OO28S5

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
D1ivisION DE ESTUDIOS DE POSGRADO g

ANALISIS COMPOSITIVO EN LA EDICION
DE LIBROS: EL CASO CUIB

700 TESI1S

QUE PARA OBETENER EL TiTULO DE MAESTRO EN
ARTES VISUALES: CON ORIENTACION EN
COMUNICACION Y DISENO GRAFICO

PRESENTA
D.C.G. IGNACIOJRODRIGUEZ SANCHEZ

DIRECTOR DE TESIS
DRA. LuZ DEL CARMEN VILCHIS ESQUIVEL

MEXICO, D.F.,, NOVIEMBRE DE 2001



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



He llegado!

Papi, te admiro por la fuerza con la que amas la vida, asi te ame.

Mami, gracias por estar en cada momento, sin duda este trabajo es parte del esfuerzo
que compartimos juntos, eres la mejor, amiga, madre, complice y mujer, te amo.
Marco, gracias por crecer, compartir y ensefiarme lo maravillo que es ser...

Mary, te quiero por compartir el hibito de la constancia, eres maravillosa.
Marthita, siempre fiel y al pie del caiion, el camino es large pero certero, te quiero,
Moni, no estas pero te siento, sin duda tengo que decirlo, un pretexto.

Lula, gracias por formar parte de tu vida, sigue adelante, llegaris.

Gordo, siempre estis, jasi se hacel

Rosi, la mas chica pero grande en tus decisiones, te admiro y reconozco tu fortaleza
ante la vida, estoy seguro que alcanzaris tus metas, siempre estaé.

Gus, la vida es simplemente maravillosa, vivela, sé que lo haris.

Sin duda he compartido este andar con amigos a los cuales deseo expresar mi infinito
agradecimiento.

A todo el personal Académico del Centro Universitario de Investigaciones
Bibliotecolégicas, gracias por su apoyo.

A las exdirectoras del Centro, Dra. Estela Morales, ha sido un placer trabajar con usted,
gracias por ensefiarme que la superacion es parte del éxito.

Mtra. Elsa M. Ramirez, gracias por el apoyo brindado para culminar este proyecto.
Al personal de la Biblioteca del Centro, gracias por hacer llegar a mis manos

tan valioso material bibliogrifico.

Con mucho aariiio a la Familia Gémez Vera por el apoyo brindado, son parte del éxito.
A Sandro, Samantha, Pamela, Deby, Moni, Omar, Natalia, Bebé, Karla, Diego (gigio),
Daniela, Maria, Lalo, Gerardo y Adrianita, sigan adelante, los quiero.

A Paty, Manuel, Mario, Rosa y Adriana, gracias por ser parte de mi familia.

Mario Qampo, gracias por tus consejos tan atinados, tu profesionalismo y dedicacion,
he aprendido mucho de ti.

Francisco, gracias por tus atinados comentarios en la correccion de estilo y ensefiarme
el camino correcto.

Gracias Claudita por ser, Lupita por estar y Elbita por compartir, las quiero.
Mencion especial a la Dra. Luz del Carmen Vilchis mi consejera durante esta
travesia, eres irrepetible.

Por tltimo quiero agradecerte LITTLE, por ser cdmplice de otra aventura, por lo
compartido en Europa, por ser parte de mi vida, por crecer juntos, pero sobre todo
por formar parte de tu vida, te amo.

Nacho
8 de octubre, 2001



1.1

1.2
1.2
1.2.2
1.2.3
1.3
1.3.1
1.3.2
1.3.3
1.4
1.4.1
1.4.2
1.4.3
144

21

2.2

2.2
222
223
23

23.
232
233
24

241
24.2
243

INDICE

INTRODUCCION

CAPITULO 1 LA COMPOSICION

Concepto
Medios instrumentales

CLASES DE COMPOSICION
Composicion clisica o estitica
Composicion libre o dindmica
Composicién continua

LEYES DE COMPOSICION

Leyes generales y especificas

Ley de la unidad

Ley de la variedad

LA COMPOSICION: unidad en la variedad
Su propésito

Factores reguladores y de interaccion
Como estilo visual

La composicion y los requerimientos

CAPITULO 2 EDICION DE LIBROS

Concepto

Tipos de edicion

EL LIBRO POR DENTRO Y POR FUERA
Concepto

Morfologia del libro

Partes del libro

TiPOS DE LIBROS

Libros de literatura

Libros dientificos, bibliografias, enciclopédias
Libros de materia

EL DISENO Y EL LIBRO

El disefio

Disefio de libros

El disefador de libros

10
n

M

12
13
14
14
15
18
22
22
23
28
30

33
34
36
37
38

EARRR S

42
49
5N



CAPITULO 3 DISENO EDITORIAL

3 Concepto 60
31 Disefo y principios compositivos 63
3.1.2  Elementos compositivos 68
32  DIAGRAMACION 73
3.21  Concepto 73
322 Normas para la diagramacion 74
3.2.3  Recursos grificos 75
3.3 FORMAS 76
33.1  Arquitectura de la forma 77
3.3.2 Distinciones de la forma 78
3.3.3  Andlisis y Variaciones de la forma 79
34  LAPAGINA 79
341  Proporcion 79
34.2  Construccion de formatos 81
3.5 MARGENES 86
351  Métodos y su construccion 89

CAPITULO 4 ANALISIS COMPOSITIVO:

ESTUDIO DE CASO CUIB

4 El cuis : 929
4.1 Objetivos 101
412  Actividades 102
4.2 APOYO A LA INVESTIGACION 106
42.1  Departamento de Biblioteca 107
42.2 Departamento de Computo 107
42.3  Departamento de Difusion 108
424  Departamento de Publicaciones 108
4.3 ANALISIS COMPOSITIVO 1o
431 Forma externa 12
43,2 Forma extendida 12
433  Elementos fijos 4
434 Formainterna 17
4.3.5  Analisis compositivo integral ho

ANEXO 122

CONCLUSIONES 142

BiBLIOGRAFIA 152



Introduccion



Qué es el libro?’

El libro es lumbre del corazin; espejo del cuerpo;
confusion de vicios; corona de prudentes;
diadema de sabivs; honra de doctores;

vaso Heno de sabiduria; compariero de viaje;
criade fiel; huerto lleno de frutos;

revelador de arcanos; aclurador de oscuridudes.
Preguntando responde, y mandando andu de prisa,
Hamando acude presto, y obedece con felicidad.
(version espariola del Dr. Diaz y Diaz)

Curiosamente 1a naturaleza fisica del libro apenas ha cambiado en
cinco siglos y medio de peripecia histérica, afirma Satué, hasta el punto
que muchas de las definiciones que se han recogido hasta ahora pueden
aplicarse indistintamente tanto a libros del pasado como del presente y
del futuro.

El libro aspira a construir un espacio vivificante y fascinante de
nuestra existencia artistica. Cada libro desarrolla un caréicter propio
que incluso tiende a asumir caracteristicas humanas en la mente de sus
realizadores y lectores. El discfio de un libro debe relacionarse con el
papel que intenta desempefiar en el mundo editorial y por ello debe
buscarsele un caracter individual que sirva como piedra angular para
diferenciarlo de otros libros similares.

1 Catdglogo colectivo del patrimonio bibliogrdfico espafiol [consultado: mayo de 2001]
hitp:/fwww. mecu.es/cepb/index html



Todo libro es fuente de ideas sobre nuestro mundo. Esta riqueza de
expresion es lo que lo hace ser apreciado por sus lectores, pucs sc
convicrte, de hecho, en un emisor constante de ideas y sugerencias; es
quiza este matiz de pluralidad expresiva lo que convierte al libro en un
instrumento que ayuda a estimular la imaginacion.

Sin duda uno de los aspectos mds importantes que ataiien al diseno del
libro en general es la composicion, es ésta lo que es considerada como el
paso mas importante para resolver el problema visual. Los resultados de
las decisiones compositivas determinan el proposite y €l significado de lo
que es una declaracion visual; es decir, una plasmacion general de una
propuesta para organizar los elementos graficos, y esto tiene fuertes
implicaciones sobre lo que finalmente percibe el espectador.

El presente proyecto se propone realizar un andlisis formal
compositivo del disefio editorial de los libros que se editan en el Centro
Universitario de Investigaciones Bibliotecologicas de la Universidad
Nacional Auténoma de México con base en las scries: Sistemas
bibliotecartos de informacion y sociedad, Teorfa y métodos; Sistematizacion
de la informacién documental; Tecnologias de la informacion y Diversidad
bibliotecoldgica. Estas series vienen apareciendo desde 1981 y hoy
siguen publicandose.

El analisis se realizara a partir de los lincamientos que establecen las
leyes de composicidn: Leyes generales y Leyes especificas; Unidad y
Variedad, que retnen los aspectos que considero mds importantes para
¢l disefiador editorial,

En la primera parte se abordaran aspectos relativos al concepto de
composicién desde el punto de vista de diversos autores, asi como las
clases de composicion, los medios que intervienen en su elaboraciény
las leyes que rigen a tal concepto: jcémo organizar, reunir, evaluar,
etcétera, todos los elementos?

En la segunda parte se alude a la edicidn de libros siempre desde el
punto de vista de la composicion: los tipos de edicién, la morfologia de



los libros, sus divisiones, sus formatos y la interaccion que juega en todo
esto el disefiador dentro del amplio mundo de ia edicion de libros.

La tercera parte trata aspectos relativos al disefio editorial
abordando puntos esenciales tales como los elementos compositivos,
la diagramacion, las formas, la pigina como concepto editorial y los
lincamientos clasicos y contemporaneos para elaborar formatos.

Para finalizar se realiza el andlisis de una obra dcl drea de
Bibliotecologia y Estudios de la Informacion desde el punto de vista
compositivo a partir de los elementos estudiados que conforman el
quehacer editorial. Se trata de una evaluacién critica que intenta justificar
el producto final en todas sus facetas, tanto desde una perspectiva interna

como externa.
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Uno de los aspectos mas importantes que ataiien al disefio grafico
en general es la composicion, por ello en este capitulo se abordaran los
diferentes puntos de vista que sostienen los autores que han expresado
dicho concepto.

| CONCEPTO

Alo largo de la historia ha quedado de manifiesto para varios autores
que la composicion grafica ha adquirido diferentes significados; sin em-
bargo todos ellos concuerdan en puntos esenciales: organizacion y
reunion de elementos diversos. John Ruskin, revela que composicién,
literal y generalmente hablando, significa: reunir y disponer diversas
cosas formando un solo conjunto, de modo que todas ¢llas contribuyan a
construir la naturaleza y la bondad de tal conjunto.’

Varios autores, bajo la influencia de la escuela psicolégica alemana
llamada Gestalttheorie —teoria de la forma-, han sintetizado y
potenciado el concepto de composicién como la organizacion de las
energias que tienden acumulativamente hacia un todo terminal, lo cual
también seria la esencia del arte.

Como el concepto abrié una amplia gama de expectativas a
continuacion se incluyen las siguientes definiciones:

Para Rudolf Arnheim se trata de un paisaje dinimico, un campo de
fuerzas...” En efecto, una composicion revela la existencia de varios
elementos més de lo que uno se hubiera podido esperar. Ciertos items
afectan laretinay el cerebro; otros atafien mas a la psicologia influyendo
directamente al entendimiento y la voluntad.

Para Germani Fabris 1a composicion significa organizar, disefiar [es
decir, disponer en el espacio formato distintos signos seglin una idea
directriz con la intencion de obtener un efecto estéticamente deseado,

1 Ruskin, John. Elementos de dibujo, colorido y composicién, p. 55
2 Cit. por: Fabris, Germani. Fundamentos del proyecto grdfico. p. 13



agradable y ficilmente legible]’ Seria como una guia para obtener
efectos agradables y legibles en el campo de la composicion.

Pablo Tosto seiiala: la obra de arte debe parecer de generacion
espontanea, y ser necesaria, completa, anatomicamente organizada y
reconocible, como una persona.’ La composicién terminada debe
presentar organizacion.,

Donis A. Dondis sostiene que la composicién es el medio
interpretativo destinado a controlar la reinterpretacién de un mensaje vi-
sual para sus receptores. La composicion seria aqui un instrumento
para encauzar un mensaje.’

Euniciano Martin presenta las cosas de manera pragmatica:
Composicidn grafica es [...] la operacion de reunir armoénicamente
—segln un orden logico estudiado en el proyecto— todos los factores que
deben integrar la pagina y que, hasta este momento, han quedado
separados: texto, ilustraciones, blancos, titulares, etcétera.’ La
composicion debe contener armonia y logica.

Robert Gillam Scott dice: no estoy muy satisfecho con el término
composicion, pero no dispongo de otro mcjor (forma composicional o
forma completa son demasiado incomodos)’ Esta ambigiiedad proviene
de asociar la composicién con algo relativo a la pintura, pero es mucho
mas que ¢so. La composicion es la organizacion total que incluye figura
y fondo de cualquier disefio; de hecho, debemos entender que todas las
formas individuales, y las partes de las formas, tienen no solo
configuraciéon® y tamafio® en el disefio sino también posicion.

Fabris, Germani. Op. cit. p. 13

Tosto, Pablo. La composicidn durea en las Artes Pldsticas. p. 13
Donis. A. Dondis. La sintaxis de la imagen. p. 33

Martin, Euniciano. La composicién en Artes Grdficas. v11 pp, 53-54
Gillam Scott, Robert. Fundamentos del Diseiio. P. 19

En la composicion la configuracién se refiere a la disposicién de las partes que
componen un determinado disefio y le dan una peculiar figura.

o0~ N B W

9 El tamafio en disefio s¢ atribuye para una adecuada composicion —la magnitud o
volumen— de un signo.



El concepto de composicion comienza con el campo del disefio, éste
determina los limites del universo unico que hemos creado y cuyas leyes
basicas quedan determinadas por su caracter. Tales leyes deben ser
explicitas, como cuando se selecciona cierto formato para un cuadro o el
layout de una pagina y no pueden ser tan solo aproximadas, como cuando
se elige la escala de un edificio o de una escultura. En cualquier caso, la
manera en que uno desarrolla ese universo deberia estar condicionada por
leyes inherentes a €1. Para entender dicha aproximacioén basta pensar que
un formato rectangular en posicién vertical posee potencialidades y
limitaciones totalmente distintas a las que tendria un formato igual pero en
posicion horizontal. La composicion se concreta en la creacion de una
unidad organica que abarca el campo y las formas que ésta contiene. Asi, a
traves de las relaciones que se establecen, cuya correccion esta determinada
por el caracter inico de la organizacién misma, s¢ crea una nueva entidad.
Como cuando se trata de un hombre o un arbol: las relaciones que
determinan la unidad deben ser tanto estructurales como visuales.

El vocablo composicién parece el mas apropiado para ser usado
cominmente en ¢l sentido de estructuracion'® y configuracion de las
fuerzas capaces de producir la obra de arte: tanto en miisica como en
pintura; en arquitectura como en la pagina griafica. Composicion es
sindénimo de buena construccion.

El concepto y la definicion de composicion podrian también estar
cerca de lo que es una coordinacion:'' una idea directriz que acomoda

10Luz del Carmen Vilchis sefiala: “Una estructura es una totalidad, un conjunto de
relaciones integradas de tal manera que transforman al todo, cuyas cualidades difieren de
las de sus elementos. La estructura se organiza y autorregula por si misma y se relaciona
con otros en intercambio de influencias, La consideracion estructural se hace con base en
la raz6n sincronica —que contempla en si conjunte, de modo sistemético, los elementos de la
estructura—, larazén diacrénica (o dialéctica) —que toma en cuenta los cambios de un hecho—
¥ larazén critica—que fija los Ifmites del saber con las formas estructurales de los productos de
la cultura—. [...]". En: Disefio universo de conocimiento, p. 24

11 Es una operacion intelectual y material, La idea surgida intelectualmente en el autor es
¢l verdadero origen de la composicion; luego, su realizacién y objetivacion expresiva
llevara a la construccidén sensible,



las fuerzas connaturales de las cosas para obtener un efecto estético y
una facil lectura preestablecidos por el autor.

La actividad compositiva incluye también al hombre, ya sea como
artifice o como espectador, asi como a sus facultades légicas y
psicolégicas, su capacidad prictica de organizador y sus medios de con-
trol sensomotor.

En el campo grafico la palabra composicion tiene habitualmente un
significado meramente técnico-manual, que designa el trabajo de
quien compone; s decir, quien retne ¢l material necesario y construye
¢l molde o matriz de impresion.

Es importante considerar que en las Artes Graficas el término
composicion debe conquistar un sentido mucho mas amplio y real; para
cllo, el vocablo deberia ademas designar la tareca de disponer en el
espacio-formato varios signos siguiendo una idea directriz para obtener
un resultado estético que provoque el efecto deseado, y una lectura facil y
agradable.

El espacio-formato y los varios signos son los elementos graficos
generadores y los medios practicos de la operacién compositiva. La idea
directriz, el resultado estético, el efecto deseado y la lectura agradable
son los medios intelectuales y psicologicos de los que echa mano la
composicidn; el conjunto constituye un conglomerado de fuerzas y
energias que acaban organizandose de una cierta manera.

Componer significa organizar, disefiar, es decir: disponer en el espacio-
formato distintos signos. Puesto que los elementos graficos son objetivos,
poseen una tension propia, una energia intrinseca y un lenguaje peculiar. Si
se conjunta una idea directriz, el uso de inteligencia, razoén y fantasia
creadora, el efecto suscitara seguramente interés y proporcionard una
forma estéticamente agradable y facilmente legible. Se habrid hecho
cntonces un buen manejo de los medios fisico-psicolégicos para
proporcionar una buena percepcion, '?

12 Fabris, Germani. Op. cit. p.13



Esta objetividad relativa de los elementos s¢ basa en leyes generales
pero fundamentales que permiten obtener el resultado deseado: la
comunicacion de una idea a través del lenguaje de los signos.

| .1 Medios Instrumentales

Se denomina medios instrumentales al espacio-formato y al signo.
Por medio de ellos se expresa en forma fisica cualquier composicion
grafica. En el disefo grafico se los denomina blanco y negro.

Por blanco se expresa y reconoce el soporte sobre ¢l que se imprime
la hoja, el espacio entre los negros y dentro de ellos mismos. También
se llama blanco al espacio-formato o a la forma que tiene color (se
llama blanco aunque la superficie sea de color).

Por negro se entiende cualquier signo impreso sobre la superficie del
formato: tipos, orlas, ilustraciones, etcétera, y abarca las impresiones
hechas en color que no necesariamente estan en negro.

El espacio-formato

Se denomina espacio-formato a la superficie (conocida como
soporte de impresion en artes graficas) que se emplea en el dibujoy la
composicion.

Cuando el espacio se delimita a través de medidas, se convierte enun
marco o en un formato. Sobre éste se plasman los signos, el espacio los
contiene y en €l se desarrolla la accion visual (trabajo de las tensiones
perceplivas, descubrimiento, verificacion y confrontacion entre los
signosy las tensiones organizadas). El limite del formato representa una
barrera que protege del exterior a la interaccion de fuerzas compositivas
que se desarrollan en el interior. Aqui las cualidades de profundidad y
limite se convierten en las caracteristicas basicas del espacio-formato,
un dualismo conceptual que debe tenerse presente. Si el espacio tiene
forma se denomina espacio-forma; si es interno, espacio-interno; y si es
externo, espacio-externo.

10



Asi lo precisa Fabris:

“Enel campo del disefio grafico, el espacio-formato asume la forma de
rectangulo, cuadrado y contornos muy diversos, en dicho espacio se
distinguen cinco zonas verticales y cinco horizontales para el
desarrollo de la composicidn, y estdn basadas en las sensaciones
humanas mas habituales tanto de orientacién como de la lectura.
Dichas zonas forman una cuadricula de 5x5 espacios. La division
proporcional de un espacio-formato permite distinguir y seleccionar
areas especificas para ubicar en ellas los signos graficos, conforme a la
importancia de éstos en el disefio que se esté realizando”."’

El signo

Este es también conocido como negro: toda mancha o huella grifica
impresa sobre la superficie del espacio-formato; y puede ser de cualquier color.
El signo presenta un aspecto estético que tiene que ver con su forma fisica de
atraccién y expresion, y un aspecto técnico-prictico que implica a los
instrumentos con que fue realizado y a los soportes en los que fue plasmado.

El estudio del signo puede darse en tres direcciones: a través de la forma
{tensiones constructivas), a través del tratamiento (tensiones perceptivas) y

a través de su lenguaje (interpretacion).

| .2 CLASES DE COMPOSICION

La disposicion local, genética y especifica de los signos de la
expresion formal o cualitativa de una composicion determina su clase,
llamada también estilo o forma de la composicién.

1.2.1 Composicion cldsica o estitica

Se da el nombre de clisica o estatica a la composiciéon basada en
motivos estéticos incesantes que se han afirmado a través de los siglos en
todas las expresiones artisticas fundamentales, y que intentan expresar los
cambios del espiritu mediante normas precisas y determinadas.

13 Fabris, Germani. Op. cit. p. 64



Esta clase de composicién busca en la obra una afirmacion que acentie
¢l sentido de continuidad y elimine cuanto pudiera sugerir movilidad,
evolucion y transformacion. Para ello se centra en la forma y excluye todo
lo que podria transformarla de nuevo en aquella indeterminacién inicial
de donde ya la arrancaron los esfuerzos de la inteligencia.

La composicién clasica aprovecha el estatismo de la unidad, del
equilibrio, del ritmo v de la simetria, conjugando fantasiosamente los
clementos compositivos individuales en una armonia general. Esta armonia
revela la diversidad de las tensiones considerando la proximidad y
combinacion de cada signo, y llega a producir un efecto de totalidad y acabado
que incluye infinitos matices y armoniosas transiciones. Se obtiene asi una
riqueza expresiva y una acusada preferencia por la tranquilidad.

I.2.2 Composicién libre o dindmica

Se llama composicion libre o dindmica a la dominada por el contraste
basado en todas las expresiones posibles que los distintos signos pueden
ofrecer, desde el contraste que posec un sentido de fuerza violenta, hasta
aquel otro que es apenas insinuado, sugerido o que estd inconcluso. No
hay aqui reglas constantes, sino mas bien la sensacion de momento
apoyada por todas las técnicas y medios. Afirma Fabris que la
composicion libre aspira a embriagarse de aquel flujo incesante,
incontenible e irrepetible que es la vida. Obtener todo esto no es fécil,
exige trabajo de composicion'?, unidad y equilibrio.

Dentro de esta clasificacién general cxisten también otras clases de
composicion.

14 Existen diversos modelos de composicion, Donis A. Dondis agrupa por categorias
estilisticas las diversas clases de composicién y las denomina: técnicas primitivas,
técnicas expresionistas, técnicas cldsicas, téenicas de embellecimiento y técnicas
Juncionales. Cada una de ellas agrupa a un indeterminado niimero de posibilidades de
composicion grafica para ser utitizadas en funcion del mensaje a disefiar y transmitir.

12



[.2.3 Composicién continua

Paul Jamot designd con este nombre a la clase de composicién que
puede observarse en el cuadro La derrota de Senaquerib, de Rubens o
en La parabola de los ciegos, de Bruegel.

Es caracteristico que en este género de composicion, la accion do-
mina la totalidad del espacio-formato con una narracion continua, sin
que ningun punto preciso sea determinado porun interés preponderante.
La lectura visual es aqui continua y se coordina en todas las zonas del
cuadro constituyendo la narracién de una crdnica a la que sélo la
genialidad del aspecto formal salva de caer en la banalidad o en la mera
decoracion.

Dos casos especiales de la composicion libre o dindmica son también
la composicién en espiral y la polifénica.

Composicion en espiral

También este tipo de composicion puede hallarse ficilmente en las
telas de Rubens, como en La lucha de las amazonas. En este género de
composicion, el efecto acude particularmente al sentido de profundidad.

“La linca espiral pone en juego toda su fuerza vital y exponiéndose
hacia el exterior del cuadro, o bicn, expresa su tragico significado de

muerte replegando sus espiras hacia si misma”."

Composicién polifénica

Implica temas compositivos que se desarrollan y compenetran
simultanecamente. Al emplear este tipo de composicion en la pagina, se
debe expresar una idea cualquiera, formando con los demas elementos
(signos grdficos) un todo armoénico y espontanco.

15 Fabris, Germani, Op. cit. p. 21
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La subdivision y clasificacion hasta aqui descritas respecto a la
composicién en pintura son igualmente validas para la composicion
del lenguaje visual en las Artes Graficas.

.3 LEYES DE COMPOSICION

Las definiciones precedentes insisten en el concepto de composicion
como una organizacion de energias; es decir, el establecimiento de un
paisaje dinamico de formas, cada una de las cuales posee determinadas
fuerzas. Ahora bien, es preciso distinguir la naturaleza y el comportamiento
de cada una de estas fuerzas. Con fines meramente didacticos se presenta el
conjunto de las mismas en dos grupos de leyes: generales y especificas o
tensiones propiamente dichas.

I.3.1 Leyes generales y especificas

Se llaman leyes generales aquéllas que podemos considerar como
intelectuales, es decir, a los resultados que el artista pretende obtener
con su propia actividad personal, ya sea consciente o intuitivamente.
Estas leyes son dos.

De la urnidad o del orden estético;

De ritmo

Las leyes especificas son los medios que se emplean, es decir los
factores sensibles, fisicos y materiales de la composicién. Sin ellos la
composicion no podria existir y ni siquiera podrian verificarse los resultados
propuestos como leyes generales. Son leyes especificas las de variedad ¢
interés, de resalte y subordinacion; también lo son la del contraste o
conflicto: todas ellas actian mas directamente en el ambito de la ley
general de la unidad. En cambio dentro de la ley del ritmo, actian las
leyes especificas de la simetria y 1a intensidad. Ademas, en un cuerpo
comun a ambas leyes generales, actuan las leyes especificas del
equilibrio y del lenguaje.
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1.3.2 Ley de |a unidad

Funci6n e importancia

La ley de la unidad tiene como objetivo, generar orden. “La unidad es
un equilibrio adecuado de elementos diversos en una totalidad que es
perceptible visualmente. La coleccion de numerosas unidades debe de
ensamblarse tan perfectamente, que se perciba y considere como un
objeto tnico”.'® Donis A. Dondis distingue también unidades dentro de
la unidad global de la composicion, esto es que una composicién, y los
elementos grificos particulares que la constituyen, conforman todos una
unidad individual. Para lograr unidad en una composicidn es necesario que
cada elemento grafico (ilustraciones, tipos, etcétera), tenga y presente,
también, unidad.

Por otro lado Fabris dice: “La unidad en la composicion es el fin iltimo
de toda la organizacion de las fuerzas, una unidad vital para el mismo fin:
la unidad estética del producto, el arte”."”

Launidad genera orden en los signos a través de una idea base, y resulta
imposible aislar de ella un detalle, o bien modificarlo ligeramente, sin que
todo ¢l conjunto se resienta.

La idea de una buena composiciéon persigue un objetivo final:
alcanzar la unidad. El autor —principio y fin de su obra—la desarrolla y
plasma con ayuda de su espiritu, su estilo y los medios empleados. Con
su espiritu contribuye a darle unidad a la obra creando una composicion
que le proporcione expresividad al contenido, y en la que los medios le
conficran un caracter determinado que la individualizara de las demas.

La unidad es necesaria a la composicion porque establece un orden in-
dividual y conjunta los signos siguiendo un estilo, una dominante y una
idea bésica.

16 Donis A. Dondis. Op. cit. p. 133
17 Fabris Germani. Op. ¢it. p. 27

15



Al respecto, Fabris sefiala: “La funcién de una composicion debe
resolverse en la unidad, es decir, en la armonia'® viva y total entre lenguaje y

signo, entre contenido y forma”."”

