 
la naturaleza que traisa con1i10 cierta inter­
pretación, o presente estados de inimo di1fra­
zado1 de formas naturales. E1to no es el co­
metido del arto, debe ter alimento etpiritual, 
donde el e1pect1dor encuentre una rel1ción 
con 1u alma; o que el estado de 6nimo do la 
obra pueda modificar ol estado de 6nimo dol 
espectador. Jtumin1r las profundidades del 
corazón humano es ta misión del artista. El 
artista es un hombre que 11be dibujar y pintar 
todo. Debido a que cada cuadro guarda mis­
terio11mente toda una vida, una vida con mu~ 
cho• sufrimientos, dudas, horat de entu1ia1mo 
y de luz. 
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KEPES. OYOllOY. 61 '"'B"O}e d1 la vl.l/d11. 
Buenos Aires. Infinito, 1969. 302 p. ill. 
(biblioteca de diseno y artes visuales, 6) 

UNAM 8111, NMl•alC.U, ·1U.TJJ 

UA.M A"'fOU•lco -NTUD.S 

8U1.Mbko·TDl.I 

Loa adelanto• de la ciencia y la tecnoloat1, 
han creado una nueva dimensión; una acumu­
luión de descubrimiento• cienttficoa y una 
expansión tecnol61h:1 sin plan, aener1ndo un 
c101; el hombre ea inc1paz aetualmente de 
imponer una oraanización a 1u1 neccaidadet 
fl1ic11 y p1icol6aic11. 

Kep11. con 1111 libro, intenta reeducarnos 
visualmente, dindono1 la aram4tica y la 1int1· 
xi1 de la visión. Expone que la visión, junto 
con el babia ea uno de lo• medio• m•• impor­
tantes que nos sirven para aprehender la rea­
lidad, y que la visión H ante lodo un recurao 
de orienlacibn; un medio para medir y or1a­
nizar aconlecimien101 espaciales. 

Kepes innuido por 101 p1icolb101 de la 
Oe111ll, explica IH leyes de la or1•nizacibn 
vi1ua1. 1u principal objetivo H demostrar en 
qu6 forma, la revolución óptica de 1910, ha 
constituido nue1tra actual concepción del e1-
pacio y el enfoque visual de 11 realidad. 

Plantea que el len1uaje de la visión, la co· 
municación vi1u1l. es uno de los mis pode­
rosos medios potenciales tanto para restable­
cer la unión del ter humano y 1u conoci­
miento como para formar al ser humano e 
inte1rarlo. Kepes desea que estructuremos 101 
impactos primarios de la experiencia en forma 
diferente. para estructurar al mundo en forma 
diferente. y 11l reor1anizar nue1tro1 h•bitos 
visualH de modo que no percibamo1 ya eo111 

ai1ladas en el e1pacio, sino la e1truc1ura, el 
orden y la conexión-de Jo1 aconteeimientos en 
el e1pacio - tiempo. 

Y concluye diciendo que loa arti1111 tienen 
que aprehender y aplicar 111 leyes de or1a­
nización plbtica que son necesarias para el 
restablecimiento de la im11cn creada 1obre 
una ba1e vigorosa. Deben ponerse en 11monia 
con las experienciH espacialea contempor•­
ne11 a fin de aprender a utilizar la represen­
tación visual de los actuales acontecimientos 
espacio • temporales. Por último, deben libe­
rar IH reservas de imaain1ción creadora y or· 
aanizarl11 en siros dinimicos. Cll decir, 
de11rrollar una icono1rana din•mica con­
tempor•nea. 

K.LEE, PAUL. Ba!le/I para la ealr11ct11racldn 
del arte. 2a. ed. M6xico, Premia, 1910. 73 
p. 

UNAM: e1•. NMl-1 e.u. ·741.011 

ª"·c .. .,_. e.u. -NC70J ... 
ENEP Xotlll•lko ·NC70J ... 

ENEP AHU ... NC70I ... 
h•Carlot·NC70J 

K.lee e1tablece los principios bbicos que 
debe tomar en cuenta toda obra de ane mo­
derna. La manera como Klee escribe muestra 
afirmacione1 con 1u1 ejemplos respectivo1, 
los cuilea nos trasladan a nuestra vida diaria 
y a1i, entender la percepción que tiene el ser 
humano de su entorno. 
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Aunado a cato. no1 babia de los elementoa 
bésicos como son el punto, la ltnea, Ja super­
ficie, el movimiento, el equilibrio que el hom­
bre siempre requiere para vivir, a1l tambi6n 
pl1ntea que toda obra como creación humana 
es tanto productiva como receptiva. El ojo 
debe recorrer una superficie, parte por parte, 
transmitiendo al cerebro la información que Ja 
memoria requiera para que ésta acumule la 
información debidamente. 

Los elemento• bbicos anteriores son re­
levantes en la conformación o compoaición de 
Ja obra de arte. El oraanismo motor requiere 
una planificación altamente evolucionada de 
sus elementos para loarar un todo autónomo, 
con movimienlo p1usado o carente de movi­
miento. 

Le plasllq11e Dans L 'arl: ll•lia; Andr6 Saurel, 
1973. 195 p. 

UNAM ENAP Xodi•llco ·NlU9J ... 
Está compuesto por obras de varios autores 

como son; Adiak, P. Alexander, L. Amino, 
Arman, A. Bonnier, L. Castro, C. l. Cham­
berlain, Chollet, Colombo, R. Davis, L. Del· 
fino, Dubuffet, Dufo, Farhr, H. Fischcr, N. 
Oabo, Oilardi, Oro11ert, D. Han1on, E. He11e, 
S. Holt, P.M. Jacot, Kl•nen, Ko1icc, Kowat-
1ki, U. Pietra, L. levine, M•rol•, Mlynarcik, 
M. Naay. R. Morris, Moser, L. N. Paulo1, 
Pev1ner, S•int - Maur, Niki de Saint - Phatle, 
Senk, Simonet, Sinaer, Sobrino, Ed. 1ommer, 
A. Szapocznikov, Tucker, Uriburu, D. V•len­
tine, A. Verdel, Vitder, T. We11elm1n. 

Los cuile1 manejan papel, cartón, met•les e 
ilimitados materi•lH par• crear diversas for­
mas, objetos y estructuras, y hablen de tas 
propiedades de estos materi1les biodeareda­
bles. Cre•n formas libres resultado de la es­
pontinea rHcción del humani1mo. 

LEE, RENSSELAER WRIOHT. UI piel••• 
poesb: la teor/a l111Ma11/s1/ca de la pl111•ra. 
tr. de Con1uelo Luca de Tena Madrid, Ci· 
tedra, 1982. UI p. 

ENAP Xocflii•llco ·NPl261 

luClflol•ND9D 

U. lkr-•lceH ·NDl26l 

L4 

Ofrece definir Ja tcorla humanistica de la 
pintura en rel•ción directa con I• poesia y 
plantea su evolución desde 1u1 inicios en el 
s. XV haata el ai¡¡lo XVIII. Esta teoria tenla 
sus ralees en 1• •ntigDed1d elisio., y tuvo co· 
mo principio la verdad; imituión y represen· 
lación de la acción y emociones humanas. 

La costumbre de asociar eat .. dos disci· 
plinas la pintura y ta poesi•, era por el pare­
e ido del poeta con el pintor, en el .. pecto de 
la viveza pic1órica de 11 repre1en1ación o des· 
cripción~ en la facultad de pintar ante los ojos 
del esplritu claras ima1enea del mundo exte· 
rior, iaual que el pintor las renejaria en un 
1 ienzo. Est11 dos artes diferian en medios y 
formas de expresión, pero se consideraban 
casi id6ntic11 en su naturaleza. en contenido y 
en finalidad. 

El reaultado, par• Ja critica y para la pric­
tica de esta teorta hum1nhtica, fu6 una srave 
confusión de las artes que terminó, a media­
dos del 1i1lo XVIII, con la en6r1ica y opor­
tuna tentativa de Le11in1; de redefinir poesia, 
piatur1 y adjudicar a c1da una 1u1 propi11 
frontera•. 
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LLORERA, JOSÉ. AIJvt ro ar1: uplorl11g 
colour• and era/u New York; Crane; Ru· 
ulk, J 976. 80 p. 

UNAM ... Carlo1 •N1UO 

U•ll 

UAM Xodlmllco •N 

LffU 

Et propósito fundamental de esle libro ea 
enseftamo1 las bases, l~cnicas y efectos del 
arte, siendo una 11ufa que nos sensibilice a 
todos aquellos interesados en crear o 1nalizar 
una obra de arte. Aplicando todos estos cono­
cimientos y experimentando H puede enrique­
cer nuestro trabajo. 

Llobera aconseja que todos estos cono­
cimientos tienen que 10r practie1do1 conti­
nuamente, y con la experiencia pueden lleaar 
a formar pute de uno mismo. 

Adem61 el presente tr1bajo nos ofrcee un 
viaje al mundo del arte, incluye la historia de 
la pintura desde 1400 hHta nuestro• diat, 
ayuda a una apreciación del arte, sometiendo 
al lector a un adiestramiento y 1en1ibili­
z6ndolo en el conocimiento de lat técnicas. 

La primera parte del libro. nos habla de la 
p1icolo1ta del color y plantea que el color ea 
mb que un elemento decorativo, cada color 
tiene un lenguaje propio, capaz de producir 
unaacionH paniculares y de condicionar la 
ltmósfera del cu.dro. Además que el color 
siendo un elemento fbico. aiaue cienaa leyes 
ópticas que uno debe lomar en cuenta, para 
lo9rar atractivos efectos y dar interesantes y 
nuevos 1ianificado1 a la atmósfera de la pin· 
tura. 

Del mismo modo expone que la naturaleza 
debe ser un modelo para pintar, y el trabajo 
tiene que estar basado en la verdad. Uno debe 

tomar la realidad para conocer 111 formas, vo­
Jumenea y 101 principios del movimiento, para 
poderles dar vida en una pintura. 

Lo mb importante del proccao artiatico ea 
la slnteais; 1inte1izar es una actividad arUs­
tica en af mi1ma que 1i1nmca reducir, ver y 
conocer sólo lo esencial, extraer una forma 
bella para aplicarle la t~cnica de la expresión. 

Llobera, expone que uno debe preparar to· 
dos 101 detalles para realizar un trabajo, no ea 
bastante tener ideas, sino que todos los pre· 
ceptoa pueden ayudar para producir un mate· 
rial con mejores resultados. Esto implica la 
habilidad para ejecutar el trabajo con impe· 
cable t6cnica y absoluta claridad, conociendo 
lu1ares, objetos para plasmarlos en modio de 
los m•r1enea del papel buscando un balance 
entre la im1aen y •reas blancas. 

LÓPEZ, CHUHURRA OSVALDO. E81lllca d< 
lo• de•e,,lo• pltJ•tlco•. Prol. do J. Canon 
Aznar. Barcelona, Labor, 197 t . t 53 p. 

UNAN: ENAPXotlll•ll1a 0 NPllU ... 
ENEP AHIU. •NPllU .... 

