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"El lenguaje, posibilidad de liberación. 

Y mientras tanto este mundo, que no acaba nunca de ser 

descubierto, aguarda su bautismo. A las cosas, como cuenta 

Garcla Márqucz, que acontecía en Macando, se les señala con 

el dedo, no con el nombre que las define, las ilumina, las sitúa. 

Los usufructuarios del lenguaje lo n1alvcrsaron durante tres, 

cuatro siglos, lo despilfarraron. No vale apelar al juicio de 

residencia porque el caudal, ese caudal, es irrecuperable. 

May que crear otro lenguaje, hay que partir desde otro punto, 

buscar Ja perla dentro de cada concha, Ja almendra en el intc· 

rior de la corteza. Porque la concha guarda otro tesoro, porque 

Ja corteza alberga otra sustancia. Porque Ja palabra es Ja 

encarnación de la verdad, porque el lenguaje tiene significado. 

Ante este hecho qué importa que las princesas estén tristes? 

El hada Armonía ha cesado en sus funciones de engañar bobos, 

de "arrullar penas y mecer c~ngojas·. 

Ahora la palabra anda de boca en boca, de mano en mano 

como una moneda que sirve para cambiar ideas, para trocar 

opiniones, para comprar voluntades. 



Pero lo mismo que pasa con las monedas, que a fuerza de uso 

se desgastan y pierden la nitidez del períll que les da valor, las 

palabras van tornándose equívocas, multívocas. Manoseadas, 

escupidas tienen que someterse a un baño de pureza para 

recuperar su pristinidad. 

Y esa pristinidad consiste en la exactitud. La palabra es la 

neeha que da en ·su• blanco. Sustituirla por otra es traicionar 

a l'a cosa que aspiraba a ser representada plena y fielmente, con 

nitidez, con precisión y no a que se le esbozara a grandes rasgos 

confusos, con la brocha gorda del pintor de burlas. 

La palabra, que es única, es, ni mismo tiempo y por eso misrno, 

gregaria. Al surgir convoca la presencia de todas las otras que 

le SC?O afines, con las que la atan lazos de sangre, asociaciones 

licitas y constituye familias, constelaciones, estructuras. 

Pueden ser complejas, pueden regirse por un orden que 

produzca placer en el contemplador. Lo que ya no les está 

permitido volver a ser nunca es gratuitas. Las palabras han 

sido doladas de sentido y el que las maneja profesionalmente 

no está facultado para despojarlas de ese sentido sino al 

contrario, comprometido a evidenciarlo, a hacerlo patente en 

cada instante, en cada instancia. 



El senlitlo tle la palabra es su destinatario: el otro que escucha, 

que entiende y que, cuando responde, convierte a su 

interlocutor en el que escucha y el que entiende, estableciendo 

asi la relación del diálogo que sólo es posible entre quienes se 

consideran y se tratan como iguales y que sólo es fructiícro 

entre quienes se quieren libres: 

Rosario Castellanos, 

Mujer que sabe latin, 

pags. 179 y 180. 
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INTRODUCCION 

El hombre desarrolla dos tipos de procesos, unos meramente 

biológicos y otros que no lo son. Los procesos biológicos, a su vez, 

también son realizados por otros seres en general, lo que implica que 

no caracterizan al hombre. En cambio, los procesos no biológicos 

comprenden dos aspectos: las operaciones y las obras, es decir, proceso 

y resultado en una solo unidad: el comportantiento humano, y éste, 

asimismo, conforma la cultura, la que con10 tal es comunicación. 

Las operaciones realizadas por el hombre constituyen una 

práctica, las obras o el resultado del proceso anterior,· además de 

conformar objetos, conllevan una teoría de lo realizado. 

El diseño es una actividad human~ que como tal incluye un 

proceso y un resultado. El primero comprende el conocimiento que el 

diseñador tenga del problema a resolver y de las alternativas y 

herramientas con que cuenta para lograr su objetivo. El resultado es 

el objeto o el mensaje diseñado, por lo que el ejercicio de la disciplina 

del diseño comp1cnde una teoría y una práctica conjuntas. 

En el diseño, además, interviene el acto creativo, inherente al ser· 

humano en cuanto en él se desarrolla una actitud de reflexión o 

voluntad que acompaña a su hacer, determinado por el conochnicnto 



de lo que se quiere y lo que se hace. El diseño, como parte de la 

cultura, es también comunicación. 

El presente trabajo está conformado por una propuesta de 

unificación, mediante cuadros sinópticos, de las diversas teorias de los 

conceptos l\lndamentalcs del diseño y la aplicación de éstos en los 

libros rápidos para lo cual se encuentra estructurado en tres capitulos. 

La primera parte, consiste en la exposición de las di\'ersas teorias 

de dichos conceptos descritos mediante cuadros sinópticos. Lo unterior 

tiene su razón de ser en que, el diseño grlinco, en nuestro país, es una 

disciplina incipiente como tal. Dado que su propósito es la resolución 

de problemas de comunicación visual, dicha resolución se ha hecho y 

se hace, la mayor parte de las veces, de forma intuith·a. Esto es 

debido, en parte, al énfasis excesivo que se da a la calidad técnica de 

los trabajos realizados durante el estudio de la carrera y al descuido 

en el conocimiento de las diversas teorías del diseño. 

Conocer dichas teorías persigue como finalidad el participar del 

conocimiento universal para ser capaces de valorar experiencias 

adquiridas que, aunadas a las propias, conformen un juicio critico 

dirigido a una aplicación práctica más consciente, sin dcshcchar, por 

supuesto, la parte intuitiva del momento creativo. 



Por lo anterior, en los cuadros referentes a cada autor, se respeta 

la estructura que ellos establecen en su texto, esto bajo un criterio 

personal a partir de la investigación realizada. 

Cabe aclarar que la utilización de los cuadros sinópticos 

conforma un recurso de apoyo en el proceso enseñanza- aprendizaje 

de cada una de las teorias, por lo que, a su vez, el presente trabajo 

puede ser utilizado con fines didácticos. 

El segundo capitulo, como propuesta de unificación de las 

diversas teorías de los conceptos fundamentales del dise~o, plantea, 

mediante un esquema general, la comparación de las teorías descritas 

en el anterior. Su objetivo es que el lector perciba las diferencias y 

concordancias en los conceptos del diseño emitidos por cada uno de 

Jos autores. Asimismo, el respeto por cada uno de ellos, arroja como 

resultado un compendio de términos de diseño con sus respectivas 

significaciones. 

La importancia e.Jet conocimiento de las teorías anteriores no~ 

aleja de la educación unilateral del diseñador, esto es, con un criterio 

único. Esta educación y en un sentido más amplio comunicación, 

implica un conocer lo que piensan los demás para conformar un 

"'pensamos• que, a su vez, constituye un "'pienso". Como diseñador no 



se es un ente aislado, sino que además de haber una coparticipación, 

se debe de llegar a una comunicación. 

El dominio de las teorías del diseño existentes dirige su uso 

adecuado en la práctica; no se trata de utilizarlas medianamente, sino 

aprovecharlas en toda su extensión hasta llegar a crear un lenguaje 

visual propio, que nos rencje a nosotros mismos y nuestra situación 

social. 

Cabe agregar a lo anterior la escisión existente entre el actuar 

creativo y el actuar inteligente. El primero se caracteriza porque el 

hombre, a partir. de un problema, discurre nuevas alternativas de 

solución. Mientras que el segundo, en la resolución del problema 

recurre a soluciones existentes, cuya funcion:Ílidad ya ha sido 

probada, de aquí que ya exista la certidumbre de una solución· 

adecuada. 

No hay que olvidar que la solución por parle del creativo puede 

convertirse, de ser adecuada, en teoría o en conocimiento básico de 

soluciones a las que se ha de recurrir en un posterior hacer inteligente. 

De aquí que la teoría únicamente encuentre su validez cuando se lleva 

a la práctica, ésta, a su vez la enriquece en cuanto es generadora de 

nuevos principios y, por ende, alternativas. Lo ya descrito lleva a 

considerar la exposición de las diversas teorías del diseño y su 



propuesta de unilicación como un medio para discurrir nuevos 

planteamientos prácticos en la solución de problemas de comu11icación 

visual. 

Es necesario aclarar que no es pretensión de este trabajo el crear 

una nueva teoría del diseño, sino el conocer las ya existentes para 

· valorar, criticar, aplicar y aún más, proponer mejores alternativas en 

un diseño acorde a nuestra realidad. 

Hay que recordar que cualquicr"objcto de diseño es una unidad 

funcional, en la que es dificil separar los momentos por los que ha 

pasado dicho diseño para llegar a la síntesis de la forma. 

La aplicación de los elementos de diseño en libros rápidos, 

utilizando imágenes prehispánicas, ·Conforma el tercer capítulo. El 

libro rápido, como una forma de animación sin cámara, es un medio 

de aplicar los conceptos fundamentales del diScño, con movimiento 

ilusOrio partiendo de imágenes estáticas, de manera que pueda ser 

realizado un análisis de los conceptos representados en cada cuadro, . 

por parte del lector. 

Asimismo, el retomar literalmente una leyenda de la cultura 

prehispánica y representarla grálicamentc con imágenes y símbolos 

propios de ese momento culmral, tiene como propósito, por un lado, 

el ejemplificar grálicamcntc la !corla vertida en el primero y segundo 



capítulos de este trabajo, y por otro lado, el reconocer y valorar Jos 

elementos de diseño que conforman parte de nuestro acervo cultural, 

para que, en un momento dado se replantee nuestra situación actual 

a nivel de productores de diseño. 
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l. DIVERSAS TEORIAS DE LOS CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL 

DISEÑO DESCRITAS MEDIANTE CUADROS SINOPTICOS. 

El ser humano, y mñs acentuadamente en este siglo, es, por necesidad 

creativo, ya que este elemento le permite identificarse como tal. 

Este fenómeno de creación, y en consecuencia de reílexión, es por ejemplo 

para Hegel, de tal importancia, que al tratar sobre el principio y origen del arte, 

dice que es '( .... ) en virtud del cual el hombre es un ser que piensa, que tiene 

conciencia de sí; es decir, que no solamente existe, sino que existe para sí. Ser en 

si y para si, es reflexionar sobre sí mic;mo, tomarse por objeto de su propio 

pensamiento y por ello desenvolverse como actividad rcncxiva; he aquí lo que 

constituye y distingue al hombrc,( ... )'(J) de otros seres. Esta rcílexión voluntaria 

es la que determina las creaciones humanas. Se puede decir, con base en lo 

anterior, que c.1 hombre es conciencia, ya que su hacer está determinado por un 

conocimiento de Jo que se quiere y lo que se hace. 

Asimismo, este hacer se refleja en sus necesidades de convivencia, es decir 

dentro de un contexto social, por lo cual, es posible afirmar que el hombre es 

sociedad. Pero, también es cornunicación, ya que sus creaciones voluntarias, que 

se dan en ese contexto social solo son posibles 'cuando se dan a conocer con el 

criterio con que lo plantea Miguel Bueno: '( ... ) un ser comunicativo por 

excelencia, no en el sentido de diálogo cotidiano, sino en el más prof\lndo y 
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elocuente que es la comunicación de sí mismo, ( ... ) la expresividad de lo que 

contíene'.(2) 

Se puede resumir lo anterior, con una cita del mismo autor cuando se hace 

la pregunta: Qué es el hombre? y responde categóricamente: "( ... ) lo más 

significativo, auténtico y esencial del hombre, es su capacidad de creación, de 

producir obras en la que él mismo se expresa, y cuyo conjunto constituye la 

cultura humana.( ... ) el hombre "'l cultura".(J) 

Una de las alternativas de comunicación de creaciones que se utilizan es Ja 

comunicación visual, de· la cual forma parte el diseño gráfico, esta forma de 

comunicación, al igual que las otras, tiene sus particularidades, no tan conocidas, 

en general como pudieran ser las del lenguaje hablado. Por ejemplo F. Cámera 

afirma "( ... ) la eficiencia y la rapidez de la comunicación no verbal es uno de los 

problemas fundamentales en las actividades de cualquier nivel'( 4). Por lo cual, 

la interpretación que se da en la comunicación visual requiere· ciertas 

caracteristicas para el logro de su función, o como lo plantea W. Wong: "Hay 

numerosas formas de interpretar el lenguaje visual. A diferencia del lenguaje 

hablado o escrito, cuyas leyes gramaticales están más o menos establecidas, el 

lenguaje visual carece de leyes obvias. Cada teórico del diseño puede poseer un 

conjunto de descubrimientos distintos por completo".(5) 
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Dentro de la comunicación visual, y en consecuencia del diseño gráfico, 

intervienen tanto elementos teóricos como prácticos, dentro de los primeros se 

presentan los elementos o conceptos fundamentales del diseño que representan 

esas leyes, de las que, Wong plantea, cada teórico da su versión. 