Entre lenguaje y signo

Es importante enfatizar que por lo que se refiere al lenguaje y al signo
se han generado amplios estudios y vertientes. Sin embargo en la
composicion, el lenguaje cumple con una funcién especifica: comunicar.
“El lenguaje permite producir signos que sustituyan a la naturaleza y se
convierten en la herramienta del hombre, haciendo posible el
pensamiento y la expresion” 2

El signo es la nocién basica de toda ciencia del lenguaje. Al respecto
Pierre Guiraud dice: “signo es un estimulo —es decir una sustancia sen-
sible cuyaimagen mental estd asociada en nuestro espirite a la imagen
de otro estimulo que ese signo tiene por funcién evocar con el objeto de
establecer una comunicacién™.*'

Por otro lado, Fabris deriva del signo la capacidad del lenguaje: “todo
lo que se denota con un signo adquiere [...] la capacidad de indicar lo que
el individuo expresa acerca de cualquier cosa real o fantastica. Esta
capacidad obtenida y comunicada es precisamente lo que llamamos
lenguaje”.”” El signo y el lenguaje se encuentran unidos al principio y al final
de la comunicacién. Se debe considerar a cada signo como una entidad
autonoma, que luego el lenguaje compone en forma de enunciado,
pensamientos e ideas.

18 La armonia surge como una necesidad que tiene el hombre para evitar el caos, producir
calma y sintetizar partes para formar un todo comin. Al respecto Dondis plantea que el
organismo humano “parece buscar la armonia, un estado de sosiego, [...] existe la
necesidad de organizar todos los estimulos en totalidades racionales [...]. Reducir la
tension, racionalizar y explicar, resolver las confusiones; todo ello parece
predominante en las necesidades det hombre”. En: La sintaxis de la imagen. p. 104

19 Fabris, Germani. Op. cit. p. 28

20 Tapia, Algjandro. De la retorica a la imagen. p. 29
21 Guiraud, Pietre. La semiglogia. p. 33

22 Fabris, Germani. Op. cit. p. 54
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La armonia entre lenguaje y signo se logra si:

= Se relne, identifica y combina repeticién—contraste en unidades y
signos con valores semejantes.

= Si la funcion del lenguaje es comunicar ideas y conceptos, y si el
signo es una huella grafica que sustituye un objeto o pensamiento de
comun acuerdo entre grupos, entonces la armonia entre ¢l lenguaje y
el signo surge cuando el signo, como un sustituto del pensamiento o
de la realidad, reine, identifica, combina y comunica conceptos,
ideas u objetos.

* Laarmonia lenguaje-signo es mas peculiar que general; es decir, va
mas hacia la individualidad del signo: lo que comunica y cémo lo
hace, para lograr asi la unidad dc todos los signos que intervienen en
la composicion.

Entre contenido y forma

I.a composictdn es un conjunto de formas. “Forma es el contorno de
un signo sensible.”® La forma genera ritmo y tensiones internas Yy
externas en la composicion, y su funcién es comunicar un contenido.

Para lograr una forma adecuada, ésta debe adecuarse al contenido. Si
la claridad de la imagen coincide con la claridad del contenido, entonces
se habra logrado una auténtica forma artistica. El contenido es aquello
que se expresa cn forma directa o indirecta, lo que revela el caracter de la
informacion, el mensaje. Al respecto Dondis aclara que el contenido
nunca esta separado de la forma; puede cambiar de un medio a otro o
adaptarse a las circunstancias de cada cosa (cartel, periddico, fotografia,
pintura, etcétera), pero siempre deberia encajar en su marco.

La forma tiene dos aspectos; uno es el informativo: “La forma expresa

¢l contenido.”** 225

otro es el subordinado “la forma sigue 2l contenido.
Siel contenido siguiera a la forma, lacomunicacion seria confusa y poco

clara, y el resultado seria el mismo si la forma no expresara el contenido.

23 Fabris, Germani. Op. cit. p. 69
24 Donis A. Dondis. Op. cit. p. 124
25 Ibid. p. 128
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En este sentido los aspectos informativo y subordinado son la guia para
encontrar la forma adecuada en la composicién grafica.

» Si la armonia implica reunir, identificar y combinar repeticién-contraste
en unidades o signos con valores semejantes.

= Siel contenido es aquello que se expresa (caracter de la informacién
o cl mensaje).

* Si la forma es el contorno fisico de un signo(s).

Asi, la armonia entre contenido y forma s¢ da cuando se relnen,

identifican, combinan y contrastan unidades de signos semejantes, para
obtener un conjunto, una forma subordinada al contenido; es decir cuando
todo lo anterior se corresponde con el mensaje que se quiere transmitir.

La armonia entre contenido y forma e¢s mas general que particular y
conjuga unidades de signos diversos en un concepto mas amplio (el
mensaje). Sin embargo, también cs aplicable a los elementos gréificos
mas individuales que intervienen en la composicion.

1.3.3 Ley de la variedad

Funcion e importancia

La ley de la variedad en la composicién grafica tiene como finalidad
atraer la atencion del espectador. “La variedad consiste en el modo de
escoger los elementos que la componen. Su presencia estriba en la

necesidad de crear interés™?®

y de provocar la novedad. El interés se genera
haciendo uso del conflicto, o contrastando las tensiones que surgen entre
los elementos gréficos: lineas, masas, direcciones y estructuras, espacios y
valores cromaticos distintos. El interés que pueda suscitar una composicion
dependera de la unidad: mientras mas elementos de interés tenga la forma
propuesta, mayor sera el grado de atraccion que provoque en el espectador.
La atencion del espectador hacia una composicién sélo se lograra si ésta

presenta vivacidad y originalidad en la disposicién de los elementos, en el

26 Fabris, Germani. Op. cit. p. 29

18



soporte, en la forma global, en la exposicion del contenido y en el saber
presentar el impreso en el momento oportuno.

Por otro lado el interés se logra a través del contraste que se da entre
las tensiones de las distintas fuerzas de los signos y de la variedad con
que €stos sean elegidos.

A partir de lo anteriormente descrito se determina que los factores
que suscitan mayor interés en una composicion grafica son:

* Lavivacidad atravésde la forma, el contenido y el estilo personal.

» La facultad de hacer funcionar conocimientos instintivos o
adquiridos.

= Surelacidén con el momento que presenta el conocimiento individual,

Resalte y subordinacion

Launidad en una composicién aparece cuando sus tensiones y fuerzas
s¢ integran en un elemento o fuerza dominante. “Por esta razon,
contraste y unitdad, palabras que a simple vista parecen opuestas, pueden
y deben coexistir.”*’

El elemento o elementos dominantes crean unidad y orden® y su
ausencia provoca monotonia. En el caso contrario, un contraste que no
tiene objetivo provoca desorden y caos.

La ley de resalte requiere que cada composicion tenga un elemento
dominante acorde con su significado y finalidad. Dicha ley requiere que
los demis elementos concuerden con el resalte en posicion de
subordinacion. Es decir: la composicion debe presentar un punto focal o
principal de atraccion de manera logica si es que se quiere obtener una
unidad apropiada.

27 Fabris, Germani. Op. cit. p. 31

28 Para conseguir unidad y orden es importante: “La ley especifica del resalte o predominio
de alguno de los elementos compositivos, que equilibre las tensiones y dé cohesién al
conjunto. El resalte si es ponderado del elemento o clementos mas importantes de la
composicion origina €l conveniente contraste también llamado conflicto con los factores
subordinados sin independizarla, evita la monotonia y hasta el posible desorden, si se
pretende quizé la originalidad sin atender a las normas que sefiala la experiencia y el recto
criterio estético y técnico”. En; La composicion en artes graficas. pp. 65-66
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En composicion ningln elemento puede bastarse por si mismo, sin
embargo los elementos graficos menores (secundarios en el mensaje)
deben subordinarse a los mayores (aquellos que transmiten el mensaje
de mas importancia).

Contraste o conflicto

El contraste s una técnica, un concepto y una estrategia. Fabris dice al
respecto: “concepto y definicién; cuando dos signos no tienen ni sus formas
iguales o semejantes, carecen completamente de toda afinidad y originan
oposicion y contraste.””” Contraste, conflicto o variedad conforman la esencia
dindmica en todas las formas de arte. Si el contraste no es el adecuado, una
composicion es monotona, y si el contraste se vuelve aburrido la obra carece
de interés, esta condicion es necesaria en la composicion para resaltar y
subordinar los signos relevantes del disefio (mensaje).

Respecto al contraste existen dos posiciones: para unos, es una
necesidad vital y para otros un obsticulo que hay que superar.

Dondis expresa asi la importancia del contraste: “El contraste es, en el
proceso de articulacion visual, una fuerza vital para la creacién de un todo

coherente™?

y ¢l significado, lo vuelve més interesante y mas dinamico. El
contraste quita lo innecesario o superficial, enfoca lo esencial de modo natu-
ral, y actia como regulador y organizador; se convierte en herramienta
esencial de estrategia visual para controlar los efectos visuales y el
significado, pero al mismo tiempo es instrumento, técnica y significado.
Las posiciones, con respecto al uso del contraste en la composicién
son extremas, para unos ¢ste es lo mas importante de la composicion, y
para otros, debe ser controlado por la armonia. Maitland Graves en su
obra The art of color sefiala: “unos temperamentos preficren la

delicadeza de la armonia; otros, la robusta decision del contraste.” '

29 Fabris, Germani. Op. ¢it. p. 160
30 Donis A. Dondis. Op. cit. p. 104
31Cit. por: Fabris, Germani. Op. cit. p. 161
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El contraste en la composicion se logra por medio de las siguientes
técnicas visuales:

» Alto-bajo. Para provocar estimulos visuales.

» Proporcién de campo. La mayor para el punto principal (2/3 par-
tes) y la menor para elementos secundarios (1/3 partes).

» Linea. La formal denota precision, plan y técnica; la informal
sugiere investigacion y no resolucién.

» Tonos. Un drea mas obscura ejerce mayor dominio y agresividad
sobre una blanca.

« Colores. El tono domina sobre las otras dimensioncs del color
(matiz, saturacidén) Las combinaciones calido-frias de color son
las que mayor contraste presentan (por ejemplo maranja-azul o
rojo-verde entre algunas otras combinaciones).

» Contornos. Losregulares son sencillos y resueltos; los irregulares
imprevisibles y de mayor atraccion.

* Texturas. Si son diferentes y se yuxtaponen, se intensifica e
individualiza el caracter y mensaje de cada una,

» Escala. Dos tipos de escala: 1a primera se emplea para impresionar y
contradecir forzando las proporciones de los objetos; la segunda
utiliza diversos medios (fotografias o ilustraciones) para intensificar
y poder apreciar el significado de los elementos particulares, y del
mensaje en general.

La combinacién aplicada a la composicion, evita la confusién y

ambigiiedad del mensaje visual y lo orienta hacia un nivel de precision.

En cuanto al resalte y 1a subordinacion, si se utiliza el contraste éste es

considerado como estrategia compositiva que crea interés en una pagina
impresa (revista y libro cientifico humanistico), y le proporciona
visibilidad y legibilidad a su contenido.
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| .4 LA COMPOSICION: UNIDAD EN LA VARIEDAD3?

I.4.1 Su proposito

Platon formulé lo siguiente acerca del arte compositivo: *“ variedad en
la unidad o unidad en la variedad™ Asi, Unidad en la Variedad es un
todo compositivo cuyo proposito es lograr orden en una composicion
armoniosa al subordinar elementos de proporciones y valores diversos,
y organizar las fuerzas y energias que estos elementos originan.

La unidad sc¢ genera conjuntando la armonia ienguaje-signo con el
contenido-forma; una vez lograda, es necesario resaltar y subordinar
¢l elemento (s} mas importante del mensaje para lograr un orden. El
resalte y la subordinacién se originan por contraste, mediante él es
posiblc obtener variedad y vivacidad en la composicion grifica,

La unidad en la variedad, como modelo compositive, puede
generarse de las siguientes maneras: por medio de una imagen
dominante o por medio de un tema central.

Cuando en la composicién exista una imagen dominante,** sera éste
elemento grafico el que establezca launidad y el orden. La variedad puede

32 Robert Guillam sostiene “el factor unidad es el Onico fundamental en la organizacion
del disefio. Para lograr un disefio efectivo no solo debemos unir las partes de una
totalidad organica sino que tenemos que hacerlo de manera que resulte interesante. Ello
requiere variedad. Variedad significa tres cosas: En un sentido, la variedad constituye
una parte inevitable del esquema. El contraste es variedad [...] Un contraste excesivo, o
de tipo inadecuado, destruye la unidad. Una organizacion rica en tensién espacial y
relaciones de semejanza proporciona variedad [...} Ia linea posee unidad absoluta y
variedad absoluta”. En: Fundamentos del disefio, p. 32

33 Cit. por Euniciano, Martin. La composicion en artes grdficas. t.I1p. 52

34 Se dice que un disefio tiene una imagen dominante cuando en la composicién se
advierte que un signo destaca por encima de los demds, ya sea por su peso, color,
estructura, etcétera. Un disefio no tendra elementos dominantes cuando se observe que
existe cierta uniformidad visual en mayor o en menor medida entre los signos gréficos.
Sin embargo, aun dentro de esta aparente uniformidad, deberd existir un elemento que
destaque y sea resaltado (ley de resalte y subordinacién) para que pueda generarse la
legibilidad y visibilidad y el derive en una composicion unida y variada. No siempre el
clemento (5} dominante en la composicion es ¢l de mayor atencién y atractivo grafico
para ¢l espectador. Por ejemplo, en un libro donde el cuerpo de texto domine una
cantidad y exista ausencia de imigenes, los esfuerzos compositivos se dirigen hacia el
titulo. Este 0ltimo es menor en el drea que ocupa’y en cantidad con respecto al primero.
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darse manipulando el peso, el acomodo sobre el espacio-formato, el tono
cromatico, y el resto de los diversos signos que intervengan en el disefio.

Montesquieu, con una observacion profunda y concisa, proporciond
la clave a todas las artes compositivas al afirmar: “las cosas deben
tener variedad si las vemos una después de otra, pero deben tener
simetria si las vemos globalmente, con una sola mirada. Lo cual quiere
decir que debe haber variedad en la unidad.™

Unidad en la Variedad es un modelo de composicion que permite la
incorporacidon y la inventiva del espiritu personal. A este respecto
Euniciano Martin dice: “la unidad no debe prescindir nunca del modo de
hacer personal, del estilo especial de cada uno, que da caracter propioa la
obra con la interpretacion adecuada, mediante el resalte de los conceptos
principales y la conveniente subordinacién de los secundarios, para
conseguir mediante esta variedad la necesaria cohesion y el equilibrio, la
armonia y el ritmo unitarios en el conjunto.®

Unidad en la Variedad, proporcion clasica de composicion. El
concepto de ambas es distinto pero si sus caracteristicas y finalidades
aparcntemente contradictorias son reunidas con un solo objetivo se
alcanza un todo coherentc que equilibra masas, lineas y formas
diversas sobre la superficie o formato.

[.4.2 Factores reguladores y de interaccién

En este rubro se agrupan todas las leyes que intervienen en la
composicion, las cuales permiten crear Unidad en la Variedad de
cualquier obra. El correcto mensaje visual dependera de su uso adecuado.

Ley del ritmo

En las artes visuales el ritmo es la repeticion armonica de los signos
visuales, regulada por la ley del equilibrio, y debe aplicarse con coherencia

35 Mentesquieu, cit. por: Euniciano, Martin. Op. cit. p. 63
36 Ihid,
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y logica a la composicion. La funcion general del ritmo es regular el
movimiento, la disposicion de valores visuales y la proporcion de medidas
y tamafios, para alcanzar la unidad y funcionalidad de la obra impresa. Y el
ritmo ¢s también la repeticion y combinacién arménica de los elementos
graficos —zonas impresas, formato, blancos, ilustraciones (con sus respectivos
valores tonales), etcétera— en forma periodica.

Elritmo implica la repeticién y el movimiento de los signos visuales
sobre un formato.

La ley general del ritmo se apoya en leyes especificas de simetria ¢
intensidad.

El ritmo se puede conseguir a través de sus modalidades:

* Ritmo simple o constante. Se caracteriza por la repeticion simple y
monotona del mismo motivo: palabra, marca, vifieta, linca de texto,
interlineado, eteétera.

* Ritmo compuesto o libre. Combinacién de dos o mas ritmos
simples. Es una sucesion ritmica de partes que presentan una
variacion indefinida. Para equilibrar las partes se utiliza la variedad
de las superficies, de los elementos, del tono, de la estructura, de las
masas aisladas y combinadas, etcétera. El ritmo permite obtener
composiciones dinamicas y despierta gran interés.

Ley de simetria

“Decimos que hay simetria cuando existe un equilibrio de energias o
fuerzas contrastantes™’ El equilibrio se da con la repeticion del elemento,
con lo cual se provoca un movimiento que da lugar a diversas formas de
simetria: lineal, alternada, bilateral y radial. La ley de la simetria actia y
es utilizada en la ley general del ritmo, y su funcién es proporcionar
medidas y equilibrar energias o pesos entre las distintas formas
compositivas. La simetria se¢ produce con la repeticion del mismo
elemento, lo que da una sensacion de movimiento.

37 Fabris, Germani. Op. cit. p. 40
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En la composicion la simetria se¢ manifiesta de dos formas:

* La composicion simétrica: denominada también formal, clasica y
estitica; se alcanza empleando masas de texto e imagenes
geométricamente compensadas en ambos lados de un eje vertical,
ficticio o real, que secciona y une la pagina (s) en su centro. Este
tipo de composicidén evoca sensaciones psicoldgicas de dignidad,
perfeccion, unidad, quietud y reposo; sensaciones armonicas
aunque poco dinamicas.

» La composicion asimétrica: denominada informal, libre y dinamica;
echa mano del contraste que puede reflejarse mediante el estilo, el
vigor, la fuerza o la debilidad de lineas de los elementos utilizados
pero también en la medida y el valor tonal de las masas, ilustraciones,
blancos, etcétera. Esta composicién equilibra los elementos de la
pagina sobre un ¢je vertical descentrado, y consigue asi dinamismo,
atraccion y variedad. El equilibrio se debe dar entre el peso de la
mancha impresa y los blancos.

Para conseguir equilibrio hay que compensar la diferencia, la distancia,
la superficie y el valor tonal de las zonas, tomando como ejemplo el
columpio: los elementos de mayor peso deben situarse cerca del centro y
los de menor mas alejados de ¢l. La unidad de esta clase de composicion
debe ser conseguida mediante una distribucién 16gica de los elementos,
cuya organizacién ha de ser libre, y siempre regulada por el orden, tal
como lo expresa Fabris: “la libertad debe conducir a un orden, a una

armonia; no al libertinaje y al caos.”®

Son cuatro las técnicas para conseguir simetria;

= Simetria lineal: se da cuando el elemento aparece ubicado en espacios
periodicos, y provoca un movimiento de traslacion imaginario, por
ejemplo en grecas y orlas.

= Simelria alternada: consiste en la repeticion alternada de dos o mas
elementos en un ritmo de periodo tinico pero continuo.

= Simetria bilateral: es una simetria alternada donde las partes se
presentan simétricas a un sélo eje imaginario, el cual puede ser ver-
tical, horizontal o diagonal.

38 Fabris, Germani. Op. cit. p. 60
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= Simetria radial: aquellas donde las partes guardan simetria con
respecto al centro (real 0 imaginario)} y pueden estar basadas en un
pentagono, hexagono, etcétera.

Estas clases de simetria se pueden combinar entre si para lograr

Unidad en la Variedad en composicion.

Ley de intensidad y densidad

Del ritmo emergen de manera continua dos tensiones denominadas
ley general de la intensidad y de la densidad. En la buena composicion
estos elementos emergen a través del signo.

La densidad en la composicion estd representada por la cantidad y la
calidad en las que se manifiestan los signos.

La intensidad se manifiesta por medio del estatismo y el dinamismo
de las fuerzas basadas en la forma y estructura de los signos. Por
ejemplo, una pagina que presenta tipos iguales de trazos uniformes
resulta estatica; por el contrario, una que utilice el mismo tipo pero que
incluya sus variantes —tamario, peso, color, puntaje, etcétera— expresa
mas dinamismo y variedad.

Intensidad y variedad estan relacionadas entre si, en mayor o menor
grado, de acuerdo con ¢l arreglo de composicion realizado.,

Ley del equilibrio

No es facil formular una definicion exacta del equilibrio, dice Fabris,
debido al numero de componentes que lo constituyen y su evidente
dualismo. El equilibrio se relaciona con el resultado exterior y el principio
configurador de una composicion, y pone en juego la justa medida de todos
los valores que pueden concurrir en una composicion.

Por valores se entiende todas las leyes especificas: ley de la variedad
y el interés, ley de resalte y subordinacion, ley del contraste y del
conflicto, ley de la simetria e intensidad y la ley del lenguaje). Por lo
tanto también el equilibrio es una ley especifica que ayuda a obtener la
unidad final en la composicion.
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El equilibrio conjunta y armoniza todos los valores de la composicion
~zonas de texto, blancos, ilustraciones, margenes— al mismo tiempo quele
da a cada uno la medida y proporcion adecuada. Este equilibrio es visual en
la composicion grafica.

En la composicion existen dos tipos de equilibrio para lograr la
Unidad en la Variedad.

» Equilibrio estdtico y simétrico. Es aquél en donde el cuerpo®”
permanece €n un reposo absoluto, inamovible, después de haber sido
sometido a un equilibrio de fuerzas. Se consigue al equilibrar el peso y las
dimensiones similares del cuerpo (s), colocado simétricamente con
respecto a un ¢je imaginario. El efecto provocado denota dignidad y
apacibilidad.

» Equilibrio libre, dinamico o asimétrico: Aquél en el que el cuerpo
presenta movimiento y sigue en ese mismo estado después de
haber sido sometido a un equilibrio de fuerzas, La composicién
que lo utiliza no implica una distribucioén simétrica fija en sus
elementos.

Para obtenerlo se conjugan valores tonales de superficie e intensidades

diferentes, situdndolos a distancias distintas en torno al ¢je. La vista es un
medio adecuado para controlar esta clase de equilibrio.

Ley del lenguaje visual

Se caracteriza por la capacidad que tiene ¢l signo, elemento o color,
individuales o integrados de provocar sensaciones o reacciones diversas
€n una composicion.

Esta propiedad permite establecer la comunicacion visual en diversos
grados de énfasis, lineas, texturas, manchas, cuadros, ilustraciones, letras,
ctcétera, dispuestos en sentido horizontal, vertical, diagonal y en
proporcion grande o pequeia. Todas las combinaciones posibles logran
transmitir, con mayor o menor acierto, determinado tema ¢ mensaje.

39 El término cuerpe es usado para designar objetos diversos en la fisica. La palabra
cuerpo debe ser entendida y aplicada a la composicion, como la forma del signo
individual o del conjunto.
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Forma, estilo, densidad, dinamismo, estructura y equilibrio denotan la

capacidad expresiva del signo.

Legibilidad y visibilidad

Aunque no pertenece a ninguna ley de composicion, la legibilidad es
sinonimo de funcionalidad grafica. Es la parte necesaria que ayuda a
percibir el impreso y su lenguaje. Visibilidad y legibilidad son objetivos
especificos del impreso. La legibilidad debe ser un “instrumento eficiente
para transmitir el pensamiento del autor, para efectuar una comunicacién
cualquiera, que el lector debe captar en ¢l tiempo mas breve posible y con
el menor esfuerzo psicofisico™® La legibilidad tiene relacién con el
contentdo, su comprension y entendimiento. La visibilidad tiene que ver
conel resultado de la vista y por tanto se enfoca a la forma (individual y de
conjunto) que el contenido asume.

La mente es mds veloz para relacionar y coordinar ideas, que los
organos de la vision para comprender los signos graficos. Esporello que
los elementos de cualquier impreso -soporte, tipos, margenes, reticula,
color, etcétera— deben estudiarse para facilitar la funcidn perceptiva.

Algunos factores de legibilidad que cabe tomar en cuenta son: la
posicién de la lectura por parte del lector, ¢l tipo de formato para tal fin,
y el tipo de ambiente ¢ iluminacidon (natural o artificial) utilizado. Un
elemento de influencia es la educacion adquirida con respecto a la
forma de leer: de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo en estilo
occidental. Esto es asi independientemente de que se trate de una
forma grafica o de un texto.

[.4.3 Como estilo visual

Cuando despues de haber sido sometidos los signos graficos a una idea
basica, un orden, fuerzas y tensiones, se materializan sobre un determinado
soporte de comunicacién, dan origen a una forma de composicién global.

40 Euniciano, Martin. Op. cit. p. 120
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Es entonces cuando se puede percibir, visual y fisicamente, a través de esa
forma compositiva ya concreta, un modo de composicion o, mejor dicho,
un estilo grafico. En relacion con el estilo, son numerosas y matizadas las
definiciones en funcién del area en que éste se desenvuelve: arte, musica,
literatura, etcétera. Juan de la Encina en un primer intento de explicacion
dice: “Estilo es [...] la adaptacion perfecta de una adaptacion determinada
[...] el estilo es, por una parte, ¢l instrumento de la expresion; por otra, una
fuerza espiritual cuya mision es dar forma a los sentimientos, pensamientos
e invenciones del espirii™' Se entiende entonces que estilo es una
herramienta de comunicacién para los valores humanos.

Por tanto la forma debe estar subordinada a cualquiera de esos
valores humanos en una relacién de armonia entre lenguaje-signo y
contenido-forma.

Llevando el estilo hacia las artes visuales Dondis lo define como:
“la sintesis visual de los elementos, las técnicas, la sintaxis, la
instigacion, la expresion y la finalidad béasica [...] el estilo es una
sintesis de los factores siguientes: por un lado se elige el medio y su
influencia en la forma y el contenido, enseguida la razon, proposito,
objetivo o el ¢por qué se hace algo?, que puede ser de comunicacién,
supervivencia o expresion. Al final se conjunta una forma individual o
colectiva dirigida por los factores sefialados pero influida principal y
profundamente por lo que esta ocurriendo en el entorno social, fisico,

potitico y psicoldgico, entorno que es crucial para todo lo que hacemos
0 €Xpresamos visualmente™*

El concepto de estilo visual de Dondis implica factores internos y
externos (culturales) que le dan originalidad al estilo. Las causas y el
motivo, todo ello como elementos de influencia en la forma, deben
tomarse en cuenta para sintonizar a ésta, por decirlo de alguna manera,
con sumedio o entorno. Lo siguiente serd aclarar una relacion y vinculo
inaltcrable: estilo-forma,

41 de la Encina, Juan. E! estilo. p. 18
42 Donis A. Dondis. Op. cit. p. 149
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Estilo y forma comparten un elemento en comin: la expresion;
“forma es, pues, modo de expresidn realizada; y por consiguiente hay
que considerarla [...] como sinénimo de estilo visual,”*

Estilo y forma expresan el contenido, es decir, €l mensaje, la idea, la
intencion. Son inseparables y conforman una sola unidad; no son concebibles
contenido, forma y estilo sin una organica e intima relacion entre si.

Forma es estilo y por ende composicion, si todo ello esta animado de
la intencion y el objetivo de comunicar un mensaje. Es importante
recordar que el término forma hace alusion, en el caso de 1a composicion
grafica, a la reunion de los signos graficos sobre un espacio-formato, y
que todo junto da origen a un mensaje.

Asi, de los planteamientos anteriores se podria concluir que el estilo
debe adaptar y hacer funcionar la forma para que ésta comunique

valores humanos.