11•.C•lrll 

U .... llllt 0 7JU ..... 
Est1 obra, eati enfocad• principalmente al 

estudio de la creación artistice, principiando 
por el artista y 1u mundo en unid1d indiaolu· 
ble, con una necesidad interior o una inten· 
cionalidad que lo conduce a crear el nr de la 
obra, mundo que hay que descifrar. Lle1ando 
ha11a 101 procesos t'cnicos o históricos del 
mundo e11pacial, el eapecio como entid1d ftsi .. 
ca e intelectual y uno de Jos elementos mb 
expresivos que determina 111 fonaH en el 
tiempo. 
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Tambi41n hace un estudio de cada uno de 101 
etemento1 plbtico1 que hacen posible 11 apa­
rición de la imaaen dcil cuadro. La obr. de ar­
te en el momento de aceptar una forma, se 
convertir• en una cosa, hecha de materia 
dctil, con una den1idad, un color y un peso, 
elemento1 mediante 101 cuitoa se haee visible. 
La obr. estl contenida en espacio y tiempo 
det11rminado1. 

E101 elementos plbtico1 vienen siendo la 
materia, la forme, la linea, el plano, el ea· 
pacio, el color, Ja luz, ta penpectiva y la 
composición. 

MAC LINKl!I., IEltRY. DIHlo dr ••,.ria/ 
YfHal "IJ4cllco,· teorla, co•po.slcl6rt, eje· 
c11cJó11 M•xico~ PAX • Mdxico - 1971. 43 p. 

a.• . ..ac..,- .. 1eu ..... n1.u11 
M4UI• 

WAC 

Proporciona 101 requerimientos de disefto 
que debe tomar en cuenta el discftador para la 
realiución de material vi1ual did•ctico. con 
la idea de 1enerar ayud11 vi1uale1 eficientes; 
Ja1 cua1ea manten1an el inter61 y 1tr1i1an la 
atención del estudiante, ademb la informa· 
ción debo ter clara. 1"eci1a y sobre todo debe 
producir respue1111 o cambios en el compor· 
tamiento del individuo. 

Mac expone que e•ilten tres tipo• de 1im· 
bolos que H utilizan en el materi1I visual. lo• 
cu1lea 100 101 1imbolo1 pietórico1 (combina· 
eiones de U.neas, formH. eoloros y textur11 
semejantes en apariencia al objeto repre11n· 
tado), lo• 1imbolo1 del lenauaje (la• letr11, 
número• y c1ncter11 que forman el lenauaje 
escrito). y 101 1imbolo1 ar•fico• (una adapta· 
ción de 1imbolo1 pict6rieo1 y de len1uaje par· 
ticularmente adecuados para transmitir con 
r6pidez arandes cantidades de información), 

1u uso es determinado por la respue"1t1 o men• 
11je que 11 desea producir. 

Tambi'n nos dice que la combinación de 
101 elementos de la ayuda visual se le llama 
composición, en ella interviene el balance, el 
cuil con1i1te en arrealar los elementos rot· 
pecto a otros en relación al tamafto, peso, 
contraste y ubicación con respecto a\ centro o 
formato que los contiene. Esta distribución de 
los elementos tenderi a buscar la unidad, el 
movimiento que consiste en el flujo direc­
cional que lleva la vista del e1pect1dor de un 
elemento a otro. del mismo modo debe limi· 
tane a informar un tema claramente. 

Para ello e1 disellador, titne 11i1 herramien­
tas para di11ftlr la ayuda visual por medio de 
una metodolo9Ja y son; el espacio, la IJnem, la 
forma. el tamaflo, la textura y et color. La 
combinación de est11 herramient11, asi como 
et estudio de las re1pue1t11 que el mensaje 
1enere deben crear un material visual di· 
d6ctico eficiente. 

MAIER. MAN FREO. Proce101 1le•er11al11 de 
pro;y1c1acid1t ;y confla•racl6rt. C11r.10 bá1lco 

"' '" uc "''ª lle """ apllcada1 de s, .. 1110. 
(Suiza) tr. luan Luis Vermal Barcelona, Ed. 
Gustavo Gilti, 1912 (c.1977) Colecci6n 
O.O. disefto (4 volt.) 

tJNAN: 11,.C•m.l•tl&Uft 

NMll 

INErAcelU.·tlU1'79 

WJ411 

1M Cuto• •N&111D 

NJ411 

Esta serie de volumenes. eserito1 por 
Maier, ofrecen la formación bt1ica del pro .. 
1ram1 de proyectación visual. El proarama 
abuca curtos sobre dibujo, color. ejercici~a 
tridimensionales, el manejo de materiales e 
in1trumento1, destinados a la adqui1ici6n de 
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conocimien101 est.Stico - formalea, conceptua­
les, de11rroll1ndo habilidades Hteaanales y 
las capacidades vi1uale1 y creativH. 

En 111101 cursos se intenta catablecer una 
di1ciplin1 que tienda a la sensibilización de la 
visión, al enriquecimiento del aantido de la 
forma, el ritmo y la 1b11r1cción, construyendo 
una baae 1ólid1 para el posterior desarrollo 
profesion1I del diseftador. Observar, ver, 
aprehender 111 formas y proporciones como 
totalidades, esa es la finalidad de este libro. 

Tran1form1r lo visto (111 formas) en una re­
presentación visual en el papel que produzca 
un car•cter espacial. El empleo de la expe­
riencia y el conocimienlo 11t adquiridos con· 
duce a un continuo enriquecimiento asi como 
sensibilización. 

MALINS, FRBDERICK. Mirar 1u1 c11adro: 
para entend1r la plntwra Lo1 ele,11ento1 de 
la co•po1lcldn. tr. Alberto Jimi6nez Rioja 
Madrid H. Blumo, 1983. 128 p. ill. 

UNAM: I• Calktl )' ENAP Xocll1lalll•o •I 

ND147' 

MJ411 

U,Lalallt•'fS0.11 

w• 
UAM1Aaqpolz,tlco-ND147' 

Malin1. crea una obra did,ctica quci sirve 
como auia préctica para proíundizar en la sra­
m61ica bé1ica de la obra de arte. En esla obra 
pueden observane cierto• eleménto1 visuales 
que combinados expre1an un tema; la viaión 
del artista. E1to1 elemen101 ion producto del 
uso inventivo. imasinativo e intelisente de los 
elemento• visuales b'1ico1; el punto. Ja linea, 
el tono y el color. Aqui ae examinan algunas 
de IH poaibilidades Hi como las limit1ciones 
de e1to1 elemento•. 

El punto define una posición en el espacio, 
o crea un esquema o una sensación de movi· 
miento. El punto deaplmzado senera Ja linea. y 
Ja penpectiva lineal es un medio que amplia 
el espacio o es tambi~n la c;:reación de Ja ley y 
el orden de Ja seometria. 

Mis adelante se explican los aspectos Usi­
cos del color, se examina su naturaleza tri­
dimensional y las diferentes funciones que el 
m1tiz. el valor y la intensidad han desempe­
ftado en manos de diferentes artistas. 

Expone la combinación de los elementos 
bésicos empleados como medios para expresar 
Jos aspectos de la realidad, y tal organización 
de los elemenlos visuales bbicos es la comw 
po1ición. tal proceso analflico nos permite 
de1menuzar el disefto y JJcsar a percibir asf la 
cslruclura subyacente. La comprensión de los 
elemenlos formales de la composición. sin 
embargo. genera su propia aceptación. 

El tema principal de esle libro es aprender 
a mirar. y en cierta medida 11ber lo que ha de 
bu1cane. Mirar significa un acto positivo, un 
esfuerzo con1ciente. La composición es el 
proceso medianle el cuét 101 elcmonto1 pic­
tóricos, se orsanizan en una unidad concepª 
tual. 
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MOLLER, IOSEF-BROCKMAN. SW••a d• 
retlc11ia!I, Un •a11t1ol poro dlHfloda"!I 
gr6/lco1. Tr. Anael Reparaz Barcelona. ed. 
Oustavo Gilli, 1982 (c.1981). Colección 
GG Diseno 179 p. 

UNAM· ENEP AClllf• ·Nl:UIO 

WUll 

Bl•.Cntral•NltUIO 

IHJll 

... Carloe-Z20 

... 
El prcaente manual. de11rrolla elocuente­

mente la r .. pue1ta a la mctual necHidad de 
asimilar con r•pidez y claridad la información 
impresa. 

Tal es el móvil de J~11r Mollar. principal 
exponente de Ja escuela de Suiza de disefto 
ar6fico. qui•n plantea que el trabajo del diae­
llador debe ba1arae en un sistema de oraa­
nización del espacio o 1uperfici" que 111 cla· 
ro, tran1p1rente, prbtico, funcional y e1t6ti· 
co;. Ja retlcula. 

En Ht• reUcula pueden ordenarse mejor lo• 
elemento• de la confiauración; tipoarafla, fo· 
toarafia. ilustración y colores, pare 1• 1olu· 
ción de problemH vi1ualea bi o lridimen· 
1ionales. 

Una re1'cula adecuad• en la confi1uración 
visual po1ibilila: la disposición objotiva de la 
mr1umentación mediante 101 medios de la 
comunicación visual; la di1po1ición 1i11omi­
tica y lóaic• del material del texto y do la• 
ilu1tracione1: la di1po1ición del material vi-
1ual de modo que sea ficilmonte intoliaiblo y 
ealructurado con un alto arado de interés. 

La reducción do 101 olomonto1 visuales y 1u 
1ubordinación al 1i1tema reticular puedo pro• 
ducir la impresión de armonla global. do 

tran1parenci1, claridad y orden confi1urador. 
Su objetivo ti forma• una unidad entre con· 
cretiZ1ción, funcionalidad y est•tica. 

MUNARI. BRUNO. DIHAo y co•wlflct1cl611 
11111101. Cor11rlb11cl611 o """ •1todolo6lo 
Jld6ct1c11 Ba.ed.,tr. de Franceac Sorra; Can­
tarell, Barcelona, ed. Gustavo Oilli, 1915 
(c.1976) 365 p. (Colecci6n 00 Di1efto). 

UAW Aaq,_e .. o •NkUIO 

W7.ll 

llNAM EN&P ANIMll •NltUIO . .. 
.... C.ftl•NkUll ... 
... ClftM ·NkUIO . .. 

ltH 

La comunicación vi1ual constituyo el 10· 
porte do la imaaen. Cada persona tiene una 
multitud de ima11nH almaconadH durante to· 
da 1u vida y que forman parte del mundo en el 
que vivo. li11d11 a 1u1 omociono1 y HnH• 
cionea 1ubjetiva1. 

Pretende ensenar 101 elementos bi1ico1 del 
di11fto que constituyen el lon1uaje visual, P•· 
ra conocer 101 di11into1 modos y medios de 
comunicar visualmente. y d• preparar diaofta .. 
doroa capaces d• enfrontarse con •1 problema 
de diseno. 1i1uiondo la• ttcnicaa m•• avan· 
Hdal. Ayudando a e1clerecer 1u1 problam11 
1obro un tema 11neral d1do; la comunicación 
visual. 

La comunicación visual abarca d11d1 11 
disofto a la fotoarana. a la pli1Uca, al cinema; 
de 111 formH ab1ttacta1 a las formas reales, 
do IH im••on11 est•ticH a 111 imqen11 din, .. 
micas; de IH im11enoa 1impl11 a 111 com· 
plej11; a 101 problemas do percepción visual. 
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Todos eato1 11pecto1 de I• comunicmción 
visual pretenden buscar la1 imaaenoa objeti­
vas. que comuniquen. sean leaiblea, e infor­
men coherentemente determinados meruajH a 
un público. 