Esta diversidad de criterios obliga al diseñador a conocerlos, ya que por un 

lado son las que objetivizan o materializan el mensaje visual, y por consiguiente, 

la comunicación¡ y por otro, la generalidad de los autores, como se verá más 

adelante, coincide, en que además de ser la ·base de la materialización del 

mensaje, proporcionan más alternativas de diseño. 

En razón de Jo anterior, a continuación se presentan diversas teorías, de los 

elementos fundamentales del diseño, considerando primero, el planteamiento 

teórico del autor, y seguido por un cuadro sinóptico -"Que a primera vista 

presenta con claridad las partes principales de un todo"(6)- por medio del cual se 

muestra la_csqucmatización de los elementos, propuesta por cada autor. 
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1.1 FELIX BELTRAN 

Para Beltrán •diseñar es ante todo un acto que implica composición de 

partes en función Je algo"{?), dicha composición constituye la forma del diseño, 

que a su vez debe corresponder a la función, es decir, objetivar la función 1 de 

manera que no se puede deslindar contenido y forma, ya que la última 

materializa al primero. 

El objetivo que, al decir de Beltrán, debe cumplir el diseño gráfico es 

comunicar, pero para que éste se dé se requiere In participación del receptor; la 

comunicación visual es un medio indirecto, se realiza a través de canales 

distantes, por lo que para que se pueda llevar a cabo el proceso de comunicación, 

es necesario que el diseñador conozca del receptor su forma y nivel de percepción 

y por ende plantear al diseño como una disciplina que requiere de la participación 

de otras para cumplir su función. ·La comunicación, posible a través de distintos 

medios, no es un proceso aislado que se cumple en sí mismo. Es sólo la parte ini· 

clal, el efecto en el público es la parte final. Sin comunicación no hay efecto, pero 

sin efecto no hay comunicación• (8). 

Para Beltrán Íoda la comunicación es persuasiva o informativa, la primera 

se dirige a la estimulación de una acción en el receptor; la segunda la determina, 
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e-0mo Ja acumulación de más conocimiento para el receptor. Estas dos 

dimensiones las considera temporales. 

•La forma corresponde a su función ( ... ) el contenido no se puede evidenciar 

sin la forma. Ni Ja forma sin el contcnido•(9). 

Según el autor, para que el diseño cumpla su cometido, en su elaboración se 

deben tomar en cuenta tres factores: la simplicidad, el agrupamiento y el 

contraste. Además de éstos, para Beltrán, otro elemento determinante en la 

comunicación vLCiual es la certeza de las imágenes. 

Asimismo plantea que en cualquier in1agen sobre un plano, existen 

cuatro aspectos indispensables: 

la imagen como la visualización de un determinado 

contenido, 

Ja dimensión de la imagen en relación al plano, 

la situación donde se ubica la imagen en el plano, 

In dirección o desplazamiento visual de In Imagen. 

La manera en la que se resuelvan Jos aspectos anteriores, además del 

conocimiento del receptor, determinan la certeza de las imágenes, y por 

consiguiente, la comunicación visual. 

Se anexa cuadro sinóptico (Anexo 1). 
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1.2 D. A. DONDIS. 

O. A. Dondis, en su libro La sintaxis de la Imagen, 

propone, •una tcorla de Ja coordinación de los elementos plásticos en vistas a Ja 

elaboración de una verdadera gramática de las Jmágenes"(JO). 

La cita. anterior permite conocer Ja posición del autor respecto al diseño, Ja 

cual se refiere a Ja creación de una alíabctidad visual que sea comprensible y en 

consecuencia logre la comunicación \'isual; esto es, para Dondis, implica la 

alíabctidad visual, Ja "comprensión, el medio de ver y compartir el significado a 

cierto nivel de universalidad previsible"(JI). Esto surge, del papel que Ja imagen 

ha desempeñado en Jos diferentes medios de comunicación, de Ja utilización de 

signos visuales, que, para Dondis, constituyen el paisaje de fondo de Ja cultura 

actual. 

Para Ja autora, Ja importancia de Jos conceptos fundamentales del diseño, 

no sólo radica en la necesidad del diseñador de conocer racionalmente las 

herramientas de trabajo, sino en Ja posibilidad que representa para el receptor Ja 

interpretación de Jos códigos visuales. Por Jo tanto, para que se logre Ja 

alfabetidad visual, es necesario, que tanto el diseñador como el receptor manejen 

los conceptos fundamentales del diseño. 
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"Mediante la expresión visual somos capaces de estructurar una formulación 

directa, mediante la percepción visual experimentamos una interpretación directa 

de lo que estamos viendo"(l2). 

El acto de ver, además de ser parte integrante del proceso de comunicación, 

está determinado por las fuerzas perceptivas de naturaleza fisiológica, pero 

además •es un proceso de discernimiento y juicio"(IJ), en él influyen, desde los 

.Stados psicológicos del ánimo y condicionamientos culturales hasta expectativas 

ambientales, conformadas por lo que uno ve a un lado o inmediatamente después. 

De aquí que la base de la tcoria planteada por Dondis sea la visión. 

La importancia que Dondis otorga a los elementos do diseño surge del 

principio de que el contenido y la forma constituyen los componentes básicos de 

todos los medios visuales. Como componentes básicos de dichos mensajes visuales 

señala: el punto, la linea, el contorno, la dirección, el tono, el color, In textura, la 

escala o proporción, la dimensión y el movimiento. ·Estos elementos, 

interrelacionados compositivamentc, y de acuerdo al contenido a transmitir 

conforman las herramientas básicas a dominar para llegar a una alfabetldad vis­

ual. Por lo que a su vez, indica técnicas como estrategias de comunicación. 

Además establece una clasificación de los estilos que se han presentado a través 

de la histo1ia de las artes visuales, junto con sus caractcristlcas de acuerdo a las 

técnicas antes mencionadas. 
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Se anexa cuadro sinóptico, (Anexo 2). 



pg. 9 

1.3 FABRIS·GERMANI. 

Para este autor, el proyecto grár.co se dcr.nc como una forma de componer, 

que además constituye un medio práctico para la materialización de las ideas 

concebidas en el momento creativo de la composición. 

La composición la comprende como ... coordinación, según una idea directriz, 

de las fuerzas connaturales de las cosas para obtener un efecto estético 

preestablecido por el autor y una fácil lectura• (14). 

En este proceso es necesaria la intervención de operaciones tanto 

intelectuales como manuales, ya que la objetivación de la idea implica su 

construcción material. 

Fabris1 refiriéndose a la composición en. las artes gráficas, considera a la 

coordinación de las fuerzas connaturales de las cosas como la disposición de 

varios signos en el cspacioeformato. Dichos elementos conforman la base del 

proyecto gráfico. 

En cuanto n una postura sobre el diseño gráfico lo refiere como la 

consecución del efecto deseado mediante In utilización de las catcgorias que rigen 

· al fenómeno visual. 

"( ... ) en las artes, son precisamente las formas elementales esquemáticas las 

que encierran la clave de cada slgnificado"(IS). 
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Para Fabris, los elementos de la composición son muy importantes porque 

equivalen a las formas elementales para conseguir la función en cualquier medio 

específico de expresión. 

Su libro Fundamentos del proyecto gráfico se divide en dos partes: la teórica 

. y la práctica. En la primera, propone una sistematización de los elementos de la 

composición y de la teoría de la visión. En la segunda deslinda, como su nombre 

lo indica, las caractcristicas prácticas del proyecto mismo. 

En su sistema compositivo, además de definir y clasilicar1 establece dos tipos 

de leyes: las que corresponden a las fuerzas compositivas y las que se refieren a 

su organización. 

Los elementos fundamentales del dibujo y la composición, según Fabris, son: 

espacio-formato y signo, a Jos que también denomina entes, entre los que 

reconoce tres clases: el punto, la línea y la masa. 

En su propuesta de sistematización de dichos elementos, asigna como 

propiedades de los entes a: 

• la forma que estn1ctura -tratamientow, 

- el equilibrio, el peso, la orientación y el 

movimiento, 

- el lenguaje. 
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Las tres propiedades anteriores iníluyen tanto en el espacio- formato como 

en el signo. 

A su vez, establece las tensiones como el comportamiento de las fuerzas 

surgidas entre espacio-formato y signo. Las tensiones las divide en constructivas 

y perceplil'as, las primeras detehninan la composición material, las segundas las 

características de la visión que influyen en la forma de ser percibida la 

composición como tal. 

· Se puede resumir que los elementos más importantes en el diseño, según el 

autor, equivalen a los componentes de los entes y las tensiones. 

Se anexa cuadro sinóptico, (Anexo 3). 
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1.4 BRUNO MUNARI. 

Para Bruno Munari, el papel que debe desempeñar el profesional del diseño 

gráfico se basa en la comunicación visual como un medio ·para pasar 

informaciones de un emisor a un receptor, pero para que esto se dé es condición 

esencial la exactitud de las informaciones, la correcta Interpretación y la 

codificación unitaria. Lo anterior únicamente se puede alcanzar cuando los 

participantes en la comunicación: emisor y receptor, tienen un conocimiento in~ 

strumental del fenómeno. Esto es, tomar en cuenta los filtros por los que ha de 

pasar el mensaje, Munari reconoce tres: sensorial, operativo y cultural, que 

determinan la recepción del mensaje. 

"La comunicación visual se produce por medio de mensajes visuales" (16) y 

siendo intencional debe ser recibida e interpretada de acuerdo a la intención del 

emiten te. 

Munari considera que la comunicación visual intencional se puede examinar 

bajo dos aspectos: la información estética y ta información práctica. La primera, 

es el portador del mensaje y constituye el soporte visual; la segunda comprende 

la iníormación que lleva consigo el mensaje. 

El diseñador, es considerado por Munari, como un profesional que facilita 

l,as cosas, por lo cual el diseñador gráfico provoca que se realice la comunicación 
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visual mediante la utilización de imá~cncs objrtivas que sean legibles por y para 

todos. 

"El soporte visual es el conjunto de elementos ·que hacen visible el 

mcnsajc"(l7). Dir.ho conjunto está conformado por: la textura, la forma, la 

estructura, el color, la luz, el módulo y el movimiento. Además de estos 

elementos, plantea que la simetría estu~ia la manera de acumulación de dos o 

más formas iguales, a ésta última, Munari presta mucha atención por su relación 

y evolución con la naturaleza. De aquí, que para lograr el principio informador 

en la comunicación visual, sea necesario analizar y tomar en consideración los 

elementos del diseño. 

La aplicación adecuada de éstos dependerá de su coherencia formal, lo que 

trae en consecuencia la efectividad en la comunicación. 

Se anexa cuadro sinóptico, (Anexo 4) . 

.. . 

º~º º<v0º 
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1.5 ROBERT GILLAM SCOTT. 

Para Scott, "Diseño es toda acción creadora que cumple su finalidad"(l8). 

La creación surge de una necesidad humana, dicha necesidad presenta dos 

aspectos: uno funcional y otro expresivo. 

La forma constituye la materialización del diseño, por lo que debe satisfacer 

la causa primera, de un modo coherente con su función, así como la manera en 

que expresa el significado .. 

En las artes visuales, definidas por Scott, como aquéllas que pueden verse, 

existen tres tipos de relaciones visuales: bidimensionales, tridimensionales y 

relaciones de secuencia y duración en el tiempo. "Las relaciones visuales existen 

porque las vemos ( ... ) deben apoyarse en algo objetivo, y ello es el sistema de 

relaciones estructurales que mantienen unida la obra y· que son completamente 

independientes del heoho de que las veamos"(l 9). 