I.4.4 La composicién y los requerimientos

Unidad en la Variedad es un estilo visual y una manera de realizar
composiciones, siempre y cuando el objetivo sea respetar el contenido
(que el estilo se utilice como instrumento de comunicacién). Dicho
estilo no servird si la meta es agregar valores ajenos o extrafios sin
relacién con el mensaje.

La estrategia de composicion mencionada se puede emplear y aplicar en
cualquier soporte impreso trétese de un folleto, libro, revista, cartel, periddico,
etcétera. En el caso que aborda el siguiente estudio, la composicion Unidad en
la Variedad serd el motivo o pardmetro que se considerard para analizar las
ediciones del Centro Universitario de Investigaciones Bibliotecologicas*®;
para ello serd importante considerar los siguientes aspectos:

= La forma de composicion grafica que actualmente tienen las
ediciones CUIB, implica que se tomen en cuenta los requerimientos

43 de la Encina, Juan. Op. cit. p. 2]
44 En lo sucesivo se le denominara por sus sigias CUIB,
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editoriales del centro, asi como sus necesidades de produccién y
comunicacion, las cuales determinan, en la mayoria de los casos, lo
que es 0 no es factible de realizar en relacién con la publicacion
implicada.

Por necesidades editoriales se entiende el conjunto de factores que
influyen en la composicién griafica de medios impresos
(especificamente libros). Nos referimos a los sistemas de
composicion e impresion que utiliza el CUIB, asi como el acabado
que decide darle a sus publicaciones.

También hay que identificar en lo posible, el interés y las
necesidades tanto del autor como del editor y del publico. Solo de
este modo ¢l disenador puede influir en la adecuada resolucion de
estas expectativas. Conviene también analizar los elementos de
composicién que hayan sido empleados previamente en las
publicaciones anteriores.

Para hacer un analisis compositivo basado en la Unidad en la
Variedad en la edicién de libros CUIB, serd necesario abordar
algunos de los requerimientos de composicién grafica
especificos, cosa que haremos en los siguientes capitulos.
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La edicion de un texto cualquiera, de mucha o poca importancia o
trascendencia, comienza en el momento mismo en que se empieza a
pensar en la confeccion del original, pasa por su realizacion posterior y
por la puesta en practica de cada una de las operaciones técnicas
necesarias para convertirlo en un impreso, €l cual puede ir desde una
cuartilla hasta un diccionario enciclopédico de muchos volimenes. El
proceso implica una mente creadora (el disefiador, tanto del proyecto
como del original), una mente rectora (el director o el editor), una mente
coordinadora (el coordinador editorial) y un realizador (el productor), ¢l
cual enlaza con los proveedores, papeleras, v fotocompositores o
fotograbadores, —en el caso de requerir servicio de fotolito— impresores y
encuadernadores.

Es conveniente enfatizar que para hacer posible la materializacion de
un proyecto grafico el proceso de edicidn requiere de la contribucién
técnica de un conjunto de especialistas que aporten sus conocimientos
durante las distintas etapas de produccion.

2 CONCEPTO

El acto de editar significa muchas cosas para muchas personas. Hay
quienes lo consideran un arte, otros un oficio. Pienso que se puede
convertir en todo eso y més, pero para los editores profesionales es en
primer lugar “un trabajo que da por resultado un producto.™

Es importante resaltar que para la mayoria de los autores “la edicién

2 Por lo

es el conjunto de ejemplares que se imprimen de una sola vez.
comun si los mismos moldes se usan de nuevo sin cambio alguno para
imprimir mas ejemplares, a la nueva tirada se le llama reimpresion. En
cambio, cuando se habla de una nueva edicion, se da a entender mas bien

que hubo cambios en la forma o el texto con respecto a la tirada anterior.

1 Plotnik, Arthur. Los elementos de la edicion. p. 14
2 de Buen Unna, Jorge. Manual de disefio editorial. p. 370
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Al respecto Luis Roca plantea que la edicion: “Reune al conjunto de
actividades y pasos previos a la publicacion de un impreso.” Igualmente
este término se asimila con el conjunto de ejemplares impresos de una
obra en un primero, segundo o mis tirajes de imprenta (reimpresion).

Precisando el concepto se puede asumir que la edicidn es, por un
lado, el conjunto de operaciones y pasos previos a la impresion de una
obra o escrito con vistas a su publicacién, y por otro, el conjunto de
¢jemplares que se imprimen de una sola vez sobre el mismo molde.

2.1 Tipos de edicion

El ser humano tiene necesidad de comunicarse y el lenguaje es la forma
de comunicacidon por excelencia. Sin embargo la lejania de los
interlocutores, la necesidad de conservar la informacion, la especializacion
de los conocimientos, y otras circunstancias que la civilizacion nos ha
impuesto, hacen indispensable que recurramos a otros medios de
comunicacion ademds del lenguaje. La edicidn de libros ha generado
diversos tipos, cada uno de los cuales tiene sus caracteristicas propias que
los diferencian de los demds.

A continuacién se presentan de manera general los aspectos mas
relevantes de los tipos de edicién:

* ad usum Delphini. Edicidn expurgada. Estc nombre se daba
originalmente a las obras de los clasicos latinos editadas por el hijo de
Luis X1V —el Delfin—, a las cuales se les habian suprimido fragmentos.

* acéfala. La que se publica sin portada.

* anotada. Edicién comentada.*

* apocrifa. Obra falsificada, no auténtica o de autor supuesto

* bilingiie. La que se compone con €]l mismo texto en dos idiomas.’

3 Roca Lynn, Luis. Glosarie del libro y la edicion. p. 32

Contempta aquella edicion que incluye notas o comentarios de algin especialista que
no es el autor.

5 Normalmente s¢ hacen ediciones bilingiies con el fin de que aparezca la traduccién al
lado del original; pero también se suelen imprimir libros en dos idiomas distintos del
original, con el propésito de que la misma edicién alcance un mercado mas amplio.
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clandestina. La que se hace contraviniendo alguna prohibicidn,
con un pie de imprenta falso o sin pie de imprenta.
conmemorativa. La que se realiza para celebrar un hecho, como
puede ser la primera edicion de una obra, o para rememorar a
algun escritor.

cuidada. Para los profesionales de la edicién, sobre todo las
cdiciones que ¢llos hacen, se deben ¢jercer un estricto control y
meticuloso cuidado. Esto significa cuidar errores, buscar el papel
adecuado, la mejor encuadernacidn, una Optima impresion y, por
supuesto, un excelente contenido.

de batalla. Edicion econdémica.

de biblidfilo. Edicién limitada, de ejemplares numerados y
presentacion lujosa.

definitiva. La que ha sido minuciosamente revisada, de modo que
nunca mas vuelve a modificarse.

diamante. Producto editorial en forma de libro cuyo tamaifio
obedece a un formato minimo y en el que adicionalmente, el tipo
de letra (tamafio} también lo ¢s. Se considera como una edicién cu-
riosay se la conoce también con el nombre de edicién liliputiense.
economica. Tirada en la cual se ha escatimado en costos para
poder ofrecerla a bajos precios.

en caja. La que habiendo sido terminada, no se¢ ha impreso.

en rama. La que se expende sin acabar, faltandole las tareas de
costura, desvirado, pegado, etcétera.

expurgada. Obra en la que se han omitido partes del original, por
razones de censura.

extracomercial. Obra que se expende sin fines de lucro o que no
esta destinada a la venta piblica.

Jacsimilar. Reproduccion fotografica, pagina por pagina, de un
libro.

ilustrada. Aquella en la que el texto se complementa con
fotografias o dibujos.

integra. La que se reproduce sin eliminar ninguna parte del libro
original.

limitada. Consta de un nimero reducido de ejemplares.

ne variétur. Edicion definitiva.
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» paleografica. Apegada estrictamente el manuscrito, incluyendo
notas del autor, asi como del editor, compilador o traductor.

* pirata. Realizada sin permiso del autor, editor, o de cualquier otra
persona que sea titular de los derechos de reproduccidn.

» poliglota. La que tiene ¢l texto en mas de tres idiomas, esta ultima
también conocida como edicion trilingiie.

» principe. Primera edicion de una obra original, y que como trabajo
editorial reviste algunas especificidades; por ejemplo un cierto
numero de ejemplares impresos sobre un papel especial, o numerados
o firmados por el autor de la obra, o bien ejemplares que se
distinguen por caracteristicas Unicas de encuadernacidén o
ecmpaste. Poscer uno o varios ¢jemplares de edicién principe es
para los bibli6filos motivo de orgullo.

» privada. La que no se ponc a la venta sino que es repartida
directamente por el propietario.

En la medida en que fue incrementdndose la edicién de libros,
surgieron varios géneros editoriales o tipos de edicién, como Martinez
Celis comenta: “con el desarrollo técnico ¢ industrial de la imprenta los
parametros para la edicién fueron estableciéndose, conservando
caracteristicas comunes y generales. [...] Hoy son muchos los géncros
editoriales o tipos de edicién que existen: Libros de texto (primaria,
secundaria, educacion superior), libros de interés general, libros

técnicos y cientificos y otros géneros”.®

2.2 EL LIBRO POR DENTRO Y POR FUERA

Para quc el hombre haya llegado a estructurar un lenguaje que debia
expresarse en simbolos graficos’, y éstos a su vez conformar una

6 Martinez Celis, Néstor. Disefio de Libros. p. 15

7 Cuando la correspondencia no se establece en el plano, sino entre un solo elemento del
plano y el lector, tal correspondencia, exterior a la representacion grafica, es un
problema de simbologia. La eficacia de un sistema grafico estd definida por la
proposicion siguiente: si, para obtener una respuesta correcta y completa a un asunto
dado, una construccién requicre un tiempo de observacién mas corto que otra
construccidn, se dird que es mas eficaz que este asunto.
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estructura armoénica en concepto y diseiio, intervinieron factores estéticos
que son conocidos como la organizacion de esos elementos en una obra
impresa.

El libro ha creado una situacién ideal de didlogo. Escritor y lector
comparten esa vital experiencia. El libro es conocimiento, reciprocidad,
posibilidad libre y fundamental intercambio. Afirma Roberto Zavala que

. . .y . . . . . 8
cllibro cumple esa doble dimension de: “conocimiento y reciprocidad”.

2.2.1 Concepto

Durante los ultimos afios el fendmeno de la comunicacion ha llamado
la atencion de los diversos especialistas, aludiendo especificamente al
libro, no han logrado ponerse de acuerdo respecto a una clara y precisa
definicion. No es la intencion de este analisis precisar de manera
determinante dicho concepto, pero si es necesario abordar el término de
manera general para el estudio de caso: analisis compositivo.

Una de las definiciones mas precisas que se han mantenido y
respetado en el mundo del libro es la que plantea Martinez de Sousa: “Se
entiende por libro toda publicacion unitaria que conste como minimo de
50 paginas sin contar las cubiertas. Dicho niimero de paginas se refiere a
un solo volumen o al conjunto de fasciculos que componen una misma
obra. (Decreto 743/1966, art. 2.y"°

En la conferencia celebrada por la UNESCO en el afio de 1950 el
libro fue definido como una publicacién literaria no periddica que
contieng cuarenta y nueve 0 mas paginas sin contar las cubiertas.

Es, ademads, con toda probabilidad, dice Satué, “el complejo metafisico
més alabado por los maestros de la liturgia tipografica de todos los
tiempos”.'® Curiosamente la naturaleza fisica del libro apenas ha cambiado en
cinco siglos y medio de peripecia historica, hasta el punto que definiciones

8 Zavala Ruiz, Roberto. El libro y sus orillas. p. 9
9 Martinez de Sousa, José. Diccionario de tipografia y del tibro. p. 154
10 Satué, Enric. £/ disefio de libros del pasado, del presente, y tal vez del futuro. p. 21
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tan asépticas y precisas como las recogidas anteriormente pueden aplicarse
indistintamente a libros del pasado, del presente y del futuro. Al respecto
vale la pena aludir a lo descrito por Satu¢ en su libro, establece que si se
tratara de resumir la historia del libro impreso en una sola persona ésta
deberia de ser el inimitable Aldo Manuzio: un personaje que vale por tres,
“gracias a su deslumbrante y simultanea condicion de editor, tipografo y
librero; es decir responsable tnico de una obra culturalmente gigantesca
cuyo magnetismo irresistible nos atrae hoy con una fuerza de la mejor
estirpe: la que aumenta sin més con los afios”."'

Asi, fisicamente, un libro se compone de cierta cantidad de hojas de
papel manuscritas o impresas y ordenadas, engrapadas, pegadas o cosidas
por uno de sus bordes y reunidas dentro de una cubierta de cartulina,
cartdn, piel u otro material; todo ese conjunto forma una wnidad
(volumen) solido que constituye su apariencia y forma. Pero no
solamente ¢l libro es una descripcion fisica, se puede afirmar que un libro
es un bien cultural, €l que a través de sus contenidos € imagenes transmite
conocimientos, orienta y ensefia a sus lectores.

2.2.2 Morfologl’a del libro

Es importante enfatizar que al enlistar y describir Ias partes de un
libro, no se establecen normas o reglas, pues no las hay. En cualquier
libro los nombres de las partes pueden variar o cambiar dependiendo
de la casaeditora. El listado y descripcion se refiere especificamente al
libro modelo.'? Para este efecto se tomard como ejemplo un libro
encuadernado a la rﬁstica”, es decir, con cartulina comun.

11 Satué, Enric. Op. cit. p. 54

12 Decreto 743/1966, art. 2. En: Martinez de Sousa, José. Op. cit, p. 154

13 Se destina a libros de texto y ediciones comerciales y de grandes tiradas. La
encuadernacion puede ser variada, dependiendo del uso que se {e vaya a dar al libro. En
ediciones de poco paginaje se utiliza generalmente la encuademacion al caballete, o sea
engrapando con alambre los cuadernillos por un doblez central. Para ediciones de
mayor paginaje se cosen al hilo las hojas y se pega la cubierta directamente al lomo.
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2.2.3 Partes del libro

Cubierta o primera de forros. En ella se deben indicar el
nombre del autor o autores, eltitulo o subtitulo de la obra; el
nimero de volumen o lomo, el nombre de la obra completa
de la que forma parte el libro, si es el caso, yel nombrede la
editorial.

Al respecto de la cubieria o primera de forros, Roberto Zavala

sostiene “que por cuestiones de estética tipografica, algunos de los

datos pueden abreviarse y aun suprimirse”.

» 14

Segunda de forros o retiracion de portada. En términos generales
va en blanco, aunque algunas casas editoras aprovechan este
cspacio para anunciar otras obras del autor, de una coleccion, una
serie, etcétera.

Pdaginas falsas. Son las paginas 1 y 2, suelen ir en blanco y se las
conoce como hoja de respeto o cortesfa.

Falsa portada, anteportada o portadilla. Es la pagina 3 y por lo
general sélo lleva el titulo del libro. Si la obra pertenece a una
coleccién o serie, se debe registrar el nombre de la misma y el de la
persona que la dirige.

Contraportada o frente-portadilla. Es la pagina 4. Suele aparecer
en blanco, algunas veces figura en ella el nombre del traductor o
ilustrador. También puede ostentar el nombre de la coleccidn.
Portada. Es la pagina 5 y deben de asentarse en ella los
siguientes datos: nombre del autor; titulo completo de la obray
subtitulo; nombre de la casa o institucién que edita; ubicacién de
la casa editora; si en la pagina legal (6) no se indica el afio de
publicacion, éste puede incluirse en la portada. En ocasiones en-
tre las paginas 4 y 5 se coloca una ilustracién que recibe el
nombre de Frontispicio.

Pdagina legal. Es la pagina 6. Se deben de imprimir en ella todos
los datos que por ley debe llevar un libro: propietario de los
derechos de autor € informacién relativa a la edicién original,
fecha de publicacién; nombre y domicilio de la editorial; los

14 Zavala Ruiz, Roberto. Op. cit. p. 21
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nimeros del ISBN' correspondientes a la obra completa; la
leyenda “impreso y hecho en México” o simplemente “impreso
en México.”

* Dedicatoria o epigrafe. Es la pagina 7. Si la dedicatoria o los
epigrafes son breves, la pagina 8 aparecera en blanco a fin de que el
texto propiamente dicho se inicie en la pagina impar. Lo mas comin
es que el primer capitulo comience en la pagina 7, si bien muchas
obras van precedidas de textos complementarios que pueden o no
formar parte del libro: Advertencia, Prologo, Prefacio, Presentacion,
Agradecimientos, Palabras preliminares, Introduccion.

Las primeras seis paginas del libro se conocen como preliminares.

» Indice general. Contenido o Tabla de materias. Es la lista de las
partes, capitulos y demas subdivisiones del libro.

* Texto. Cuerpo escrito del libro. Pueden formar parte de él
ilustraciones de diversos tipos: fotografias, mapas, dibujos,
etcétera, o bien, complementos del texto: cuadros y graficas. El
texto debe siempre empezar en pagina impar.

Existen obras cuya complejidad obliga a dividirlas en partes, secciones

o libros. Cada una de estas divisiones ira separada por una falsa'® en
pagina impar.

= Apéndices o anexos.

= Cuadros y material grifico.
= Notas. Pueden ir al pie de pigina o al final de la obra.

15 La gestién de documentos por computadora ha hecho necesaria la puesta a punto y la
adaptacion de codigos de numeracidn que permitan identificar, en el conjunto de la
produccion impresa mundial, cualquier publicacién, sea la que fuere. De esta
necesidad nacieron dos sistemas: uno para los libros, ¢l ISBN, y otro para las
publicaciones perioddicas, el 1SSN. El nimero ISBN facilita las relaciones entre
libreros y editores o distribuidores, favorece la confeccién de cualquier tipo de
estadistica y por el hecho de su caracter internacional, facilita los intercambios con
bibliotecas y centros de documentacién extranjeros. Cada nimero ISBN consta de diez
cifras distribuidas en cuatro grupos, separados unos de otros por un guién. El primer
grupo identifica la zona lingtiistica, y el segundo al editor. El tercere indica el nimere
de orden de la obra en la produccién de la casa editora. El cuarto es una ¢ifra de control
calculada para permitirle a la computadora verificar la exactitud de las cifras
precedentes. El I1SBN debe aparecer (en cuerpo 9 como minimo, precedido de las
siglas iSBN} al pie de la pagina de derechos.

16 Sc ilama falsa a una hoja impresa por una sola cara, la impar, y cuya vuelta aparece en
blanco. El texto de cada parte comenzard en la siguiente pagina impar.
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Bibliografia.

» Vocabulario o glosario (si lo hay).

» indices analiticos. Pueden ser de materias, de nombres, de
lugares, de obras citadas, etcétera.

» [ndices de laminas, ilustraciones, grificas y cuadros.

» Colofon. Debe de llevar los siguientes datos: nombre y direccion
de la casa impresora; fecha en que se termindé de imprimir la obra;
numero de ejemplares. Ademas el colofon puede llevar los datos
del taller donde se hizo la composicion tipografica, el papel
estilizado, gramaje, la familia y los cuerpos empleados, los datos
del encuadernador, los créditos técnicos de quienes realizaron la
edicion, etcétera.

» Tercera de forros o contracubierta. La mayoria de las casas
editoriales ofrecen en esta parte una breve presentacion del
libro, o el curriculum del autor, etcétera.

Algunas ediciones aprovechan otro elemento que forma parte de la

cubierta solapas (prolongacién de forros) con fines publicitarios, o para
incluir resefias u otros usos. (figura Ia y 1b)

hE iota enerior
postenar cabeza | Superior (cabeza)
Mginapar | inderior (pie)
o hoja plgina Impar | B interior ooy
solzpa { mtesior exterion (corte delanterc)
oaortesfa §
) de epieporiada o pertadilla
cubiena { ;’:. { de cierrs o posterion mm"?"'m‘
petncipi na de
catoria
plano { 2 delente lema o tema
derrdy Indice de capitilos
prologo
. anterior
EXTERNAS conracubierea [ postericr INTERNAS parts { jecdtn
sdornoy seecidn
lomo [ tejuelos cuemo de subseccidn
nervios artfeulo
ios la obra capltule rralo
apartady
de
cabera
ot { o e
do pie { apéndice
i finales anexo
antenor .
X fndice (allabético, de materias,
guardas { pasterior onomistico, stcétera)
<cajo, caberada, ceja o cefilla,
bullée

ta, dngulo,
Fartchers digital, etcétera

Figura 1a. Partes del libro: Externa-Interna

41



——x, ==

10 39 2 38 30 37

1, adorno o gracia; 2, cabezada; 3, corte de cabeza, 4, punta (matada); 5, folio; 6,
portada; 7, portadilla; 8, guarda, 9, corte delantero; 10, corte de pie; 11, lomera;
12, lomo; 13, entrenervio; 14, florén; 15, lejuelo; 16, nervio, 17, ceja; 18, dngulo;
19, plano; 20, bisagra; 21, cartdn; 22, tela de la tapa, 23, marcas de la signatura,
24, pliegos, 25, gasa; 26, tira de cartuling; 27, timlo; 28, faja; 29, epigrafe o pie de
grabado; 30, grabado, 31, mdrgenes del lomo; 32, corondel; 33, margen de cabeza;
34, columna de texio; 35, blanco de separacidn del texto; 36, margen de corte; 37,
sobrecubierta; 38, boca; 39, margen de pie.

Figura 1b. Partes del libro.
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Divisiones del libro

Ya se ha mencionado que son muchos los problemas tedricos y
metodoldgicos que implica la division logica de un libro. La intencidn es
ofrecer algunas observaciones generales que deben tomarse en cuenta al
momento de organizar los materiales para su cdicion.

Se dijo en ¢l apartado anterior que las divisiones mayores de una obra
suelen ser las Partes, las Secciones, los Tomos o los Libros; asimismo se
menciond que unos y otros deben comenzar siempre en pagina impar.

Es importante destacar que los capitulos deben principiar en pagina
impar, aunque bien pueden empezar en una par —a excepcion del primero—
cuando son numerosos y de poca extension,

Al revisar obras de distintas editoriales que se¢ encuentran divididas en
dos 0 mds partes, se observa que se acostumbra a separarlas con una falsa.

Formatos del libro

El formato del libro depende en forma directa de las medidas en que se
producen las distintas clases de papel. Hace siglos, cuando éste se fabricaba
s6lo manualmente y con hojas basicas del mismo tamario de 32x44 cm.,
identificar los formatos de los libros no presentaba dificultad alguna.
Bastaba saber que la hoja completa (in-plano) podia cortarse por la mitad
en sentido transversal y obtener el tamaiio in folio, de 22x32 cm. Siuna de
estas hojas se dividia en dos, cortando siempre a lo ancho, las dos hojas
resultantes serian de tamafio in-cuarto, de 16x22 cm. Por dltimo si la hoja
in-cuarto era dividida a su vez en dos, el tamafio resultante era in-octavo, de
1ix16 cm. Asi de una hoja en plano se obtenian dos en folio, cuatro en
cuatro u ocho en octavo. (figura 2)"7

Hoy en dia los formatos se determinan todavia doblando una hoja
completa las veces que sea necesario hasta obtencr ¢l tamaiio deseado.
Si al desdoblarla muestra ocho rectingulos por cara es decir, 16 paginas
por pliego, el tamaiio del libro asi obtenido se denomina en octavo, si

17 Martinez de Sousa, José. Op. cit. p. 158
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hay cuatro rectangulos por cara, esto es, ocho paginas en total, el tamario
serd en cuarto; si s6lo se ha doblado la hoja hasta obtener dos paginas
por cara o cuatro por pliego, se tendra un libro en folio. Si luego de
cuatro dobleces se divide el pliego en 16 paginas por lado, 32 en total, se
estard ante un libro en dieciseisavo.

Al

Al

FOLIO
A2 A3
CUARTO OCTAVO
Ad A5
160. No.
A6 (AT
640,
AR

Figura 2. Formatos del pliego de papel, del que se deriva el tamafio
de los libros. A la izquierda el tamafio normalizado (840 x 1189mm),
a la derecha el tamarfio cldsico 320 x 440mm).

Con lo anterior basta para entender que ¢l tamaiio del libro y del
papel han estado y seguirdn asociados de manera inseparable.

Varios autores dan como norma que las obras literarias deben imprimirse
en octavo o en dieciseisavo; las cientificas y de estudio en cuarto o en octavo,
y las artisticas, de ingenieria, cartografia y similares en cuarto, en octavo o en
folio. Sin embargo es importante resaltar que éstos no son criterios rigidos. La
diversidad puede apreciarse claramente ¢n la realidad de cualquier editorial.
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Cabe decir que en un esfuerzo por normalizar ¢l tamajio de los libros, que a
partir de las caprichosas medidas del papel recibieron ademaés calificativos
que poco ayudaban a precisar (folio o cuarto regular, menor, mayor,
prolongado, etcétera), los estudiosos empezaron a designarlos por sus
medidas en centimetros o milimetros y a clasificarlos en grupos mas o menos
regulares. De ahi a las recomendaciones para uniformar habia sélo un paso.
Resultado de ese afan de sistematizar es que el treintaidosavo equivalga a
libros de menos de 10 cm. de altura; el veinticuatroavo, a los que miden entre
10y 15cm. ; el dieciseisavo a los que estan entre 15 y 20 cm; el octavo entre los
20y los 28 cm. , el cuarto entre 28 y 39 cm. ; y el folio de 40 cm. o mas.

En la actualidad casi ya no se usan las denominaciones clasicas de
plano, folio, cuarto, etcétera. En su caso sc usan las equivalencias, en
la que sc atiende a la altura del libro. (figura 3)'*

Sesentaicuatravo 7em de alturn
Treintaidosavo 8cm -
Dieciseisavo 8allcm -
Dieciseisavo marquilla 12cm -
Oclavo 13al5cm -
Octavo marquilla 16cm -
Cuarto 17a22cm -
Cuarto marguilla 23em -
Falio 33em -
Folio marquilla 34a45cm -
Folio doble 46 ¢cm -
Folic doble marquilka 47 465 ¢ -
Folio cuadrado 66 cm -
Folio cuadrado marquilla miis de 66 ¢in -

Figura 3. Tamariios cldsicos de los libros que se rigen en la actualidad.

18 Martinez de Sousa, José, Op. cit. p. 159
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2.3 TIPOS DE LIBROS

Existen distintos tipos de libros (por ejemplo, libros profesionales,
gramaticales, libros de cocina, de arte, novelas, prosa, cnciclopedias,
ctcétera). Los tipos de libros son leidos de diferentes formas. El buen
disefio de un libro se pone de manifiesto cuando concuerda con la forma
de lectura.

2.3.1 Libros de literatura

Estos libros se leen en forma lineal, es decir linea por linea,

El disefio: estructuracion uniforme

Aplicadas las normas occidentales esto quiere decir: impreso a una
columna, aproximadamente 60 pulsaciones de mdquina de escribir por
linea, composicién en forma de bloque, aproximadamente de 30 a 40 lineas
por pagina, un tipo de letra y sus distintos tamafios.

La justificacion se determina en proporcion al formato del libro.
Proporcion tradicional: margen interior de la pagina, 2 unidades;
margcen superior, 3 unidades; margen exterior, 4 unidades; margen inferior,
5-6 unidades.

Las justificaciones modernas resultan del contraste entre superficics
impresas y superficies no impresas. La incorporacion de ilustraciones pro-
duce atmdsfera, interpreta, acentia y constituye una vision paralela al
texto.

2.3.2 Libros cientificos, bibliografias, enciclopedias

Estos libros tienen con frecuencia significados muy distintos y son
utilizados, en consecuencia, de forma diferente.

El diseiio: estructuracion diferenciante

Como este grupo se dirige especialmente a lectores profesionales y
motivados, las exigencias frente a la lectura son forzosamente mdés altas.