OCAMPO, ESTELA .. El 1t1fl,,'10 111 11na llo}a 
de pop~/. Barcelona, Icaria, c. 1989, 120 p. 

U.lkl'o .. fil'kut·N 

.. 
'"' 

La autora, pone do relieve el v1lor e1t•tico 
de la 11critura do la cultura china y 1u1 re· 
lacionea con la imaaen. Encuentra que la es­
critura china sirvo como im6911n, ademis de 
aer tranamilora de 1ianificado1 conceptualea 
(lenauaje). Expone que' 101 1iano1 de la e•· 
critura no repreHntan 1onido1 sino idoH que 
abarcan Ja cultura china Jatear•. Y• que dan la 
posibilidad do juntar imaaen - e1critura, cono­
cimiento - ane, naturaleza - cultur1. maaia -
reliaión, con valores po•tico1. vi1u1les. e116-
tico1 ea un todo armoaio10. 

Tran1mite la autora que. el elemento esea· 
cial de esta escritura. •• el ideoarama o ca· 
r•cter. el cual est• con1tiluldo por una forma 
(UneH, equilibrio entre 1u1 partes, ritmo de 
1u realización) y un 1ianificado (ideH que 
lleva a1ociada1). 

Lo1 principio• compo1itivo1 del car6cter 
ion el trazo, el ritmo y la Htructura. El trazo 
H la pincelad• o valor 1111tual perceptu1l que 
1urae del pincel. 11 tint1 y el arti1ta. E11e tra· 
zo debe expresar un ritmo vital (man­
tenimiento del equilibrio y control del trazo), 
todo ello con un especial arreglo de 111 dife· 
rentea p1rte1 r11pondiendo 1 un orden pre· 
concebido (Htructur1). 

Pira que 1e de la e11ructur1eión de un 
car6cter, •1te se debe inscribir en un cU1dr1do 

ima1inario que puede dividirH en do•. cu1tro 
o nueve partH, donde 11 e111blecer6n laa rola· 
cianea e1p1ci1l11 y servir' de m1rco a 101 tra· 
zo1, teniendo en cuenta la releción adecuada 
de vacio1 y llenos (corre1ponde a 101 e1p1cios 
en blanco entre 101 trazos y 1u correcta pro­
porción), ademb debe evitar11 la 1imetrla, 
que aenera Htati1mo. y buscar un equilibrio 
baHdo en la 11imetrt1. la cu41 obliaa a mul· 
liplicar 111 relaciones formale1; leye1 de 1i­
metrfa, equilibrio, fiaura - fondo, proporción, 
variedad, dinamilmo, en la búsqueda de un 
ritmo vital, or1Anico, natural, equilibrio din6· 
mico, una 11tructura complicaú y 11tudiada. 

Tambi•a 1n11fta que 101 caract1re1 11 es­
criben de derecha a izquierda con un pincel 
101teaido verticalmente aobre un papel ab1or• 
bente, la tinla, sólida va diluy•ndoae con aaua 
en la medida y con el tono que H preciae. lo 
que permite una aran c1ntidad de maticea, del 
mi1mo modo el ani1ta debe ir 1iempre m61 
all6 del 11p1c10 exterior de 111 co111 para 
intentar plasmar 1u1 principio• 91enciale1. 

OLEA FIGUEROA, OSCAR. Ell,.ctora dtl 
Arte Co1tte•poró1t•o. M6xico, UNAM, 
1979, !17 p.ill. 

UAM XMlll•llto •N 

7UO 

UNAN IH1, CHlhl e.u. ·NX"4t 

... 
Olea, expone quo a lo larao del deaarrollo 

de nuestra civilización, 11 han aenerado pro­
runda1 tran1formacione11 y fuerza1 diaperHI 
que han producido un cambio rotundo de la 
vi1ión humana. Y que en todaa 111 1rtes. eat6 
pre11n1e una transformación, la cuAI no sólo 
11 explica por la correl1ción 1imple de ele· 
mentoa circun11ancial11, como pued1n Hr laa 
111ructur11 1ociocultural11 o la aparición de 
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nuevos medios de producci6n, sino que exi1· 
ten elementos bioló9ico1 y culturales que la 
determinan. y dan por resultado la 1in1ula· 
ridad histórica en las diverHI manerll de 
expr11ión a trav'• del arte. 

Plantea que el deseo do interpretar y repro­
ducir el movimiento por medio de im1aene1 
rompo con lo e11t•tico. El hombre 1ctual se 
d11conci1rta ante lo elemental, anulando en 
todo lo posible la sianificación tradicional, 
destruye la fiaura y la torn1 abatrai;:ta, H enf­
renta ante el estimulo puro, a Ja percepción de 
lo informe, p'rdiendo todo nexo con 111 fiau­
raa de la rHlidad y H dedica a capturar ideas 
equilibri1t11. El ane ha sido 1upl1ntado por 
el conocimiento cient&rico y 11 dcaica, aenera 
una incapacidad p1ra or11nizar con coheren­
cia nue1tr11 expr11ion11 1rtl1ticH. 

Ante 61to. no1 permite a1umir la poi· 
tul1ción de un arte útil como el único po1ible 
en nu11tra i6poca. Or9aniza un esquema teó· 
rico operativo para explicar. tanto 101 prin· 
cipios que ri1en el lenómeno artfstico. como 
su (unción, con ba1e en el r11tablecimiento de 
la relación dia .. ctica entre el arte y la 10· 
ciodad, que han lle1ado a convenir11, en et 
mundo actual, en fenómeno• cHi indepen· 
dientes. 

PACIOLI. LUCA." Lo dl11l1ta proporc/6t1. 
Bueno• Air11, Lo11da, 1946, 343 p. 

UNAM: ª"· NM6o1Hl e.u. ·Tll 

PACA 

ENAP Xod1l•llco ·NCTU ... 
Pl219!9 

THUI 

19J9 

U. lkc_ni_ ·NTOI 

ltl• 

UAWA1e1poa:1lco·R 

NCTU .. 
,J.21 

ltJ9 

Pacioli 10 dedicó a Ja ciencia de la1 mate· 
m4ticas. fu6 el primero en estudiarla relación 
con otras ciencia1 y artes. Con1ider1 1 las 
m1tem61ica1 como la ba1e de todas las cien• 
cia• y de todo saber. 

Empieza a tratar un tema de 11 mb alta 
importancia para el Renacimiento. no sólo en 
Jo que concierne a tas matem4tic8s, 1ino en lo 
reletivo a todas las ciencill y al concepto to· 
tal del universo; le teoria de 111 proporciones 
que riae a todas las co1u, 11 manifiesta en la 
armonia de todos 101 fenómeno•. 1111 es la 
b11e en que 11 sustenta este libro, tratado de 
matem4tic11, que so refiere a la 1p1rieacia 
•divina• de los número1 y de la aeometria. 

En esta obra, publicada en 1509, ae refiere 
muy extensamente a la1 proporciones en ol 
arte, donde la proporción 11 madre y reina. L• 
perspectiva lineal y la mezcla conveniente do 
101 color11 permiten al pintor repre11ntar con• 
venientemente al cuerpo humano. Coa1idera 



Referencias de 11bicaci6n de la bibliografla básica... 131 

la divi1ión do una Unea en media y extrema 
razón, lo que hoy denominamo1 •sección iu­
roa• y que •• llama •Divina proporción•, por 
1u1 propiedades,• que corresponden, por se­
mejanza, a Dios mismo•. La Divina propor­
ción o 11cci6n 6uroa entra desde tuoao en1re 
101 factores para la con1trucción del penti· 
aono, Y en con11cuonci1 de los cuerpos reau­
larea, habla do 101 cinco euorpot roaularea, y 
de la imposibilidad de que baya otros; de la 
proporción mutua de todH 111 superficies y 
do Ja inclusión do 101 cinco cuorpo1 unos en 
otros. Habla de 101 cuerpos dependientes. do 
101 re1ularH, que 10 obtienen dHpuntando 
au1 6n1uto1 o cunando 1u1 lados. E1ta1 for­
mas pueden deHrrollarse al infinito. Pasa lue-
10 a exponer sobro el cuerpo 111rt!rico y de 
cómo ae pueden colocar en 61 101 cuerpos 
resularea. Explica deapu1b los cuerpos oblon· 
901, ea decir, 101 cuerpos mi1 lar901 o altos 
que anchoa. considerando particularmente las 
columnas y tas pir6midH, es decir, cilindros, 
pri1ma1, conos y pirimide11. 

En la saaunda patte de 1u libro; considera 
medid11 y proporcione• del cuerpo humano, 
que como t!l dice, servia de reala para Ja 
construcción, de loa ediricio1 y de 1u1 panes. 

El carácter de la tercera pane de la Divina 
proporción ea estrictamente matemitico. 

PANOFSKY, ERWIN. la per.1p,c1lva cow10 
for111a 5l•bó/lca Barcelona Tu1que11, 1973, 
123 p.ill. (cuadernos marginales, JI). 

UAM A&upauaJDO -N701 

PJ.11 

Se publicó en 1927, por primera vez en 
Berlio. En esta obra, Panor1ky hace un pene­
trante anililia de correlación entre la estruc­
tura de la visión, condicionada hi1tóricamen· 
te y 1u formalización simbólico • aeomtUric1, 
de la pertpectiva y 1u de11rrollo. 

La perspectiva para P1nor1ky no ea un 1im· 
ple elemento externo, u~cnico, de la obra de 
arte, no ea un aupueato in1ianificante de 11ti· · 
lo, sino por el contrario, eapre11, en sus dife­
rentH confiauracionea, au propia esencia. 

La perapectiva. 1i9nirica mirar a trav4is. In­
tuición del espacio, ahí dónde los diversos 
objetos y todo el cuadro es representado. Esto 
ea, donde la 1uperricie material pictórica o es· 
cultórica, sobre Ja que aparecen las rorm11, te 
proyecta como un espacio unitario que com­
prende todas las diverHI coHs y ae trans­
forma en un plano figurativo. 

Para el cuadro a1i obtenido son vilidas 111 
1i1uient11 leyes: 

Todas las ortogonales o lineas de profun· 
didad se encuentran en el llamado punto de 
vilta, determinado por la perpendicular que 
va desde el ojo al plano de proyección; 111 
paralelas, siempre tienen un punto de fuga co­
mún, 1i forman, con el plano del cuadro un 
ingulo de 45 grados, la separación entre 1u 
punto de fuga y el punto de vista es i9ual a la 
distancia existente entre el ojo y el plano del 
cuadro. 

Finalmente, las dimen1ione1 iauales dismi­
nuyen hacia el fondo según ciena progresión, 
de manera que, conocida la posición del ojo, 
cada dimensión es calculable respecto a la 
precedente o sucesiva. 

La construcción de un espacio presupone 
do1 hipótesis fundamentales: primero, que mi· 
ramos con un único ojo inmovil, y aeaundo, 
que la intersección plan• de la pirimide 
visual debe considerarte como una repro­
ducción adecuada de nuestra imasen visual. 