Las relaciones visuales se refieren a la forma en que operan nuestras 

percepciones y nuestra mente. Y aunque existen factores contextuales que 

determinan nuestro modo de ver, también, a nivel fisico hay generalidades de 

percepción constantes que se presentan en las relaciones visuales. 

Las relaciones estructurales conforman, para Scott, los elementos de diseño 

en la organización de los elementos-figura en una composición. 

·~· 
·~· 
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Los elementos importantes del diseño, para Scotl, los conforman las 

relaciones visuales y las estructurales, las primeras son las que constituyen 

nuestro campo visual; de aquí que el autor plantee el contraste como sostén de la 

forma y las características de la luz como causa de la visión. En las segundas 

están los factores formales que intervienen en la organización de tos clcmcntos­

figura y son: textura, dirección, intervalo, actitud, relación espacial, proporción, 

ritmo y color. 

Se deduce, que para Scott, la importancia de los elementos del diseño, o sea 

las relaciones estructura~cs, radica en que permiten la objctivización de las 

relaciones visuales. 

Se anexa cuadro sinóptico, (Anexos 5 y 6). 

ºtJtº o o 

~ 
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1.6 WUCIUS WONG. 

•El diseño es un proceso de creación visual con un propósito ( ..• ) el diseño 

cubre exigencias prácticas•(20). Las exigencias practicas se delimitan en la 

comunicación visua1, es decir, el transportar un mensaje prefijado y por lo tanto 

reflejar dicho mensaje. 

Para que se pueda dar lo anterior, el diseñador tiene que dominar un 

lenguaje visual que constituye Ja base de Ja creación del diseño. Este conocimiento 

del lenguaje visual es determinante para Ja organización visual de Jos elementos 

del diseño. Por Jo tanto, el lenguaje visual son aquellos principios y reglas o 

conceptos que conforman la organización visual. 

La función del diseñador es resolver problemas ya dados que no puede 

alterar por Jo que su actividad es encontrar soluciones apropiadas mediante el 

lenguaje visual. 

Para Wong, el diseño es práctico y Ja utilización de las reglas mencionadas 

será de gran ayuda en la configuración de sus mensajes, puesto que no todo se 

puede dejar a la Intuición. 

Los elementos fundamentales que conforman la base del diseño están 

divididos, según Wong, en cuatro grupos, que se interrelacionan en Ja 

composición y determinan el contenido del diseño. 

o o 



• 

Estos grupos son: a) Elementos conceptuales 

b) Elementos visuales 

c) Elementos de relación 

d)' Elementos prácticos. 

pg. 17. 

A cada uno de estos, corresponde un desglose de particularidades, que en 

conjunto y de acuerdo a su definición interactúan en el diseño. 

Se anexa cuadro sinóptico, (Anexo 7). 

o o o o 
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2. PROPUESTA DE UNIFICACION DE LAS DIVERSAS TEORIAS DE 

LOS CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL DISEÑO. 

Como ya se viO anteriormente, cada uno de los autores incncionados 

considera a los conceptos fundamentales del diseño como la herramienta básica 

para conformar el soporte visual. Todos coinciden al afirmar que la forma 

conlleva un contenido, al que debe significar. Sin embargo, dichos autores difieren 

en la jerarquía de sus conceptos, ya sea definiéndolos de otra forma, 

agrupándolos en clasificaciones muy amplias, dándolos por sabidos o pasándolos 

por alto. De tal forma que en la diversidad se hacen confusos. 

La propuesta de unificación surge como un planteamiento que pretende 

recopilar lo más significativo de cada teoría para que, mediante una clasificación 

general, cada uno de los conceptos se interrelacione con otros y a su vez, se 

puedan observar las diferencias entre las definiciones respectivas emitidas por 

cada autor. 

Debido a. lo anterior y, de acuerdo a las clasificaciones ya vistas, se hace 

necesario plantear una clasificación tan general que por lo mismo sea capaz de 

cubrir puntos no tomados en cuenta por autores y susceptible de ser modificada 

o aumentada. La representación de dicha clasificación es propuesta mediante 

o o "J o 
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cuadros sinópticos, ya que esta alternativa brinda el recurso de visualizar 

inmediatamente las constantes y diferencias de cada autor y su comparación. 

Su objetivo es que se aprecien las partes de un todo y su interrelación. Para 

posteriormente ser definidos cada uno de los elementos constitutivos. 

De acuerdo a la lectura de las teorías del diseño mencionadas, se puede 

obseivar que la clasificación más general de los elementos del diseño, es realizada 

por Wucius Wong, una •ctasificación práctica" como él lo menciona, y que a su 

vez es capaz de admitir que le sean anexados conceptos no cubiertos por el autor. 

Por lo anteriormente expuesto, la propuesta de unificación tendrá como base 

dicha clasificación. 

Se anexa cuadro sinóptico (am:xo 8). 

La estructuración del cuadro sinóptico, se inicia con los elementos gráficos 

básicos presentados aisladamente de su relación entre ellos mismos o con otros 

elementos que intervienen en el diseño; y posteriormente se plantean las tensiones 

que se dan en general, al interrelacionarse Jos elementos sobre la supcñicie mate· 

ria l. 

o o ""' o 
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2.1 ELEMENTOS FUNDAMENTALES. 

Para su definición se partirá de la clasificación de acuerdo al cuadro 

sinóptico y de la definici1in de Wong, para posteriormente presentar las 

acepciones de los otros autores y concluir sus concordancias y divergencias. 

Como ya se mencionó, los elementos del diseño conrorman la parte material 

del diseño y Wong distingue cuatro grupos: conceptuales, visuales, de relación y 

prácticos. 

2.1.I CONCEPTUALES. 

Cabe aclarar, que de tos autores analizados, únicamente Wong los menciona 

y define como aquellos que no son visibles, que existen únicamente como 

conceptos, pero parecen estar presentes. Los elementos conc;eptualcs son el punto, 

In linea, el plano y el volumen. 

a) Punto. 'Indica posición. No tiene largo ni ancho. No ocupa una zona del 

espncio'(21). Se considera el principio y el fin de una linea o el lugar en donde 

dos lineas se cruzan. Complementando lo anterior, para Kandinsky, el punto 

geométrico es invisible, por lo que es un ente abstracto; considera que se 

encuentra su forma material en la escritura, y en esta significa silencio, por lo que 

este punto pertenece al lenguaje. 

o o o ' 
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b) Linea. El recorrido del movimiento de un punto conforma la línea, ésta a 

su vez, está limitada por puntos. La linea tiene largo, posición y dirección y forma 

los bordes de un plano. 

e) Plano. "El recorrido de una linea en movimiento (en una dirección distinta 

a la suya intrínseca) se convierte en un plano. Un plano, tiene largo y ancho, pero 

no grosor. Tiene posición y dirección. Está limitado por líneas. Define los límites 

extremos de un volumcn"(22). 

d) Volumen. Cuando el recorrido de un plano en movimiento es en una 

dirección diferente a la suya intrínseca, genera un volumen, por lo que éste último 

está limitado por planos. El volumen es ilusorio en un plano bidimensional. Tiene 

una posición en el espacio. 

2.1.2 VISUALES. 

Wong señala: ·cuando Jos elementos conceptuales se hacen visibles, tienen 

forma, medida, color y textura. Los elementos visuales fonnan la parte más 

prominente de un diseño, porque son lo que realmente vemos"(23). Por otro lado, 

Scott menciona que las reluciones visuales existen porque es posible verlas, para 

Jo cual se apoyan en el sistema de relaciones estructurales que constituyen Ja parte 

o o o 
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objetiva que mantiene unida Ja obra y que son independientes del hecho de ser 

vistas. 

a) FORMA. Todo lo que pueda ser visto posee una forma, afirma Wong, 

dicha forma aporta la identificación principal en nuestra percepción. 

Scou define la forma como •cualidad de cosa individual que surge de los 

contrastes de las cualidades visuales( ... ) consiste en una relación particular entre 

tres factores: configuraciones, tamaño, posición"(24). La configuración implica 

cierto grado de organlzaci_ón en el objeto. 

Fabris-Germani reconoce como componentes fundamentales del signo 

(entendiéndose éste como "todo huella gráfica dejada sobre un soporte por un 

instrumento apropiado"(25), Ja forma, el tratamiento y el lenguaje. Asimismo 

señala que, según la superficie ocupada y el modo de expresión, la huella gráfica 

del signo puede presentar tres diversos aspectos: lineal, medio o de superficie. La 

primera se refiere a la línea¡ la segunda a un contorno y la última a un plano. 

Como puede observarse, Jo que es la forma para Wong, es configuración 

para Scott y signo para Fabris, es decir, se encuentra una concordancia en sus 

definiciones, no obstante que utilizan términos diferentes. 

Dependiendo del aspecto y dimensión de la forma, varios autores reconocen 

diversos tipos:. 

o "' u 
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LA FORMA COMO PUNTO. 

Wong caracteriza este tipo de forma por: 

• su tamaño debe ser comparativamente pequeño, 

• su forma debe ser simple. 

Mientras que Fabris dice que el punto es la "( ... ) forma que tiene 

relativamente las minimas dimensiones posiblcs"(26)._ Otro autor que define a este 

tipo de forma es Dondis, planteando que el punto "( ... )es la unidad más simple, 

irreductiblemente mínima de comunicación visual'(27). Kandinsky es un autor 

que no ·se analizó a_nteriormcnte, pero que es importante conocer su 

planteamiento, ya que para él: "El punto resulta del choque del instrumento con 

la superficie material"(28). Es decir, se puede considerar el elemento primario de 

la obra gráfica, la mínima forma temporal; y la caracteriza como Ja más pequeña 

forma elemental. 

En general, se presenta un acuerdo entre estos cuatro autores en la definición 

do este tipo de forma, que se puede sintetizar por.sus earaetcristicas: dimensión 

mínima y simplicidad. 

LA FORMA COMO LINEA. 

El autor base de este esquema, Wucius Wong, define a este tipo de forma 

relacionando el ancho con la longitud, siendo el primero extremadamente 

estrecho, rn.ientras el segundo es prominente. 

o o 
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En cambio, Dondis define a la linea a partir del punto, ya que para ella, la 

linea es un punto en movimiento o, también, la historia del movimiento de un 

punto. 

Antes de comentar a Fabris·Germnni, es conveniente citar n otros dos 

autores, Cámera y Kandinsky, ya que amplían los conceptos de Wong y Dondis. 

Por ejemplo, para Cámera, la linea y el punto constituyen las unidades visuales 

de lo que plantea como los picts·fonemas de la pintura, y por consiguiente, punto 

y linea conforman el pict, elemento fundamental del análisis pictico que propone 

este autor. 

Kandinsky, de alguna manera, coincide con Dondis, ya que define la linea 

de la siguiente manera: ·cuando una fuerza procedente del exterior desplaza el 

punto en cualquier dirección, se genera el primer tipo de línea; la dirección 

permanece invariable y la linea tiende a prolongarse indefinidamente. Tal es la 

recta que en su tensión constituye la forma más simple de la infinita posibilidad 

del movimicnto"(29). Además, a las lineas rectas, dependiendo de su posición, les 

atribuye el siguiente paralelismo interno con el color y la temperatura: 

horizontal········· negro··-···--······· frialdad 

vertical ••••••••••• blanco -··-····--···· calidez 

diagonal -···-- rojo, gris o verde ··-·· templada 

libre ····-······· amarillo o azul 

o ,, 
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Finalmente, Fabris-Germani en su definición se relaciona con Wong, ya que 

conceptuallza a la linea, mencionando que tiene, teóricamente, como única 

dimensión: la longitud. Pero hay que recordar que lo que caracteriza a este autor 

es el asignar a los signos un lenguaje producido por la fisonomía del signo; dicho 

lenguaje se atribuye de acuerdo al mayor número de aceptaciones por manera 

convencional, por lo que es importante, por su caracter de significado que le 

atribuye a cada tipo de linea este autor, presentar su siguiente especificación: 

Filiíorme. Monótono y se aviene a expresiones complejas. 