46



Esto se manifiesta por un tamaiio pequefio de los tipos, un mayor
niimero de pulsaciones de miquina de escribir por linea, mayor cantidad
de lineas por pagina, e ilustraciones de dimensiones reducidas.

Una tipografia consecuentemente aplicada contribuye a ordenar y
articular, sintetiza y dirige la mirada del lector a las informaciones més
importantes.

Al respecto Schubert plantea:

“Una justificacion articulada, un drea de composicion de una o varias
columnas, una familia de tipos distintos y tamafos y grosores.
Instrucciones detalladas frente a la estructura de los tipos: titulos,

subtitulos, acentuaciones. Las imagenes explican1 J describen: tablas
visualizadas, modelos, secuencias de imagenes”.

2.3.3 Libros de materia

Guias turisticas, libros de cocina o de juego ofrecen una variedad
inmensa de informacién. El lector solamente lee lo que le interesa. Tal
libro no se lee en forma lincal sino en extractos.

El disefio. estructuracion animadora v variada

Los textos son mds cortos, hay mas titulos y subtitulos.

= Composicion en dos o mas columnas (lineas cortas para la lectura

diagonal). Eventualmente dos familias de tipos (contraste).

= Combinacién del esquema de tramado y composicién para

ilustracién y texto.

* La disposicion de ilustraciones y textos intenta animar al

observador a leer y a mirar.

En los libros escolares confluyen todas las formas de leer y todos los
tipos de texto. En los libros occidentales estan reunidos textos de lectura,
ejemplos, preguntas, tareas, textos, recordatorios y reglas, y deben estar
separados en forma clara. La manera de leer depende de la intencién del
profesor o del grado de conocimiento de los estudiantes, Para el disefiador
de libros significa el empleo de medios de organizacién visual claros, que,
no obstante, representen una unidad.

19 Schubert, Reinhard. Disefio de libros. En: Libros de México. No. 9, 1987, p. 27
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Desafortunadamente, existen muchos ejemplos de disefios inquietos

y cadticos que confunden y distraen al estudiante.

2.4 EL DISENO Y EL LIBRO

Vivimos en un mundo en que la comunicacion visual es muy importante,
aspecto que amplia las posibilidades de comunicacion en todos los
sentidos. Es precisamente en este proceso de comunicacién en el que el
disefio juega un importante papel dado que su objetivo es “comunicar
visualmente” conceptos, de manera que fortalezca la formacion de sujetos
activos que no reciban los conocimientos de manera pasiva sino que
puedan utilizarlos de acuerdo a sus propias necesidades, experiencias y
condiciones culturales.

Bajo c¢ste marco de referencia encontramos que aspectos como la
estética®® y la funcionalidad® son cruciales para desarrollar proyectos
de comunicacion gréfica. Corresponde en este apartado tratar el papel
que jucga el disefio grafico en el mundo del libro como puente de
comunicacion.

20 Enlasultimas décadas se han propuesto muchas definiciones de la estética, algunas de tas
cuales no han hecho sino reformular en un nuevo lenguaje las antiguas concepciones.
Pucden hablarse asi de concepciones absolutistas y relativistas, subjetivistas y
objetivistas de la estética segiin se cansideren respectivamente |a naturaleza de los objetos
estéticos o el origen de los juicios estéticos. Otras concepeiones que se han propuesto son
la formulista y la intuicionista, la psicolégica y 1a sociologica, la axioldgica y la semidtica.
Las concepciones formalistas atienden exclusivamente a la forma de los objetos estéticos.
[..] En cuanto a la estética semiotica, considera a la estética como una parte de la
semiética no 16gica. Su principal mision es el andlisis de los Ilamados signos estéticos
iconicos, y su finalidad s la consideracién del objeto estético como un vehiculo de
comunicacién, En: Diccionario de filosofia. t11 p. 1032

21 Aungque es normal asociar la funcionalidad principalmente al disefio contemporineo,
enrealidad es tan antigua como ta primera olla que se hizo para calentar agua. Se tratade
una metodologia de disefio intimamente ligada a consideraciones econémicas y a la
regla de la utilidad [..] La diferencia fundamental entre otras aproximaciones
estilistico-visuales y el estilo funcional es la bisqueda de belleza en las cualidades
tematicas y expresivas de la estructura subyacente bésica que hay en cuvalquier obra
visual. En: La sintaxis de la imagen. p. 163
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2.4.1 El disefo

El disefio es la suma total de las decisiones que hacen que un
producto resulte util y atractivo. Sea quien sea el que tome las
decisiones, o sea cual sea la etapa en que se encuentre la planificacion
y fabricacion del diseiio, la perspectiva sigue siendo la misma y cada
persona mvolucrada es capaz de aumentar o de mermar el éxito de la operacion.
El disefio no es sindnimo de hacer cosas partiendo de una base artistica,
artesanal o industrial; no tiene nada que ver con la primera idea
creativa® ni con situar un producto en el mercado. Es un proceso que se
encuentra entre la decision de hacery ¢l producto terminado.

Cuando se plantca por primera vez un proyecto se entra en una etapa de
informacion en la que deben clarificarse los propésitos y los problemas. Y
antes de hacer un disefio propiamente dicho, hay que planificar sin tener
en cuenta al disefiador que se encargara de la realizacion. El disefio no es
algo que se le afiada al proyecto desde fucra, mas bien consiste en resolver
problemas que ya estdn presentes. “Es la busqueda de las respuestas mas
sencillas y apropiadas para todo tipo de preguntas y es un proceso de crear

orden dentro de la confusion” >

2.4.2 Diseno de libros

El libro es un articulo de venta. El disefio de la cubierta y de las
paginas interiores lo favorecen. Una vez reconocido este efecto el edi-
tor ticne que darle la mayor importancia posible tanto a la eleccién del
manuscrito como al disefio del producto.

Es imprescindible, asegura Schubert, “un disefio atractivo para que
un libro desarrolle su efecto publicitario que consiste en: llamar la

22 El proceso de creacion de un mensaje visual consta de una serie de pasos que van desde
los primeros bocetos de prueba hasta la eleccidn y decision finales. Y aqui es preciso
aclarar: la palabra final es aplicable en el punto en que asi lo decida el visualizador. La
clave de la percepeion estd en que todo el proceso creativo parece invertirse ante el
receptor de los mensajes visuales”. En: La sintaxis de la imagen. p. 100

23 Martin, Douglas. Ef diseiio en el libro. p. 14
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atencion, satisfacer las exigencias del lector, despertar la curiosidad
del observador y animarle a leer el libro™.*

El disefio del libro contribuye a que se evidencie y se comprenda con
mayor facilidad su contenido. Tiene como objetivo motivar al lector.

Su aspecto se determina por ¢l formato, el volumen, el papel, la
cubierta, lajustificaciony la correlacion entre el texto y las imagenes.

En su elaboracion participan muchos colaboradores de los cuales
ninguno tiene el diseno total del producto a la vista. Cada uno participa
en sélouna parte de su acabado (el grafista disefia la portada, otro realiza
las ilustraciones, cl cajista determina la composicion, el tipografo la
Justificacion y la eleccién del papel). Esto es, con frecuencia, fuente de
muchos malos entendidos y de costos asociados a ellos.

A menudo falta el director de escera que se encargue de los
aspectos artisticos y publicitarios sobre la base del cdlculo de costos,
las posibilidades técnicas y los plazos. Por ello, el campo de trabajo
del disefador-productor consiste en la coordinacién que abarca
desde ¢l manuscrito, pasando por los originales para la reproduccién
y el control de impresion, hasta el producto acabado.

Una condicién dice Schubert, para garantizar una produccién
econdmica la constituye “la inclusion de un disefiador-productor enla
misma. En segundo lugar, contribuyc a reducir los costos de
produccién. [...] La tercera condicion para que un disefio sea atractivo
es la visualizacién del libro”.**

El punto de partida de la visualizacion son las paginas dobles de un
libro. La pagina doble® esuna unidad de percepcion o una unidad visual.

24 Schubert, Reinhard. Op. cit. p. 25

25 Ibid.

26 La pagina doble es concebida como una unidad didéctica y significa un avance en el
aprendizaje. Permite comprender por medio de la composicién de las ilustraciones y los
textos. Hay ¢n ella una clara distribucién de los diferentes enunciados por medio de:

tipo, tamaio y grosor de las letras. Incluye colores, tramados de fondos, lineas, marcos,
simbolos, signos, tablas, modelos e imagenes que describen y aclaran.
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La estructuracion de la pagina doble deberia tomar en cuenta el
objetivo del libro, sobre todo en lo que se refiere a la correcta posicion
espacial y al tamaiio de las imagenes e ilustraciones. Una justificacion
atractiva depende estrechamente de la correlacion entre espacio
impreso y espacio vacio:

“el equilibrio entre blanco = papel, gris = texto y negro = titulos,
ilustraciones "’

Laestructura de la pagina doble domina y dirige la mirada del lector.
La visualizacion expresa en forma directa el contenido de un libro.
Ayuda al lector porque:

* “repite y asume contenidos importantes.

» ponc de relieve las distintas partes para hacerlas reconocibles al
lector.

* se sirve de ilustraciones, simbolos y signos como evocacion,

* acentia los mensajes por medio de la concentracidn, la seleccion

y simplificacion (formas claras se retienen mas en la memoria)” %8

La visualizacién es la asociacion entre texto e imagen, la parte inte-
rior de un libro y su cubierta constituyen siempre una unidad. Disefio
atractivo significa también la correcta eleccion de la tipografia.

Todos conocemos el efecto de cansarnos con mayor o menor rapidez
leyendo un libro. Inconscientemente lo incdmodo es evitado. La buena
0 mala legibilidad es determinada por ¢l tipo de letra, la longitud de la
linea, ¢l tamafio de la letra y el interlineado (espacio entre lineas).

El empleo adecuado del tipo de letra debe estar estrechamente
vinculado al contenido y deberia expresar parte de éste.

2.4.3 El disenador de libros

Un disefiador es una persona aparentemente culta, de la misma forma
que se espera que un editor, por estudios o vocacion, esté versado en la
lengua y la literatura; pero llamar al primero artista por el trabajo que

27 Schubert, Reinhard. Op. cit. p. 26
28 Ibid.
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desempeiia, puede ser tan absurdo como referirse al editor como poeta. La
mayoria de nosotros somos solo disefiadores o editores que trabajamos en
editoriales y compartimos nuestros intereses profesionales. Sin embargo
persisten los estereotipos y existe cierto misterio en lo relativo a los trabajos
de los otros colegas, incluso cuando se ha trabajado con ellos durante afios,

Nadie en Europa o en Ameérica se ha ganado la vida exclusivamente
disefiando libros antes de 1900, e incluso, a lo largo de los siglos, fueron
precisamente aquéllos para quienes el disefio como tal era un atributo
instintivo o una preocupacion menor, los que editarian las obras maestras,
Por tanto si el disefio de libros tiene un origen hay que buscarlo en las
industrias graficas mas que en el cliente del impresor, es decir, el editor.

Hasta la caida de la impresion tipogréfica, la mayoria de los mejores
disefiadores habia pasado gran parte de su aprendizaje ¢n las imprentas o
estudiando en las escuelas de Artes Graficas,

Un veterano disefiador de libros, el norteamericano Bruce Rogers,
explico en el yalejano 1943 como y por qué habia surgido su profesién en
uno de sus Paragraphs and Printing. Merece la pena citarlo completo:

“Todavia es costumbre en muchas editoriales y grandes talleres de
imprenta que los elementos de un libro se planifiquen y organicen por
separado en diferentes departamentos. Es un proceso lamentable que
pocas veces consigue un resultado satisfactorio cuando se hacen
libros. [Rogers se gand la fama de haber elevado muchas cejas de
sorpresa, en diversas ocasiones, al describirse a si mismo como
hacedor de libros] El libro siempre deberia considerarse como un todo

y todas las indicaciones sobre los materiales y el disefio deberian
provenir de un solo escritorio”.?’

Es tentador decir que esta situacion ha cambiado poco, pues de hecho
estamos a mitad del camino de que se produzca una verdadera revolucién
en este campo. Cuando los grandes talleres abandonaron sus
departamentos de composicién en caliente, aparecieron fotocomposiciones
independientes que empleaban una tecnologia de transicion que llené
rapidamente este vacio. Algunos se especializaron en la composicion de
libros, aunque la mayoria ofreci6 un servicio mas completo que incluia a la

26 Cit. por Douglas Martin Op. cit. p. 15
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publicidad y tenia que ver con la industria. Esto se convirtié en una lucha
para los editores, quienes intentaron que los proveedores mantuvieran
niveles de calidad aceptables. Como la distancia entre el procesamiento de
textos y la composicion profesional se ha acortado en todos los aspectos,
desde el costo del equipamiento hasta la facilidad de la operacion, es
evidente que la composicion de textos y el resto de los procesos son trabajos
que se pueden hacer en la misma editorial, sea ésta grande o pequeiia. El
término de moda que se emplea para denominar esta tendencia es €l de
autoedicion, pero este término tiene un significado impreciso y
connotaciones de aficionado, por lo tanto se prefiere el término tipografia
profesional en la editorial. Este desplazamiento progresivo hacia el
teclado, que lleva de la imprenta a la editorial, implica una transferencia de
las técnicas artesanales acumuladas durante cinco siglos.

Si la tipografia profesional es adecuadamente enfocada por la editorial
no solo le permite al disefiador de libros seleccionar personalmente los mas
hermosos tipos de letras y el material tipografico disponible, sino también
establecer altos niveles de calidad y un estilo tipografico propio. Asimismo,
puede conseguir que la labor del reciclamiento constante de los
proveedores pertenezca al pasado. De esta manera se logra simplificar o
eliminar algunas de las tareas menos productivas en la edicion; la tipografia
profesional en la editorial debe ejercer un control sin precedente sobre el
proceso completo del disefio, desde la presentacion hasta el producto final.

Asi, Francois Richaudeau plantea tres principios respecto a la
utilizacién adecuada de la tipografia en la edicién:

1. “El sujeto receptor percibe «formas», Gestalten, globalmente, y no
por asociacién de las partes elementales que las constituyen.

2. Esta percepcion global es un «reconocimiento», y resulta de una
comparacion entre la forma percibida y una de las formas almacenadas
[...] La percepcion tiene por objeto la seleccion del objeto més proba-
ble con ayuda de objetos almacenados durante el pasado.

3. Elprincipio de una semejanza entre la forma percibida y la forma ya
anotada en la memoria implica la nocién de significacién [...] Las
experiencias muestran que, en mensajes incompletos o trucados, se
trate de imdgenes o de textos, los sujetos perceptores corrigen o
completan el mensaje emitido en funcién del sentido que le asignan,
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dando mads importancia en la t%minologia saussureana al
«significado» que al «significante»™.

Responsabilidad del Disefio

El disefiador tiene “en primer lugar, una responsabilidad hacia el autor y

luego hacia el cliente oculto™"

, es decir, el lector, ya que solo poniéndolos en
contacto se le prestara un servicio al cliente directo o editorial.

Seria falso pretender que el disefador tendra tiempo o ganas de leer
todos y cada uno de los originales que le llegan a las manos, pero €s in-
dispensable que posea una capacidad especial para familiarizarse con
el disefio que conviene y con el método de trabajo que intentara seguir,
No necesita comprender, pero si percibir aquellas cualidades que
hacen a cada proyecto editorial iinico, y ser sensible hacia la estructura
y caracteristicas del texto y de las ilustraciones que precisa.

Cuando el diseilador le echa una primera mirada al original, compuesto
por material visual y textual, tendria que compartir el mismo interés que el
editor, pero se esperard de ¢é1 que descubra ciertos problemas visuales
asociados con ¢l texto y que sepa cuales son los diversos recursos que
conducen a su resolucion. No hay que culpar a nadie cuando se dé una
conjuncion entre el texto del autor y su presentacidn visual, sobre todo si,
como suele ocurrir frecuentemente el disefiador no esta implicado en esta
primera etapa. Ademas de ser capaz de ayudar a un autor a exponer y
organizar visualmente su material, y a esbozar una primera investigacion
sobre ilustraciones, dibujos o fotografias que se pudieran necesitar, esta
vinculacion del disefiador deberia incluir también un esbozo sobre la
clase de cubierta y apariencia que més le conviene al libro o cualquier
producto editorial.

Pocas veces el disefiador tiene acceso a lainvestigacion de mercado, ya
sea que trabaje en una editorial o como fiee-lance, sobre todo en etapas
donde aquella podria serle de gran utilidad. En su defecto es necesario que

30 Richaudean, Francois. La legibilidad, investigaciones actuales. p. 17
31 Martin, Dougtas. Op. cit. p. 16
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el disefiador se imagine al lector. No existe ningin problema en
imaginarse al potencial lector de un determinado titulo, sin embargo, es
diferente cuando se visualiza al comprador. El cliente oculto es la persona
para la que el autor escribe, y el disefiador comparte en buena medida la
responsabilidad de poner a estos dos en contacto.

Se han abandonado mucho las reuniones entre disefiadores y editores. Y
mientras que los mejores editores poseen una intuicion especial que los
ayuda, los diseiladores necesitamos hechos concretos mas que consejos bien
ntencionados sobre cémo abordar la tarea.

Siempre es complicado comunicar aspectos visuales por medio de
palabras, ademas, ¢l gusto y la perspicacia de las personas pueden ser impon-
derables. Una de las tareas mas dificiles para muchos disefiadores que
trabajamos en el campo editorial es saltar repetidas veces del disefio del texto
al disefio de la cubierta y viceversa, a lo cual nos ayudan la atmoésfera
especulativa y poco cientifica en que se toman las decisiones acerca de la
cubierta. Esta desconfianza puede ser mutua y bien fundada, y no hiere a
nadie admitir abiertamente que los disefiadores tienen que trabajar en niveles
diferentes con el texto y las cubiertas y que pueden ser igualmente no ser
expertos en ambos. Ocurre algo similar con los ilustradores, pues algunos son
igualmente expertos tanto en color como en blanco y negro, y otros no. En mi
opinidn esta situacion esta estrechamente relacionada con la reciente politica
de un grupo de editores de encargar el disefio de cubiertas de gran efecto a las
agencias de publicidad, debido a que estas agencias centran su interés en el
marketing y en las ventas de los libros.

Estamos contemplando las diversas situaciones que surgen cuando el
equipo de disefio entra en contacto con las agencias de publicidad. Desde
los afios veinte hasta los setenta, cada década ha sido investigada y
estudiada en relacion con la moda que ha seguido o estipulado, y con su
disefio de presentacion. Es evidente que ya se han estudiado la rotulacion y
el disefio del libro y de las ilustraciones en cada pais europeo, y los
resultados hicieron surgir una nueva sintesis y les dieron un nuevo aspecto a
los libros y cubiertas, particularmente en las colecciones. Cuando se recurre
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auna libreria actual es reconfortante pensar que hace pocos afios nada de lo
que se contempla hubiera sido concebible: ni la iniciativa de los libreros ni
la vitalidad y apariencia despejada de los ajemplares recientemente
disenados. Los disefiadores que trabajan fuera del mundo del libro lo han
beneficiado en gran medida, especialmente si tomamos en cuenta las
colecciones y los conceptos del nuevo marketing,

Tanto el disefio de moda como el de presentacién generan un
vocabulario de manierismos que ocasiona que los clientes se cansen
rapidamente de él, sobre todo cuando hay disefiadores menos expertos
que proponen ideas mas sencillas.

Editor y disefiador

Hay editoriales y situaciones en las que ¢l editor tiene poco o ninglin
contacto con el departamento de disefio, y en las que se pretende que la
comunicacion se establezca inicamente con la presentacion de un original
bien preparado. Pero en la practica esto nunca es tan sencillo, Generalmente
un disefiador requiere cierta informacion del departamento editorial y del
departamento de produccién para comenzar a trabajar con base en las
premisas adecuadas. Es dificil reunir eficazmente esta informacion sobre
una base fragmentada o de segunda mano, y por esta razon se recomienda
de forma especial que las reuniones informativas se plasmen en un informe
escrito. Esto redunda en beneficios para todos, y particularmente cuando se
trabaja con disefiadores e ilustradores free-lance.

El editor debe esbozar algunas notas sobre el diserio, que acompaiiaran
al material proporcionado al diseiiador con el fin de aclarar aspectos tales
como los niveles de importancia de los encabezamientos; las
complejidades inherentes al texto; las prioridades en el tratamiento de
notas, tablas, figuras o ilustraciones; y una nota con el material que falta.
Sino se facilitan estas notas no hay forma de conocer estos detalles y de
prestarles ladebida atencién cuando se empiezan a preparar los bocetos.

En décadas pasadas se ha convertido en algo habitual que ciertas
publicaciones se realicen en equipos de esta clase, asi el disefio de cada
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doble pagina se determina antes de escribir el texto final; sin embargo, ¢l
método no tiene que limitarse a aquellos editores que se especializan cn
coediciones y podria ser aplicable a todos los presupuestos y ediciones.

En cualquier etapa del proceso es sencillo proporcionarle o indicarle
al autor que adopte una guia, pagina o medida, para que se evite pérdida
de tiempo y dinero y no dejar que el autor escriba sin esta clase de guia.

Un aspecto a considerar es el que se¢ refiere al diseiio y la produccion,
causa comun que se comparte cuando se intentan obtener los mejores
resultados de una tecnologia cambiante en las artes graficas y cuando se
consigue lo mejor de los materiales disponibles. De hecho esta
capacidad para improvisar ante el cambio es quiza el factor que mas une
a los profesionales de ambas areas.

El disefiador free-lance se mantiene al dia sobre los sistemas y
matcriales disponibles, y confronta el grado de aceptacion de las
recomendaciones y especificaciones que le hace al equipo de
produccién-cliente; mientras que el disefiador que trabaja en una edi-
torial puede estar mejor situado para participar en temas tales como la
evaluacién de nuevos proveedores y recursos, y en el ajuste que hay
que hacer entre la calidad del producto y el precio. Al repecto Douglas
Martin enfatiza: “éstas son cuestiones vitales y actuales para cualquier

editorial™*?

y pueden ser la clave para que la editorial sea reconociday
tenga €xito,

Existe una forma en la que el disefio y la produccién —juntos— pueden
influir en los niveles de calidad, y éstas centrarse en un aspecto especifico
del libro al mismo tiempo. Deben considerarse los aspectos débiles tipicos
como, por ejemplo, la encuadernacion de pasta dura; cada aspecto debe ser
revisado y cada titulo recibir una atencién adicional para innovar y pedir méas
proveedores y materiales siempre que se necesiten, y mejorar la escueta y
torpe formula que sirve a la mayoria de los editores actuales. La atencién se

centra entonces en otra caracteristica del disefio y la fabricacién, y como

32 Martin, Douglas, Op. cit. p. 22
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resultado de tal politica el sello de la casa editora puede comenzar a
destacarse rapidamente y sus libros resaltar por esas cualidades. Dondis
afirma lo siguiente:

“Eldiseno de libros ha estado dominado por el aspecto clasico de unas
paginas en equilibrio absoluto, especialmente desde la invencién del
tipo metdlico mévil. La naturaleza mecanica y matematica de la
composicion de imprenta s¢ presta perfectamente a calculos que dan
lugar al equilibrio. Pero por muy segura y tranquilizadora que sea la
armoniosa técnica ofrecida por el disefio nivelado con su provisidn,
como ocurre en el disefio de libros, de un marco visual no intrusivo para
¢l mensaje, la mente y el ojo exigen una estimulacién. El aburrimiento
es una amenaza tan terrible en ¢l disefio visual como cualquier otra
faceta del arte y la comunicacién. La mente y el ojo exigen estimulos y
sorpresas, y una aproximaciodn al disefio que actle con audacia y éxito

implica una necesidad de aguzar la estructura y el mensaje”.”?

33 Donis A. Dondis. La sintaxis de la imagen. pp. 112-114
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Delaletraal parrafo, del fonema al discurso, ¢l mensaje hablado o escrito
es una concatenacion de particulas que, como las figuras de Nazca', solo se
entiende cuando se mira desde lo alto. Las piezas individuales de una obra
escrita, sus signos, letras, palabras y oraciones adquieren valor especifico
solo cuando se forma el entramado. Aislados, estos elementos pueden
significar cualquier cosa, pues quien los percibe los interpreta de acuerdo con
sus propias experiencias, cultura y conocimientos. Pero €l cscritor tiene la
facultad de reunirlos y darle forma a los conceptos estrechando el significado
de los vocablos y conduciéndolos hacia un propésito determinado.’

3 CONCEPTO

El disefio editorial es una de las especialidades del disefio grafico.
Se puede afirmar que el disefio editorial existe desde que surgieron los
primeros manuscritos, porque el simple hecho de escribir amano sobre
un papel o soporte de cualquier tipo —teniendo en cuenta un largo de
linea y dejando espacios en blanco alrededor de lo escrito- significaya
hacer disefio editorial.

Eldiseno editorial es una de las etapas mas importantes del proceso de
produccion de un libro, pues a través de él la obra adquiere una forma
definitiva y caracteristicas fisicas estructurales propias.’

I Culwra precolombina que se desarrolld en el valle del #io Nazca, cn la zona costera
meridional de Pert, de ¢. 300 a. 1.C. c. 1000 d. J.C. A la cultura nazca correspende dos
extrafias realizaciones: el monumento denominado La Estagueria, consistente en largas
hileras de troncos durisimos, hincados en el suelo formando grupos, y cuya finalidad se
desconoce, y una asombrosa red de lineas y figuras de animales trazadas por medio de
piedrecillas amontonadas sobre la superficie de una zona totalmente 4rida, desprovista de
arena y donde casi no llueve, La longitud de alguna de estas lineas alcanza hasta 168m:
muchas se entrecruzan, y las figuras que forman son de gran tamaiio y sélo pueden ser
apreciadas cabalmente desde el aire. Se desconoce el propésito que animé el trazado de
estas lineas y figuras, aunque la tesis generalmente admitida afirma que servian para
seguir ¢l movimiento de ciertos astros y se utilizaban a modo de calendario; las figuras de
animales representarian divinidades celestes.

2 De Buen, Jorge. Manual de disefio editorial. p. 21
3 Martinez Celis, Néstor. Diserio del libro. p. 11
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El disefio editorial determina que un libro sea atractivo, funcional y de
agradable lectura (o lo contrario) y ayuda a conseguir que cumpla con el
objetivo para el cual fue publicado: serleido. Emil Ruder afirma: la obra
impresa que no puede leerse se convierte en un producto sin sentido.*

No existen antecedentes histéricos de suficiente credibilidad que
establezcan como y cudndo surgio ¢l disefio cditorial como especialidad.
Comeo punto de referencia es posible optar por una época amplia de la
historia o elegir una cultura que se destacd por el desarrollo especial del
diseiio y buscar ejemplos que permitan vislumbrar cémo fueron
desarrollandose las técnicas y como fue el disefio grafico convirtiéndose
en una disciplina.

En sutratado acerca del diseiio del libro, Martinez Celis afirma que el
disefio editorial aparecié al mismo tiempo que la escritura y se
desarrollé paralelamente con la necesidad de los hombres de grabar sus
ideas y pensamicntos en alguna superficie.’

El hecho de incluir posteriormente a la tipografia® como un
componente que interviene en ¢l disefio del libro indica que cuando los
asirios grababan sus ideas en tablillas de barro, ya estaban —sin saberlo—
haciendo disefio editorial. En el preciso momento en quc un escriba
cgipcio consignaba en un papiro los signos jeroglificos distribuia los
espacios consciente ¢ inconscientemente, para que su escrito quedara
mejor organizado y fuera mas comprensible.