La percepción desconoce el concepto de lo 
infinito; se encuentra unida, ya desde el prin­
cipio • determinados lfmilea de la racultad 
perceptiva, a la vez que a un campo limitado 
y definido del espacio. Vemos con dos ojos en 
con1t1nte movimiento y no con uno fijo, lo 
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cuil confiere al •campo vi1ua1• una forma ea· 
feroide; no tiene en cuenta Ja enorme dife· 
rencia que existe entre la • imaaen visual• 
p1icoló1icamente condicionada, a trav'• do Ja 
cu" aparece· ante nuestra conciencia del mun. 
do visible, y la •imaaen retlnica• que ae dibu· 
ja mednicamente en nue1tro ojo fijo. En esta 
imaaen retinica IH formas son proyectad11, 
no sobro una superficie plana. sino 1obre1 una 
superficie cóncava, lo que produce una dit· 
crepancia fundamental entre la •rHlidad• y la 
construcción. · 

PARRAMÓN VILLASALÓ, JOSÉ MARIA. 
.Ad u co•por1e "" Cfladro. 7a. ed, Barco· 
lona. Instituto Parramón, 1974, 112 p. ill. 
(Aprender haciendo). 

UNAM: .... N .. loul e.u. ·TOl.I 

PARl.1 

"" ._Carlot-NCTOJ 

UAN: A~o·NDl•Tf 

Xotlll•il .. ·ND 

1415 

"' ............ ,, ... 
"' 

Expone de manera sencilla. y aenciral el te· 
ma de la composición arti1tica. Parramóo 
plantea que la composición ea el factor pri· 
mordial que debe contener todo diseflo. que 
en su realización hay que tomar en cuenta la 
diatribución. asi como la situación de los ele· 
mento1, el equilibrio y el ritmo entre unH 
partes como en otr11, el movimiento. la or11· 
nización de valore1. sometiendo esto a la uni· 
dad del tema. a un centro de inter'• principal, 
de forma que el mensaje llame la atención y 
1uacite el inter•s del espect1dor. 

Manifiesta tambi•n que hay qua conocer to· 
da una tt6cnic1 ba11da ea norma1 compo1itiv11 
para 1aber componer. En Orecia, hace mucho 
tiempo, Platón expre11ba la norma b61ica que 
era la 1i1uiente; que el arte de componer con· 
1istl1 en ballar o r1pre11nt1r 11 variedad (del 
color, situación, t1m1fto0 disposición de 101 
elemento• que con1tituyen el cuadro) dentro 
de la unidad, de manera que eata variedld 11t• 
or11nizada respondiendo a un orden y unidad 
de conjunto. 

Exi1ten entonce1 do1 factorH b61ico1 que 
necesariamente han de combinarH entre 1t. 
que resumen toclaa IH re1laa de composición; 
t. Unidad dentro de la variedad 2. Variedad 
dentro de la unidad. 

Para con11auir el factor unidad. H recurre 
a los 1iauiente1 factor111: 

-Oraaniución de la forma y espacio. con· 
dicionado por el estudio de la proporción es· 
pacial. 

-Estudio de IH ley111 de aimetria y 11ime· 
1rt1. 

-Aplicación de 111 Jeyea de equilibrio y 
compen11ción de ma111. 

·Elludio de la forma . 

·Aplicación de esquem11 tradicionalea de 
compo1ición. 

Para con111uir o loarar el factor variedad, 
11 recurre a los 1iauientea factorea; 

·Creación de 1imilitudea. 

·Creación de contra1tea. 

-Dramatización de la1 po1ibitidade1 ex.pre-
1iv11. 

·Realce mediante la materia (medio, factura 
y 1•cnica aplicada al medio). 
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-Creación de una ori1inalidad conjunta 
compositiva. 

La organización de 101 factores variedad 
como unidad deber•n realzer en el cuadro el 
centro de inter'• o punto principal del mismo. 
La perfecta combinación de 101 1nteriore1 
factores origina en Ja obra la .cixi1tencia de un 
ritmo, b11e y resumen de 1u valor artbtico. 

PEDOE, DAN. La g'o•etrla en d ane. 2a.ed. 
u. de Carolino Pbipp1. Barcelona, Ed. 
Gustavo Gilli. 1979 (e, 1976). 289 p. (Co­
lección punto y linea) 

UNAW UN CAtLOI .• a 

º"''' ... 
UAW~·QA44' ..... 

Trata de la 1eome1rf1, la cual ea de ori1en 
pioao y 1i1nific1 medición de la tierra, ade· 
m•• h1bla do au aran atractivo bi1tórico, pr6c­
tico y est,tico. E•pone 1 la aeometrla en 101 
diferentH periodos bi1tórico1, y sobro todo 
retoma loa e1tudio1 o etcritot de panooas de 
aran importancia como Vitruvio, PiU1ora1. 
Pl•tón, Durero, Da Vioci, Toma1 Hobb11, Eu· 
clide1, que la Htudiaron y de la actitud que 
tuvieron hacia ella. 

Hay un capitulo, dedicado a Vitruvio el 
cuil expone que todo arquitecto debe poder 
explicar lo que hace a quiene1 le preaunten, 
donde 11 arquitectur1, depende del orden, de 
la di1po1ición, de la euritmia, la propiedad, la 
simeula y la economla. Vitruvio dice, que el 
orden da la debida medida 1 101 elementos de 
una obr1 con1ider1dos por separado, y Ja 
1imetria, da concordancia a laa proporciones 
del conjunto. Euritmi• et la belleza, y pro· 
piedad en la di1po1ición de 101 elemento• de 
una obra. 

Vitruvio, dedicó un eapacio 1i1nifie1tivo, al 
11tudio de lat proporcioaH d•I cutrpo huma­
no. Fue al 11leccion1r partes del cuerpo hu­
mano como módulo • modelo, como H forja­
ron 101 primero• eslabonea de una cadena hi1· 
tórica que une a Vitruvio, Albrecht Durero. 
Leonardo da Vinci, y un sin fin de lll'tittH 
m'9. con el arquitecto Le Corbusier. Vitruvio, 
dice que la aimetrfa proviene de la propor­
ción, de una corre1pondencia, entre las medi· 
das de 101 miambro1 de una obra entera y del 
conjunto con re1p1cto a cierta pana ••lec· 
cionada como modelo, el módulo. Sin Ja time· 
tria y proporción no putden exittir principio• 
en el dileflo, debido 1 que no exis1e nin1una 
relación preci11 entre su• miembros, como en 
el cato de un hombre bien proporcionado. 

Pedoe, habla ademts de la teorla que dice 
que la ettncia del universo puede deacubrirH 
a partir de lat propiedadH de lat objetOI aea• 
mtUricoa. teorfa car1cterbtica d1 la filo1ofJa 
pit .. órica. 

Tambifn valora et espacia d11d1 parsp1c· 
tivat diferentH incluso babia del espacio d1 
cuatro dim1n1ionH. Expone que la teorJa d• 
la per1pectiva e1timuló el de11rrollo de la 
aeometrJa carteaiaaa y 1• proyectiva y muu· 
tra cómo el dibujo en perspectiva pueda Hr· 
vine de al1uno1 de los arandes teoremaa de la 
11ometrJa proyectiva. 

Del mismo modo. ensena at1ua11 curva1; el 
cómo reproducirlaa por medio de aran vmrie· 
dad de mitodo1 y describe IH propiedad11 fo· 
calea de las seccionet c6nica1. Al final de 
cada capitulo enliata una terie de ejercicio• 
para que el lector Jo1 reauelva. 
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l.0TTOER. ERNST. El pl111to. Pari1, Bourel, 
1969. 119 p. ill. (El jueao y el elemento 
creador) 

UNAM: Blflo. NICI-• e.u. •TJ0.11 

IOT.f 

f>NAP Xotklllllca •NC90S 

... 7 

Ul\WArnpwlca•N74JI ..... 
U.V.,l1•1Wbko 0 7'4 

IDTT.f 

Trata sobre la imaaon, en cuanto a los 
elementos croadoro1, 111 formas, la1 materias 
primal, 111 posibilidades de realización va­
li~ndoae de d_ivor111 t'cnicat como procedi­
maentoa, t1mb1'n do 1u ordenamiento. 

l.Ott1er expone que la creación ea in­
herente al hombro y •••• puede deaarrollane a 
trav1b de unm formmcióa diriaida. Afirma que 
toda actividad creadora 1i1uo un11 ro1l11 a 111 

cu•Iea debo 1ometone para loarar un equi­
librio entro la libertad do expresión y la tt6c­
nh:a empleada a fin de loar.r la posibilidad 
de una diaciplinada utilización de Joa ele­
mento• creadorea. 

Plantea adem61. que las formas se dividen 
en dos arupo1 etencialot; en IH form.11 or­
a6nic11 y en las form11 1eom4!itric11. L11 
form11 or16nic11 1e encuentran princip1lmen-
1e en 11 n11uraleza y a partir de ell11 describe 
un jueao (a1i lo llama 4'il). el cu61 con1i1te en 
crear una aran cantidad de f'ormaa de au­
perf'icie mediante diven11 tll:cnii::a1 como son; 
111 10111. la impresión. el calcado. el difumi­
nado, el pulverizado. Ja trituración, entre 
otros. 

Por medio de numero111 expericmci11 y con 
la riqueza de medios que pone al alcance del 
creador. permite en11ftar 111 re1la1, 11i como· 
el amplio y diverao mundo que se abre cuando 

se crea, todo ello presentado en forma de 
jueso. 

SÁOARO. J. DE. Co•po$lcld11 o'6l•llca; 
dlb11jo, pt111t1ra, /alogrofla, grabado, ••· 
c•ll•ra .. 6•. od. Barcelona LEDA. 1910, 94 
p. 

UN4W: l!NAP X-'lmllto •Nl4'0 

... .... 
Expone que componer es estructurar con 

sentido de unidad y orden 101 distintos f'ac­
tores de un conjunto para lo9rar de 4!i1te el 
mayor efecto de 1t11cción. belleza como 
emoción. 

Loa principios del arte do la compoaicióa se 
en1eftan para saber disponer y coajuaar 101 
jueao• rltmico1 de la1 HneH, 101 tonos, la1 
forma• y 101 colorea. Su conocimiento desa­
rrolla el sentido del 1n61i1i10 loara excelentes 
re1pueat11 en la percepción; ea un instru­
mento 1ubcon1ciento para producir obras ple· 
n11 de 1racia y efecto. El ojo educado do esta 
manera encuentra r6pidamente armonlaa li­
nealet que actúan como f'actoret de movi­
miento que son de importancia. 

l!I conocimiento de las real11 compo1itiv11 
no anula la 01pontaniedmd ni la creación del 
1rti1ta, m" bien facilita e1t11 facultades mo­
dif'icando o perfeccionando au concepción 
ima1inativa. Por lo tanto, se entiende por 
composición el arte de aunar de la manera 
mb conveniente 101 elementos independientea 
de luz, aombra, lfneaa, formas y colores con 
la ayuda de la invenci6n, para formar un todo 
oraanizado y bollo. 
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El artista debe tener presente, la idH del 
asunto, a fin de poner 101 elementos relevan­
do el toma, tomando en cuenta el recorrido vi­
sual dci Ja obra. 

SALABERT, PIERE. Efecto de la plr1111ra. 
Barcelona~ Antbropo1, Editorial del hom­
bre, 1915, 490 p. 

U. 1•a•ericq1 .wp 

HTS 

" 
El autor, expone dos cue1tionamionto1; pri­

mero ¿Hablar de la pintura?, y se1undo ¿Ha­
blar la pintura?, eato1 en un marco literario, 
donde lo pintado, las formas, 101 detalles do 
la linea y el color 100 trHladadoa a la palabra 
mediante el texto. 