Modulada. Expresa fuerza y robustez, allí donde su estructura 

es más potente. 

Recta. Rigidez, precisión y constancia. 

Inclinada. Hacia adelante(/) denota movimiento, decisión, voluntad, 

vida y alegría. 

Vertical. Parece dinámica, mlstica, ideal, digna. Sugiere 

simplicidad, firmeza, convicción, precisión e integridad. 

Horizontal. Idea de descanso y de tanquilidad; indica extensión, 

languidez, melancolía y serenidad. 

Zlg-zag. Signo de contradicción, espasmo y dolor. 

Greca. Agradable Impresión de equilibrio, debido al predominio del 

ritmo de repetición. 

o ., 



Curva. Dulzura, euforia, alivio, alegria y equilibrio. 

Semicirculo de curva uniforme. Es vigoroso, activo y potente. 

Arco. Inestable, parece abandonado en el vacío, ingrávido. 

Contracurvas (y curva ondulada). Poseen un mayor equilibrio. 

Curva truncada. En s~ sucesión de arcos de circulo, puede estar 

equilibrada por las paralelas imaginarias tangentes a 

ella: ritmo simple compuesto. 

Ondulada irregular. Sugiere una marcha inestable y blanda. 

LA FORMA COMO PLANO. 
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Wong plantea que el plano está limitado por líneas conceptuales que 

constituyen los bordes de la forma, por lo que las características de las líneas 

determinan la figura. 

D. A. Dandis, asume una postura similar a la antcrioi, ya que reconoce el 

plano como un contorno descrito por ta línea, por lo cual utiliza más el término 

contorno que plano. 

Fabris utiliza los términos: contorno o masa, en lugar de plano, y la define 

como •cualquier superficie contenida en una linea cerrada que I~ determina la 

forma, y et contorno o perfil'(30). A la forma le corresponde el contorno del 

signo, el modo ·de ser del signo. 

o " 
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Como se observa, en síntesis, los tres autores anteriores coinciden en sus 

planteamientos. Como complemento se presenta Ja propuesta de Kandinsky que, 

al igual que en Ja linea, atribuye a los planos un color, de acuerdo al carácter de 

las líneas predominantes y sus tensiones, siendo para el, el cuadrado In forma más 

objetiva del plano básico csq uemático. Su caracterización es la siguiente: 

trhingulo ···-·-·· amarillo 

cuadrado -····-····· rojo 

círculo •••••••••••• azul 

Ahora bien, cslos autores más Bruno Munnri, plantean la siguiente 

subdivisión del plano: 

Geométricas. Este término lo utiliza Wong y lo define como el· plano que está 

construido matemáticamente. Mientras Munari las denomina 

geométricas básicas, ya que por medio de sus variaciones son capaces 

de engendrar todas las demás formas. Dondis, por su parte, continúa 

con su término de contorno y al igual que Munari, le agrega lo 

•básico•, es decir, para ella las figuras geométricas son contornos 

básicos. Y por último, Fabris, las denomina "formas simples" y dice 

que son "las que presentan Jos caracteres fundamentales de las figuras 

geométricas, especialmente con aspectos poligonales y circulnres"(JI). 

o 
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Orgánicas. Para Wong son aquéllas"( ... ) rodeadas por curvas libres, que sugieren 

fluidez y desarrollo"(32). Utilizando el mismo caliílcativo Bruno 

Munari ailadc que, este tipo de formas se encuentran en los objetos o 

manifestaciones naturales. Coincidiendo con las definiciones 

anteriores, pero cambiando el ténnino, se encuentra Fabris-Gcrmani, 

ya que para él, las formas relativas •son aquellas que imitan y 

reproducen las formas de cosas ya cxistcntcs"(33). 

Rectilíneas. Wucius Wong es el único autor que las menciona y las determina 

como aquéllas. que están limitadas por líneas rectas, pero que no se 

encuentran, matcmálicamcntc, relacionadas entre sí. 

Irregulares. Para Wong, están limitadas por líneas rectas y curvas no relacionadas 

entre sí matemáticamente. Coincidiendo, en gran parte, con esta 

definición, se encuentran las formas absolutas planteadas por Fabris, 

ya que "están formadas por lineas o superficies abstractas inspiradas 

en la naturaleza, pero realizadas idealmente con instrumentos"(34). 

Como puede observarse la diferencia se ubica en la característica de 

estar •inspiradas en la naturaleza•, pero en esencia las formas 

absolutas corresponden a las irregulares. 

Manuscritas. Solo Woog las clasifica y las define como caligráficas o creadas a 

mano alzada. 

o 
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Accidentales. Al igual que la anterior, es única de Wong y se caracterizan por 

estar determinadas por el efecto de proceso o materiales especiales o 

también se obtienen, como su nombre lo indica, accidentalmente. 

Al primer tipo de esta subdivisión (formas geométricas), Fabris, Dondis y 

Munari, le asignan otra, basándose en su postura de considerar un lenguaje 

propio del plano. En ésta se toma como base a Fabris-Germani, por ser tanto, la 

más completa, como la que contiene la propuesta de los otros dos autores: 

Cuadrado: Fabris dice que •es estático, equilibrado, simétrico y da un sentido 

de pcñecclón ideal, prol'unda y severamente clásico y noble. Es el 

símbolo de la voluntad, de la robustez y de la solidez; es tirme, fuerte 

y resistente"(JS). Dondis complementa el lenguaje del cuadrado, ya 

que lo asocia con la torpeza, honestidad, rectitud y esmero. 

Finalmente, Bruno Munari no le asigna un lenguaje, pero si lo 

considera una de las figuras geométricas básicas. 

Ovalo: Solo es interpretado por Fabris, connotándole distinción y afectación. Asi 

como cierto sentido de movimiento, al existir una tensión a lo largo 

del eje mayor. 

Circulo: Para Fabris, es la •forma pcñccta, precisa; ( ... ) simboliza la atención 

m.Wma•(J6). La Infinitud, calidez y protección son significados 

o 



pg. 30 

asociados por Dondis. Mientras que para Munari, es la segunda de 

las tres formas geométricas básicas. 

Hexágono. Fabris es el único que le asigna un significado y, debido a su simetría, 

lo considera est4tico y metódico. 

Pentágono. Esta figura es concebida como libre, caprichosa y diversa. 

Rectángulo horizontal. Se relaciona, de acuerdo a Fabris, con una sensación de 

acción y establilidad. 

Rectángulo vertical. Es más dinámico que el anterior, -dice el autor- además de 

presentar un sentido de elegancia y distinción. 

Rombo. Dice Fabris que la tensión desarrollada diagonalmente le confiere una 

Inestabilidad. Sugiere un sentido de distinción, de buen gusto, búsqueda 

y elegancia. 

Triángulo equilátero. En general, para Fabris, el triángulo es •( ... ) lo más 

equilibrada de las formas: es estable y sólido•(J7). Por Jo 

tanto, el equilátero indica el equilibrio por excelencia. 

Mientras que para Dondis, representa '( ... ) la acción, el 

conflicto y la tensión.(38). Para Munari, es la tercera de las 

formas geométricas básicas, de las que parten todas las 

formas. 

o 
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Triángulo isósceles. Sugiere movimiento, voluntad y elevación, según fabris, 

debido a su acentuada verticalidad. 

Triángulo invertido. La característica fundamental de esta forma, según el 

planteamiento de Fabrís-Gcrmani, es su inestabilidad. 

Cabe agregar, como apoyo a lo anterior, lo que Cámcra denomina como 

análisis píctico. Los picts, como unidades visuales (punto, línea) generan, al 

combinarse pictoformas (círculos, rectángulos y triángulos), dicha combinación 

de pictoformas y picts, se denomina pictomorfo, el que a su vez puede representar 

significativamente un objeto. La combinación de pictomorfos a un nivel más 

elevado produce las pictofrascs, cuya interrelación, origina la pintura. ..Las 

ordenaciones pictóricas combinan las pinturas en un contexto espacial (, •. ) -una 

página de revista- y las secuencias pictóricas combinan las pinturas en un 

contexto temporal( ... ) -una pclicula-•(39). 

LA FORMA COMO VOLUMEN. 

"Es completamente ilusoria y exige una especial situación espacial"(40), a 

partir de esta afirmación, Wucius Wong propone que cuando existe volumen en 

un espacio bidimensional, es necesario utlllznr una serie de alternativas que 

plantea en su estudio de espacio, y que se verá más adelante. 

o 
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FORMAS POSITIVAS. 

Tres autores consideran este tipo de formas: Wong, Dandis y Fabrls, los dos 

primeros las denominan: formas positivas; mientras que el tercero: tratamiento 

Interno o signo positivo. 

Wong plantea que son aquellas que se perciben como ocupantes de un 

espacio. Lo anterior, se explica con el planteamiento de Pondis, para quien, las 

formas positivas es "( ... )lo que domina la mirada en la experiencia visual"(41). 

Respecto a Fabris-Oermanl, es conveniente primero aclarar que él entiende 

como tratamiento el mod? de ser del signo, sus cualidades sensibles o propiedades 

perceptivas visuales. De ahí qui: el signo positivo se caracterice por prevalecer 

sobre el fondo del soponc. 

FORMAS NEGATIVAS. 

Son analizadas por los mismos autores de las formas anteriores, asimismo, 

Wong y Dondis, las denominan 'formas negativas•, y Fabris-Gennani: 

•tratamiento externo o signo negativo". ·cuando se. la percibe como un espacio 

en blanco, rodeado por un espacio ocupado, la llamamos forma negitiva'(42), 

esta definición de Wong se amplia con la propuesta de Dondis, ya que la base de 

su definición es la pasividad, es decir, lo que actúa con mayor pasividad· es el 

elemento negativo. Lo anterior coincide con la deRnlción de Fabris, porque 

o 
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cuando el fondo prevalece sobre el signo, lo determina como tratamiento externo 

o signo negativo. 

INTERRELACION DE FORMAS. 

Este tipo de forma solo es planteado y analizado por Wucius Wong, así como 

las formas en que se pueden dar estas interrelaciones. 

"Las formas pueden encontrarse entre si de diferentes maneras. ( ... ) cuando 

una forma se superpone a otra, los resultados no son tan simples como podíamos 

haber creido"(43). 

Para el autor, las diferentes maneras de interrelacionar las formas son las 

siguientes: 

Distanciamiento. •Ambas formas quedan separadas entre si, aunque puedan 

estar muy ccrcanas"(44). 

Toque. Inicio de contacto entre dos o más formas. 

Superposición. "Una se cruza sobre la otra y parece estar por encima, cubriendo 

una porción de la que queda debajo"(4S). 

Penetración. Equivale a la superposición, pero en ésta las .formas parecen 

transparentes, y el total de los contornos es visible. 

Unión. La unión de dos formas genera una forma nueva y mayor • 

• 
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. Sustracción. Resulta del cruzamiento de una forma invisible sobre otra visible. 

"La porción de la forma visible que queda cubierta por Is lnvisi· 

ble se convierte asimismo en invisible"(46). 

Intersección. La porción en la que ambas formas se cruzan entre si, es la visible. 

Coincidencia. Cuando se acercan dos formas iguales lo suficiente para que 

coincidan plenamente. 

INTERRELACION DE LINEAS EN EL PLANO. 

Esta clasificación, fue proporcionada en el Taller de Diseño 1 de la ENAP, 

y plantea que existen diferentes tipos de linea que, según sus tratamientos, 

conforman figuras en el plano, y se dividen en: 

desfasada 

alterna 

enfatizada · 

enfatizada de periferia 

enfatizada continua 

enfatizada convergente/divergente 

Intercalada 

interrumpida 

recta con obstáculos. 

o 



desfasada 

enfatizada 

acorta 

multiangular 

divergente. 

• 
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alterna 

· enfatizada de periferia 

• 
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enfatizada continua enfatizada convcrgcntc/divcrgcntc 

intercalada Interrumpida 

• 
• • 
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recta con obstáculos. acorta 

multiangular divergente . 

• 
• • • 

• 
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FORMAS UNITARIAS O MODULOS. 