Al igual que la pintura el disefio editorial no nacié como una
manifestacion artistica, lo que si sucede hoy, que se la piensa como
una expresion cultural unida a la necesidad humana de comunicarse. Susana
Cabrera sostiene, en este mismo sentido, que todo disefio editorial esen

4 Ruder, Emil. Manual de disefio tipogrdfico. p. 8
5 Martinez Celis, Néstor. Op. cit. p. 13

6 Al repecto Jan Tschichold menciona: sélo el ancnimato en los elementos que
empleamos y en la aplicacion de leyes que nos trascienden, combinado con una
completa renuncia a la vanidad personal (hasta ahora 1lamada con el falso nombre de
personalidad) a favor del disefio puro, asegura el surgimiento de una cultura general,
colectiva, capaz de abarcar todas las expresiones de la vida —incluyendo la tipografia—.
En: The New Typography. p. 28
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simismo un proceso comunicativo; y que tiene cierta intencionalidad
en tanto que se planea pensando en un grupo social especifico o,
como dirian los comunicélogos, en un determinado perfil receptor.”
Contra lo que siempre se ha supuesto, el disefio editorial no sélo
genera productos para medios masivos de comunicacion grupal. No
hay que olvidar, sin embargo, que en sus origenes el proceso edito-
rial se concibid para industrializar a la prensa escrita; es decir, para
imprimir grandes tirajes de peridodicos, revistas y, posteriormente,
comics o historietas.

El disefio como concepto editorial se desarrollé paralelamente a {as
artes. Pero en los primeros libros manuscritos ya se observa la
intencion estética del autor®, o bien del amanuense, por e¢laborar una
edicién artistica’, aspecto que iba mas alla del significado ideologico
que su contenido podria implicar.

Con la practica conocida como iluminacion de manuscritos durante la
Edad Media, y con la produccion de pequeiias obras de arte editoriales,
como las miniaturas, el disefio editorial comenzaba a sentar pautas para
cstablecerse como género de una disciplina. Ya no bastaba con reproducir
sobre el papel una idea o pensamiento religioso sino que el contenido
debia ser ornamentado para despertar un sentido de apreciacion estética
en ¢l lector.

7 Revista DX Estudioy Experimentacion de Disefio. Afio 2, nim, 7, noviembre-diciembre
1999. pp. 34-36

8 Alrespecto Emil Ruder comenta: Hace maés de quinientos afios, los libros significaban
para los copiantes la oportunidad de verter sus mds altos sentimientos estéticos.
Entonces no era tan importante estimular al lector —ya bastante agradado con la
posesion del libro— como crear una obra de arte. Més tarde con la invencidn de la
imprentz de tipos moviles, los editores del siglo XV, deslumbrados con su nuevo poder,
no adivinaron que ese ingenio debia traer modificaciones sustanciales en la
presentactén de los libros. Las primeras obras impresas imitaban 1a escritura manual y
demuestran que los impresores de la época ignoraban que la forma impresa posee sus
propias leyes y un auténtico valor por derecho propio. En: Manual de disefio
Tipografico. p. 24

9 Sellama edicion artistica al conjunto de procesos involucrados en 1a elaboracién de un
libro que se producen luego de la edicién del texto. Cuando se completan esos procesos
artisticos se puede decir que el libro estd disefiado.
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El disefio editorial continué incorporando unos elementos, y cambiando
o abandonando otros. Asi, aunque con el transcurrir del tiempo perdio parte
del sentido artistico de las letras dibujadas a mano, gané en variedad
compositiva, y al incluir xilografias, aguafuertes y grabados en las obras
impresas, la parte ilustrativa, y la relacion imagen-texto comenzaron a
ocupar un lugar definitivo.

Asi, se puede afirmar que el disefio editorial es la conjuncidn de una
serie de elementos (forma, composicion, signos, ritmo, equilibrio,
espacio, color, papel, ilustraciones y acabados) que ayudan al libro a ser
mas legible, atractivo e interesante para el lector. Por tanto, al hacer
disefio editorial se deben de tener en cuenta todos y cada uno de estos
elementos en forma integral.

La labor del disefio editorial es ardua y requiere de mucho estudio,
dedicacion y, sobre todo, de largas horas de trabajo y de realizacién de
prucbas y bocetos hasta dar con la solucién adecuada que ayude a que
¢l libro sea una obra funcional y estéticamente agradable.

En la actualidad el disefio editorial es reconocido como un género
especializado, como una actividad artistica que ademas ha ido incorporado
los recursos tecnoldgicos desarrollados por la humanidad. Por cierto la
distancia existente entre los papiros y las novedosas formas de componer y
hacer originales para la produccién de libros € impresos en la actualidad es
inmensa. Aqui en aras de la penetracion del tema nos hemos visto obligados
a dar unos saltos historicos enormes que de hecho alcanzan muchos siglos
de lento desarrollo.

3.1 DISENO Y PRINCIPIOS COMPOSITIVOS

El disefio como concepto basico es definido como un dibujo previo a
la realizacion de algo con la finalidad de tener una idea aproximada de
como sera en realidad. Por otro lado se concibe como un boceto,
bosquejo, esquema o forma que adquirird un determinado producto.
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Asi, el disefio, dice Vilchis: estudia el comportamiento de las formas,
sus combinaciones, su coherencia asociativa, sus posibilidades
funcionales y sus valores estéticos captados en su integridad. Por otro
lado afirma que el disefio grafico es la disciplina proyectual orientada
hacia la resolucién de problemas de comunicacién visual que el hombre
se plantea en su continuo proceso de adaptacion al medio y segin sus
necesidades fisicas y espirituales. Esta disciplina se identifica con la
accion humana de cambio consciente de la forma, {...] Lo disefiado
comprende el producto de la accién, cuya variedad abarca lo mismo
sistemas de sefializacion, libros, revistas, periddicos, carteles, timbres
postales, dibujo de animacién, folletos, portadas, etcétera.'’

Los principios compositivos

El arte de componer se basa en la intuicidn y creatividad del
disefiador, pero también en ¢l dominio de técnicas y pardmetros
previamente determinados. Al disefiar un libro se toman cn cuenta las
pautas y consideraciones dadas por el editor: un nimero de paginas en
blanco; un texto previamente escrito, pardmetros de color; etcétera.
También hay que tener en cuenta las caracteristicas culturales del grupo
o grupos a los cuales va dirigida la publicacion. Durante esta etapa de la
produccidn intervienen los llamados principios compositivos que a
continuacion se describen.

Unidad y variedad

Una norma basica compositiva propone que el disefio, en general,
debe mantener el principio de la variedad dentro de la unidad. Variedad
en el tratamiento del espacio, en los tamafios y en la disposicion de los
elementos que se compaginan. Aplicandola al disefio editorial, se dice
que debe existir variedad en cuanto al tratamiento de los espacios de
la pagina, el juego tipografico, la disposicién de las ilustraciones, y

10 Vilchis, Luz del Carmen. Disefio universo de conocimiento. p. 35
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en la utilizacion de los recursos graficos. Sin embargo se hace necesario
que esa variedad responda a una organizacion, a un orden y a una unidad
de conjunto.

La unidad se establece en el disefio cuando se trabaja con elementos
discordes y el conjunto de ellos encaja bien dentro del formato de [a
pagina, o paginas enfrentadas. El secreto de toda buena composicién
reside siempre en la unidad.

Hablando sobre la unidad, Martinez Celis sostiene que si hay relacion
armonica de las partes con el contenido general todas las cualidades se
corresponden,; pero éstas solo pueden determinar un sentido efectivo dela
unidad cuando estan fundamentadas en la variedad, que es el juego mas
animado, vital y gracioso de la armonia.'"

Enresumen tenemos dos factores que se combinan entre si y que, en
principio determinan todas las reglas de la composicién: UNIDAD
dentro de la variedad y VARIEDAD dentro de la unidad.

Simetria

Una composicion es simétrica cuando la distribucion de los
elementos graficos se halla a los lados de un eje central, vertical u hori-
zontal, de modo que unas partes estan en correspondencia con otras.
Este esquema compositivo es el mas sencillo y directo de realizar,
porque lo mismo pesan los elementos de un lado del eje que los del otro
y todo problema de equilibrio queda resuelto inmediatamente.

Sin embargo, ese preciso equilibrio, esa perfecta estabilidad, le resta
dinamismo y variedad a la composicion, y el disefio resulta monétono y
aburrido. Afirma Martinez Celis: “es éste el peligro que se presenta cuando
diseflamos a dos columnas; si no introducimos variedad manejando las
imagenes, recuadros y otros recursos”,'? en un determinado momento el lector

acusara cansancio visual por interesante que le resulte el contenido del libro.

11 Martinez Celis, Néstor. Op. cit. p. 32
12 Ibid.
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Es por lo anterior que la composicion simétrica es poco practicada por
¢l disefiador contemporaneo, mas bien este tipo de esquema
compositivo fue practicado por los griegos y romanos de la antigiiedad,
paso luego al arte Medieval Bizantino y se practico insistentemente du-
rante el Renacimiento."?

Asimetria

Sin ser una perogrullada, la asimetria es sencillamente la falta de
simetria; la falta de correspondencia entre unas partes y otras respecto
a un eje central, Pero esto no indica necesariamente que un area del
disefio pese mas que la otra o que no exista un equilibrio y armonia en
la composicién.

Precisamente en eso radica lo interesante de la composicion
asimétrica, en ¢l hecho de que, sin darse una estabilidad manifiesta,
exista un equilibrio y una armonia entre las piezas que la conforman.
Surge entonces el dinamismo y una variedad que le otorga interés al
disefio y evita la monotonia.

La composicion asimétrica es entonces la distribuciéon libre ¢
intuitiva de los elementos en la pagina, pero que equilibra unas partes
con respecto a otras con el propdsito de mantener y conseguir una
unidad de conjunto.

Equilibrio
Establecer una acertada variacién de tamanos y un contrapeso o

correspondencia entre las partes constitutivas de una composicién nos
lleva al concepto de¢ equilibrio.

13 Se ha confirmado que los griegos y los romanos basaron su arte en la simetria, armonia
y en las relaciones de proporcion. Se ha demostrado que en la Edad Media se conociala
construccién ad triangulum more germanico y ad quadratum. En el Renacimiento,
sobre todo, se busco, se profundizo y se aplicod diversamente a todas las artes la relacion
de la divina proporcion.
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Equilibrar significa también relacionar, proporcionar, hacer
corresponder, contrapesar las formas en el espacio. Es no dejar unas partes
de la pagina sobrecargadas de elementos y otras sin ningun peso ni
funcionalidad. Si bien es cierto que el blanco es un factor equilibrante, no
por eso ¢l area de contraste debe saturarse de elementos, porque entonces
se lograria un efecto contrario: un desequilibrio abrumador.

El equilibrio se puede clasificar en axial o simétrico; radial —cuando
las partes giran en torno a un nucleo—, y eculto o asimétrico.

Ritmo

La nocién de ritmo sugiere repeticion, fluidez, accidon y movimiento.
Elritmo no es algo tan concreto como el color, como la tipografia, como
una ilustracion; es mas una sensacion visual que se presenta cuando la
composicion esta bien hecha, cuando existe armonia en ¢l disefio.

El movimiento ritmico se organiza sobre todo por la repeticion de
clementos, por la variacién en la proporcion de tamafios y por un
movimiento visual aparente, continuo y facilmente conectable. Cuando
usamos un elemento de la composicién graduandolo a intervalos regulares,
podemos observar un movimiento que guia la vista de un modelo al
siguiente, de tal manera que los elementos se nos presentan entrelazados
en una progresion ritmica que facilita el recorrido visual sobre las paginas
de un libro."*

El ritmo es orden y diversidad. Cuando se organizan los componentes,
cuando se ubican estratégicamente, alternandolos, le estamos dando un
orden a la composicion. Debe haber orden en los signos tipograficos,
orden en las imagenes, orden en el color. Pero también estos mismos
integrantes del disefio deben representar al mismo tiempo variedad; es
entonces cuando se establece, a través de la variedad en el tamaiio y
formas de las letras, la variedad en las tonalidades, y la variedad en los
recursos graficos: el ritmo.

14 Martinez Celis, Néstor. Op. cit. p. 35
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El ritmo es, en definitiva, la esencia de toda composicion, es la perfecta
armonia entre la organizacion de la pagina y la creacion de contrastes, entre
el equilibrio de los elementos y la blsqueda creativa de una originalidad
compositiva; es unidad dentro de la variedad y, por tante, variedad dentro
de la unidad.

Contraste

St se toman dos o mds elementos que mantengan diferencias y se
yuxtapongan, se¢ ha creado un contraste. Con el contraste se activa y
dinamiza la composicidn, y a través de él se puede (destacar, realzar o lo
contrario), una forma o contenido especifico. Se pueden lograr contrastes
entre dos paginas enfrentadas, donde una soporte el texto y la otra una
ilustracién; estarian diferenciadas, pero también serian complementarias
si se logra establecer una relacion acorde entre texto e imagen, De hecho,
al elegir un tipo de letra y un tamafio para un titulo, se esta buscando un
contraste con el texto general. También se puede establecer contraste en-
tre columnas y espacios, entre color y forma, entre vifieta y subtitulos.

3.1.2 Elementos compositivos

El formato, rectangulo-formato o espacio en general; la caja
tipografica, el 4rea de impresion o el rectangulo de signos; el texto; la
ilustracion; el color y los recursos graficos, son los eclementos de
composicion de una pagina.'®

Formato

El formato es el tamaiio final que tendra el libro y su medida exacta esta
condicionada por las dimensiones del papel estindar que ¢l fabricante
produzca o el que se consiga en el mercado. Establecer arbitrariamente el

15 Larrafiaga Ramirez, Mariana. De la fetra a la pagina. p. 35
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formato sin tener en cuenta lo anterior, implica desperdicio de papel y
mayores costos en la edicion de la obra.

Ademas de cefiirse al tamaiio del papel'® deben tenerse en cuenta otras
consideraciones que dependen del presupuesto disponible, como el tipo
de edicion, la funcionalidad y el aspecto estético que se le quiere dar al
libro. Respecto al formato Fabris anota lo siguiente:

El espacio es el marco en el que se objetivan los signos, por cuya razon
posee la capacidad de contenerlos. El espacio se limita y se convierte en
formato -espacio-formato—, se configura y asume la identidad de una
forma —espacio-forma—. El espacio es simplemente lo opuesto del signo, y es
puesto suficientemente en evidencia observando una composicion gréfica. [...]
En el espacio se exterioriza toda composicion. Luego, en el espacio se relinen
todos los aspectos visuales de cada uno de los entes de la composicion, [...] Es
oportuno llamar espacio-formato al espacio que se emplea en el dibujo v en la
composicién, porque se rata de un espacio determinado por medidas; para ser
mis precisos, se le debiera llamar solamente superficie o formato, pero la
palabra espacio permite incluir también la medida de profundidad y se pueden
imaginar los signos de la composicidn como suspendidos ante el fondo

espacial del formato. El espacio-formato, en la prictica de las Artes Graficas,
se identifica con el soporte de la impresion.

La eleccién del formato debe hacerse con base en un estudio
minucioso y teniendo en cuenta los factores anteriormente expresados. La
deeision siempre estard sustentada por el sentido practico-econdémico y
estético de la obra.

Sobre el formato, dice Maria Moliner: Tamafio y forma de un libro o
cuaderno; ¢l primero, especificado en general por el nimero de hojas
que se¢ hacen con cada plicgo, y ahora, con mds frecuencia, con el
namero de centimetros de altura o de altura y anchura.'®

La palabra formato se ha colocado poco a poco en los glosarios de
varios sisternas de comunicacion, como los impresos, la television y el
cine. Cuando nos referimos a las dimensiones de un libro, a su ancho y

16 En las artes grificas el papel posee una importancia vital, ya que es usado en una variedad
infinita de productos editoriales. Actualmente se han normalizado los tamaios de hojas o
pliegos extendidos de papel, y a cada uno de eHos corresponden multiplos de formatos
que mantienen una proporcion y que permiten un menor desperdicio del papel.

17 Fabris, Germani. Fundamentos del proyecto grdfico. pp. 60-63
18 Moliner, Marfa. Diccionario del uso del espariol. p. 1323
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su largo, estamos hablando de un formato o, méds propiamente, de su
forma. La medida queda establecida con base en el doblado del plicgo;
mientras mas dobleces menor es la forma. Por extension dentro del
ambito de las imprentas se conoce como formato la colocacion del texto
dentro del papel: las medidas de los margenes, el nimero de columnas,
las disposiciones de cabezas y pies, los folios, etcétera.

En una aproximacioén mds especifica referente al formato, Larrafiaga
plantea: Se llama formato al tamafio de un libro o impreso que adopta
una forma determinada por sus dimensiones y por su posicién.'® Aparte
de la utilidad y la comodidad, ¢l formato influye en la interpretacién
correcta del texto®, tanto por su forma como por su tamaiio.

En la actualidad se utilizan varios formatos, pero los mas frecuentes
son:

= Prolongado. También conocido como portraint. Es el mas
utilizado y se identifica porque su altura es mayor que la base. Es
de disposicion vertical.

v Apaisado. Apropiado para manuales, textos de dibujo y
aplicactones. Su base es mayor que la altura. Es de disposicién
horizontal.

* Cuadrade. No tan comln como los anteriores; su altura es igual a
la base. Generalmente se elige cuando se requiere una
presentacion muy estética, por el libre juego que permite entre los

elementos graficos, especialmente con las cornisas®' y los
espacios en blanco.

19 Larrafiaga Ramirez, Mariana. Op. cit. p. 47

20 Todos los mensajes impresos deben ser enviados utilizando un determinado cddigo; [a
tarea del disefic consiste en codificarlos y transmitirlos para que el lector pueda
decodificarlos y asimilarlos en forma rapida. El alfabeto no es el tnico cadigo; hay que
considerar las diversas formas en que puede combinarse con otros medios de
comunicacién grafica, incluyendo fotografias, colores y toda una amplia gama de
técnicas para la persuasion.

21 Folio explicative o titulillo, al que en México se da ¢l nombre de cornisa. Esta suele
repetir, en la parte superior de cada pagina, ora el titulo de la obra o el nombre det autor,
ora el de un capitulo, ora el de un apartado. A veces las comisas de las paginas pares
corresponden al titulo de un apartado y las de paginas impares al titulo general de la
obra; es algo muy variable,
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Lo normal de un impreso es que adopte forma rectangular, porlo
que hay que considerar la estética del rectidngulo al elegir la
proporcidon del formato mas adecuado en cada caso, siempre que
no haya que sujetarse necesariamente a un tamafio establecido,

como ocurre con los libros que pertenecen a colecciones.

Zonas del espacio-formato

En un mismo espacio-formato hay varias zonas utiles para practicar la

composicion. “Estas zonas se leen generalmente siguiendo las sensaciones

humanas mas habituales para la orientacion y la lectura” *

En consecuencia se pueden distinguir:

= Zonas horizontales:
zona horizontal superior o margen de cabeza de la pagina;
zona horizontal intermedia superior o de cabeza;
zona horizontal del centro del formato,
zona horizontal intermedia inferior o zona intermedia de pie;
zona horizontal inferior o margen de pie de la pagina.

« Zonas verticales
zona vertical izquierda, margen izquierdo del tormato;
zona vertical intermedia izquierda;
zona vertical del centro del formato;
zona vertical intermedia derecha;
zona vertical derecha o margen derecho del formato.

» Zona periférica o marginal.

= Zona o sector de principio y zona o sector de fin: formadas por las
intersecciones de las zonas intermedias, arriba a la izquierda y
abajo a la derecha, respectivamente. (figura 1)

La caja tipografica
Se llama caja tipogréfica o rectingulo de signos al drea de impresion, o,

lo que s lo mismo, al espacio donde se ubica el texto y las ilustraciones.
La suma de este espacio y el de los méargenes es igual al formato del libro.

22 Fabris, Germani. Op. cit. p. 63
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Figura 1. Zonas iitiles del espacio formato.

Todo lo que se imprime debe quedar dentro de la caja tipografica,
excepto el nimero de la pagina —folio—, y en algunos casos €l nombre del
libro, que se coloca en la cabeza de la pagina par, y el tema o capitulo que
se imprime en la pigina impar —cornisa— Esta regla clasica de no
romper la caja ha sido relegada en la actualidad a la historia, sobre todo
en el disefio moderno de libros.

Cuando se va a trazar la caja tipogréfica siempre se parte de las paginas
enfrentadas, par e impar, lo que facilita la posterior diagramacién y
favorece el impacto visual que se crea en el lector cuando éste abre el libro.
Comunmente el drca de impresion se establece de acuerdo con el formato
que ya ha sido adoptado y con la disposicion recomendada por el editor:
apaisado, prolongado o cualquier otro.

Altrazar la caja tipografica quedan establecidos los margenes, aunque
en términos generales la medida de los méargenes se define primero y con
esto quedan resueltas las dimensiones de la caja tipografica.
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3.2 DIAGRAMACION

Ya se ha dicho que componer es organizar, provocar una vision, una
lectura; suscitar ciertas sensaciones y emociones para obtener un
determinado efecto; recuérdese el consejo de Moholy: “En el arte
compositivo, ¢l progreso no proviene tanto de la forma nueva como de
la nueva organizacion; no radica en los caracteres nuevos, sino en la

eficacia éptica de la nueva pagina”.?

3.2.1 Concepto

Dentro del proceso de produccion editorial la diagramacion es la etapa
durante la cual el disefiador concibe la estructura grafica de una obra.

Al respecto Martinez Celis dice: diagramar es componer una pagina o
paginas enfrentadas.’® También se utilizan vocablos como
compaginacion y armada para designar esta labor que significa organizar
en un ¢spacio —caja tipografica o rectangulo de signos— los textos, las
ilustraciones y los recursos grificos en forma adecuada, funcional y
estética, con el objetivo de facilitarle al lector la lectura del texto.

En la 0ltima década la diagramacion de libros ha cambiado
radicalmente con la introducciéon de la armada electronica por
computadora. Anteriormente el diagramador tenia que desarrollar un
arduo trabajo antes de alcanzar la presentacién final del proyecto,
que fundamentalmente se realizaba cumpliendo cuatro etapas: el
primer boceto en miniatura, el boceto preliminar, el diagrama
completo y el carton o paste-up. Hoy con la ayuda de un equipo de
autoedicién®’ y con unos paquetes de diseiio esta tarea se simplifica

23 Cit. por: Fabris, Germani. Op. cit. p. 203

24 Martinez Celis, Néstor, Op. cit. p. 44

25 Con el uso generalizado de computadoras aparccieron programas destinados al trabajo
de edicidn. La autoedicién permite dibujar, escribir, componer, disefiar y elaborar
originales 0 maquetas finales, aptas para pasar al proceso de impresién industrial, lo que

conlleva la ventaja de que ¢l usuario puede controlar v decidir sobre la forma ycl
contenido de su trabajo.
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extraordinariamente. Algunos elementos como las galeras, la
enceradora, la pauta milimetrada, los cortadores, las escuadras y
paralelas, practicamente han desaparecido del departamento
moderno de arte.

Pero para visualizar el disefio y la forma en que quedara impreso el
libro, es conveniente realizar antes de la armada electrénica un dummy
0 machote. El dummy debe hacerse con todas las especificaciones de
composicién: texto, ilustraciones y recursos graficos.

3.2.2 Normas para la diagramacién

Para realizar una buena diagramacion es recomendable tener en
cuenta las siguientes normas bdsicas:

* Lacomposiciéndebe serunitaria. El lector debe percatarse de que
el libro ha sido disefiado por una persona o por un equipo
integrado de profesionales. No deben aparecer contradicciones en
el disefio ni desorden en la compaginacion de los elementos de la
composicion.

* La caja tipografica debe tener el mismo tamafno en todas las
piginas. Se pueden sangrar’® las ilustraciones y otros elementos
graficos, pero el largo de lineca debe permanecer igual.

= Las aperturas de unidad o capitulo deben comenzar en pigina
impar, a menos que exista un disefio especial con indicaciones
contrarias a esa norma, Como excepcidn se citan las aperturas de
unidad de algunos textos escolares, donde la pigina par presenta
titulos ¢ ilustraciones y la impar contenidos y objetivos. Algunos
libros de literatura infantil también recurren al mismo sistema.

* Deben estudiarse muy bien los blancos de las paginas. Demasiados
espactos blancos pueden quitarle caracter al disefio y la escasez de
ellos produce saturacion.

» La altura de cortesia o cabeza, que es el espacio en blanco al
principio de todos los capitulos, apéndices o anexos, debe ser
constante.

26 Se refiere especificamente a dejar una ilustracion o color fuera de caja y cortada a ras
con uno o varios de los bordes exteriores de la pagina,
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= Elpequefio espacio sobrante entre el final del texto y el limite dela
caja se debe abrir entre los parrafos que tienen punto y aparte o en
los titulos y subtitulos.

* Las lineas solas de punto y aparte, conocidas como viudas, al
empezar o terminar una pagina deben evitarse. Es conveniente
dejar por lo menos dos lineas al final o comienzo de un parrafo.

= Enningln caso se debe componer una columna aparte con un texto
menor de cinco lineas.

= Las ilustraciones, graficas, cuadros y tablas deben colocarse lo
mas cerca posible del texto donde se hace cita de ellos.

3.2.3 Recursos graficos

Se llaman recursos graficos a todas aquellas aplicaciones formales
que representen una valoracién y contribucion estética del disefo,

Pero toda labor de diseiio debe evitar el abuso de los recursos
graficos y el recargamiento de la composicion. Existen una infinidad
de recursos gréficos, tantos, en realidad, como creatividad tenga el
disefador. Sin embargo los recursos para la tipografia pucden ser
lextos invertidos, textos tramados, titulos manuscrites vy titulos de
grandes capitales.

Para hacer las ilustraciones se emplean recursos con linea, cuadros,
figuras geométricas, orlas y viiictas. Entre los recursos de color
encontramos los fondos tramados, las comisas y los sangrados.

Will Burtin lo expresa asi: “Al hacer un dibujo intento armonizar
tres requisitos esenciales: 1° el dibujo debe ser sencillo, de modo que
permita una comprension rapida del mensaje; 2° la percepcion visual
debe asegurar una impresion fuerte y segura en la memoria; 3°la forma
grafica debe ser capaz de suscitar un sentimiento positivo hacia el

producto o la idea que proclama”.?’

27 Cit. por: Fabris, Germani. Op. eit, p. 204
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No obstante, si el fin es didéctico es posible establecer una organizacion
practica sucesiva de los recursos graficos en el proceso compositivo, pero
hay que tener claro que éste adolecera de muchas reiteraciones.

Al respecto Fabris propone: Punto de partida, El material técnico y
racional de la composicion grafica puede disponerse en tres momentos:

» Determinacion del limite de la pagina, o sea el formato, el espacio,
el soporte y el blanco... de que se dispone.

= Disposicion de los elementos que debera contener la pagina:
signos, letras, ilustraciones... esto €s, el negro o parte impresa.

* Evaluacion rapida, aunque sélo sea aproximada, de las relaciones de
influencia y de las relaciones de conformidad que se originan entre
blancos y negros, asi como de las tensiones, los valores cromaticos,
proporcionales y ritmicos que ofrecera la composicion.”®

3.3 FORMAS

Forma, dice Fabris, es el contorno de un signo sensible, la linea que
precisa y aisla del medio ambiente la realidad fisica del signo; lo que
determina la diferencia y el modo de ser de los entes. Luego, la forma es,
esencialmente, cualidad y modo de ser de un signo.*

La forma penetra también toda la organizacion de los cuerpos,
haciéndose estructuray organismo. La forma mide y cualifica el espacio
interno y externo del signo: se habla propiamente de forma cuando se le
hace referencia al espacio interno; al espacio externo se le denomina
contraforma.