Plant11 que, do un modo u otro, Ja pintura 
parece detenerse en Ja frontera de la palabra, 
par1 encontrar au di1cur10. Tiene adem•a un 
c6di90 que se direroncia del códiao lin9oi1-
tico por su permanente aeneración do múlti· 
ples códi101 y 1iano1, perdi6ndo1e la e1ta· 
bilidad del códiao anterior, Cito H nota en 
cada periodo hiltórico, o en cada producción 
(pintura 1rie9a, renacimiento, 1imbolilta, ex· 
presionilta, surrealista, abstraccioni1ta, aes· 
tu1Ji1ta, entre otr11). 

Hablar la pintura (eH lu¡;ar donde IH fi. 
auras hablan) impone el anili1i1 en relación a 
Ja superficie. En ella queda reflejada: t. La 
c1pacidad mat6ric1 del cuadro (trlZo, huella, 
co1tra tran1criptible). 2. La tr1Ve1ia efectua· 
d1 por el ojo en el campo especular de la re· 
presentación, donde 101 objetoa y co1a1 11 

(d11)fi1ur1n. 

Hablar de ta pintura, en cambio, exiae un 
orden de objetiYlción (do lo pintado) en el 
que la pintura tiendo a zozobrar, por Ja su­
puesta ausencia del 1ujeto, en Ja pureza de lo 
verbal. 

La pintura parece alejarae de todo orden y 
toda norma aeaún ·se in1tal1 por el proceder 
teórico en el terreno del tenau9,ie. Solo desde 
el momento en que un 1i1nificante ae adjudica 
a un posible 1i1nificado, 6110 se desvirtúa, se 
deanda y de11parece. 

Lo pintado es el sisno que ocupa y marca el 
espacio de un objeto y que hace del cuadro un 
espacio para la visión, para el sentido. Asi, a 
lo aut6ntico y real que se nos presenta bajo la 
apariencia, Ja pintun le enfrenta lo absolu· 
tamente falso que parece real. 

SCHEFFER, JEAN LOUIS. 65ce11ogroflo de 
•1t c11adro, Barcelona, seix Barral, t 970, 
183 p. 

UNAM: Bn1. NuloHI e.u. •1tl.4 

Los estudios scmiolóaicos que Scheffer, 
propone en este libro exponen que analizar la 
imaaen a un nivel simbólico no consiste en 
aislar sus panes constilutivas. 1ino en descu· 
brir en ella 101 textos que ae encuentran im· 
plicado1 1imu1t•neamen1e, para realizar una 
rearticulación aemiótica de la imaaen. 

Scheffer expone en este estudio el u10 de 
un m6todo •el cuadro•, el cuil constituye la 
presentación de un 1iltema que soporta el pro· 
ceso c•et texto•) y el de una fi1urabilid1d de 
eate. E1te texto 1iaue un anilisi1 del cuadro 
de Parla Bordone titulado •Retrato Doble•. 
Este anilisis se anicula sobre una con1inua 
división de la fiaura~ de iaual forma deter­
minar el sistema que sus1enta a la obra, mo· 
vi,ndono1 dc:intro de la noción de una dis· 
peraión de la referencia. 
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SCOTT, R.OBERT. F111tda•1rt1os dtl DIHlfo. 
10 a. ed. Tr. de Maria del Castillo. Buenos 
Aires, ed. Víctor Lería, 1976 (c. 19$8) 195 
p. 

UAM Aaupo&qln ·NC70J 

IUI 

UNAN llNEP Aut!M -NC1H 

llaClflOl·R 

NC11J ... 
Adopla un enfoque comprensivo do la na­

turaleza del di11fto bbico. Con1ide11 el pro­
cHo de di1elo en 1u1 1ptic1cione1 bi y tridi­
mensionales, trata el problema del color como 
de la luz. 

El inter61 principal d0 e1te libro, ion IH ar­
tes viaualet, tas artes que pueden vene; las 
bidimen1ionalet (pintura, tipoarafi1, ilustra­
ción, alaunas con ilusión de profundidad, pero 
fi1ic1mente planH). las tridimen1ion1l11 co· 
mo la arquitectura, el disofto de Ínod11, la es­
cultura, aquellas que po111n relaciont1 de H· 
cuencia, duración en el tiempo como Ja danza. 
el teatro y la ópera. 

El disello denota una actividad que penetra 
en todas laa faso• de 11 vida contempor6nea. 
Esto libro estudia el disofto como totalidad, 
aborda 101 problemas mis importantes de laa 
relaciones visuales. tomando en cuenta 111 ro· 
lacione1 estructurales. el resto del cuadro. y 
la oraaniución visual. 

LH relacione• vi1uml11 exi11en porque las 
vemos, 11 apoyan sobre alao objetivo que os 
el sistema de relaciones eatructural11 que 
mantienen unida a la obra, son completamente 
independientes del hecho de que las v11mo1. 
El tamallo. la forma, 1u capacidad de refiejar 
11 luz. la disposición de 111 partH 11i como la 

forma en que oatin unidas. constituyen dicho 
siltema. 

La• relacion11 vi1ual11 son subj1tiva1. y1 
que dependen de la forma en que op1r1n nu .. -
tra1 perc1pcion11 11nsorial11 y nu11tr1 mente. 
Por otra parte, 111 relacion11 HtructuralH 
siempre son e1pecifica1; la única maa.ra de 
captarlas ea estudiar di11flo1 p1rticular11. 

La percepción 11 e11ablece como principio 
oramnizador, como ba11 para tratar la unidad 
e11ncialmente indivisible que 11 el di1180. Si 
la forma creada uti1face ta cau1a primera, 1i 
11 expr111 a trav•1 de m1teri1t11 apropiados, 
1i •sto1 1116n bien tratados, por (in, 1i 11 tota· 
lidad 11 re11iza con economfa como ete11nci1, 
podremos afirmar que 11 un buen diado. 

SMITH, STAN. A•oto•la, p•r•p1ct11111 y co•· 
po•lcl611 poro d or11.ro. Madrid, Hermana 
Blume. 1985 • 224 p. 

U.Aa4HM.a&r 

NCfN ... 
U.l~ ... ·N ,.,. 

,,.. 
U.Lllklle·f4'.4 ... 

El 1utor, afirma que toda obra de arte debe 
tener una base sólida. aunada al impulso crea• 
tivo, oriain1I y personal del autor. Dice que 
eala b11e 11 puede adquirir con el conoci­
miento dt un vocabulario artl1tico b•sico, que 
incluya la composición, la anatomía y la 
perspectiva. Adem61, expone que exi1ten múl· 
tiplos 1olucionea para un problema 11pecllico, 
y que 11ta aram•tica visual aportari ta solu­
ción m61 eficiente, que transmita adecuada­
mente 111 observaciones y emocionH del au· 
tor. 
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En el primer capllulo. ensena la anatomia 
de la fi1ura humana, primero en lo que ae re­
fiere a la fiaura m11culina. deapué1 1 la fi .. 
aura femenina. m61 adelante sobre la fiaura 
del adolescente varón. 1i1uiendo con la aaa­
tomia de la cara. con ello resume tas tan1io· 
nes bbica1 y el l!-nfasis do cada fiaura. 

En el capitulo que procede, habla de la 
peupective. Ja cual crea una itu1ión de 11· 
pecio mil ella do la 1uperficie del dibujo. 
Explica 111 teorfas sobre la relHión de 101 

objeto• y fiauraa en el 11pacio tridimen1ion1l 
y 1u repr11ent1ci6n sobre una superficie bidi· 
menaional. 

El último capitulo, Jo dedica a la compo· 
1ición donde expone que una Htructura ple· 
niricada, en rel1ci6n al ta.malo, al formato y a 
Ja di1tribucjón del 11pacio, en una compo­
sición, produce una sen•Jición do ostabilidad y 
unidad en el disofto, dejando al artista libro 
para oxprosar 1u creatividad. · 

Del mismo modo. experimenta con la colo­
cación de 101 di1tinto1 elemen101 de una com­
posición. ejemplificando 101 resultado• que 11 
a•neran y 101 direrent11 punto• de vista de un 
mismo di11fto. 

SMITH, STAN. Dlb"1ar y pl~tar la flgora 
Madrid, Hermano Blume, 1985. 160 p. 

u.a..1.u •• 10.• ..... 
El autor. expone que en la disciplina del di­

bujo de la riaura humana. 11 deben considerar 
101 principios de la 11tructura an1tóm ica. do 
la perspectiva y de la forma. aunados adem'• 
101 problemas y potencialidades del tono y del 
color. 

Tambii6n plantea, que la forma de repra· 
sentar artl1ticamonte el cuerpo humano ha va· 
riado a travi61 de 101 afto1. En111la 101 diversos 

tratamiento• que ha recibido la fiaura humana 
a lo larao de la historia y IH razones de aque­
llos tr1tamiento1. 

E1 un libro ti6cnico que t•pont 101 Cunda­
mentos b•1ico1 del dibujo. Mtdi1nt• ilu1tra­
cion11 y brev11 explic1cion11. d11crib1 101 
di1tinto1 m1terialos, las diversas ti6cnica1, 101 
princip1l11 elementos del dibujo, como ta 
compo1ición, la perspectiva, el .tacto tonal, 
la proporción. 

Mencion1 101 di1tinto1 crhtrio1 que 1e de· 
ben tomar en cuenta 11 realiaar un dibujo fe· 
menino o masculino, de nifto o de viejo, de 
individuos o 1rupo1, 111 como 1u1 di1tinto1 
r11rato1. 

Estudia 1d1m•1 Ja naturaleza muerta, bode-
10011, animale1, paiaaj11 y arquitectura urba· 
ftl. 

Por últlmo incluye 111 tllcnica1 de enmarca­
do de 101 dibujo1. Explica 101 difertnt11 tipo1 
de marcos que existen y 101 diferenttt mate­
riales que te emplean para encuadrar el di· 
bujo. 

Se completa el libro, con un aJ011rio de 
1i6rmino1 t'cnico1 quo apoyan Ja comprensión 
del tex10: 

SWANN, ALAN. Basu dll d/1do .rdflco Ed. 
Gustavo Oitli. Mi6xico. 1990. 

UNAW INIP AMtl69 .NC7Jf . ., .. 
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El objeto de 1110 trabajo 11 estudiar el pro­
ce10 de di11fto. La función de un diseftador, 
con1i1te en resolver problemH de comunica· 
ción relativos a producto•. conc1pto1, ima-
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9en11 y oraanizaciones, para hacerlo de forma 
oriainal y preei11. 

El problema al que so enfrenta el diseftador 
H i;:6mo presentar 1u1 ideas, asi como qu6 
combinación de elementos necesita para con-
119uir con su trabajo el concepto mis eficaz e 
individual. 

Ex.pone 101 problemas con que se enfrenta 
el di11ft1dor, la aplicación prictica de diver-
101 elementos de di1ello, 1olucionea, como 
proc1dimiento1 de diseflo. Anle todo de la 
compo1ici6n, que 01 la di1po1ición de 101 

diver101 elementos para expresar deconti· 
vamente una sensación de un todo satisfac­
torio que presente un equilibrio, un poso, una 
colocación perfecta de estos elementos, 111 
como un equilibrio de color dentro del irea de 
disefto y la profundidad que puede introdu­
cirse para dar al disetlo en 1u conjunlo una 
lercera dimen1i6n. 

SWEENEY, JAMES JOHNSON. Vida• a•d 
l•age: a way o/ u~lrrg. New York, Simon 
A Schustcr, 1968, 188 p. 