·cuando un diseño ha sido compuesto por una cantidad de formas, las 

idénticas o similares entre si son "'formas unitarias" o "módulos" que aparecen 

más de una vez en el diseño"(47). Con base en lo anterior Wong plantea la 

siguiente clasificación: 

Repetición. El autor la caracteriza de esta manera, cuando una forma es utilizada 

más de una vez en el diseño. Pa:a Kandinsky, el caso más simple de 

repetición es el de una recta a distancias iguales (ritmo primitivo), las 

variaciones de éstas originan diversas estructuras. 

Módulos. Como se mencionó antcriormc.ntc son formas idénticas o similares, que 

se presentan más de una vez en el diseño. Estos módulos pueden estar 

compuestos por elementos más pequeños, utilizados en rcpctici6n, 

denominados por Wong como sub-módulos; pero también es factible 

utilizar los módulos, por medio de su agrupamiento, para generar 

formas mayores llamadas supermódulos. Munari, por su parte, coin· 

cide en ciertos aspectos con Wong, ya que cita: "( ... ) cuando perciba 

una textura de módulos más grandes, tales que puedan ser 

reconocidos como formas divisibles en sub-módulos, entonces se la 

podrá considerar como una cstructura"(48). 

. 
• • 

• • • 
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Estructura. Según Wong, la estructura se caracteriza, principalmente, porque 

impone un orden y, predetermina las relaciones internas de las formas 

en el diseño. Asi como en los módulos, puede observarse una 

coincldeocia entre Wong y Muoari, ya que el segundo denomina 

estructuras "( ... ) a aquellas construcciones (del latín: struere, 

construir) que son geoeradns por In repetición de formas iguales o 

semejantes en estrecho contacto entre sí o en tres dimensiones• (49). 

También considera que las estructuras constituyen un equilibrio de 

fuerzas, por lo cual, su característica primordial es la modulación de 

un espacio, dando a este una unidad for~al. Para Scott, '( ... ) La 

razón implica comparación entre factores similares"(50), y es sinónimo 

de proporción. Sintetizando, lo que para Wong y Munari se denomina 

estructura es la relación de formas similares que modulan un espacio; 

que es lo mismo para Scott, -comparación entre factores similares­

pero les asigna el término "proporción' ( o razón). 

Para Christopher Willlams, estructura es la forma en que los 

materiales de la Tierra se reúnen para resistir las fuerzas de su medio 

ambiente. 

• V 

• • • • • • • • 
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El triángulo, como módulo, aparece constantemente tanto en la 

naturaleza como en las estructuras de confección humana. Esto es 

debido a que se considera la forma estructural más simple y estable. 

El panal de las abejas es un ejemplo de estructura orgánica, donde In 

red hexagonal se caracteriza por su equilibrio e igualación de fuerzas. 

Ahora bien, dentro de la repetición, Wucius Wong considera que "( ... ) debe 

ser considerada respecto a cada uno de los elementos visuales y de rclación"(51), 

por lo que la ubica en: 

Figura. Es el elemento más importante. Lo que importa es la figura 

que se repita, aunque presente diferentes colores, medidas, etc. 

Tamaño. Sólo puede darse si las figuras también son repetidas o 

muy similares. 

Color. Implica que las figuras pueden variar, asi como sus otras 

características .. tamaño, textura, etc.- pero deben tener el 

mismo color. 

Textura. "Todas las formas pueden ser de la misma textura, pero 

pueden ser de diferentes conformaciones, medidas o 

colorcs"(52). 

Dirección. Sólo se presenta cuando las figuras, sin importar la 

•• • • 
V q' 

• • • • • 
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• • • • • • • 
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configuración, presentan un sentido exacto de dirección. 
1 

Posición. Se refiere a la disposición de las formas, en relación 

a una estructura. 

Espacio. ··ro.das las formas pueden ocupar su espacio de una misma 

manera. ( ... ), pueden ser todas positivas, o todas negativas, 

o relacionadas de la misma manera con el plano de la 

imagen'(SJ). 

Gravedad. Wong considera que esta forma de repetición es de dificil 

utilización, debido a su abstraccionismo, es decir, es 

bastante arriesgado el afirmar la pesantez o liviandad, la 

estabilidad o inestabilidad, salvo que todos los demás 

elementos anteriores estén en repetición estricta. 

pg.41 

Así como en la repetición, en la estructura, Wong plantea tres tipos: formal, 

semiformal (que Fabris-Germani determina como tensiones formales de 

propori:ión) e informal. Pero antes de analizarlas es necesario indicar que, para 

Wong, estos tipos de estructuras pueden ser activos o inactivos, as! como visibles 

o invisibles. 

En relación a la actividad o no de las estructuras, Wucius Wong define que 

en ambos casos, las lineas estructurales son únicamente conceptuales, pero la 

diferencia radica, en que en las primeras -inactivas-, aunque guían la ubicación 

•' ..... :.•' ... ,. '·,·.· 
• ' y '" (\ •• l• •• • .. ,, • • . . ' ' •'. ' ... "• 
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de los módulos, nunca intcrlicrcn ni en las liguras y el espacio; a diferencia de las 

segundas -activas-, donde las lineas si interactúan con tos módulos y pueden 

dividir el espacio. 

Respecto al carácter invisible o visible de las estructuras, el autor citado dice 

que las lineas de las primeras son conccptualcs1 incluso si cercenan un fragmento 

de un módulo, es decir, las lineas no son visibles por no tener un grosor 

mensurable. En cambio, de las segundas, las visibles, sus '( ••• ) lineas estructurales 

existen como lineas reales y visibles, de un grosor deseado. Tales lineas deben ser 

tratadas como una clase especial de módulo, ya que poseen todos los clcmcnios 

visibles y pueden inteaetuar con los módulos y con el espacio contenido por cada 

una de las subdivisiones cstructurales'(54). Además de lo anteriormente 

mencionado, las líneas visibles e invisibles, son factibles de ser utilizadas 

conjuntamente. 

Después de haber analizado lo anterior, ya es posible retomar los tipos de 

estructura, que Wong define de la siguiente manera: 

Formal. •se compone de lineas estructurales q~e aparecen construidas de 

manera rlgida, matemática. La lineas estructurales habrán de guiar 

la formación completa del diseño. El espacio queda dividido en una 

cantidad de subdivisiones, igual o ritmleamente, y las formas quedan 

organizadas con una fuerte sensación de regularidad.(55) • 

.. • f ••• ' . : .. . .. . : . ' . ~.· .... " .. . . . 
• • • 
't • • • . ... . ' . .. . .. 
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Semiformal. Puede estructurarse o no, con líneas que determinan la disposición 

de los módulos; pero es un tipo de estructura bastante regular, que 

presenta una ligera irregularidad. 

En contraste con Wong, se encuentra .Fabris, que a las tensiones 

formales de proporción las define de la siguiente manera: "Proporción 

es, en primer lugar, correspondencia, relación de medida y relación 

entre las dimensiones comparadas entre si; después, relación de las 

diversas partes con el todo"(56). Es decir, la única relación que 

existiría, entre estos dos autores, se ubicaría en el ni\'cl de 

estructuración, pero, como puede observarse, existe diferencia entre la 

definición de Wong para estructura semiformal, y la de Fabris-

Gcrmani para tensiones formales de proporción. Pero cabe recordar 

que el esquema básico del presente análisis es el de Wucius Wong, y 

la relación que existe entre estos dos plan~eamientos se presenta en las 

subdivisiones posteriores. Aclarando, Fabris es el que analiza la 

geometría de los rectángulos, nsi como los .áureos, en los cuales se 

presentan módulos similares, y no de repetición exacta, por lo cual, las 

tensiones formales de pr9porción de Fabris, se ubican en las 

estructuras semiformales de Wong y no, como pudiera pensarse, en 

1.• ~~····:!\· . . \• . . .... ·. 
' .. , . 

l?'. 
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las formales. Además de la aclaración anterior, se presenta más 

adelante un análisis más detallado de las mencionadas subdivisiones. 

Informal. Este tipo de estructuras, Wong las clasifica por carecer de lineas 

estructurales, de ahi que la disposición de los módulos es libre e 

indefinida. 

Estos tres tipos de estructuras, analizadas anteriormente, a su \'CZ se 

subdividen de la siguiente forma: 

Repetición. Wong:"Cuando los módulos son colocados regularmente, con un 

espacio igual alrededor de cada uno, puede decirse que están en una 

~estructura de repetición ""(57). Fabris·Germani: "La repetición es la 

relación que existe entre signos iguales y relaciones iguales. Es la 

forma más sencilla de composición ritmica: se empican signos que 

tienen la misma forma y las 1nismas relaciones intrínsecas y 

extrinsccas, ( ... ) se trata de signos de igual línea, forma y estructura 

que presentan las mismas relaciones de espacio, ( ... ). Sólo existe una 

diferencia ( ... ): un signo no ocupa el lugar de otro"(58). 

Analizando lo anterior, se puede notar una coincidencia y una 

diferencia; la primera radica en que ambos definen la repetición en 

el espacio de la misma manera; en la segunda, Wong no determina 

.. ,.,:. · .. 
•"••' ... , ... 
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la conílguración de la forma, mientras que para Fabris los signos o 

formas deben ser repetidos. 

Gradación. La estructura de gradación, para Wong, •es similar a una estructura 

de repetición, excepto en que las subdivisiones estructurales no 

siguen siendo repetitivas sino que cambiDn en tamaño, figura, o 

ambos, en secuencia gradual y sistemática"(59). 

Por lo que dichos cambios deben ser ordenados y a su vez, el número 

de pasos que se necesitan para que una forma cambie de una 

situación a otra determina la velocidad de gradación. 

Asimismo, Wong plantea que, en estructuras de repetición, los 

módulos pueden ser utilizados en gradación, reconoce tres casos en 

· los que esto puede suceder: gradación en el plano, gradación espacial 

y gradación en la figura. 

Gradación en el plano. Ni el tamaño ni la ílgura de los módulos son 

afectados, por lo que puede ser realizada por medio de la rotación o 

progresión en el plano. En la primera, el módulo cambia 

. gradualmente de dirección sin que se traslade en el plano. En la 

segunda, la posición del módulo cambia, poco a poco, respecto al 

plano. 

• •• ·t·, •• , .~··> .. ~t~· 
.-.~x . -~·· . ··~ •• 
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Gradación espacial. Tanto la figura como el !amaño de los módulos 

son arectados, lo que ocasiona que la relación entre los módulos y el 

plano de la imagen nunca sea conslanle. Al igual que en la gradación 

en el plano, aqui Wong disllnguc rolación y progresión espacial. En 

la rolación, el módulo es girado de tal forma que se pueda ver más 

su borde que su frenle. En la progresión, se verifica un aumenlo o 

disminución en el tamaño del módulo, el que a su vez, siempre se 

encuenlra paralelo al plano de la imagen. 

Gradación de figura: Implica un cambio de la figura; éste se puede 

dar por la unión o sustracción de dos submódulos y la tensión o 

compresión. En la unión o sustracción existe un .. cambio gradual de 

posiciones de los sub-módulos, que forman a los módulos por unión 

o sustracción"(60). En la tensión o compresión, la figura parece ser 

afectada por fuerzas internas o externas, lo que provoca un cambio 

gradual de figura en los módulos. 

La gradación, según Fabris, "'es una secuencia de signos o de 

rel•ciones cuyos elemenlos intermedios son armónicos enlre si y los 

elementos extremos contraslantes"(6J), 
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Como se puede observar, la definición planteada por Fabrls, Implica 

un cambio gradual (secuencia de signos o relaciones); él propone 

como casos típicos, sin detallarlos, la gradación entre formas, de 

tamaño, de valor, de signos dispersos, alineados y en contacto o 

acoplados. 

Resumiendo, tanto Wong como Fabrís reconocen en la gradación, 

un cambio realizado de manera ordenada. 

Radiación. Para Wong: "Los módulos repetidos o las subdivisiones estructurales 

que giran regularmente alrededor de un centro común producen un 

efecto de radiacion"(62). 

Además, agrega que la radiación constituye un caso especial de 

gradación, ya que "la repetición de módulos o de subdivisiones 

estructurales alrededor de un centro común debe atravesar una 

gradación de dirccciones"(63). 