El contorno o perfil que define una forma le crea un ritmo propio, y
presenta relaciones internas y externas entre las partes y el todo, tales
como la proporcidn, el tamafio, el peso, la intensidad, el dinamismo o
el estatismo.

28 Fabris, Germani. Op. cit. p. 204
29 Idem. p. 69
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3.3.1 Arquitectura de la forma

Toda forma tiene cabeza, pie y dos lados; por consiguiente, es
necesario considerar que todos los signos, ademas de significado y
fisonomia, tienen también una orientacién y una direccién.’® El con-
trol de la forma de un signo se obtiene examinando su arquitectura
mediante un sistema o esqueleto axial imaginario.

El esqueleto axial de la forma contiene los ejes centrales de
direccidn que establecen su equilibrio, su orientacién y su dinamismo.
En las formas regulares, estos ¢jes coinciden con los de simetria. En
los signos de forma muy compleja, los ejes se configuran facilmente en
¢l esquema de la perpendicularidad.

El perfil de la forma comprende cabeza y pie, arriba y abajo. También
encima y debajo, como cualquier objeto natural o artificial. De ello se
deriva generalmente el sentido de su orientacion, completado por las
posiciones de lados derecho e izquierdo.

La fisonomia de un signo es ¢l resultado global de los aspectos de su
forma, la que asume, entonces, una figura individual. Esta fisonomia
es facilmente asimilada por ¢l hombre, que la relaciona con varios
grados de semejanza con la fisonomia de los objetos preexistentes y
precedentemente conocidos. Precisamente en virtud de esta fisonomia
sc realiza lo que se llama lenguaje del signo.

El esqueleto axial de una forma determina el grado de simplicidad
de esta misma forma; es decir, su coeficiente de perceptibilidad:
cuando més ordenado es el esqueleto axial, mas facil y simple resulta
la percepcidn de la forma. Son numerosos los sinonimos de forma:

contorno, perfil, figura, espacio-forma y masa formal.

30 Fabris, Germani. Op. cit. p. 70
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3.3.2 Distinciones de la forma

Platon ofrece una primera distincion de las formas, clasificandolas

en formas absolutas y formas relativas.”'

» Formas absolutas son las que estan constituidas por lineas o
superficies abstractas inspiradas en la naturaleza pero realizadas
1idealmente con instrumentos; la belleza de estas formas reside
unicamente en su mismo origen.

* Formas relativas son aquellas que imitan y reproducen las formas
de cosas ya existentes; su belleza depende del grado de imitacidn.

Todas las formas pueden ser clasificadas en simples y compuestas:

« Formas simples las que presentan los caracteres fundamentales de
las figuras geométricas, especialmente con aspectos poligonales y
circulares.

» Formas compuesias las que estan formadas por la reunion de
varias figuras simples que dan lugar a nuevos perfiles.

Por tanto las formas simples y las formas compuestas pueden ser:

= formas de perfil rectilineo o poligonal

= formas de perfil curvilineo

» formas de perfil mixto

Ademds las formas simples y las formas compuestas pueden ser

también:

= regulares: si la forma cumple los principios de simetria;

 jrregulares: sila forma carcce de toda simetria.

Su aspecto expresivo principal sera:

®* concavo: cuando una parte de la prolongacién del contorno lo
atraviesa, dividiéndolo o bien entrando cn si mismo;

* convexo:cuando laprolongacion del contorno permancce exterior
a la figura del signo.

Ciertas formas que en geometria se consideran como figuras
ensambladas, desde el punto de vista compositivo son consideradas como
auténticas composiciones formadas por figuras independientes.

31 Fabris, Germani. Op. cit. p. 72
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3.3.3 Andlisis y Variaciones de la forma

Toda forma compuesta puede descomponerse en sus elementos
simples. Esto se obtiene seccionando y segmentando la figura, es decir,
reduciendo la composicién a los signos y a los entes primordiales que la
constituycn, Estas descomposiciones de los signos y de las masas deben
hacerse del modo mas simple y légicos posible.

La direccion y el movimiento varian el aspecto de las formas, por
cuya razon influyen en la eleccidon de la misma forma o, si se quiere, la
forma determina la direccién y el movimiento. Pueden variarse las
proporciones de la forma o modificar su estructura para que ésta resulte
armdnica y contrastante con la composicién.

3.4 LA PAGINA

Para disefiar una pagina, ya se comentd con anterioridad, se debe
comenzar por determinar el formato y ¢l espacio conveniente que
deben ocupar la composicién y los méargenes. El propésito es que la
pagina resulte proporcionada, sca agradable a la vista, y logre
equilibrio y armonia entre sus elementos.

3.4.1 Proporcion

La proporcidn, plantea Fabris, es, en primer lugar, correspondencia;
es decir, relacion de medida y relacion entre las dimensiones
comparadas entre si; y después, la relacién que se da entre las diversas
partes con el todo. *2

Hay, pues, que establecer una relacion adecuada de tamafios entre
las partes de una composicién. Unas no pueden ser demasiado grandes
y las otras infinitamente pequefias. Debe existir una relacién formaly

dimensional proporcionada entre los elementos que intervienen en una

32 Fabris, Germani. Op. cit. p. 99
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pagina. Agrega Larrafiaga: es la primera cualidad que necesita todo
formato para ser estético.”

Eltitulo de un capitulono se debe agrandar demasiado si el texto
general es de puntaje pequefio; una ilustracion importante para la
comprension del texto debe presentar un tamaifio adecuado y no
una reduccién exagerada. Algunos libros por quererle agradar al
lector abusan exageradamente de los recursos graficos y no dejan
suficientes espacios en blanco, lo que satura excesivamente la
pagina. Esto quiere decir que no existe una adecuada proporcion
entre ¢l drea de impresidn y los blancos del papel.

La proporcion se desarrolla en el espacio. Uno de los elementos
determinantes y mas facilmente controlables al disponer una composicion
¢s la proporcion entre masa y espacio-formato.

Existen tres clases de proporciones:™

* Escala: cuando se emplea un escalimetro para obtener la proporcidn.

= Matematica: cuando se obtiene a través de operaciones aritméticas.

* Relativa: cuando se obtiene por medio de diagonales o métodos
geométricos.

Para que un rectangulo sea agradable y bello debe guardar una

correcta proporcion entre sus lados. Una vez asegurada esta proporcion
se puede reducir o ampliar a cualquier medida, siempre de modo
proporcional y trazando otros rectangulos sobre la diagonal o sobre su
prolongacién.

El trazado de las diagonales entre dos dimensiones sirve no sélo para
establecer, por traslacién, una serie de proporciones homogéneas, sino
también para determinar las relaciones entre las paginas enfrentadas.

33 Larrafiaga Ramirez, Mariana. Op. cit. p. 48
34 Ibid. p. 47
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3.4.2 Construccion de formatos

Los rectangulos se dividen en dos grupos: Estdticos y Dindmicos
Estaticos: Euniciano Martin dice:
Se llaman rectangulos estaticos cuando la relacion entre el lado mayor y
el menor es un nimero entero o fraccionario, pero racional; es decir,
cuando los dos lados son conmensurables®®; y prosigue: Dos cantidades
son conmensurables cuando existe una medida comiin en ambas que estd

contenida en un nimero [finite] exacto de veces; o sea, que tiene un divisor
comun. Esta medida o divisor comun se llama médulo.

El mddulo es el elemento mas importante para construir los
rectangulos estaticos. Para construir el modulo es necesario partir de un
nimero entero o fraccionario cualquiera. Toda vez que ha sido obtenido
el modulo es posible establecer una relacion de proporcién con éste al
construir un rectangulo-formato estatico.

Geometria de los rectangulos estaticos

“Dos o mds superficies tienen los lados proporcionales entre si cuando
sus dimensiones son divisibles por una unidad de medida
respectivamente de tamaiio diferente, pero contenida un nimero igual
de veces en los lados correspondientes”.’

Se comentd con anterioridad que el moddulo es el elemento mas
importante para construir rectangulos estaticos. Una vez obtenido el
modulo es posible establecer una relacion de proporcion en la cual se
basa la construccion de rectangulos-formatos estaticos, por ejemplo: 2:3,
3:4, 4:5, etcétera. Este procedimiento constituye el método geométrico.

Un rectdngulo estdfico se puede construir facilmente sefiala Bairati:

“con el empleo de una regla graduada, sefalando sobre sus lados una

unidad conmensurable; el médule lo da la relacién entre el lado hori-

zontal y ¢l lado vertical. Por esta razon, el médulo del rectangulo
estatico es racional”.

35 Se aplica a las cantidades que pueden ser medidas con una unidad cormin.
36 Euniciano, Martin. La composicion en artes gréficas. 11 p. 395

37 Fabris, Germani. Op. cit. p. 104

38 Mbid. p. 105
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El término estdtico parece indicar precisamente el equilibrio que se
advierte cn el espacio determinado por estos rectangulos, entre cuyos
lados existe una relacién que guarda siempre una proporcion o que
puede ser representada por un niimero finito, entero o fraccionario.

Representacion de los modulos en el rectangulo estatico basado en
el planteamiento de Germani Fabris. ( figura 2)*°

. +— Mo6dulo
I A
B F C
~—| 1 -l ] H 1 I—

Figura 2. Mddulos en el rectdngalo

Dindmicos: A este respecto Fabris scfiala: Se llaman dindmicos
aquellos rectangulos cuya relacion entre sus lados mayor y menor no
puede ser expresada con un namero finito [racional], puesto que
dividiendo la medida de uno de sus lados menores se obtiene siempre un
cociente con unrestante. Estarelacion se expresa, pues, con un niimero no
finito, es decir un nimero irracional. Son irracionales las raices cuadradas
de los nimeros que no tienen un cuadrado perfecto pero se aproximan por

defecto o por exceso.*?

39 En el rectangulo 4, el médulo 1, escogido arbitrariamente, estd contenido exactamente 3
veces enun lado de la figura y 5 en el otro. En la figura 8, la unidad de medida —médulo
escogido arbitrariamente—, esta contenida exactamente dos veces en un lado y 2% en el
otro. En el rectangulo C, el médulo elegido esta contenido 4 veces en un lado y5'"% enotro.

40 Fabris, Germani. Op. cit. p. 105
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Conforme a lo anterior, los rectdngulos dindmicos tienen su origen en
el uso de nimeros irracionales. En la practica para calcular
rectangulos-formatos con base en esta condicion, lo mas frecuente es
utilizar las siguientes raices cuadradas: V2=1.414, ¥3=1.732, V5=
2.236. El producto obtenido de estas raices cuadradas es conocido como
factor (namero irracionat) el cual es utilizado para construir rectangulos

dinamicos.

Geometria de los rectdngulos dindmicos

El vocablo dinamico —fuerza— pretende indicar que estos rectangulos
contienen una dimension casi ilimitada de vitalidad, una capacidad
inconmensurable de hacer siempre algo mas; poscen la propiedad de no
estar nunca acabados ni encerrados en si mismos.*’

El nimero de rectangulos dindmicos es indefinido: puede haber uno
por cada cifra numérica, uno por cada raiz cuadrada; sin embargo
solamente pueden representarse los que pueden ser de inmediata
utilidad por sus caracteristicas geométricas y gréficas.

Representacion del origen de los rectdngulos dinamicos y
rectangulos raiz de 2, basado en el planteamiento de Germani Fabris.
(figura 3)*

De los rectdngulos dindmicos y estaticos se derivan dos, y debido a su
importancia no se pueden pasar por alto, al menos en el &mbito conceptual.

Aureo: “Sedice que un segmento esta dividido en seccidn durea cuando
estd dividido en dos partes, de modo que una de ellas —seccién durea
¢s la media proporcional entre todo el segmento y la parte restante™?
La division durea es resultado de dividir un todo en dos partes desiguales

41 Fabris, Germani. Op. cit. p. 105

421,41 es la raiz cuadrada de 2 (¥2) por defecto; en efecto, 1,41 multiplicade por si mismo
da un namero que se aproxima a 2 (1,41x 1,41=1,9881), pero es menor que 2. Estos
valores, practicamente inconmensurables, tienen una forma de expresién determinada
que es precisamente el signo de la raiz cuadrada o radical (). Con este signo se indicarin
los valores de las relactones proporcionales de los rectangulos dindmicos. En: /bid,

43 Ibid. p. 108
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que son proporcionales entre ellas y con el todo del cual se obtienen. Es
€sta la relacion que se aplica para construir un rectangulo dureo utilizando
¢l denominado nimero de oro: 1.618. El rectangulo aureo es dindmico y
posee, todos los atributos a favor y en contra, como los de su clase, la
relacion entre sus lados es 1:61803398875 y en la practica se simplifica
asi 1:1.618. El rectangulo dureo presenta los mayores atributos estéticos
de todos los rectangulos.

Ternarios: Es un rectangulo estético y utiliza el méddulo o valor tres,
por ejemplo 2:3, 3:4, 3.5, etcétera. Es un rectangulo intermedio entre el
dureo y el normalizado. Este rectingulo pretende establecer un
equilibrio entre la estética establecida por el dureo y la utilidad mostrada
por el normalizado al momento de la impresion.

1

0414 i
1 1 |22361
V5
1 (41| 1 1 {200
vz V4
1 (V1T 1 {17321
V3

Figura 3. Rectdngulos rafz de 2.
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Otros formatos

Normalizados: 1.os formatos normalizados tienen su origen en una
constante de proporcidn aritmética y geométrica determinada por
estudiosos, quienes plantearon su existencia porque sostienen que est
en armonia con las necesidades actuales. Ademas tales formatos
corresponden a aquellos que de comun acuerdo han establecido paises y
organismos para unificar tamafios, cualidades v gramajes, y que se
aglutinan bajo las normas UNE —norma espafiola— y que a su vez
adoptaron las correspondientes alemanas DIN*. Este tipo de formatos
permite un mejor aprovechamiento del papel y trabajar sobre formatos ya
establecidos; ademas son de facil manejo.

Estandarizado o convencional: corresponde a aquellos
rectangulos-formatos que estan basados en el doblez de los pliegos mas
frecuentes que se encuentran en el mercado. En México, USA* y otros
paises dichos formatos son conocidos como: carta, legal, tabloide, media

44 En Espana y otros paises de Europa, ante la adopcién generalizada del sistema DIN -luego
ISO 216-, habia pliegos de 1 10cm x 77cm (gran cicera), 100cm x 70 em (cicero), 64cm x
4d4cm (marca mayor), 56cm x 44em (coquille), ademis de variantes de éstos.

El DIN intenté una dificil conjugacién entre lo estético y lo practico. Para ello tomd
como base un antiguo rectangulo modelo cuyas proporciones se repiten en todos los
submnltiplos, 1: ¥2, y lo modulé segun el sistema métrico decimal.

El sistemna 1SO 216: el rectdngulo de la proporcién 1:¥2, también conocido como el de Jz
diagonal abatida, se construye de la siguiente manera: dado un cuadrado, (ABCD) se
prolonga uno de sus lados (AB). Haciendo centro en uno de sus vértices (A}, se abate la
diagonal (AC) hasta cruzar ¢] segmento extendido. Con la interseccion (P) se consigue el
lado largo (AP). Esta proporcién equivale al nimero irracional 1,41414...

De acuerdo con los canones tradicionales, ¢l rectangulo resultante no es el més bello, pero
tiene una ventaja que lo hace muy especial: Al dividirlo en dos rectingulos idénticos, con
una recta paralela al Jado menor, las figuras resultantes conservan exactamente la misma
proporcidn 1:¥2, Para hacerlo més préctico atin, e] rectangulo fundamental se construyd
con una superficie de un metro cuadrado. Gracias a tal acierto es muy fécil calcular el drea
total de cada trabajo. A este rectangnlo inicial se le llama A0 (A cero) y sus dimensicnes
son 0,841 x 1,189m. Dividiendo el rectangulo AD por la mitad, se obtiene el rectangulo
Al; de la mitad de este, el A2 y, progresivamente, toda la serie A.

45 Enlos Estados Unidos los pliegos se entregan en dos tamafios basicos: el pimero es de “34 x
22" y se corta en octavos de * 8 x 8,57, sin desperdicio, a los que llaman /etter. El segundo
mide “37 x 28" y sus octavos llamados legal, se cortan a “14 x 8,5, Estas medidas
ligeramente alteradas, se han adoptado en México. El pliego carta mide 57 x 87 cm.; el oficio,
70 x 95, En ambos paises existen otros muchos tamafios, aunque son menos solicitados.
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carta, etcétera. Lo caracteristico de estos formatos es que se adecuan a
cualquier sistema de impresion. Si se desea usar dichos pliegos, habra que
ajustarlos con base en las constantes de proporcién de los rectangulos
estiticos y dindmicos, dependiendo de las necesidades del formato que se
quiera obtener, esto con la finalidad de lograr un rectangulo-formato
armonico y proporcionado.

Libre: Son conocidos estos formatos por no seguir ningin canon,
proporcién o razén aritmética establecida y porque para construirlos
dentro de esa libertad, ¢l disefiador debera tomar en cuenta los siguientes
aspectos: contenido, facilidad de manejo y limitaciones mecanicas de las

prensas de impresion.

3.5 MARGENES

Probablemente el elemento més importante que puede hacer que los

espacios editoriales parezcan espacios editoriales es ¢l marco que rodeaal

tipo —el margen— “pagina de materia viva”."®

Los margenes son los espacios blancos alrededor de la pagina*’
impresa, y por su posicién reciben el nombre margen de cabeza, margen
de pie, margen de lomo y margen de corte o frente.

Uno de los objetivos primordiales que persigue la determinacion de los
margenes ¢s que se les proporciona belleza, valor y realce alos signos que
contendré la pagina o espacio vacio. Al respecto, Frutiger plantea:

“Tomemos como vacio, como érea inactiva, la superficie blanca del papel
[..], 1a cual resulta activada por la mera aparicién de un punto o de un
trazo. Ha sido cubierta asi una pequefia cantidad, aunque sea minima, del
papel. Este proceso convierte el vacio en blanco, en luz; se produce un
contraste con la manifestacion de negro. Selo se reconoce la luz en

comparacién con la sombra. El acto del dibujo, de la escritura, no consiste
propiamente en incluir negro sino en sustraer claro, en eliminar luz”,*®

46 White, Jan. Editing by design. p. 46

47 Lapaginaes: Cadaunade las caras de que consta la hoja. Puede serimpar o par. Abierto
un libro, la pagina par queda a la izquierda, y la impar a la derecha.

48 Frutiger, Adrian. Signos, simbolos, marcas y sefales. p. 15
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Los blancos cumplen funciones cardinales en la tarea de comunicar de
manera grata y precisa; y los margenes bien pueden ser considerados como
los blancos fundamentales en una edicion. Su participacion en la pagina,
plantea De Buen, puede resumirse con los siguientes principios técnicos:

= Evitar que partes del texto se pierdan en el momento de cortar el

papel.

* Dejar una superficie sin texto para la manipulacién de la pagina.

» Ocultar posibles imprecisiones en la tirada.

= Evitar que la encuadernacién obstruya la lectura,*’

Para cumplir estos cuatro determinantes no se requieren margenes amplios.

En el acabado, los cortes normalmente quitan unos dos o tres milimetros en
cada lado del papel; sin embargo esta medida puede llegar a ser superioralos
Smm dependiendo de la materia prima y de las diversas manipulaciones de
los pliegos. Por tanto los margenes estan sujetos a maniobras y deben
disefiarse con una amplitud que prevea esta pérdida.

Enseguida debe considerarse un espacio que permita la manipulacién de
la pdgina. Si bien las tintas de hoy ya no manchan las manos (a excepcion
de algunos periédicos y revistas), sigue resultando desagradable para el
lector que sus dedos cubran partes del texto mientras sujeta ¢l libro. Por lo
tanto debe dejarse un borde suficiente para evitarlo, y éste normalmente
deberd ser lo considerablemente amplio para cumplir con un nuevo
compromiso, que es ocultar las imprecisiones. Si el margen es muy
estrecho ~5Smm-, se requiere mucha exactitud para acomodar el rectdangulo
de signos dentro de la pagina; de otra manera un error de uno o dos
milimetros resaltaria excesivamente.

Para comprobar lo anteriormente descrito no hay que olvidar que en
muchos manuscritos e incunables se imprimia sélo alrededor del 45% de
la pagina, a pesar de los altos costos que tenian los papeles de aquellos
tiempos. Luego se fueron buscando disefios que permitieran utilizar
mejor el material sin detrimento de la armonia, con lo que se alcanzaron
tasas de aprovechamiento superiores al 50%. En contraste con esto

49 De Buen, Jorge. Op. cit. p. 165
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algunos libros modemos llegan a mostrar tasas de aprovechamiento
superiores al 72%,; es decir, todavia se destina a los blancos mas de una
cuarta parte de la pagina. Desde luego que estas cifras no permiten
vislumbrar lo que realmente sucede en el papel. Mientras una tasa del 50%
corresponde a una composicion armdnica, generosa y grata, una del 72%
describe una pagina caética, tan saturada que parece desbordarse. De
hecho, las hojas de un impreso con tal porcentaje de aprovechamiento
deben ser enormes para que los dedos no toquen las orillas del texto.

Todos los trabajos bibliograficos célebres de siglos pasados —dice
Josef Miiller— presentan proporciones de margenes cuidadosamente
calculadas.”® Por lo general los cldsicos colocaban el rectangulo de
signos fuera del centro vertical y horizontal, al buscar cumplir con las
siguientes cuatro reglas:

» Ladiagonal delacajadebia coincidir conladiagonal de la pagina.

= La altura de la caja debia ser igual a la anchura de la pagina;

» El margen exterior debia ser el doble del margen interior;

= Elmargen superior (cabeza) debia ser la mitad del margen inferior
(pic). Esta regla es consecuencia de las tres anteriores. (figura 4)

Con esto se consigue un efecto visual coherente: el sistema de las

cuatro reglas produce armonia entre los rectiangulos del papel y de
texto, ya que ambos guardan exactamente las mismas proporciones.
Ademas, los tercios superiores de ambas figuras descansan sobre la
misma linea (linea de tercio), y esto es importante dado el valor estético
del tercio y la manera preponderante en que impresiona al perceptor.

A continuacién se plantea la forma geométrica de algunos disefios
para determinar aquellos margenes que han sido empleados a lo largo
de la industria editorial.

50 Miiller-Brockmann, Josef. Sistemas de reticulas. p. 39
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Figura 4. Las cuatro reglas fundamentales para el diseito del rectdngulo de signos.
3.5.1 Métodos y su construccion

Método de la diagonal

El método de la diagonal se obtiene siguiendo la primera regla sin tener
en cuenta las otras tres. Con el simple hecho de que ambas diagonales —/a
del papel y la de la mancha tipogrdfica descansen sobre la misma linea,
se consigue un ordenamiento armonico de la pagina. (figura 5)

Método de la doble diagonal

S1 ¢l sistema anterior se completa trazando la diagonal de la doble
pagina desplegada (/2), se llega a la siguiente solucién (figura 6). Sobre
la primera diagonal (/1) se marca arbitrariamente la esquina superior
izquierda (a) de la mancha tipografica; desde ahi trazamos una horizon-
tal hasta encontrar su interseccion con la segunda diagonal (). Esta
interseccién marca la esquina superior derecha, desde donde trazamos
la vertical A. Finalmente, el limite inferior del texto se localiza en la
interseccidon de h y 11
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Figura 5. Método de la diagonal

Con este procedimiento se consigue un juego de margenes que cumple
con las reglas 1, 3 y 4. El método de la doble diagonal suele aplicarse a
formatos de proporcidon durea y, especialmente, a los llamados de
aproximacion aurea —dos niimeros de la serie Fibonacci®'—, como puede
ser un nimero 21:34. Para algunos autores este sistema recibe nombres
tales como seccion durea®?, o relacién durea.

51 Serie de Fibonacci:0,1,1,2,3,5,8, 13,21, 34, ..., enla cual cada término es igual a la
suma de los dos anteriores.

52 Selellama ¢ {phi), y su valor nimerico es igual, aproximadamente, a 1,618. Expresala
relacidon que determina, entre dos dimensiones, una proporcion —llamada diving
proporcion, canon dureo o regla de oro— considerada como particularmente estética,
Enriquecido por las aportaciones de la psicologia, la estética y la etnologia, el punto de
vista actual sobre el nimero de oro y la seccién durea parece que sigue siendo el mismo:
el secreto matematico de la belleza es una cuestion de cultura y no de naturaleza. Sea
como fuere el empleo de la seccién durea da una impresién de reposo, de seguridad, de
constancia en un ritmo indefinidamente continuado. En: Diccionario de la edicion y de
las artes grdficas. p. 560
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Figura. 6 Método de la doble diagonal

Sistema normalizado Iso 216

Cuando se cumplen las cuatro reglas sobre un formato Iso 216, la mancha
del texto resultante tiene la medida del siguiente rectangulo de la serie, Es
decir, si se esta utilizando una hoja A4 (210mm x 297mm), la mancha
tipografica tendra exactamente las dimensiones A5 (148mm x 210mm).
Aparte las proporciones Iso 216 no estdn muy lejos del canon ternario, como
se aprecia en la ilustracion. (figura 7)

Canon ternario

Si la pagina tiene una proporcion 2:3 y se cumplen las cuatro reglas,
tiene lugar una interesante consccuencia: el margen de pie resulta igual a
la suma de los margenes laterales (figura 8). A este sistema —presente en
muchos manuscritos medievales y en célebres incunables— se le 1lama

también canon secreto. Fue divulgado por Jan Tschichold en 1953,
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Figura 7. Sistema Iso 216

Escala universal

La escala universal es un método que se debe al argentino Ratl
Rosarivo (1903-1966). Consiste en dividir la pagina en una cantidad
igual de secciones verticales y horizontales, la cual debe ser multiplo
de tres. Hecha la division, se reserva una seccion en sentido vertical
paraelmargen de lomo y dos para ¢l margen de corte; una seccion hori-
zontal para el margen de cabeza y dos para el de pie. La anchura de los
margenes resulta inversamente proporcional al numero de las
divisiones. (figura 9)
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Figura 8. Canon temario

Sistema 2-3-4-6

Los nimeros que dan nombre al sistema 2-3-4-6 corresponden a las
medidas relativas de los margenes. Como se puede apreciar en la
ilustracion (figura 10), se deriva precisamente del canon ternario. Con
este método se busca cumplir las reglas 3 y 4, aunque no necesariamente
las dos primeras. Es facil aplicar estos margenes en cualquier trabajo edi-
torial: se le asigna a la unidad un valor cualquiera y luego se multiplica
dicha cantidad por 2, 3, 4 y 6 para encontrar corte, cabeza, lomo y pie,
respectivamente. Sin apartarse demasiado de los criterios clasicos, ¢s un
estilo que pucde ser ajustado segun diferentes grados de aprovechamiento
del papel.
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Figura 9. Escala universal

Método de Van der Graaf

Como alternativa a los calculos aritméticos aqui se usan lapiz y
escuadras para encontrar el noveno de la pdgina mediante este sencillo
método geométrico: se trazan las seis diagonales de la doble pagina
desplegada, como se muestra en la ilustracidn (figura 11). A partir del
punto & se levanta una vertical hasta tocar ¢l borde superior del papel.
Desde aqui se traza una recta que encuentre la interseccion & en el
verso. Donde esta recta cruza la diagonal [1, queda el vértice superior
izquicrdo del texto. Este método es equivalente a dividir la pagina cn
novenos y a repetir los margenes segan las cuentas del canon ternario:
un noveno para los margenes menores y dos novenos para los
margenes mayores.
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Figura 10, Sistema 2-3-4-6

Linea dureq | N\ ™ A

Figura 11. Método de Van der Graaf



Mirgenes invertidos

Un medianil angosto entre las dos paginas de texto, ¢l cual resulta de
darle al margen de lomo la mitad de la anchura del margen de corte, puede
producir problemas en los libros de mucho espesor. Para evitar estos
inconvenientes es posible invertir los margenes haciendo que los blancos
mteriores sean mas espaciosos que los exteriores (figura 12). Asi se
previene que el alabeo de las hojas dificulte la lectura. Con este sistema el
rectangulo de signos queda elevado y cerca del borde exterior, lo que le da
al texto una volatilidad ain mayor que la del sistema tradicional.