Publicado en in1lil1, expone que el hombre 
del 1i1lo XX 11t6 viviendo en uno de 101 pe­
riodos del mundo mb cambianlH, 1in prece­
denlt11 en la hi1toria, un mundo de espacio 
tridimensional. 

El hombre ve de do1 formH~ por obser­
vación directa y por obscrvadón indirecta. 
Poseo en 1dición a 1u1 do1 ojos 1en1ibl11, un 
ojo espiritual e intelectual. Y es la ubicmción 
de este ojo interno lo que purifica y hice H· 
arada Ja comprensión de Ja naturaleza de IH 
C:OHI. 

La realidad por si misma ea la armonla,que · 
Jo da a 101 componentes particulares do una 

co1a el equilibrio do Ja totalidad. Mientras 
las observaciones fi1ic11 est•n ordenadH en 
referencia directa a IH condiciones experi­
mentales, tenemos una experiencia sensata 
que hacer con observaciones separadas cuyas 
correlacionH pueden 1610 11t1r indicadas por 
1u pertenencia a Ja totalidad de la mente. 

El principio naturalista de que el hombre c1 
la medida do todas 111 co111 ha sido sacudido 
m61 que nunca en nuestra propia era por la 
proaunta ¿Quil ea la medida del hombro? 

Hay un pro1ente en el universo, una ley 
aplicable a toda ta naturaleza incluido el hom­
bre. La vida misma entonces es vista como un 
proceso creativo que elabora y mantiene el 
orden sobre lo azoro10 de la materia, aeno­
rando eternamente nuevH e inesperadH ea­
tructuras y propiedades para construir a1ocia.­
ciono1 que cualitativamenle trasciendan 1u1 
parto• constituyentes. 

Para un universo no observado CI necesario 
explicar lo observado. 

El flujo ea observado pero para contar para 
tu estructura y 1u naturaleza inferimos partí­
culas de diversas clHet que sirvan como vér­
tices de patronH cambiant11, colocando me­
nos 4§nfa1is en IH unidades aisladas y mb en 
la e11tructura y naturaleza de las rolHiones. 

TONEY, ANTHONY. Crtatlve pal1ttl11g arrd 
drawlrrg. New York; Dover, 1966, 202 p. 
ill. 
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Trata de que la forma en la inv111ti1ación 
expre11 un contenido y H ajusta a un 1i1· 
nificado. Toney, habla impllcitamente de las 
obtiaaciones de la pintura, dice que el artista 
debe conocer 101 principios de la naturaleza 
que e1 pintada, tambi•n debe considerar tas 
matemlitic11 para 1plicarl11 en 1u1 obras. 

LH m1tem•tic11, en el imbito de 111 for· 
maa, 11par1n a ••tas del asunto en el cuil ea· 
tin inmerH1. El artista p1r1 demcribir la apa­
riencia aea1orial de las co111, tiene que haccir 
uso de 101 conceptos vi1u1l11, no de 101 ver­
bales, hablar realmente sobre las t'cnic11 y 
loa principios que e1t•n debajo de cata acti­
vidad. 

Toney expone que el mayor arte de todo 
el tiempo, ha sido producido obedeciendo 11-
pecialmente a nona11 definidH o a preceptos 
quo definirin el r11ultado del procHo do 11 
pintura. 

El habla de colores que actúan como fuer· 
z11 campelitiv11 y del punto de vista del rea· 
li1mo. De la misma manera dice que debe 
existir una teorla donde la filo1ofta y la 
p1icoloala sean motivos a 101 que ae aju1te et 
ani1ta al pintar 1u1 obr11. 

TOSTO. PABLO. Lo co•po.tcldlf d•reo e• 
lo• ar1e1 pld1llco1: el •ti••ro de oro. 
Buenos Air11. Hacheue, c. 1958. 315 p. ill. 

INDA-ll•tntlilctto 
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Este trabajo estudia de manera profunda, la 
composición iurea en las artea plilticH. El 
artista plbtico UH como lenguaje tran1mi1or 
la linea, la forma, el color, debe aplicar H· 

lrictas real11 teóric11 para componcir sus 
obr11. E• la compo1ición iurea cin la teorla y 
en la prictica con poc11 y 1imples real11 de 
proporcionalidad, ritmo (número, mcidida y 
ritmo), la que debería formar parte de ta la­
bor ti6cnic1, rutinaria o intuitiva del arti1t1 
plbtico. 

Tosto, escultor araentino, propone con 11te 
libro un texto ti6cnico tambii6n prictico, con 
el propósito do aclarar el ocuhi1mo que 10 

hace de la compo1ición iuroa. Expone quo 
con un mlnimo do materia oraanizada se ob­
tiene un miximo de eficacia donde el pl61tico 
debe someter 1u sentir a la organización ra• 
zonada del número que lo depura y civiliza. 
bacii6ndolo apto a la obra dci arto. El número 
crea orden, el orden ritmo, el ritmo en9endra 
armonla. 

El número par produce 1imcitria, quci es 
ritmo iaual. monótono; el número impar pro· 
duce a1imetrla, ritmo discontinuo, variado, 
inestable. El número de oro produce equili­
brio armónico de proporciones perpetuH. 

La proporción iurca esti pre11nte en todo 
el universo. La naturaleza os&i oraanizada en 
subdivisiones o deHrrollo1 de relacionOI tóai· 
c11, armónicas. La proporción 6uroa 111ablece 
una relación de tamaflo1, con ta mi1ma 
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proporcionalidad entre el todo dividido en 
mayor y en menor, ademis es el equilibrio 
de las diferencias~ es ademb mesura. econo­
mla, simpleza. El ritmo C1 una capecic de IC· 

cuencia do e1pacio1, fraccionando maanitudes 
'unas. 

WEYL, HERMAN. La d•~lrla .Buenos Airea, 
Nueva visión, 19'8, 132 p. 

UNAM ª'"· NMleul e.u. ·'Nl.11' 

WIY.1 

UAM A1~~lr;a •N74U ...... 
Ofrece el 1i1niricado filosófico • matem•· 

tico y la aran varied1d de aplie1cione1 que 
tiene el principio SIMETRIA en 111 artes y en 
11 naturaleza ora•nica o inor16nic1. 

DoHrrolla primero el concepto aeométrico 
on 1u1 diven11 formas: bilator1l, de trH· 
lación, de rotación, ornamental y crista· 
1oa:r6fica, dHemboca en la ide1 do la inv•· 
riancia de una confi1ur1ción do elementos ba· 
jo un ¡rupo de 1utomorfi1mo1. 

Weyl preci11 que 11 1imetrta e1 i9ual a una 
armonla de proporcion11, 1i1nifica bien pro· 
porcioaado, con equilibrio de form11, y la 1i· 
metda 1e refiere a e11 especie de concor· 
dancia de 111 p1rte1 que componen un todo. 

Vitrubio define que la 1imetrla resulta de la 
proporción. La proporción ea et caricter men· 
1urable de 111 v1ri11 pane1 con1tiluyen1es con 
el todo. 

WILLIAMS. CHRISTOPHER O. Lo• orlB'"" 
de la /orMa. Barcelona, Ou11avo Oilli, 
1984. 159 p. ill. 

UAM: X ... lallM •N .... . ,., 
~ko·N7UO .,,,. 
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E116 dedicado a 101 ori1en11 de la forma, 
empieza d11de el oriaen de la vida hace 2 o 3 
billonea de afto1, con la creación de 101 ami· 
ao6cido1, de IH prol1ln11 creando IH prime· 
rH plan111, 111 al1a1, del mismo modo 101 
pro1ozoario1. 

LH modific1ciones y limitacione1 de la 
forma han alterado 1u Htructura • lo lar10 dt 
millones de afto1, Ja 111ncia de la vida que 
heredó todo el camino hacia la primera exi1· 
tencia generó la 111unda, d11pd1 la tercera 
hasta crear11 form11 y familias m61 comple· 
j11. 

La multiplicación de f1milia1 y especi11 
ayudadas un11 por otras, pero tambi•n com· 
pitiendo entre 11111, llevó a la 1upervivenci1, 
alaun11 formH de vida que encuentran 1u ca· 
mino en 111 pro(undidad11 del mar o por mi· 
aración continua; otrH at ser h6e1pede1 de 
otros or¡anismos, otras nad1ndo, otras c:a· 
vando, otras existiendo en et dHierto p1r1 
11c1par de 1us enemi101. 

Recientemente, la raza humana hace su 
1parición, con ella el sistema nervioso central 
que do11rrolla y capacita al ojo para 1obrevi· 
vir en un medio ambiente peliaro10. Lo1 11r11 
humanos de11rrollaron su capacid1d 
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p1icoló9ica de prolon91r su atención visual. 
para protegerse de 101 otro• animalet. 

Por medio de Ja caza. de la recolección de 
plantH y frutas el hombre puede 1obrevivir, 
solamente tuvo una especialización u11r 1u1 

manos. 

La• manos del hombre aon una herramienta. 
Sus cinco dedos Ht6n directamente conecta· 
do1 con el sistema nervio10 central. Se vuet· 
ven creativos. aenerando herr1mientH para 
crear, modificar la forma, para disenar y c1m· 
biar el medio ambiente haci,ndolo habitable. 

SI propó1ito de e1te trabajo et J11m1r la 
atención de 1quello1 que diaeftan o co1truyen 
para conocer el medio ambiente ff1ico y bu· 
mano con la intención de hacer mejores for· 
m11y 1i1t1m11. 

Pretende enaeftaraoa a mirar que 11 lo que 
h1cemo1. para entender claramente que puede 
)' no 11r, de que material 11t6 hecho, cómo H 
relacionan 1u1 pan11, que efecto1, que fun• 
cionH tienen. c6mo ion 11to1 cambios, que 
leyea inOuyen en e1to1 de11rrollo1, )' •i Hto 
puede 1er hecho de otra manera. 

Lo1 hecho• aqut pre11nt1do1 ion el ori1en 
de 11 mednica. 11tructur1 de m1teri1le1, de 11 
1eoloal1, bioloala, 1ntropolo1l1, morfotoafa. 
entre otras. Pre11nta normH, hechos de 11111 
treas de especialización, ellaa son 1Hnci1l11 
p1ra au di11fto, p1r1 conocer y entender IH 
formas. 

El diaeftador debe tener un v11to conocí· 
mieDto, entendiendo much11 co111 pira crear 
nuevaa formu como medio ambientes. 

WOCJUS, WONO. Ft1ftda•rfttos dwl dlnllo /JI 
y lrldl••,,sla1"1'. 2a.ed. Ed. Gustavo Oilli, 
1981 (c.1972 ). Tr. de Homero Al1ina. 
B1rcelona. 204 p. (Colección 00 Di11flo). 

"'"'' UNAN INIP A11tlM •N.UH ... 
11 ... C .. tnl•N&UOJ 

"" 
,_~·NA.UH ... 

'"' 
El autor analiza 101 elemento• del di111lo, 

la posibilidad de oraanizarloa, 111 como 111 Ji .. 
mitacion11 que preHntan; e&pone 101 conc•p· 
101 de forma y 11tructur1; enfocando todo elto 
hacia la compo1ici6n bidimen1ion1I formal o 
informal. 