Sin embargo, las características del esquema de radiación, que al 

decir de Wong, lo diferencia de la repetición o gradación son: 

"a) Es generalmente multisimétrico; 

b) Posee un vigoroso punto focal, habitualmente situado en el centro 

del diseño; 

.... ~·.· ... ~ ....... .. •":"'' . . ,• • i:··.·.: 
~~- ~- ... 
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c} Puede generar energía óptica y movimiento, desdo o hacia el 

centro"(64). 

A lo anterior, Wong añade que en la estructura de radiación 

intervienen dos ractorcs, cuyas variaciones determinan el tipo de 

estructura de radiación, dichos faclorcs son: el centro y la dirección 

de radiación. El centro constituye el punto focal, alrededor del cual 

se encuentran los mOdulos1 dicho centro no necesariamente es el 

centro ítsico del diseño. La dirección se refiere tanto a los módulos 

como a las líneas estructurales. 

Wong distingue tres clases de estructuras de radiación: la centrifuga, 

la concéntrica y la centrípeta. 

En la estructura centrífuga •1as lineas estructurales se irradian 

regularmente desde el centro o desde sus cercnnlns hacia todas las 

direcciones"(65). Cuando las líneas estructurales rodean ni centro en 

capas regulares constituyen una estructura concéntrica .. El tercer 

caso se conforma cuando los ángulos o curvas de las lineas 

estructurales apuntan hacia un centro que no corresponde al que 

convergen las líneas, a este tipo de estructuras se la denomina 

centrípeta. 

• • 
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Para Fabris, la "radiación o irradiación es una especie de gradación 

simétrica, con sentido centrípeto o centrifugo"(66). 

Tanto Fabris como Wong reconocen a la radiación como un tipo de 

gradación, obtenida a partir de las variaciones de dirección surgidas 

de un determinado centro. 

Alternación. Pertenece sólo a Fabris que la define diciendo que: "La alternación 

es la ordenación compositiva que combina repeticiones de signos y 

re1acioncs no semejantes, o bien, semejantes pero de dimensiones, 

valor, orientación o posición diferentes"(67). 

Este tipo de estructura, como ya se babia observado, no es 

mencionada por Wong, pero por sus características se puede incluir 

dentro de las estructuras formales planteadas por éste, ya que en ellu 

existe un predominio total de la regularidad. 

Al igual que las estructuras formales, las semiformales presentan tres tipos 

diferentes, que según Wucius Wong son las siguientes: 

Similitud. Esta estructura "( ..• ) no tiene la rigidez de una estructura de repetición 

ni tampoco la regularidad de una estructura de repetición 

múltiple"(68). Es decir, cuando las formas se parecen entre sí, pero 

no son idénticas se puede considerar que están en similitud. Wong 

considera a la figura como el elemento principal por medio del cual 
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se puede establecer una relación de similitud. Asimismo reconoce 

dos tipos básicos: subdivisiones estructurales similares y 

distribución visual. 

Los subdivisiones estructurales similares, Wong las señala, como 

aquéllas en las que dichas subdivisiones no son repetitivas, 

asimismo plantea como ejemplos los cuadriláteros, hexágonos o 

triángulos, con lados desiguales, que se unen para conformar un 

espncio. 

La distribución visual, como su nombre Jo indica, es aquella en la 

que los m6dutos, sin necesidad de lineas estructurales como guías, 

se disponen visualmente, en donde el ojo concede una cantidad 

similar de espacio a cada módulo. 

Anomalía. •La anomalía dentro de una estructura regular ocurre cuando las 

subdivisiones estructurales, en una o más zonas del diseño, 

cambian en figura, tamaño o dirección, se hacen dislocadas o caen 

en la completa desorganización. Esto señala un paso adicional 

hacia la informalidad, pero la estructura es aún formal, aparte de 

las zonas anómalas•(69). 

La anomalía entre módulos implica la comparación, el módulo no 

debe ser totalmente diferente de la regularidad predominante, 

~­'..J. 
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puede cambiar únicamente en uno o dos elementos y en los demás 

adecuarse a la regularidad. 

Concentración. '( ... )se reílcre a una manera de la distribución de los módulos, 

que pueden estar apretadamente reunidos en ciertas zonas del 

diseño o levemente repartidos en otras'(70). La concentración es 

una organización cuantitativa. 

La concentración de módulos en estructuras formales puede ser 

obtenida por ausencias frecuentes, por cambios posicionales o por 

cambios cuantitativos. 

En este tipo de estructuras, los módulos pueden ser organizados 

libremente, cuando se carece de una estructura formal. Sin cm-

bargo se puede utilizar una estructura formal como guía en la 

distribución de módulos. 

Existen diversos tipos de concentración, ya sea concentración hacia 

un punto, desde un punto, hacia una linea, desde una 1inca, 

concentración libre, supcrconccntración y desconcentración. 

Por último·, dentro de la estructura informal, se encuentra el contraste, en el 

cual coinciden Wong y Fabris-Germani. 

Contraste. '( ... ) es sólo una clase de comparación, por ta cual las diferencias se 

hacen claras. Dos formas pueden ser similares en algunos aspectos y 

o 
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diferentes en los otros. Sus diferencias quedan enfatizadas cuando hay 

un contraste"(71), la definición anterior conforma el planteamiento de 

Wong respecto al contraste. 

Además, a lo anterior añade que los módulos son rara vez repetitivos 

en una estn1ctura de contraste, sino que entre ellos existe una relación 

de similitud. No necesariamente debe haber un tipo de módulo, pero 

por lo regular, hay un tipo que domina a los demás. Los contrastes 

entre los módulos pueden ser de figura, tamaño o color. 

El hecho de qu.e exista una preponderancia de cierta clase de módulo 

origina dos ractorcs de la estructura de contraste: la dotninación de una 

mayoría, en relación a sis predominio en el espacio (ocupando una zona 

mayor), y por consiguiente el énfasis de una minoría. Para Wong, la 

dominación de una mayoria dende a llevar ni diseño a un conjunto 

Integrado, y la minoría enfatizada es comparable a una anomalía que 

exige mucha atención. 

Para Fabris, contraste es ·c ... ) cuando dos signos no tienen ni sus 

formas ni sus relaciones iguales o semejantes, carecen completamente 

de tnda afinidad y originan opo•ición o contraste"(72). Agrega que el 

contraste es sinónimo de connicto o variedad y, por consiguiente, 

constituye lo opuesto a la repetición. 

o o 
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Como se puede observar, para Wong, aún en una estructura de 

contraste pueden existir elementos similares, mientras que Fabris, 

como tal, distingue únicamente elementos opuestos, en cuanto a sus 

earaeteristicas formales. 

Continuando con esta clasificación de estructuras, de las ya analizadas en 

esta última parte, solo dos presentan otra clasificación, la repetición y la similitud. 

En las primeras se ubica lo que Wong denomina como ·enrejado básico· y Bruno 

Munari como "estructura µrincipat•. 

Enrejado básico. Según Wong, es el que más se utiliza en las estructuras de 

repetición, •se compone de líneas verticales y horizontales, parcjamentc 

espaciadas, que se cruzan entre sí, lo que resulta en una cantidad de 

subdivisiones cuadradas de igual mcdida"(73). Esto provoca que cada 

módulo tenga el mismo espacio arriba, abajo, a la izquierda y derecha; 

por lo cual, quedan equilibradas tanto las líneas verticales como las 

horizontales. Cabe aclarar que el autor presenta variaciones del 

enrejado básico, pero como se plantea en la última cita, todas derivan 

del cuadrado. 

Las estructuras, según Bruno Munari, '( ... ) no son otra cosa ( ... ) que 

un equilibrio de fUerzas'(74), y al igual que Wong considera que 1a 

o o o 
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cuadilcula de una superficie es la estructuración modular más sencilla 

y clcmcnta1·¡1s). 

Finalmente, dentro dC este tipo de estructuras, como se mencionó 

anteriormente, la estructura básica de los dos autores es el cuadrado, 

pero cabe aclarar que, también ambos consideran al triángulo como 

básico o principal, ya que de estos dos módulos (cuadrado y triángulo) 

se derivan las demás estructuras . 

. A continuación se presenta el análisis más completo, como se señaló en 

estructura semiformal, del planteamiento de Fabris-Gcrmani, respecto a las 

tensiones, las cuales comprenden lo relativo a la geometría de los rectángulos y 

sección áurea. 

Para Fabris-Gcrmani: '"Las tensiones son leyes cspcciílcas que nacen con el 

signo y con su emplazamiento en el espacio-formato. ( ... ), tensión es sinónimo 

de comportamiento de las fuerzas, el modo de influirse rccíprocamente•(76). 

Existen dos tipos de tensiones: las constructivas u organizativas y las tensiones 

perceptivas. Por ahora sólo es necesario señalar lo correspondiente a las wnsiones 

organizativas. 

Las renslones constructivas se conforman de relaciones de influencia y 

relaciones de conformidad, a las segundas corresponde la modulación del espacio, 



pg. SS 

caracterizándose por ser estructuras formales; mientras que tas relaciones de 

influencia se componen de •aquellos factores por tos que, cada uno de tos 

elementos compositivos, influyen recíprocamente sobre todos los dcmás"(77). 

Las relaciones de influencia comprenden el comportamiento entre signo y 

resalte del signo en la composición (tensiones cromáticas y estructurales: de 

valor), entre el signo y su movimiento sugerido (tensiones espaciales: de 

movimiento) y entre la superficie-forma del signo y el espaci1>-formato de la 

composición (tensiones formales: de proporción). 

Cabe recalcar, que lo que interesa aquí de ta división de Fabris, son las 

tensiones formales de proporción, en la medida en que éstas, como estructuras, 

constituyen medios de modulación del espacio; pero como estructuras 

semiformales no son estrictamente regulares. 

Fabris define la relación de proporción de la siguiente manera: 'El ritmo 

gobierna la composición aplicando las leyes de la proporción. La proporción es 

lógica, porque es matemática. ( ... )Propor~ión es, en primer lugar, 

correspondencia, relación de medida y relación entre las dimensiones comparadas 

entre sí; después, relación de tas diversas partes con el todo'(78). 

Dentro de tas tensiones de proporción, Fabris reconoce ciertos principios 

utilizados a través de ta historia de la composición en general, y qu~ por lo mismo 

o o o o 
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es conveniente presentar: Geometría de los rectángulos estáticos y dinámicos, su 

construcción. icnJ!uajc y descomposición armónica. 

Geometría de los rec1ángulos esláticos. "Dos o más superficies tienen los lados 

proporcionales entre sí cuando sus dimensiones son divisibles por una 

unidad de medida respectivamente de tamaño diferente, pero contenida 

un número igual de veces en los lados corrcspondientcs"(79). Dicha 

unidad de medida, es denominada, por Fabris, como módulo. 

Cuando la relación entre los lados-módulo del reclángulo es un número 

entero o fraccion~rio pero racional (finito) se le llama rectángulo estático, 

dicho término indica el equilibrio de espacio determinado por estos 

rectángulos. 

La construcción de los rectángulos estáticos Unicamente requiere una 

unidad con~csurablc. 

Al decir de Fabris, el lenguaje de los rectángulos estálicos y sus divisiones 

son demostraciones de un proceso de ritmo rígido. 

Geometrla de los rectángulos dinámicos. "Se llaman dinámicos aquellos 

rectángulos cuya relación entre sus lados mayor y menor no se puede 

expresar con un número finito, puesto que, dividiendo la medida de uno 

de sus.lados mayores por la de uno de sus lados menores, se obtiene 

siempre un cociente con un resto. Esta relación se expresa, pues, con un 

o o o o 

... :: 
••••• • ·:· •• : •• •1. 

. ··:.. .. " . :: . ••' ' .. ; .. 
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número no finito, es decir, un número irraeional"(80). Por lo que las raíces 

cuadradas de los números que no tienen cuadrado perfecto, pero que se 

aproximan por exceso o por defecto son irracionales. 

De aqui que los rectángulos dinámicos, considerados por su inmediata 

utilidad son: el rcctángulo,/2,/3,/4,/5 y áureo. 

La construcción de los rectángulos anteriores se deriva del cuadrado, 

que para Fabris, constituye el rectángulo fl. 