Figura 12. Mdrgenes invertidos

Mdrgenes arbitrarios

Algunos disefiadores se sienten incomodos con la supuestarigidez y
convencionalismo de los margenes tradicionales. De Buen expresa:
“el disefio debe de supeditarse a la funcién; si no es asi, entonces no
hay disefio, sino arte... o basura.”

53 De Buen, Jorge. Op. cit.p. 176
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Eluso de margenes arbitrarios debe limitarse a las obras que contienen
textos cortos que pueden ser leidos completamente en pocos minutos o
parcialmente en sesiones breves: folletos, avisos publicitarios, revistas,
algunos volimenes de poesia, libros de estampas, diccionarios, ciertos
libros de texto y obras de consulta.

Para concluir he aqui una cita de Jan Tschichold:

El trabajo del disefiador de libros y el del artista grafico son
esencialmente distintos. Mientras el segundo estd en una biisqueda
constante de nuevos medios de expresion y es impulsado hasta el
extremo por su deseo de encontrar un estilo personal, el disefador de
libros debe ser un leal y discreto siervo de la palabra escrita. El disefio
de libros no es un campo para quienes desean inventar el estilo del
momento o crear algo nuevo.*

54 Tschichold, Jan. The form of the book. p. 8
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4 EL cuiB

La investigacién, eje rector del quehacer del Centro Universitario de
Investigaciones Bibliotecologicas, estd dirigida a estudiar y proponer
alternativas y soluctones respecto a los fenémenos relativos a la actividad
de los procesos de informar ¢ informarse. Esta tarea fundamentalmente
debe traducirse en el desarrollo de sistemas de organizacion y clasificacién
de los contenidos teméticos de los documentos disponibles, y en servicios
relevantes para que el estudiante, el investigador, el maestro y, en general,
cualquier persona cuenten con instrumentos que les faciliten el saber,
conocer y aprender sobre los asuntos de su interés, o resolver problemas
que afectan y obstaculizan la satisfaccion de sus necesidades.

El proceso de crear y organizar colecciones de documentos de interés
para una comunidad implica proporcionarle a sus miembros la
informacion necesaria para crear conocimiento a partir de todo tipo de
documentos que registran una gran diversidad de contenidos temdticos,
reviste trascendental importancia. En nuestro pais existen diferencias que
condtcionan la disponibilidad de medios que puede tener el piiblico en
gencral para enriquecer su informacion y conocimientos. Pero reducir
estas diferencias no sdlo requicre del apoyo de las tecnologias adecuadas
para organizar y difundir informacion, sino también de conocimientos
derivados de la investigacién académica que permitan orientar la
creacion y organizacion de la infraestructura necesaria para lograr un
mejor aprovechamiento de los recursos documentales e informativos
disponibles. La propia naturaleza de la ciencia bibliotecologica requiere
el estudio de fenémenos de otras disciplinas relacionadas con la
bibliotecologia y la informacion que ayudan a mancjar, explicar y
comprender ese conocimiento; tal es el caso de la filosofia, historia,
lingiiistica, matematicas, sociologia, psicologia, ingenieria de sistemas y
pedagogia, entre otras.

La finalidad del trabajo de investigacion teérica y aplicada del CUIB es
contribuir al enriquecimiento del cuerpo de conocimientos de la

disciplina y mantener una vinculacion y retroalimentacion permanentes
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con la sociedad a través de la docencia, actividades de difusion, de

divulgacién y diseminaciéon de los resultados y productos de la

investigacion, todo ello dirigido a los diferentes sectores de la sociedad.

La mision del CUIB se propone solucionar las siguientes problematicas:

Establecer la naturaleza de los fendémenos de estudio, cuya
manifestacion y relaciones son altamente complejas debido a que
se trabaja con el ciclo del conocimiento registrado y sus formas
de produccién, registro, transferencia y difusién, mas la
relacion de esto con las comunidades de usuarios y lectores de
la informacién, tambi¢n con los sistemas, procesos y
tecnologias utilizados en la articulacién, informacién y sociedad.
Conocer aspectos de caracter nacional relacionados con la
produccién, acopio, sistematizacion, transferencia, difusién y uso
de la informacién, complicados con las profundas diferencias
sociales y sus niveles de desarrollo, mismos que afectan a los
procesos ¢ instituciones involucrados con las formas de acceso a
la lectura y al conocimiento registrado. Proceso que ha generado
deficiencias en la consolidacion de una cultura de la informacién
en nuestro pais.

Mantenerse actualizado en cuanto a la innovacion de las
tecnologias de la informacién y las telecomunicaciones, pues
transforman de manera acelerada las formas de produccion,
difusién y las practicas en uso del conocimiento registrado, lo que
hace necesario investigar esos fendémenos en relacién con la
disciplina y como parte de los nuevos retos que enfrenta nuestro
pais ante los desarrollos tecnoldgicos.

Integrar los nuevos enfoques metodologicos de la bibliotecologia
y de la ciencia de la informacién, asi como los que devienen de
lainter y multidisciplina, que permiten atender de manera inte-
gral los fenémenos actuales, con el fin de articular el binomio
informacién—sociedad y contribuir a la redistribucion de procesos
de lectura ¢ informacion entre sectores que histéricamente han estado
marginados o se alejan de estos procesos debido a diversas causas.
Consolidar la investigacion relacionada con el desarrollo propio
de la disciplina y formar cuadros para la investigacion, la
docencia y la actividad profesional.
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= Fortalecer y desarrollar la planta de investigadores del Centro,
para mantener el liderazgo del CUIB en la UNAM; asi como en
espacios nacionales ¢ internacionales.

4.1 Objetivos

El Centro Universitario de Investigaciones Bibliotecoldgicas,
organismo de la Universidad Nacienal Auténoma de México, tiene su
antecedente en el Programa de Investigacion Bibliotecologica de 1976,
mismo que se crea por medio del acuerdo de fecha 14 de diciembre de
1981, bajo el rectorado del Dr. Octavio Rivero Serrano, tenia como
funciones originales:

* Realizar investigacion tedrica y metodolégica relacionada con

los aspectos de la ciencia bibliotecoldgica, prioritariamente,

* Disefiar modelos de organizacion bibliotecaria, de catalogacion,
clasificacién y de automatizacion de la informacion, asi como la
diseminacion de los conocimientos pertinentes, adecuados a las
necesidades de los usuarios.

= Atender programas de investigacién que contemplen la
formacion de personal académico de alto nivel y contribuir a
la implantacién de programas de formacion de especialistas
en materia de bibliotecologia.

= Presentar al Rector de 1a Universidad, al Secretario General, al
Director General de Bibliotecas y a las dependencias
universitarias que lo requieran, el asesoramiento en materia de
Bibliotecologia y desarrollar programas de investigacion
convenidos con instituciones nacionales y extranjeras.

Su primera sede se ubico en el Antiguo Colegio de San Ildefonso,

en ¢l centro de la Ciudad de México, lugar en el que funcioné hasta
septicmbre de 1988. Posteriormente, pas6 a ocupar los pisos 11, 12 y 13

de la Torre 11 de Humanidades, en el campus de Ciudad Universitaria.
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4.1.2 Actividades

Investigacion

Las investigaciones que se generan en el CUIB estdn dirigidas a la
solucién de problemas que competen al Ambito de la bibliotecologiay
la informacién, asi como problematicas particulares de México
inherentes a ellos. El espectro de investigaciones que lleva a cabo es
diverso en cuanto a enfoques, fendémenos y metodologia.

Las cinco areas en las que se organiza la investigacion a partir de
1998 son las siguientes:

Area |

Fundamentos de las Ciencias Bibliotecologicas y de la Informacién

QObjetivos generales:

* Contribuir a la fundamentacion de las ciencias bibliotecologica y
de la informacién, mediante ¢l desarrolio de investigaciones que
contemnplan las siguientes problematicas: ontoldgicas, epistemoldgicas,
antropologicas, éticas, educativas e histérico-sociales.

» Consolidar las ciencias bibliotccoldgicas y dc la informacién
mexicanas, de manera que éstas puedan enfrentar con éxito los
retos informativos que la sociedad mexicana tiene que resolver para
insertarse, sin perder su identidad, en el contexto internacional.

Area ll

Informacién v Sociedad
Objetivo general:

= Generar conocimientos sobre las relaciones que se dan entre la
informacion y la sociedad en diferentes épocas, mediante el estudio
de los fenémenos relativos a la socializacién del conocimiento
registrado.
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Area lll

Sistemas de Informacion

Objetivo general:

* Estudiar las relaciones que se dan entre el flujo de informacién
documental y los usuarios de la informacion, considerando para
cllo €l comportamiento del entorno organizacional y social en que
éstos operan y se desarrollan, a través del analisis y la solucién
de problemas teorico-practicos, con el propdsito de proponer
alternativas para el perfeccionamiento y disefio de sistemas,
productos y servicios que respondan a las exigencias de los
diferentes sectores sociales.

Area IV

Analisis y Sistematizacion de la Informacion Documental

Objetivo general:

= Investigar los fenémenos relacionados con la normalizacion de la
descripcion de forma y contenido de los documentos, para determinar
el comportamiento de los sistemas de clasificacion, las normas
bibliograficas, los formatos bibliograficos de intercambio, la
cxtraccion del contenido de los documentos, y los lenguajes de
busqueda para larecuperacion por medios manuales y automaticos.

Area V

Tecnologias de la Informacion

Objetivo general:

= Investigar sobre los métodos, conceptos, objetos y procesos en que se
fundamentan las tecnologias de la informacién con la finalidad
de evaluar su utilidad para registrar, sistematizar, transmitir,
buscar, procesar y publicar datos ¢ informacién, y facilitar su
transferencia por medio de distintos medios digitales y redes de
telecomunicacién. En esta drea de investigacion se pone un especial
énfasis en el desarrollo de métodos, modelos, prototipos y
programas para aplicar las tecnologias a la solucion de problemas
especificos de clasificacion, organizacion, formacion de colecciones
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y difusion de materiales documentales digitales. Importanta también la
didactica del proceso de ensefianza aprendizaje de los sistemas de
informacién en linea, el estudio y explicacion de los fendmenos
involucrados en la publicacion electronica, asi como el desarrollo y
la aplicacion de métodos métricos para explicar y comprender las
formas de comportamiento de los sistemas de informacion.

Docencia

Las actividades de¢ docencia han formado parte de las tareas
sustantivas del CUIB, desde su creacion, y se llevan a cabo a través de
diferentes actividades:

« Imparticién de clases en los niveles de licenciatura y posgrado,
fundamentalmente en la Facultad de Filosofia y Letras de la
propia UNAM. También se imparten cursos en oiras escuelas del
pais y de América Latina.

= Participacion en reformas y actualizacién de planes de estudio de
la especialidad de las escuelas, principalmente del pais.

= Direccion y asesoria de tesis.

» Elaboracion de textos y material didactico.

Asimismo, el CUIB tiene programas en el dmbito nacional y en la

region de América Latina para la formaciéon de investigadores, la
actualizacion de docentes y otros profesionales.

De manera conjunta con la Facultad de Filosofia y Letras, el CUIB
participa en la operacion y desarrollo del posgrado en Bibliotecologiay
Estudios de la Informacion, que ofrece un programa de estudio para
obtener el grado de maestria asi como la posibilidad de cursar el
doctorado por medio de un plan tutelar dirigido a formar al estudiante en
la investigacidn original,

Vinculacion social

El CUIB lleva a cabo acciones dirigidas a crear y fortalecer flujos de
comunicacién y relaciones con entidades académicas, instituciones
productoras de bienes y servicios, y organismos que puedan aprovechar los
resultados de las investigaciones y sus productos. A su vez, la investigacion
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recibe retroalimentacién del trabajo realizado por el CUIB y la

problematica nacional.

Productos de investigacion

Los resultados y productos de la investigacion se dan a conocer a
través de diferentes medios:

Electrénicos

La infraestructura y los desarrollos en materia tecnologica en el
CUIB estan dirigidos a utilizar el medio digital para generar otro tipo
de productos.

A partir de encro de 1996 se abrié el WEB/CUIB

http://cuib.unam.mx en el cual se pueden consultar:

= Proyectos de Investigacion

» Cursos y Eventos

» (Catalogo de Publicaciones

» Noticias periodisticas del drea

= Investigaciones en América Latina y el Caribc (ICBALC)

= Consulta en linea del catdlogo de la biblioteca; de la base de datos

INFOBILA: informacién y bibliotecologia; del Directorio de
Bibliotecas de la Ciudad de México; y otras Bases de Datos:
ARCH (documentos de archivo vertical, conferencias de IFLA
desde 1976), HACER (catidlogo de monografias y obras de
consulta), y CUIB (informacion seleccionada de libros y revistas
para el servicio de Diseminacion Selectiva de la Informacién).

Otros

Produccion de programas, productos electréonicos, videos
didéacticos para la ensefianza sobre el uso de las obras de consulta.

= Revista Investigacién Bibliotecologica en su version electrénica
= CUIB-METRIC

= Control Automatizado de Publicaciones

» Directorio CUIB
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Mapa de Bibliotecas de la Ciudad de México
Importacion y exportacion de informacion
Interfaz de consulta en el WEB

Catalogo de autoridad de autores latinoamericanos
Tesauro INFOBILA

Reuniones Académicas, Seminarios, Congresos

Estas actividades tienen la finalidad de difundir, intercambiar, analizar

y discutir problemdticas de la especialidad, resultado de investigaciones

tanto nacionales como extranjeras, y también de otros campos del

conocimiento que son de interés para la disciplina bibliotecolégica y de

informacion.

Ciclos de conferencias especializados y de divulgacion, con la
finalidad de difundir los resultados de investigacion a publicos
generales y especializados.

Seminarios de investigacion cuyo objetivo es analizar, por los
propios investigadores del Centro, los proyectos, problemas y
avances de cada una de las investigaciones.

Mesas redondas, organizadas para intercambiar opiniones con
especialistas externos al CUIB sobre los avances de investigacion,
con el proposito de recabar experiencias que enriquezcan las
investigaciones.

Coloquios, foros abiertos que reunen a especialistas en
bibliotecologia y en otras disciplinas que participan en el estudio
del problema objeto de investigacién. Destacado lugar ocupa el
Coloquio de Investigacién Bibliotecoldgica, que se organiza cada
aino ininterrumpidamente desde 1982.

Reuniones nacionales que conjuntan a especialistas de diferentes
partes del pais para intercambiar opiniones sobre los resultados
especificos de una investigacion.

4.2 APOYO A LA INVESTIGACION

La investigacién requiere de constante apoyo especializado

técnico-académico del departamento de Biblioteca, Cémputo, Difusion
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y Publicaciones, este apoyo se extiende a la comunidad universitaria
bibliotecolégica y de la informacion asi como del pais y del extranjero.

4.2.1 Departamento de Biblioteca

El Centro cuenta con una de las mejores bibliotecas especializadas
en la disciplina bibliotecolégica y de informacion en América Latina,
y sus colecciones y bases de datos han cobrado prestigio por el amplio
espectro tematico y geografico que cubren, asi como por su actualidad
y la disponibilidad de la informacién mediante fuentes sistematizadas.

Las colecciones estin conformadas por monografias, obras de
consulta, publicaciones periodicas, tesis de las escuelas de bibliotecologia
del pais y algunas de universidades de los Estados Unidos, literatura gris
(docurnentos diversos), el fondo latinoamericano, CD-ROMS, programas
de computo y material audiovisual de la especialidad. Estd en formacion
la coleccion electronica.

Elacervo documental se encuentra automatizado y representado en
bases de datos con el fin de lograr precision y ahorrar tiempo en la
busqueda y recuperacion de informacién, y de satisfacer con mayor
eficacia y oportunidad las solicitudes de los usuarios, tanto locales
como remotos.

En estas bases se encuentran catalogos de obras monograficas del
CUIB y obras de consulta; informacion seleccionada de acuerdo con
los perfiles de interés de los investigadores; referencias analiticas de
trabajos presentados en reuniones internacionales; informacién
especializada de las revistas en cuanto a su contenido y requisitos
editoriales, entre otros aspectos, y documentos de literatura gris que
incluyen las conferencias de IFLA desde 1976.

4.2.2 Departamento de Coémputo

Las actividades de este departamento estan dirigidas a apoyar la
utilizacién y adecuacion optima de los recursos tecnoldgicos disponibles
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en el mercado, relacionados con el uso, la transferencia y ¢l tratamiento de
la informacién. Asimismo, ofrece asesoria y cursos al personal
académico del Centro, relacionados con software, hardware,
telecomunicaciones y periféricos.

Apoya a los investigadores en el procesamiento de la informacion y
en el disenio y la elaboracion de sistemas automatizados. De igual forma,
contribuye a la automatizacion de las tareas y servicios de acuerdo con
las necesidades de los departamentos que conforman el Centro,

El departamento también realiza la administracion, adecuacién
tecnologica y mantenimiento de servicios en red, tanto internos como
externos. De esta manera es posible utilizar los servicios que ofrece la
internet: correo electronico, listas de discusion, telnet, web, bases de
datos ¢n linea y motores de busqueda de informacién. Ello con el fin
de dar a conocer oportunamente los avances y proyectos de in-
vestigacion, asi como programas de difusion del Centro.

4.2.3 Departamento de Difusion

Este departamento se¢ encarga de coordinar y apoyar los diversos
actos académicos que organiza el Centro, asi como de promoverlos y
difundirlos en los ambitos nacional e internacional.

Las actividades y productos que se promucven y difunden son
organizados, en su mayoria, por los investigadores del Centro y derivan
de sus proyectos de investigacion.

Para llevar a cabo la promocidn y difusion de todas y cada una de las
actividades que se organizan, el departamento de Difusion se vale de
los medios tradicionales y electrénicos, gracias a los cuales es posible
hacer llegar la informacién de manera oportuna.

4.2.4 Departamento de Publicaciones

Es en este departamento donde se lleva a cabo el programa editorial del
CUIB; y se efectian los procesos editoriales de: formacién, correccion,
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edicion y disefio de las publicaciones, para ello se utiliza alta tecnologia
en lo que concierne a edicion, disefio y formacién.

Todo el trabajo que se desarrolla en esta drea tiene como fin coadyuvar
a difundir adecuadamente la investigacién bibliotecoldgica entre la
comunidad académica, estudiantil y profesional de la especialidad,
mediante sus productos editoriales.

Durante la vida del CUIB el departamento ha publicado més de un centenar
de libros. A continuacion se describen las especificaciones de cada serie:

= Monogratias: Contienen estudios completos sobre un tema particu-
lar derivado de las investigaciones que se realizan en ¢l Centro.

* Memorias. Integran toda la informacion relativa a las
participaciones, discusiones y conclusiones de los actos
académicos que lleva a cabo el Centro.

* Manuales. Son textos que apoyan la solucién de problemas
especificos de la actividad bibliotecaria y de informacién.

» Directorios. Recopilaciones de datos sistematizados necesarios
para apoyar la investigacion y/o difusion de fuentes de
informacion.

= Cuadernos de investigacion. Contienen avances de investigacidn,
traducciones, aspectos o resultados parciales.

= Folletos de apoyo profesional. Trabajos que estdn dirigidos a
apoyar el quehacer de los bibliotecarios y de quienes tienen que
ver con el manejo de la informacion profesionistas y/o
profesionales que se encuentran insertos en bibliotecas, centros
de informacidn y escuelas de la especialidad.

= Investigacion Bibliotecologica: archivonomia, bibliotecologia e
informacion. Publicacion periddica, que contiene articulos resultado
de investigaciones. En ella participan autores tanto del pais como del
extranjero. Se encuentraindizado en LISA, ISA, CLASE, INFOBILA y
por ULRICH'S. Desde enero de 1996 se ofrece en version electronica.

También se lleva a cabo la promocion y distribucién de los productos

hemerograficos del Centro, utilizando los canales de acceso y
transferencia mas actuales de informacién.'

1 Centro Universitario de Investigaciones Bibliotecoldgicas. [Folleto informativo].
Meéxico, [1999] pp. 1-17
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El motivo de este estudio es precisamente el analisis de la produccion
de libros desde el punto de vista del disefio editorial, tomando como
parametros los principios compositivos Unidad y Variedad. Vale aclarar
que el propdsito del anélisis no es precisamente conocer la evolucién edi-
torial por [a que han atravesado las publicaciones y la forma en que se han
venido realizando, sino mas bien a partir de lo establecido realizar un
andlisis de las publicaciones existentes para darnos cuenta si éstas
cumplen con los minimos establecidos como aceptables en cuanto a
Conposicion.

4.3 ANALISIS

Sus caras estan llenas de colores ¢ imagenes. Son amarillos, verdes,
anaranjados, azules, rojos, morados, etcétera. Unos son delgados y otros
gordos. Todos ellos son diferentes pero se parecen en el formato y en el
apellido: Bibliotecologia. Ellos son los 109 libros que ha editado el Centro
Universitario de Investigaciones Bibliotecologicas desde 1982 a la fecha.?

Detras de cada obra existen horas de trabajo dedicacién y constancia
por parte de todo un equipo interdisciplinario con la finalidad de darle
forma interna y externa al libro. En el CUIB el proceso mediante el cual
se edita un libro s¢ origina a partir de un proyecto de investigacion.
Como en los demds Centros ¢ Institutos de la UNAM, la direccion y
coordinacion que se realiza en ellos recae en el Director de cada Centro ¢
Instituto, quien se auxilia de diversos cuerpos colegiados para analizar y
dictaminar sobre los proyectos de investigacion factibles de ser
publicados.

Especificamente en el CUIB, el origen de una investigacién responde a
una necesidad académica y se fundamenta en los perfiles tematicos de las
investigaciones desarrolladas en el centro.

2 Arriaga, Maria Guadalupe. Las publicaciones con el sello cuib: ;cudles son y como se
han kecho? En: Edicién conmemorativa del X aniversario del Centro Universitario de
Investigaciones Bibliotecologicas. p. 205
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De 1994 a la fecha las publicaciones que se editan en ¢l Centro han sufrido
una transformacién en ¢l concepto editorial. Segin informe presentado en
1992 la primera publicacién que se editd con el sello CUIB (1982), poseia
caracteristicas comunes en cuanto a formato: “21.5 cm. x 28 cm. , y agrupaba
a las series: Memorias, Monografias, Manuales y Cuadernos”.’

Conformar un estilo editorial para un libro es sinénimo de organizar,
desde un simple pie de imprenta* hasta su portada y graficos més
complejos. Es la organizacion, la estructura subyacente que orientara
todo el concepto editorial, aunque sus caras sean distintas, la
organizacion que les dio origen, invariablemente es la misma.

Los criterios y estrategias de las publicaciones CUIB en el inicio
plantearon un estilo editorial que permanecié por mas de una década.
Sin embargo los cambios y exigencias del presente determinaron
lineamientos y necesidades distintas generadas por el sentido practico,
funcional y estético que todo objeto y servicio debe tener.

Es importante aclarar que para la realizacion del andlisis
compositivo se tomard como premisa el concepto mismo de analisis
separando cada uno de sus componentes con la finalidad de conocer y
razonar el porqué de su forma actual. Dicho analisis se efectud
eligiendo una de las publicaciones editadas desde 1994 hastael 2001.

3 Arriaga, Maria Guadalupe. Op. cit. p. 220

4 Expresion del establecimiento, lugar y afio de la impresién de una obra, publicacién o
impreso, También se llama pie de impresién. Segin la vigente ley de Prensa e Imprenta
(art.11), en todo impreso se hara constar el lugar y afio de su impresién, asi como el afio
y el domicilio del impresor. El decreto 751/1966 insiste en el mismo sentido (art.]):
«[...] se entiende por pie de imprenta la consignacién de aquélios [toda clase de
impresos] del nombre y domicilio del impresor en cuyos talleres hayan sido elaborados,
asi como el lugar y afio de impresiény. Este mismo decreto fija los lugares en que hade
colocarse, seglin el tipo de impreso. Por lo que respecta a los libros y folletos, el pie de
imprenta puede colocarse «en portada, contraportada o dentro de ias cuatro primeras o
las cuatro Gltimas paginas». (Decreto 751/1966, art.3.) Generalmente se coloca en la
llamada pagina de derechos o de propiedad, al reverso de la portada, En: Martinez de
Sousa. Diccionario de tipografia v del libre. p. 221
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4.3.1 Forma externa

Las medidas actuales de los libros CUIB de todas las series que se
editan son 21 x 16 cm. Es importante destacar que para la solucidén
propuesta respecto al formato se consideré un aspecto relevante:

Medidas del pliego: Papel fabricado en el mercado nacional
(normalizado y estandarizado) en el ambito internacional; recuérdese
que en ¢l capitulo II se abordaron aspectos referentes a los formatos del
papel, en donde se enfatiza la optimizacion de pliegos. Asi, el formato
que presenta las publicaciones CUIB (octavo marguilla, ver figura 3,
capitulo II) encaja en las normas establecidas para los pliegos. No hay
que olvidar que en la actualidad las denominaciones clasicas utilizadas
anteriormente ya no sc usan y que hoy rigen mis las equivalencias que

toman en cuenta la altura del libro. (ver anexo figura 1)

4.3.2 Forma extendida

Cada uno de los productos editoriales que se editan en el CUIB posee
los elementos caracteristicos que segin Martinez se Sousa,
constituyen las partes del libro. Asi, en su forma extendida podemos
visualizar los componentes que lo conforman: portada, contraportada,
lomo y solapas. Cabe destacar que la forma extendida de las publicaciones
CUIB encaja de manera armoniosa en los formatos nacionales
normalizados, en su caso el formato 70x95 cm., por su 6ptimo
aprovechamiento, donde se aprecia un minimo de desperdicio de papel.
{ver anexo figura 2)

Reticula exterior

Una de las caracteristicas que guardan las cubiertas disefiadas en €! CUIB
es que necesariamente han sido sometidas a un sistema reticular que
permite ef dptimo ordenamiento de los distintos signos que la conformaran;
recordemos lo que expresa Josef Miiller en cuanto al empleo del sistema:
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“El empleo de la reticula como sistema de ordenacion constituye la
expresion de cierta actitud mental en que el disefiador concibe su trabajo
de forma constructiva. Esto expresa una ética profesional: el trabajo del
disefiador debe basarse en un pensamiento de caricter matematico, ala
vez que ser claro, transparente, practico, funcional y estético”.

De este modo se consigue una unidad en la presentacioén de las
informaciones visuales. La reticula determina las dimensiones
constantes de las cotas y del espacio, y a su vez como sistema de
organizacion, facilita la organizacién significativa de una superficie.