El di11flo, plantea, que 11 un proceso de 
creación vi1ual con un prop61ito particular, 
debiendo cubrir para ello exiaencias pricli· 
caa. Como CORHCUIRCÍI, •• di11ll1dor debe 
11t1r prep1rado p1ra enfrentar y re1olv1r pro­
blemas pr6clico1, nec11it1ndo domiHr forzo· 
1ament1 un lenauaje vi1u1I, aiendo 11te la 
bah de 11 creación del di11fto, y dejando a un 
lado el aspecto funcion1I, ain olvidar la 1xi1· 
1enci1 de principios. re1l11 y concepto•, rel1-
tivo1 1 la oraaniHci6n visual. 

Loa elementos 11t6n muy relacionado• entre 
11 y no pueden aer f6cil mente 11parado1 ea 
nu11tra OJlperiencia vi1u1I aeneral¡ en el c110 
de tom1rlo1 ai1lado1, puedtn parecer ab11r1c· 
toa, pero, 11 reunirlos determinan la 1parien­
cia defini1iva y el contenido de un distlo. 

Loa el1m1nto1 11 dividen en cuatro 1rupo1: 

I. Elemento• conceptU1l11: Punto, lln11, 
plano y volumen. · 
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2. Elementos visuales: Forma, medida, co­
lor y textura. 

3. Elementos de relación: Dirección, posi­
ción, espacio y aravedad. 

4. Elemen101 pr•ctico1: Representación y 
sianificación. 

Todo1 101 elemento1 viluales constituyen 
1ener1lmente lo que llamamos forma, siendo 
esta URI fiaura con tamafto, color y textura 
dllerminadH. 

La manera en que una forma es creada, 
construida u oraanizmd1, asl como asociada a 
otras forma1 H aobemada por la estructura. 

WOLCHONOK, LOUIS. Plctorlol Co•po•I· 
tia" New York, New York, Dover, 1969. 
173 p. . 

UNAN: lNAP X••i.U.. ·NC141 
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'"' 
Escrito por un conocido maestro de arto y 

diHIO, viene siendo una aula pira la creación 
de IH fi1ura1 del espacio en el dittlo, inhe­
rentes a Ja aeom11rla b•1ica. a 111 superficies 
y a 101 1ólido1. 

Wolchoaok explora y experimenta con IH 
rorm11 bbic11 que dominan en el público y 
demuestra 111 propiedades inherentes de 111 
liaura1. Al modificarlas ae da cuenta que ea· 
t11 tiaur11 pueden transformarse en tr11 di· 
m1n1iont1, cre.r nuevas combinaciones y 
otras equivalencias aeom~tricaa. 

Del mismo modo investía• las propiedades 
de IH 1uperfici11 1eom,tricas; plano, prisma. 
cilindro. pir•mide. cono, esfera. cintas. nos 

dice que cada una de ellas puede ser modi· 
ficada. ad1ptada y transformada en nuevas 
formH. presentando asi que los di11fto1 pue· 
den ser construidos de combinaciones de 1u· 
perficiea; por ejemplo, de interaeccion11 entre 
cilindros. pri1ma1 y pirimidea, o por la repe· 
tici6n de los motivos y del rhmico nujo de 
superficies. 

Sus m'todo1 abarcan las ire11 de tres di· 
mansiones como son el diseno de joyH, es· 
cultura. carpinterla, di1efto indu11rial. trabajo 
en metal y cer•min, y suaiere prjctic11 y 
aplicaciones de varios tipos, con lo cu'1 este 
libro puede aer una referencia para dhefta· 
dores de interiores, 11cultore1, ceramis111, 
1rquitectos, que utilizan el disefto en tres di· 
men1ion11. 

•EUNICIANO MAlt.TIN .• ArlH 1r6jlc1,., Bar· 
celon1, Don Rosco, 1975. 119 p. 

Esta obra preaenta la evolución de la 11cri· 
tura, de 101 diterent11 tipoa de alf1beto1, hm· 
ce un repaso del d11urollo de la imprenta . 

No1 habla del oriaen del papel. 1u r11i1· 
tencia, 1u1 cuidadoa,a1i como 1u1 tipo1 y 
u101. Seftlla 101 factore1 que intervienen ea 
una bueH impr11ión. Expone la teorla del 
color asi como, 1u aplicación en IH arttl 
1r.,ic11, dHcribe IH diferent11 cla111 do im· 
prHión y 101 proc1101 de encuadtrnaci6a. 

Ea osta obra explica las difereat11 1t1p11 
dol arto de imprimir, conocimiento1 que debe 
pomeer todo diaetlador o comuaiCldor 1ritico. 
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• LEONARDO DA VINCI. Tro1odo d• plft· 
111ro. Mt!lxico; Orupo editorial. Gaceta, 
t 985. 255 p. m. 

Fu6 publicado por primera vez en 1651. Su 
autor fu6 prota1oni1t1 de la cultura Ooreotina; 
ae dedicó al 01tudio de la aeometrla, la co1-
moloaf 1, la música y la aramitica. 

Estudió 1obr1 m1tem.•tica1, óptic1, filo1or.a 
y otros tema•. que enriquecieron el ideal de 
universalidad formulado en 1u1 e1crito1. 

Declara en au tratado que la ciencia pie .. 
tórica comprende todo1 101 colorea de .11 su­
perficie y laa fiaur11 que 11 revisten con 
ellos. Concede una 1ran importanci1 al e11u­
dio de Ja fiaura humane, la luz, la 1ombr1 y 
la perspectiva, a la que estudia en relación a 
la percepción del hombre, dedicandóle una 
atención eapecial. 

El lector conocer• el d11arrollo de Ja1 ex· 
periencia1 loarada1 por Leonardo al co.n1ultar 
11taobra. 
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Resultados 

D
e las 19 fuent111 documentalos que se 
vi1itaron1 cinco de ellaa bibliotecu pú­
btic11 y 111 otr11 catorc::e univeraidadH 

con licenciatura o mHltrla en disefto arUico 
del 6rea metropolitana do la ciudad de M••ico 
(ver ap•ndice), se rei;:opiló un total de ciento 
cinco fichH biblio1r6fic11 que de una u otra 
forma exponen el tema de la composición. 

La mayor parte de ellH, tratan la com­
po1ición en b11e a todo• aquellos estudios que 
11 realizaron o que se utilizaron en et Rena­
cimiento; sobre taa proporcion11, loa ri1mo1 
pit11órico1, la sección 6urea y form1to1 armó· 
nicoa, m61 bien fundamentan 1u1 obras en 101 

11tu"io1 m1tem6tico1, 1eom•trico1, 1obre la 
pertpectiva, la proporción, la 1imetrl1, b111 .. 
do• en leyes o re9IH compoaitivaa. 

Entre 101 que se encuentran ton 101 1i-
1uientes thulo1: 

.. Auroa meaura de Santos Balmori 

-Tbe paintera aecret 1eometry de Charles 
Boleau 

-On 1rowth and form. de D •A rey Thomp1on 

-The power of limitl proportional barmo-
nies in nature. an and arcbitecture de Oyor1y 
Doczi 

-Los cuatro libro• de la 1imetria de 111 
panes del cuerpo humano de Albrecb Dorer 

-Pauern and deai1n with dinamic 1imetry de 
Edward Edward1 

-Et número de oro de Matita Obyca. del 
mi1mo autor E1ti6tica de las proporcione• en 
ta naturaleza y en el arte 

-El Ieaado de Apeles. Norma y forma de 
Ern1t Oombrich 

-The etement1 of dinamic 1im1try y 
Practical apptication1 of dinamic 1imetry de 
Hambidae 

-Tbe divine proportion; 1tudy in matbema­
tical beauty de Huntley 
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·L11on1rdo da Vinci'1 advice to 1rti1t y Tra· 
ta do de pintura de Leonardo da V inci 

-Lea cahien du nombre d'or V. Le Per­
then6n do Eli11 Mai11ard 

-La divina proporción de Luca Pacioli 

·Study su la dolce prospettiva de Ate-
11andro Parronchi 

-La aeometrla en el arte de Dan Pedoe 

-La composición 6urea en las 1rtes pt•1ticaa 
de Pablo Tosto 

·Entre otros. 

Otros libros 11 fund1ment1n en todos aque-
1101 e1tudio1 de la forma y de ta percepción, 
quiz• influenciado• por la escuela de ta 
Oestah. entre 101 que 11 encuentran 101 ,¡ .. 
auientea: . 

-Arte y percepción visual de lludolf Am· 
heim 

.. 21 pen11miento visual y El poder del cen­
tro del mismo autor 

·Arcbitecture, fonn, 1paco and arder de 
Francia Chin1. 

-La sintaxis de la im11en de Doai1 Dondi1 

-Diaeflar proaramH de Oentner Karl 

-De lo espiritual en el arte y Punto y linea 
frente al plano de Kandin1ky 

-Bl lenau1je de la visión de Oyoray Kepes 

-Bases para la estructuración del arte de 
Paul Klee 

-Diseflo y comunicación visual de Bruno 
M1i1nari 

-Fundamentos del diseflo de Oillam Scott 

·Lo• ort1en111 de la forme de Chri1topher 
Williams 

-Fundamentos del disefto bi y tridimen­
sional de Wocius Wons 

Algunos libros son 111pectficos en un tema 
concreto de la composición como lo es el 
libro de la Simetrla de Weyt, el libro de La 
perspectiva como forma simbólica de Pa· 
nofaky. Otros libros son aenerales como el 
libro de Fundamento• del proyec:to sr•fic:o de 
Germani Fabris. La c:omposición artistica de 
s•aaro, los cuales abarcan la composición en 
1u totalidad, mencionando todos aquellos 11· 
pei;:to• que la afectan. 

Se aareaaron at1uno1 libro• que se con· 
sideran b61ico1 para el aprendiHje de 101 es­
tudiantes de la licenciatura de di111no ar6fico, 
101 cuales son los siauientos: 

-Diseftar proaram11 d~ Oentner Karl 

·Diaeflo y comunicación vitual de Bruno 
Munari 

-Sistema de reticulas de Joteph MOller 

-Fundamentos del diseno de Oillam Scott 

·Fundamentos del diaetlo bi y tridimen· 
sional de Wocius Wona 

De los libros conaultado1, el que mb 1e re· 
ailtró en 111 fuentes documentales fu6 La 
1intax.i1 de la imaaen de Dandi•, locali­
zandoae en once bibliotecas estando ausente 
en ocho bibliotecas que son 111 •iauientea: En 
la Salle, en la biblioteca Mbico. biblioteca 
del Conareao de la Unión, en la escueta de 
Di1efto del INDA, en la biblioteea Benjamín 
Franklin, en la esc:ucla Simón Bolivar, en la 
Universidad del Valle de Mbico plantel San 
Rafael y Univer1id1d Anahuac plantel 1ur. Sin 
embarao 1u di11ribuci6n H contidera rele­
vante en tod11 las universidades del pai1. 



Re:rultadoll. 

El libro que no se ro1i1tró fué Les cahion 
du nombre d"or V. Lo Perthenón escrito por 
Eli1a Maillard. no ubicada a6n su localización 
en ninsuna biblioteca. Este libro fué recomen­
dado por el Profesor Ramón Cervantes do Ja 
Maestría do Anili1i1 de la forma en la Es­
cuela Nacional de Artes Pli1ticaa, San C1rlos. 