Rectángulo /i. 'Llevando la diagonal de un cuadrado cualquiera sobre la 

prolongación de uno de sus lados, se obtiene el rectángulo ( ... ), cuyos 

lados, sea cual fuere la unidad de medida que se ha elegido, estarán 

siempre en una proporción Igual al valor de/2'(81). 

!>.' 
•' •' ,, 

Rectángulo ./3, se realiza la misma operación, pero partiendo del rectángulo 

./2. 

o o o o 

..... 
•w . .. .. 

• • • • : t. • 
• ••• •• t ••• 
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VI• l,TStl 

Rectángulo [4, lo mismo, a partir del rectángulo ./3. La relacibn entre sus 

lados es 2, un número finito, por lo que Fabris dice al respecto '( .•. ) 

este rectángulo se llama impropiamente dinámico, puesto que la 

relación entre sus lados se expresa con un número finito'(82). 

\ \ \ "' 

1 1 A• t,oo 

o o o o 

.. ·:. 
'· . . .. 

• • 
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Rectángulo ./5. Se lleva la diagonal sobre la prolongación de uno de los lados 

mayores de un doble cuadrado. 

lill .___I · · ... ___, ... 
Sección áurea y rectángulo áureo. •se dice que un segmento está dividido en 

sección áurea, cuando está dividido en dos partes, de modo que una 

de ellas -sección áurea- es la media proporcional entre todo el 

segmento y la parte restante"(83). 

Construcción de la sección áurea de un segmento AD: 

l. Se traza la perpendicular BT=AX 

2. Unir A con T 

3. Con centro en T se abate TO en R 

4. Con centro en A se abate AR sobre C. 

AC es la sección áurea de AB. Su relación con CB es de 1.618 ... -· cp 

o o o o 

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

• •1. 
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La relnciÓR áurea también es enunciada como sigue: el segmento 

~ntero es a la parte mayor, como ésta es a la parte menor. 

Construcción del rectángulo áureo. 

J. A pnrtir de un cuadrado, se localiza el centro y tomándolo como 

· eje, se traza la diagonal OD y se abate sobre la prolongación de Ac: 

O.Oot1 
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0,111 

El rectángulo áureo es considcrndo, de ·acuerdo a las definiciones de 

Fabris, como un rectángulo dinámico. Por lo que se hace necesario 

señalar el lenguaje que Fabris le atribuye a este tipo de rectángulos. 

Los rectángulos dinámicos proporcionan una idea interesante y 

suficiente para comprender el ritmo libre. Expresan nobleza, 

equilibrio mesurado, clasicismo, •contienen la medida racionalmente 

justa, la belleza reducida a la expresión esencial, el orden, la lógica y 

la proporción que podemos descubrir en tantos aspectos del 

cosmos'(84). 

• • o o 

~ .,~ .~· u:' .• ... • . .t· . ... . . : .. 
•• • • • • :.·... . ,•:··.\· . ' .. . .... : . 
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Descomposición armónica de los rectángulos estáticos y dinámicos. Todos los 

recuingulos pueden descomponerse en otros rectángulos semejantes al 

rectángulo incial o rectángulo base. Fabris propone como regla general 

para la descomposición, la de la diagonal. 

A partir de la diagonal de un rectángulo ABCD, se traza la perpendicular 

a éstn, desde cualquiera de sus vértices, de tal forma que en el punto en 

donde choca la perpendicular con uno de los lados, se traza una paralela 

al lado menor, que a su \'CZ, divide al rectángulo en dos partes: el 

reciproco del rectángulo original y el gnomon del primero (del recíproco). 

El recíproco constituye un rectángulo semejante al rectángulo base, esto 

es, la relación entre sus lados es proporctonat a la existente en el 

rectángulo base. 

Este tipo de dl.-scon1posicioncs son limitadas en tos rectángulos estáticos, 

e ilimitadas y sic.mpre armónicas en los rectángulos dinámicos. 

Fabris denomina descomposición armónica cuando a partir de una 

supcrfice rectangular, '"'se deduce una parte proporcionalmente s~mcjante 

a la superficie inicial'(85). 

o o o o 

~ .. ~liv ••t ... . .. . .. . . . .. .. . ... \ .:..:· . ·:··.\ 
• t •• 

• •• • . ' • \, . 
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Los rectángulos dinámicos, al ser descompuestos por la ley de la diagonal, 

originan rectángulos del mismo tema que sea el rectángulo b3sc¡ asimismo 

"( ... ) el punto en que la perpendicular corta a la diagonal divide a su vez 

a cada rectángulo en otros tantos rectángulos ~el mismo tema: lo que 

indica la cifra de la raíz más uno. Es decir: el rectángulo fi. quedará 

dividido en 3 rectángulo del mismo tema; el rectángulo /3 en 4 

rectángulos"(86). 

o o o o 

~ .r. ::: . .. . . . . .. . . .. . 
t •' • :··: .. . :. . .. ... . 
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Ln descomposición armónica del rectángulo áureo, por medio de la diag­

onal, origina la subdivisión continua de éste en un cuadrado y en otro 

rectángulo áureo, lo que genera la espiral logarítmica. 

'La curva de la espiral áurea expresa la ley del incremento orgánico, 

crecimiento que se produce de íorma gnomónica euclidiana, ya que el ser 

vivo crece asimétricamcnte, pero permanece siempre semejante a la figura 

lnicial'(87). 

o o o o 

~ .. l!l :· 
:· •• 1 .... " .. . ' . . \ .. . .... , 
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'( ... ) la proporción, a su vez, tiene una causa matcmiitica: luego In 

proporción es la componente constante que sirve para mantener 

inmutable o para variar el aspecto fisonómico expresivo de los signos'(88). 

Otro autor que trata los temas de rectángulos dinámicos y sección áurea 

es Robert Gillam Scolt, que básicamente coincide con Fa bris, sin llegar 

al tratamiento e~tenslvo del último, ya que, por ejemplo, Scoll sólo 

reconoce como rectángulos dinámicos al raíz de 5 (/5) y sección iiurea. 

Por lo cual no es necesario repetir estos temas. Pero es interesante señalar 

algunas consideraciones que Scott hace en rererencia a la proporción y al 

ritmo, de los que dice que no 'tienen sentido a menos que expresen 

necesidades funcionales, por lo cual, la aplicación geométrica, de estos dos 

elementos, contribuye a la estructuración, y en consecuencia, a ta unidad 

en el diseño. 

Ahora bien, proporción y ritmo, los define de la siguiente maocra: el 

primero equivale, según Scott, a la razón, lo que implica comparación 

entre ractores similares; y respecto al segundo, dice que '( ... ) el ritmo 

difiere de la repetición simple en este sentido: es una recurrcncia 

esperada'(89). 

. .:.. ,:-
·= ··.· :. •.:· . .. . ··:·. .. . .. . 

• • • • 
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También considera la importancia de las relaciones matemáticas 

aplic&das a la geometría, por lo cual, la proporcil'n1 d urca tiene su relación 

matemática en los valores de las series de sumas: 

1 • 2 • 3 • 5 • 8 • 13 • 21 • 34 • 55 • 89 •... 

1:2::2:3 ó 2:3::3:5 

3 = 4 10 ~ 9 

21 : 34:: 34: 55 34 : 55 :: 55 : 89 

1155 = 1156 3026 = 3025 

A medida que la serie progresa, el error disminuye. En esto existe una 

dclinida progresión rítmica, que es encontrada frecuentemente en la 

naturaleza. 

Las razones geométricas conciernen a las formas gcon1étricas; co.nstituycn 

esqueletos constructivos de conligurncioncs geométricas y líneas de 

construcción relacionadas para obtener lineas reguladoras en sus 

composiciones. 

De aquí, que la proporción forme parle de las estructuras semiformales 

de similitud, clasificadas por Wong. 

Finahnente, Scott, como sistemas de proporción menciona a los 

rectángulos raíz de cinco y áureo, asi como su construcción . 

• • . . . . . •" 
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MEDIDA. 

A este elemento visual de la composición, los autores lo relacionan con la 

forma. Por ejemplo, Wong considera que "Todas las rormas tienen un tamaño. 

El tamaño es relativo( ... ), pero es físicamente mcnsurable"(90). 

Dandis, por su parte, utiliza el término "escala" o •proporción", y lo entiende 

como un proceso en que "Todos los elementos visuales tienen capacidad para 

modificar y definirse unos a otros"(91), y el factor determinante para el 

establecimiento, de este elemento, es la medida del hombre mismo. Esta 

relatividad de la escala con el propósito y el significado, viene a ser esencial según 

la autora, para In estructuración de los n1cnsajcs visuales. 

El tamaño, acepción utilizada por Scott, es siempre una cuestión relativa; su 

relatividad se refiere al hombre mismo, asl como, dentro del di~cño, entre los 

elementos que tengan un tamaño. Lo anterior, Scott lo explica de la siguiente 

manera: .?Inconscientemente comparamos todo con nuestro propio tamaño;( ... ). 

En un diseño dado, los tamaños se relacionan unos con otros."(92). 

El mismo término, de tamaño, es utilizado por FélL~ Beltrán, quien propone 

que el tamaño puede reflejar el contenido y es relativo al contexto • 

• • . ::• ... : . . .. 
••• • u • ' ... 

• 
•• • 

• • .. 
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Los cuatro autores coinciden, en cierta medida, en dos factores que 

intervienen en la medida (escala o tamaño), uno, su carácter relativo, ya sea con 

el hombre, o bien, entre los elementos mismos, que presenta un dlc;cño; y dos, su 

capacidad de afectar el contenido del mensaje. 

Las posturas anteriores, son posibles de redondear con las dos siguientes 

citas de Christophcr Williams, que llega a darle a este elemento, un carácter vital: 

"( ... ).La escala es algo relativo, y son nuestra experiencia personal y nuestro 

medio ambiente los que determinan nuestro concepto de tamaño"(93). 

"Más que para determinar la forma, el tamaño indica toda una pauta de 

vida"(94). 

COLOR. 

Cuatro autores manejan este elemento con el término "color": Wong, 

Beltrán, Dandis y Scott. Para el primero, la importancia de este elemento radica 

en que "Una forma se distingue de sus ccrcanlas por medio del color"(95). 

Mientras que para el segundo, Félix BcltrAn, es una propiedad inseparable de 

cualquier imagen, es decir, existe una gran coincidencia en ambos autores. 

Dandis profundiza un poco más en el estudio de este elemento, y dice que 

"( ... ) el acto de ver lmpllca una respuesta a la luz. ( ... ), el elemento más 

. . . .. .. 
-... '• . " .. . . ' 

• • 
• • 
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importante y necesario de la experiencia visual es de carácter tonal.( ... ) elemento 

tono que es,( ... ), luz o ausencia de luz"(96). De aqui, que la autora considere al 

tono como el medio por el cual es posible distinguir ópticamente la información 

visual del entorno. Además de lo anterior, que lo llama contraste tonal, plantea 

la existencia del contraste cálido-frio, donde los colores cálidos son dominados por 

el rojo-amarillo, y los frios por el azul-verde. Con base en lo anterior, propone, 

se deriva un lenguaje de acuerdo a los significados adscritos; de esta manera a los 

colores cálidos se les atribuye cxpansividad, mientras que a los fríos la creación 

de distancias. 

El siguiente autor que analiza el término color es Scott, el cual, rompiendo 

un poco con el orden presentado en el esquema de esta investigación, se presenta 

más adelante. 

Fabfis, ent.re las relaciones de iníl.uencjá, comentadas antcriorm-cntc (en 

estructuras) determina las tensiones cromáticas y estructurales de.valor (o tonal) 

como "( ... ) la manera práctica de utilizar In relación de valor, según los grados 

establecidos por las escalas cromáticas y acromáticas. ( ... ). El orden cromático 

controla además la saturación y In luminosidad de los tonos que pueden entrar a 

formar parte de la composición de los signos"(97). 

En el esquema de esta investigación, en el tercer nivel vertical, se encuentra 

lo que Scoll denomina pigmento y Dondis lo equivale a dimensiones tonales . 