La subordinacion de los elementos visuales en las cubiertas CUIB al
sistema reticular produce armonia global, claridad y orden
configurador. Ll empleo de una reticula adecuada en la configuracién
visual dice Miiller posibilita:

“La disposicion objetiva de la argumentacion mediante los medios
de la comunicacion visual; la disposicion sistematica del material, del
texto y de las ilustraciones; la disposicion del material visual de modo
que sea facilmente inteligible y estructurado con un alto grado de
interés y la disposicion de textos e ilustraciones de un modo compacto
y con su propio ritmo™.®

Asi, en el formato establecido en los libros CUIB, se pone de manifiesto
el sistema reticular empleado por la mayoria de los especialistas en el
campo del disefio editorial, y si bien este sistema no esta configurado
como lo establece Miiller a partir de un nimero menor o mayor de campos
reticulares, no deja de proceder como un sistema organizativo en la
composicion de los distintos signos. (ver anexo figura 3)

5 Miller-Brockmann, Josef. Sistemas de reticulas. p, 10
6 Ibid p. 12
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4.3.3 Elementos fijos

Cubierta

En lo que concierne a la cubierta de los libros CUIB estan encuadernadas
ala ristica, es decir, cartulina resistente (couché de 225 grs.). Recordemos
lo descrito por Martinez de Sousa:

“si la cubierta es de carton recibe el nombre de tapa, y si ésta va
recubierta de piel o tela se llama pasta; ésta a su vez, se denomina media
pasta cuando la obra se encuaderna a la holandesa, esto es, forrando de
papel o tela la cubierta y de piel el lomo™. ’

Una de las caracteristicas de la cubierta, tapa o pasta —en el caso de
las ediciones CUIB, cubierta— es que lleva impreso el titulo del libro,
¢l nombre del autor y cl pie editorial. Puede incluso no llevar impreso
alguno, o solamente el titulo de la obra, asi como solamente un
simbolo alusivo a la coleccion o el tema desarrollado en el cuerpo de
la obra, 0, en algunos casos, una frase o resumen del argumento o
contenido. Como sello editorial las cubiertas de las ediciones CUIB
ticnen: nombre del libro, autor y pie editorial o logotipo institucional.

En cuanto a la composicién, los elementos que integran la
cubierta aluden a una composicion libre o dindmica, es decir,
acentuada por el contraste basado en las expresiones de los distintos
signos (profundidad), en este caso apenas insinuado, sugerido o
inconcluso (titulo, autor, pie editorial e imagen). De esta manera se
obtiene un todo armdnico y espontineo, ya que los elementos se desarrollan
y compenetran entre si. (ver anexo figura 4)

Contracubierta

Otra de las caracteristicas de los libros CUIB es la parte denominada
contracubierta o cuarta de forros, en ¢lla se mantiene como una

7 Martinez de Sousa, José. Diccionario de tipografia y del libro. p. 71
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constante el logotipo de la UNAM, logotipo distintivo de la seric a la
que pertenece el libro, codigo de barras y banda y cuadro con textura.

Los signos que conforman la composicion en la contracubierta nos
indican de manera clara y precisa que se mantiene una constante como
unidad con relacion ala cubierta. Dicho de otra forma, en la contracubierta
se disponen elementos variados de manera integral, si bien cada uno de ellos
implica variedad, ¢l objetivo es que configuren un todo arménico, de esta
manera se mantiene una dualidad: cubierta-contracubierta, asi, encontramos
que la composicion en la contracubierta es también de tipo libre o dinamica,
(arménica y espontanea),

Cabe destacar que estos dos elementos que conforman de manera inte-
gral al libro cubierta-contracubierta, recurren a un tipo de composicion
no muy comin en los libros de esta naturaleza libros cientificos.

{ver anexo figura 5)

Lomo

Se conoce como la parte del libro opuesta al corte delantero por
donde se cosen o pegan los pliegos de la cubierta. Existen diversos
tipos de lomo (disposicion a la inglesa, disposicién a la espafiola y
disposicién horizontal), no es la intencion de este andlisis enfocarnos a
una clasificacion respecto a ¢l sino mds bien sefialar los elementos que
se disponen para su composicion.

Generalmente ¢l lomo suele contener el titulo del libro, el nombre del
autor y la firma editorial. Lo comin en la composicion de los textos en el lomo
es hacerlos en composicion horizontal, pero en ocasiones aparecen en forma
vertical por ser el libro muy estrecho o el titulo muy largo. Cuando el titulo va
en tal posicidn, esto es, del pie a la cabeza, se debe tomar en cuenta, si
claramente el libro esta destinado a una biblioteca o a una libreria, en cuyo
caso el titulo del libro habra de leerse de abajo hacia arriba. Si se tratara de
una obra que mas bien habra de andar de mano en mano o estara colocada
sobre una mesa, deberé leerse de arriba hacia abajo.
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Al respecto Martinez de Sousa plantea: “no existen reglas claras y precisas
respecto a la composicion adecuada de los signos en el jomo”® evidentemente
esto dependera de la cultura, concepto y caracteristicas det libro, sin embargoen
algunos paises como Espaiia la disposicion de los signos en el lomo se realiza del
pie a la cabeza, en tanto que en los libros anglosajones la disposicion es de la
cabeza al pte. Tomando estas referencias se puede percibir la composicion de los
signos en ¢l lomo de los libros CUIB: nombre del libro y firma editorial
(logotipo institucional) colocados de pie a la cabeza (¢ la espafiola) en una
composicion sumamente clasica o estatica. (ver anexo figura 6)

Solapas

La solapa, elemento caracteristico en estos libros, generalmente
abarca una tercera parte de la cubierta que se dobla hacia el interior del
libro (entre segunda y tercera de forros). Independientemente de serun
clemento de composicién del diseiio, actiia también como un soporte
para desplegar informacidn, tritese de una resefia, autor, o contenido.
En ocasiones la solapa puede ser empleada como separador.

En el caso de los libros CUIB, se recurrié a las solapas pensando en ellas
como un aspecto integral a la personalidad del libro: una al principio y otra
al final; es decir, la primera solapa forma parte de la primera y segunda de
forros, y la segunda forma parte de la tercera vy cuarta de forros. La
dimension de cada una de las solapas es de 7.5 cm. de ancho por 21 cm. de
altura, en ambos casos abarca 3/8 partes del ancho del formato.

La funcion de la primera solapa es de integrar de manera espontinca
diversos signos, como la firma o antefirma del autor, el logotipo de la
serie a la que pertenece el libro con el fin de identificarlo de manera
rapida y fécil, y la resciia. La intencidn seria suavizar y romper con el
aspecto mecanico (estatico) del texto y, a la vez darle originalidad a las
publicaciones del CUIB. En la segunda solapa se incluyen titulos de
otros libros editados en la misma coleccion asi como, nuevamente, ¢l

8 Martinez de Sousa, José. Op. cit. p. 170
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logotipo de la serie. La razon para incluir una lista de titulos es dara
conocer otras publicaciones pertenecientes a la misma serie con el
objeto de promover la diversidad de temas que el CUIB edita.

La variedad de signos que conforman el elemento denominado solapa
permite apreciar en este caso una composicion libre o dindmica, que a su
vez, genera unidad dentro de la variedad en la composicion, es decir, la
unidad consiste en generar orden y lograr un adecuado equilibrio entre los
diversos elementos en una totalidad perceptible visualmente. Esta unidad
se consigue a través del ordenamiento de los distintos signos a partir de
una idea base, con lo cual se consigue el objetivo final de la composicion:

alcanzar la unidad. (ver anexo figura 7)

4.3.4 Forma interna

Composicion general

Para efecto de realizar el analisis de la forma interna de libro se recurrira
a términos que se abordaron en los capitulos I1 y I11, donde se explicaron
aspectos tales como: partes del libro, al rectingulo de signos, la
diagramacion y los recursos graficos. A partir de estos elementos que
integran la forma interna se analizara el libro CUIB.

Ya s¢ ha mencionado que fisicamente un libro es un conjunto de
hojas impresas agrupadas en fasciculos o pliegos numerados en orden
progresivo y cosidos entre si  insertadas, fijadas y protegidas por una
encuadernacion o cubierta.

Asi, el libro CUIB que analizamos, ese conjunto que no ha cambiado
en cinco siglos y medio de historia dice Satué, se nos presenta de la
siguiente manera:
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* Una vez abierta la cubierta tenemos dos paginas blancas de
respeto o cortesia.(ver anexo figura 8)

* A continuacién, la primera pigina impar impresa denominada
portadilla, la cual lleva impreso unicamente el titulo de la obra,
generalmente en cuerpo pequefio. (ver anexo figura 9)

* Detras de la portadilla, en la pagina par encarada a la portada
~denominada por Martinez de Sousa, varia , puede aparecer, si
se desea, el retrato del autor. En el caso de las publicaciones CUIB
se emplea para colocar el nombre de la serie a la que pertenece ¢l
libro editado. (ver anexo figura 10)

» La pagina siguiente, encarada e impar, se denomina portada, y esta
considerada como la verdadera tarjeta de identidad del libro®. En ella
figuran el titulo completo, en cuerpo mas grande que en la portadilla,
aunque mas pequeiio que en la cubierta, el nombre y apellidos del
autor, y el pie editorial (Universidad Nacional Auténoma de México,
su logotipo institucional y el afio de edicion de la obra).

(ver anexo figura 11)

» Lapégina que sigue a la portada se llama contraportada (o también
dorso de portada, algunos autores como Martinez de Sousa la
denominan pagina legal) y alli se agrupan los créditos editorialesy
los requisitos caracteristicos (Copyright, depdsito legal, pie de
imprenta, ISBN, impreso y hecho en México, catalogacién en la
Juente y créditos del disefio de la cubierta). (ver anexo figura 12)

* La pagina mmpar siguiente se reserva para la dedicatoria o
agradecimientos. (ver anexo figura 13)

 De nuevo en pagina impar, aparece el Indice o Contenido.

(ver anexo figura 14)

= Si el libro se divide en capitulos con titulos, como en este caso,
€stos estan situados en paginas blancas siempre impares.
{ver anexo figura 15)

= Asi, en las paginas de texto, éste se presenta en forma de bloque
{composicion tipogrdfica cldsica) a una columna tipografica
tradicionalmente del cuerpo 11 o 12 pts. Generalmente como criterio
editorial se establece que las notas vayan a pie de pagina en un
cuerpo de 8pts. (ver anexo figura 16)

9 Satu¢, Enric. Ef disefio de libros del pasado, del presente, y tal vez del futuro. p. 22
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* Elfolio o foliado alude a la numeracidn de la pagina y se mantiene
como constante en cuerpo mayor al cuerpo del texto base,
colocado al centro del rectingulo de signos y fuera de €l.

(ver anexo figura 17)

» Otro elemento caracteristico que encontramos en las paginas de
los libros es el llamado cornisa, el cual se imprime en la cabecera
del libro (fuera del rectangulo de signos) y se caracteriza por
colocar en pdgina par el titulo del libro en un cuerpo de 8 pts. en
itdlicas; a su vez en la pdgina impar encontramos el nombre del
capitulo o parte con las mismas caracteristicas tipograficas.

(ver anexo figura 18)

* Al final del libro hallamos apéndices, bibliografia y anexos.
(ver anexo figura 19)

* Por ultimo aparece el colofon, iltima pagina impresa que contiene
tradicionalmente el titulo del libro, tiraje, nombre de quien estuvoa
cargo de la edicién y correccion, lugar, afio y fechade la impresiony
caracteristicas del papel empleado para la edicién de la obra..
{ver anexo figura 20}

4.3.5 Analisis compositivo integral

En sintesis ésta es la morfologia de los libros que edita en el Centro
Universitario de Investigaciones Bibliotecologicas de la Universidad
Nacional Auténoma de México. Dicho objeto, como lo denomina Satué,
posee ciertas caracteristicas editoriales compositivas que lo hacen
unico, no en el sentido de objeto raro, sino més bien por la disposicién
Unica de cada uno de sus elementos. Como ¢l objetivo de este proyecto
radicéd en analizar de manera integral la forma compositiva del libro
CUIB a partir del principio basico de composicion Unidad y Variedad, se
concluye lo siguiente con relacién a las formas compositivas
empleadas.

Unidad en la Variedad implica un todo compositivo cuyo propésito
es lograr orden enuna composicion armoniosa subordinando elementos
de proporciones y valores diversos, y organizando las fuerzas y
energias que estos elementos originan.
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En las publicaciones CUIB se genera unidad a partir de la conjugacién
armoniosa lenguaje-signo y contenido-forma. Una vez lograda esta
armonia fue necesario resaltar y subordinar los elementos mis
importantes del mensaje con la finalidad de lograr orden. En cuanto al
resalte y la subordinacion éstos se originan por el contraste de los signos,
mediante ¢l se origina variedad y vivacidad en la composicion grafica.

La Unidad y la Variedad como modelo compositivo se generd de la
siguiente manera en la realizacion de los libros CUIB:

= Por medio de una imagen dominante
* Por medio de un tema central
Recordemos que cuando en una composicién existe una imagen

dominante se advierte que en especial un signo destaca por encima de
los demas (imdgenes utilizadas en la composicion grdfica de las
cubiertas); lo que en este caso se logro mediante peso visual; por tanto
se establece que en esta ocasidn el elemento grafico dentro de la
composicion genera unidad y orden. La variedad se alcanza dandole
peso a los distintos signos que se emplean en ¢l espacio—formato y
manipulando su tono cromatico.

Debido a su importancia y para finalizar este analisis vale la pena
resaltar la labor que desempefian los signos que intervienen en la
composicién de las ediciones CUIB:

Composicion: Recordemos que la caracteristica principal de las
ediciones CUIB respecto al tipo de composicion que emplea es la
composicion cldsica, ya que se trata de poner de manifiesto y acentuar el
sentido de continuidad en la lectura, ademas de eliminar todo elemenio
tipografico e iconico que pudiera sugerir movilidad, evolucién o transformacién,
En la edicion de las publicaciones CUIB se aprovecha el estatismo de la
unidad, del equilibrio, del ritmo y de la simetria, ya que se conjugan los
elementos compositivos individuales en una armonia general.

(ver anexo figura 21)

Rectangulo de signos, caja o mancha tipogrdfica: Es de suma
importancia hacer notar que en lo que respecta a este punto no se siguen los
criterios, normas o convencionalismos establecidos para la determinacién
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de margenes. Esto no pretende insinuar que no se ejercio un criterio en este
sentido. Algunos disefiadores plantean la utilizacion del método arbitrario
para las obras que contienen texto y las obras de consulta, caso especifico
de las ediciones CUIB. (ver anexo figura 22)

Tipografia: En las labores de composicién se busco un texto facil de leer
para respetar los principios de legibilidad. En las ediciones analizadas se
buscaron tipos abiertos y bien proporcionados y que, a la vez, mostraran la
regularidad de las familias clasicas (Times New Roman).

Es importante mencionar que en cada una de las paginas formadas se
logra una relacion armoniosa entre el cuerpo de letra, la longitud de la
linga y el interlineado, lo cual ayuda a que el texto fluye con naturalidad.
Recordemos que en textos seguidos las letras grandes o demasiado
pequefias cansan al lector con facilidad. La media éptima empleada en
las ediciones CUIB oscila entre 8 y 11 pts. (ver anexo figura 23 y 24)

Para concluir es importante integrar los distintos componentes que
hacen at libro objeto tinico en cuanto a su composicion, la parte externa
debe necesariamente ser reflejo de la parte interna.

Unidad en la Variedad se establece como modelo compositivo en los
libros CUIB, permitiendo la incorporacién y la inventiva del espiritu
personal. Asi, se concluye: la unidad no debe prescindir nunca del modo
de hacer personal, del estilo especial de cada uno que le da caricter
propio a la obra, y de una interpretacién adecuada que resalta los
conceptos principales y subordina covenientemente los secundarios
para conseguir mediante esta variedad la necesaria cohesion y el
equilibrio, la armonia y el ritmo unitarios del conjunto.
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Anexo



Figura 1. Area del formato (forma externa) 160 x 210 mm.
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Introduccidn

{Qué es la biblioteca virtal? ; Qué promete? Han sido algunas de las pregun-
tas més recurrentes en el Ambito de la biblictecologla, las ciencias de la informa-
cion y la documentacion a partir de 1990, década durante la cual comenzd a
aparecer tanto este término como ¢l de biblioteca digital y biblioteca electroni-
ca en los textos especializados, Desde entonces ¢l término diblioteca virtual ha
sido utilizado para referirse a toda una concepeién sobre lo que podria ser 1a bi-
blioteca en el future,’ pera su concepto no ha quedado totalmente esclarecido;
muchas veces se lo considera como sindnimo de biblioteca digital y electrénica
¥y oiras como una idea totalmente diferente.

Por esa razén autores de diversas latitudes del mundo han producide
escritos en los que expresan su punto de vista sobre las ideas con lag que
se asocia cada uno de estos términos. Sin embargo todavia no se ha alcan-
zado un consenso, la tendencia es mas bien a originar otros términos que
contribuyen a acrecentar la imprecision, e implican su inclusién en pos-
teriores analisis.?

Unao delos aspectos que han dificultado la dilucidacién del concepto de
biblioteca virtual esla cambiante situacion queprevalece en el imbito de las
tecnolegias de la informacién y la comunicacidn, sobre todo porque este con-
cepto de biblioteca parte del uso de dichas tecnologias. Puede afirmarse que al
principio la biblioteca virtual se relacionaba con el uso de redes de cémputo
para intercambiar documentos, pero tras ¢l creciente auge de Internet
€ésta se convirti6 en ¢l medio ideal para su desarrollo. Ahora cuando se ha-
bla de la biblioteca virtual se da por sentada una referencia implicita a
Internet y a los recursos que la componen.®

M. Saunders y publicaéo en 1993,
Es el cuse de In ciberteca, entre muchos otros ejemplos.

3 Muchas vecea s [ntemet s la relaciona con el ciberespacio, 1émino que mbién s usacon significados muy
diversos.

0 Unt de Las obras pioneres en el tratamiento de este temma ex The fidrary  visions and realities, editada por Laverns
2
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De esta forma quien intenta retomar el anétisis conceptual de ta biblio-
teca virtual queda expuesto a la expresion de simples predicciones,”’ en
tanto que casi siempre se tiende a describir ¢l posible ambiente tecnologi-
co que rodeard a la biblioteca virtual y cémo contribuira éste a la realiza-
cién y fancionamiento de tal biblioteca.

Lo cierto es que muchos de los autores coinciden en que esta nueva con-
cepcibn implica transformaciones profundas en el mundo de la informacién
porque permite nuevas formas de ofrecer y recibir servicios bibliotecarios y
de informacién.® Asi, se considera que nos encontramos ante una etapa de
cambios tecnolégicos y culturales analogos a los que trajo consigo la revolu-
cidn de Gutenberg,® aunque con consecuencias diferentes.

Con frecuencia se piensa que al extender la distribucién de informacién
por todo el mundo los ciudadanos de la sociedad de la informacién’ disfru-
tardn de nuevas oportunidades y s promovera una cultura mundial trans-
fronteriza, o que serd facil compartir los valores culturales de las diferentes
sociedades puesto que todo el mundo disfrutard de acceso igualitario a la
granred mundial, denominada infovia, superautopista ¢ supercarretera de
lainformacién. Naturalinente parte de e30s recursos son las ricas coleccio-
nes documentales diseminadas por todo el mundo, alas que el usuarjo de la
supercarretera de la informacion tendra posibilidades de acceder.

Seplantea asi la viabilidad de formar una gran biblioteca mundial a tra-
vés de la interconexién de todas las bibliotecas del mundo; una biblioteca
que pueda almacenar la totalidad de los libros, documentos y otras crea-
ciones de nuestra herencia humana,®

Sin embargo ma4s all4 de las buenas promesas que entrafia la biblioteca
virtual lo que hace falta son estudios que analicen las repercusiones que

La biblioteca virtual ;qué es y qué promete?

4 Predicciones que no necesarizmente implican estudios prospectivos sino ﬂpemlanm

5 Patricia Zeai Marchiori, “Cibertcca ou bibli virtual : uma p i de rocurses de
informacao™. En; Clencta da informagos. — Val 26, no. 2 (:unyu- go.,, 1997). p.119.

6 Luis Joyanea Aguilar. Cibersociedad - loy reros soclales ante wn mundo digital, — Madrid : McGraw.Hil), 1997,

—p. 145,
7 A mediadon de [w décads de 1990, varios mutores n inar a este fend la idad del
cmwwmo,mtanhnhmudgqmlnqud:bhmupcmemdmmmwmmnudmd:m
--n dund: -, estaba diyponible &n Jos diversos medios clectrénicos ¢ impresos.

8  Micheel L. Duwm;Qqucd edma cambiard nuextras vidas of nueve mundo de bz informacidn? — México :
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ésta pueda traer consigo. Esto ademis permitirfa articular en un todo
aquellas investigaciones que guardanrelacién con esta idea de biblioteca
del futuro. La organizacién documental en un ambiente digital, la selec-
ci6n y administracion de documentos digitales, o las redes académicas,
san solo algunos ejemples de esto.

Atendiendo tales aspectos este texto intenta un andlisis conceptual sobre
la biblioteca virtual y las promesas de acceso que se desprenden de esta
imagen de biblioteca, que cada vez se hacen mds presentes en la biblioteco-
logia, la documentacién y las ciencias de la informacion. El andlisis hizo
necesario el estudio de los términos que se relacionan con la biblioteca vir-
tual, por lo que también se aborda lateralmente lo referente a la biblioteca
electrénica, fa biblioteca digital y ta biblioteca de realidad virual,

Se espera que estudios como éste contribuyan a la construccion de teo-
rias que faciliten la busqueda de mejores maneras de aprovechar las tec-
nologias de 1a informacién.

Es necesario precisar que la biblioteca virtual se conforma de maltiples
aristas que representan amplios temas de estudio, por lo que no se preten-
de agotar aqui el estudio de la biblioteca virtual sine hacer una contribu-
¢ién inicial basada en la conviccién de que es necesario continuar
investigando y trabajando con la finalidad de estar preparados para afron-
tar los retos planteados por ¢l desarrollo de las nuevas tecnologias de la
informacidn y la comunicacién,

Finalmente cabe sefialar que este texto es fruto de la actividad de inves-
tigacion que desarrollo en el Centro Universitario de Investigaciones Bi-
bliotecologicas de la UNAM y que también representa la parte medular de
mi tesis doctoral realizada en 1999 en la Universidad Complutense de Ma-
drid. Pero sobre todo representa mi interés por analizar ¢sta idea de biblio-
teca que surgié a principios de 1990 y que ha dado lugar a tantas
publicaciones, Debo también decir que de entonces a la fecha mi visidn sobre
la biblioteca virtual se ha modificado sustancialmente,

Figura 18 Pdgina llamada cornisa
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Margen de cabeza: 2.3 cm.

Margen de lomo: 2.7 cm,

Margen de pie: 2.7 cm.

Margen de corte: 1.7 cm.

Figura 22. Caja, mancha tipogrdfica o rectdngule de signos




INTRODUCCION

Se cxaminan aqui algunos de los fendmenos relativos al
documento digital que formen parte de la turbulenta transicién propiciada por
el cambio en las formas de produccidn, organizacidn, difusién y apropiacion
del conocimiento generadas durante el sombrio final del siglo XX,

S8i se observan cuidadosamente las estructuras y normas que
hemos sistematizado en este volumen, respecio a las propuestas para sustentar
el disefio y construccién de documentos digitales con informacion
bibliogréfica, resulta relativamente ficil percatarse de que la aplicacion de
1as soluciones tecniol6gicas que permiten manejar informacién bibliogréfica,
exigen !a comprension de contextos y conceptos tecnolégicos, ademds de
requerir de una buena dosis de imaginacién y creatividad, S6lo tomando en
cuenta lo anterior pueden derivarse servicios parz et piblico, sin que se
pierda 1a estructura de! documento v se permita su homologacién con otros
similares ya sea pars intercambiarlos o transferirios como parte de una red
de informaci6n.

Es ésta una obra de consulta dirigida principalmente a

profesionistas v alumnos del rea bibliotecolégica y de informacitn, asi
como a disefindores de bases de datos, bibliotecas digitales y sistemas de
metadatos.
Se examinan aquf algunos de los fendmenos relativos al documento digital
que forman parte de la turbulenta transicién propiciada por el cambio en las
formas de produccion, organizacién, difusién y apropiacién det conocimiento
generadas durante el sombrio final del siglo 33{.

Si se observan cuidadosamente las estructuras y notmas que
hemos sistematizado en este volumen, respecio a Ins propuestas parn sustentar
el disefio v construccidn de documentos digitales con informacidn
bibliografica, resulta relativamente ficil percatarse de que la aplicacion de
1as soluciones tecnolfgicas que permiten manejar informacidn bibliogrdfica,
exigen la comprensién de contextos y conceptos tecnolégicos, ademés de
raquerir de una buena dosis de imaginacién y creatividad. S6lo tomando en
cuenta Lo anterior pueden derivarse servicios para el plblico, sin que se
pierda Ia estructura del documento y se permita su homologacidn con otros
similares ya sea para intercambiarlos o transferirlos como parte de una red
de informacién.

Figura 23. Composicidn tipogrdfica en las ediciones CUIB
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Conclusiones



Al desarrollar el presente analisis no se pretendié sdlo establecer
los principios técnicos, estéticos y psicolégicos que regulan la
lectura y la composicién del lenguajc visual en el disefio editorial,
sino demostrar cuédles son y como se establecen los lineamientos
béasicos de la composicién que permiten enfocar el proceso de edicion
de las publicaciones que emanan de las investigaciones de Centro
Universitario de Investigaciones Bibliotecoldgicas.

Asi, al concluir el andlisis, cabe proceder a una sintesis del camino
recorrido y recordar los principios generales de la composicion.

» Los elementos que conforman la composicion en la ediciones
CUIB: el punto, la linea, la masa, en sus aspecto primordial,
generan los constituyentes mas complejos que se agrupan para
formar representaciones de la realidad o de la fantasia:
los signos.

* Todo signo en ¢l espacio-formato genera tensiones; es decir,
relaciones fundamentales de proporcion, de valor y de
movimiento, y produce relaciones genéricas o especificas:
repeticion, alteracion, armonia, equilibrio y contrasie.
Elementos indispensables a tomar ¢n cucnta para gencrar las
respuertas adecuadas a problemas cspecificos.

» La operacion compositiva en las ediciones CUIB regulada por el
ritmoy el equilibrio en su aspecto elemental, obedece a las /eyes
de interés, de la féacil lectura y de la coherencia del lenguaje.
Lograr mantener un sentido unitario que reuna y dirija la
operacién compositiva es el reto que se presenta cada vez.

* La adecuada tension y el acoplamiento de los elementos
coordinados hacia un inico resalte 6ptico con una subordinacion
calculada propician el orden, que es unidad en la variedad. Lo
que se busca es que la forma facilite la lectura y permita una
comprension inmediata de los signos, con lo cual se garantiza la
unidad en la composicién de las ediciones.

= E]l uso adecuado en la composicién de las relaciones entre
contenido y forma, apoyado en las leyes generales y leyes
especificas, asegura el éxito de legibilidad, que es otro componente
esencial de todo este desempecho.
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Se ha definido a la pagina como materia viva, por tanto conviene
juzgarla por la funcionalidad que de ella misma emane, por lo cual
ciertamente su juicio tendra relacion con el éxito que haya obtenido como
pagina. Es preciso evaluarla basindose en principios meramente
compositivos-editoriales, no como obra de arte, aunque por supuesto
también aunque tenga que ver con cuestiones artisticas y criterios estéticos.

En el trabajo diario bastard con emplear de manera adecuada los
principios que rigen al quehacer editorial, pero esto que se dice rapido
es dificil de lograr y en eso radica una adecuada aplicacién de las leyes
generales y las leyes especificas de la composicion: ponerlo todo al
servicio de la intuicidon y creatividad del disefiador. También son de
suma importancia la experiencia y los conocimientos técnicos, a los
que deben afiadirse la sensibilidad personal y la imaginacion creadora.
El altimo ingrediente es hacer lo mejor que uno puede a cada paso.
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