Se re1i1tró que unas bibliotoca1, c:'arecen de 
literatura sobro el •rea do bollas artes o di­
.seno ar•fico, como son la biblioteca del Con­
arHo de la Unión, la biblioteca México y la 
biblioteca del Valle do Mi6xico plantel San 
Rafael. La escuela do Di1ofto del INDA oo 
caracteriza por falta do interés en 1u oraa­
nización interna, ya que carece de cat61oao, 
ocHionando que la búsqueda de la literatura 
sea dificil y complicada. 

Aquellas e1cuela1 que te reaiatraron cómo 
la1 m6s aba1tecid11 y comptet11, ademb de 
abarcar mb extensamente el '•rea del arte y 
del di1efto 1r•rico son la univer1id1d lbe· 
roamericana, la biblioteca Nacional. la ENAP 
Xochimilco, la UAM Azcapotzalco, Ja UAM 
Xochimilco y San Carlos. 

IS9 



Conclusiones 

E 
1 problema fund1ment1l en eu11quior 
dilello. e1 la or11nización do 1u1 ele· 
mcntot, U1m1da compo1icibn, y •• y ha 

1ido un factor dificil de entender y 1pfü:1r 1 
lo larao de la bi1toria del arte y del di1tfto. 

La probltm.6tic1 que exitto, r•dica en 
buacar el modo mit idóneo do relacionar 
entre 11 101 elementos c:omo son form11. 
colorea, m11erialea, fiaurat, lucca, movimien· 
to1, direecion11, proporcionea, 1imetd1t y 
e1pacio1 realet que n encontr1r1n en el 
interior del diatllo, con la finalidad de ordo· 
narlo1 en el form1to a diapotición de un 
men11je, contenido o tema. tin 1•rmino1 
informativos, perceptivos, HttUicoa, scn1ible1 
y ant11ieo1, buscando una respuetta del pet· 
ceptor. 

La impon1nci1 de 11 composición radica, 
en que cualq•lliu deci1i6n 1obre 111 o cual 
elemento o ditpoaición de éste, afecta el 
resultado final del disefto y del men11je. 

La compo1ici6n. H primordial, porque por 
modio de ella, se lo¡ra la unidad y al mí1mo 

tiempo I• v1riedad en el discllo, factorH 
a1anciale1 p1r1 mantener la atención y el 
inter41 del e1p1c:t1dor. 

Anta lo • anttrior, ea nece11rio. conocer 
1quetlo1 aspecto• que afectan la compo1ición, 
entendtr la p1rticipmción y el papel dt 101 
elementos en ella, en 1i tener un& eductción 
visual 1un1da a conocímiento1 de paicolo•f•, 
Cf1íca, matem•ticaa, oal,tiu, bittoria y otraa 
materia& que por muy aimpl01 que parezcan 
no dejan de tener importancia en la educ1eión 
como 111mento1 do form1Ción euhural y 1r­
tiltiC1. Todo ello para podt'r comprender 101 
principio• fundam.ent1les de la c:ompo1ición y 
con ello cultivar nueatra propia 1en1ibilid1d, 
creatividad, aprtnder a mir.r y conocer nut1-
tro1 propios recut101 con la finalidad de 
confeccionar y producir nuevas im68•n11 y 
fonnat con mejore• r11uhado1. 

Los 0ttudio1 r111izado1 tobro el tema, 11tin 
enfocado• mú que nada al 01tudio de 11 
proporción y al ritmo, principios matomttico1 
ampliamente utilizados en el Renacimiento, y 
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otros enfoc:ado1 a a1pecto1 1e1t61tico1 
(estudios de la forma). La mayor parte de 
ellos con la necesidad de crear un lenau1je 
visual basado en las matem•ticas y en la 
aeometr(a, par1 dar formalismos y concep­
tualizar 1u1 obra1 de arte. 

Como comprenderin, re1ulta impoaible ana­
lizar todos 101 factores que intervienen en la 
composición, un mismo tema puede contener 
un sinnúmero de solueiones seaún Ja sen1i­
bilid1d del di1eftador y el tratamiento 11pecl­
fico que e1te le d' para una innovadora 
propuesta visual, Hi como influye en el ser 
humano de diferentes formH; debido a que 
afectan aspectos ideolóaicos, comunicativos, 
perceptivoi, estructurales, factor subjetivo, ya 
que ceda qui•n 1iene un modo diferente de 
percibir IH co111, y existe un número elltenao 
de dileftoa y po1ibilid1dea. 

Adem••. cabe aeftal~r. que 11 diferente 
hacer un an61i1i1 que di1ellar al10, eato ae 
debe que al 1n11iur un di11fto dado, tenemos 
que b11arno1 en lo que 11 ve, y 11 di11ft1r 
tenemoa un sinnúmero de elem~ntoa que 'po­
demoa usar o diaponer de variadas maneraa, y 
la que no sea ·adecuada. modificarla hasta que 
quedemos convencidos del reaultado. 

Por otro lado, se espera que eate trabajo, 
sea un incentivo para que loa estudiantes y 
profeaioni1t11 de di11flo 1r6Cico 11 interesen 
en aquello• factores te6rico1, que afectan al 
disefto ar•fico, y contribuir a 1u clarificación 
y entendimiento, como a au conservación, no 
1610 de la compo1ici6n, aino de la ima11n y 
m•a· que nada de nueatra propia cultur1 ar­
datica e ideolo1f1, que Hti sumamente in­
fluida por cultura• ajenaa a ella y que aon 
enajenante•. 

Adem••· ae espera que 11 refuercen 101 
conocimiento• de loa que tr1bajan en el 6rea 
de diaefto 1r6Cico, ya que 11 considera que la 
compo1ici6n 11 sinónimo de diseno, porque 
101 doa conllevan una planificación del pro-

yecto 1rUico, de 1u1 elementos, con la fi­
nalidad de transmitir, informar, comunicar un 
men11je, a1i como concienti11r a la 1ente del 
entorno en el que vive. 



Apéndice 

E
n un capitulo precedente. se trataron 101 

datos biblio1rifico1 sobre el tema de la 
compo1ición1 dando tas referencias de 

ubicad6n de 101 milmo1, asi como un 
pequefto resumen. · 

A continuación se enli1t1n 101 nombres, con 
1u1 respectivH direcciones, tel,fono1 y 
horarios de acceso de las bibliotecas tanto 
públic11 como privad11 que ICI consultaron, 
pua recabar dicha información. Todo ello 
con la finalidad de que el eon1ult1nte localice 
de manera r6pida y confiable la información 
que requiera sobre este tema. 

ESCVELAS AaTISTICAS Y DE DISEI'IO 
GaAFIC01 

VNAM1 

ENEPAutlh 

·Av. Alcanforesy San luan Totoltepec 1/n. 
Naucatp6n de M'xico, C.P. 53150 

·Tcl.6231536 

-Horario de atención 9:00 a 8:00 pm. Lunes 
a viernes. 

ENAP Xoe~l•lleo 

-Av. Conttitueión 
Conchita. D.F. 

600. Barrio de la 

-Tel. 6762621 y 6762099. 

&ac••I• N•cl•••I De ArlH PJ611lcas 
(•Hltr18) 

A.c1•1•I• De 811 C1rl1• 

·Academia# 22. Centro C.P.06010 

-Tel. 5224765 

.fforario de atención 1:00 a 20:00 hn. 
Lun11 a viernes. 

VAM1 

UAM A.acapelaalco 

·Av. San Pablo 110 Col. k1yno11 
TamaulipH C.P. 02200 
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0 Tol. 3825000 

Horario de atención: 8:30 a 20:00 hrs. 

lJA.M Xoc.i•Uco 

·Calzada del Hueso # 1100 Col. Villa 
Quietud. C.P.04960 

-Tel. 5947833 

-Horario de atención Lunes, martes. 
miércoles y viernes de 8:30 a 20:30 hrs. y 
jueves de 8:30 a 19:00 hrs. 

VNIVEKSIDADES PKIVADAS1 

Ualverald1d lberoa•erlca•• 

-Prolonaación P11eo de la Reforma # 880 
Col. Lomaa de Santa Fe. C.P.01210 Dele-
11ción Alvaro Obrcaó~ 

-Tel. 2590010 y 2590212. 

U1lveraldad. La Salle 

-Benjamin Franklin# 47 Col. Condesa C.P. 
06700 

·Tel. 5162297 y 5169960 al 69. 

Ualveraldad latercoatlaeatal 

-Jn1ur1entcis Sur# 4135 Tlalp•n C.P. 14000 
Dcleaación Tlatp•n 

·Tol.5738544 y 5731253. 

Ualvenldad SI••• 8ollvar 

-Río Mixcoac # 48 Col. C.P. 01460 

·Tel. 5981290 y 5981108 

-Horario de atención 7:30 a 2:00 pm y de 
4:00 a 8:00 pm. 

llalveraldad del Valle de Meslco 

Plantel San Rafael: Sadi Camot # 57 Col. 
San Rafael 

·Tel. 7057475 y 7054438 

-Horario de atención 7:30 a 14:00 hrs. y de 
15:00 a 21:30 hrs. 

Plantel Tlalpin: San Juan de Dios # 6 Col. 
Hacienda de San Juan C.P. 14370 Delcaación 
Tlalpin 

·Tel. 6711428 y 6711400. 

E1e•ela De Dlselo Del INBA U•1tit•to 
Naelo•al de BellH Artes) 

-Xoconso # 138 Col. Tránsito 

·Tel. 5225162 

-Horario de atención 8:00 a 16:00 hrs. 

Ualvenldad Aaall•ac 

Plantel Sur: Av. de las Torres # 131 
Col.Olivar de los Padres C.P. 01780 

·Tel. 6831100 y 6831407 

-Horario de atención 8:00 a 20:00 pm. 

Plantel Norte: Av. Lomas Anahuac 1/n. 
Huixquilui;:an. Edo. de Mbico C.P. 52760 

·Tel. 5899000 y 5892200 ext. 255, 512, 
513. 

llaLIOTECAS1 

81blloteca BeaJa•I• Fraaklla 

-Londres# 16 C.P. 11000 

·Tel.5910244 

-Horario de atención Lunes y viernes de 
U:OO a 19:30 hrs .• martes. mii:rcolea y jueves 
de 1 O:OO a IS:OO hrs. 

81blioleH Del Coa1reso De La Ual6a 

-Tacuba # 29. Centro 
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·Horario de atención de 9:00 a 21 :OO br1. 
lunes a viernes. 

•l•ll•loc• NHleHI e.u . 
.. circuito Cultural Ciudad Univenitaria 

-Tel. 6551344 y 6556511 

-Hor11rio de atención de 9:00 • 20:00 bro. 

•l•ll•loca Mblee 

Plaza de le Ciudadela # 4. Centro 

·Tel. 5102591 

·Horario de atención 1:30 a 20:30 pm. 
Lunes a dominaoa. 

•l•ll•loc• Cea1rel 

-Tel. 5~05215 elll.2203 

ASOCIACION DIE l:SCUl:LAS DI: DIH1'0 

·Empre11 # 165 3er. piso Col. ln1ur1ent11 
Extremadura Deleaación Benito Juirez C.P. 
03740 

-Tel. 5919472 y 5919017. 

ASOCIACION NACIONAL DI: 
UNIVIEaSIDADIES IE INSTITUTOS DI: 
IENH1'ANZA SUH .. Oa MEXICANA. 

-ln1ur11n111 Sur # 2133. 3er. piso. C.P. 
06400 

-Tel. 5416165 

-Horario de atención 1:00 a 15:00 hrs. 
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