• ~ 11' 

. . . . . . . " . 
• 



pg. 70 

Dandis rcconocc1 en el color, tres dimcnsloncs que pueden 

definirse y medirse: 

el matiz, que viene siendo el color mismo o croma; 

la saturación, pureza de un color respecto al gris; 

acromática, brillo que va de la luz a la oscuridad, valor 

de las gradaciones tonales. 

Aclarando la alteración de la secuencia del esquema, como se mencionó 

anteriormente, se pospone el planteamiento de Scott para lo último del color, 

debido a: 

l. Fabris presenta más planteamientos respecto al color, pero de una forma muy 
' 

generalizada, los cuales están considerados en las propuestas de Scott, de manera 

más profunda. 

2. Scott es el autor que realiza un planteamiento más completo del color. 

J. Por lo anterior, es conveniente presentar el esquema, de Scott, completo sin 

interrelaciones con otros autores que, posiblemente, díficultarian la comprensión, 

de este ciernen lo, en lugar de aclararlo. 

Por lo cual, a continuación se presenta la propuesta completa de Robert 

Gillam Scoll respecto al color. 

u 
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Scott, al igual que Dondis, señala: "( ... )sin luz no hay sensación"(98), por to 

que es importante re\'isar tas características de la luz, que et autor plantea. 

LUZ. 

Las dimensiones físicas de la luz son: amplitud y longitud de onda. La 

primera se refiere a la cantidad de energía radiante, (por to tanto es cuantitativa), 

la segunda determina el tipo de energla radiante (cualitativa). Las distintas am­

plitudes de onda son percibidas como diferencias de luminosidad de ta luz y las 

diferencias de longitud d~ onda, como diversos matices. Según Scott, se tienen 

dos clases distintas de sensación visual: cromática (con matiz) y acromática (sin 

Matiz); a la primera corresponden todos Jos colores, mientras que a la segunda 

todos los neutros incluyendo el negro y el blanco. El ojo capta al mismo tiempo 

muchas longitudes de o'n.da, este fchómcno es llamado estímulo compuesto. 

ffij 111trnrrm1·m:ffi 11mr1 
Matiz (espectro) 

Robert G. Scott, Fwidamcotos del diseño, png. 12 

Seott menciona que existen cuatro cualidades en la percepción de la luz, que 

son: 
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Scott, al igual que Dandis, señala: "( ... )sin luz no hay sensación"(98), por lo 

que es importante re\'isar las características de la luz, que el autor plantea. 

LUZ. 
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tru 111trurtrn1·m 11mr1 
Malli le1p11c:tro) 

Robert G. Seott, Fundamentos drl diseño, pag. 12 

Scott mencio.na que existen cuatro cualidades en la percepción de la luz, que 

son: 
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1. Que sea cromática o acromática. 

2. Luminosidad que se aplica en ambos, corresponde a la cantidad de luz. 

3. Matiz, "Calidad de rojo, de azul, de verde( ... ) que puede tener la luz"(99). 

4. Saturnción, grado de pureza del matiz en la sensación. 

Estos dos últimos (matiz y saturación) sólo son aplicados a la luz cromática. 

El que se puedan captar las diferencias en el campo visual depende de dos 

factores: las cualidades de la fuente de luz y el carácter rcílcctante de los objetos 

en el campo, en éste último iníluycn la cualidad de tono o de pigmentación y la 

textura visual. 

En la percepción de las supcrlicics rCílectnntcs o experiencia tonal, existe, al 

igual que en la percepción de la luz, una división entre lo cromático y lo 

acro~ático. Asimismo, menciona ·como .cualidades Canales: el valor, el matiz y la. 

intensidad. 

Valor es el nombre que se atribuye a la claridad y oscuridad de los tonos. 

Significa la cantidad de luz que puede reílcjar una supcrílce. El blanco está en el 

extremo superior de esa escala y, et negro, en el inferior, ubicándose los otros 

tonos, tanto cromáticos como acromáticos, entre ambos. Como apoyo a lo 

anterior, Caben menciona que Munscll define al valor ••como aquellas cualidades 

llamadas vagamente luces y sombras ... un valor claro seria un tinte y un valor 

I 

• 
1 
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oscuro seria una sombra•. El valor (la brillantez) depende de la lumlnancia del 

cstímulo"(IOO). 

Matiz, para Scolt, "significa la diferencia entre azul y rojo y amarillo, y así 

sucesivamente. Cuando lo aplicamos a las cualidades de los objetos, nos referimos 

también aquí al carácter rc!lcctantc de las superficies. Estas rellejan algunas Ion-

gitudes de onda y absorben otras"(IOI). 

"Matiz "( ... ) •aquella cualidad de coloración distintiva de un objeto o de una 

superficie .. ." ( •.. ) depende generalmente de la longitud de onda mayor o 

dominante de un estimulo compuesto"(I02). 

Intensidad. Se refiere a la pureza de matiz que puede re!lejar una superlice. 

De acuerdo a lo anterior, Scotl propone el siguiente cuadro, en relación a las 

dos clases de cxpcricnéia de tono:· la conciencia de la luz y las diferencias 

luminosas como cualidades de los objetos: 



11 11 (103) 
Luz 

Cualldades Tonales 

en la Plgmenlaci<Jn 

ACROMATICOS Luminosidad Valor 

Luminosidad Valor 
CROMATICOS Matiz Matiz 

Saturacl~n Intensidad 

Scott, refiriéndose al color, lo divide en tres partes principales: 

l. El control de pigmento y de tono. 

2. La dinámica del color. 

3. Relaciones de color. 

PIGMENTO. 

l. El c.ontrol de pigmento y de tono. 

pg. 74 

Control de tono. Ya se mencionó que el valor, el matiz y la intensidad 

conforman las dimensiones tonales de las superficies refleetantes. 
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El control de valor depende del coeficiente intrínseco de reílexión (valor) que 

poseen tanto los pigmentos cromaticos como acromaticos (blanco, negro y grises). 

Este valor puede oscilar entre lo muy claro (tintes) y lo muy oscuro (sombras), 

de tal forma que: 

l. Si se agrega blanco a un color, aumenta el valor. 

2. Si se agrega negro, el valor disminuye. 

3. Dependiendo de la agregación del gris, el valor puede aumentar o disminuir. 

4. Si se agrega otro pigmento de diferente valor, éste puede aumentar o disminuir. 

Hay que hacer notar, que al cambiar el valor de un pigmento cromático, se 

afectan las otras dimensiones tonales, de tal forma que los pigmentos blanco y 

negro tienden a enfriar la mezcla. 

Cdn!rol de matiz. Scott dice ciuc el priricipio sobre el cual descansa el 

comportamiento general de los pigmentos mezclados par~ controlar el 1natiz se 

denomina mezcla substractiva: 
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Principio dt la muelo sustractiva. 

_.-SEMICROMO AMARILLO 

LUZ 

"º"º """""'" UIAllUJ.0 

VfltD! AZUL 

Robert G. Scott, Fundamentos del diseño, pag. 74 

AMARl.LO 

"º"º A AN.iA 
A IUO 

' LUZ 

Los pigmentos reflejan un grupo de longitudes relacionadas de ondas de luz. 

"el color que vemos en los pigmentos es, ( ... ) una sensación compuesta. Wilthclm 

Ostwald, ( ... ) aplica el término . semieromo a tales grupos de lon¡¡itudes 

relacionadas de onda. ( ... ). Cuando menciona dos pigmentos con semicromos 

diferentes, el ,Poder de reflexión de la mezcla es mayor para las longitudes de onda 

que son comunes a ambos scmicromos. Algunas de las otras longitudes de onda 

se anulan recíprocamente. El resultado es un nuevo scmicromo q~c ¡wrcibiffios 

como un nuevo matiz.( ... ). La mayoría de los pigmentos rojos, a'marillos y azules, 

( ... ), tienen más semlcromos consonantes que los anaranjados, verdes y violetas. 

Por tal motivo, amarillo, rojo y azul suelen recibir la denominación de primarios. 
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Anaranjado, verde y violeta se llaman secundarios y las mezclas intermedias, 

terciarios"( 104). 

Control de intensidad. Al igual que el valor, todo pigmento posee una 

intensidad intrínseca; hay que recordar que la intensidad es el grado de pureza 

de la sensación de matiz que produce un tono dado; dicha sensación puede variar 

desde la máxima pureza de matiz hasta otra en la que el matiz se reduce a una 

sensación acromática¡ por lo que el control de la intensidad, al decir de Scott, se 

puede hacer de cuatro maneras: 

l. T = M + B aumenta el valor, disminución de intensidad (tintes) 

2. T = M + N disminuye el valor, desciende la intensidad (sombras) 

3. T = M + (N + B) Si el valor de M = al valor de (N + B) varia la 

intensidad. 

Si el (B + N) es más alto o m~s bajo varían la 

intensidad y el valor. Ambos constituyen tonos 

grisados. 

4. T = M + Me Gris neutral, •cuando los scmicromos de dos pigmentos 

son claramente opucstos1 su mezcla produce un gris 

ncutra1. Tates pigmentos se denominan 

complemcntarios"(IOS). 
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Robert G. Scoll, Fundamentos del diseño, pag. 78 

DINAMICA DEL COLOR. 

pg. 78 

"Para imaginar cómo quedará un tono, debemos saber no sólo qué es en si 

mismo, sino dónde está ubicado en su medio ambiente. Este es el sentido del 

término dinámica del color. Existe una relatividad total entre los tonos de una 

composición, ( ••. ), la naturaleza aparente de un tono eit la paleta se modifica 
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completamente en el contexto. Los psicólogos denominan este erecto contra~te 

simultánco"(I06). 

Scott, en relación a la dinámica del color, considera dos áreas rclacionadas1 

en las que ésta actúa, dichas áreas son: el efecto del contraste simultáneo sobre 

los tonos y el erecto del contraste tonal sobre la forma. 

Erecto del contraste simultáneo sobre los tonos. ·El contraste intensifica las 

diferencias entre dos tonos diferentes en contacto directo, ambos tonos son 

arecatados. 

Contraste de valor. "Cuando se presentan dos valores diferentes en contraste 

simultáneo, el más claro parecerá más alto y el más oscuro, 

más bajo"(I07). 

Contraste de matiz. El contraste de matices distintos provoca un cambio en la 

temperatura de los matices y un apan·.ptc cambio de matiz. 

Si se contq1sta un matiz con un tono neutral, como rcsultadll, 

en éste último es Inducido el eomplementario psicológico del 

matiz, (contraste cromático-acromático). 

Contraste de intensidad. Cuando la intensidad de dos matices análogos es 

diferente, el tono más intenso parece más intenso de lo que es, 

y el menos intenso, más neutral de lo que es; cuando se trata 

de matices complementarios, resulta un incremento de 
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intensidad aparente en ambos, ya que cada uno de ellos in-

duce a su complemento. 

Efecto del contraste tonal sobre la forma. "El tono y el contraste afectan no 

sólo las dimensiones aparentes de los colores, sino también la forma de sus 

áreas"( 108). 

fatcnsión de los valores de la luz: 

Un color claro sobre fondo oscuro, parece más claro de lo que realmente es, 

y parece mayor en cuanto ni área que ocupa. 

Un color oscuro sobre fondo claro, parece aún más obscuro y más pequeño. 

Con traste de temperatura: 

Tonos cálidos - parcscn más cxt_cnsos de lo q~c so~ 

.. tienen connotaciones con fuego, calor, expansión y abertura 

.. parecen avanzar y extenderse 

• los tonos cálidos y oscuros parecen más pesados y densos (peso del 

color). 

Tonos frias: .. parecen más pequeños de lo que son, 

• se asocian con el hielo, agua y ciclo profundo . 

.. parecen retroceder y contraerse. 
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• los tonos fríos y claros parecen más livianos y menos substanciales 

(peso del color). 

RELACIONES DE COLOR. 

Fundamento füiopsicológico para las relaciones de color: 

l. Semejanza. "El solo hecho de poder ver un elemento de semejanza entre los 

colores, es un factor que los une"(I09). 

2. Orden sucesivo de la percepción de matiz, valor e intensidad, orden cuyo 

fundamento tísico ·es la correlación entre la sucesión de las longitudes de onda 

de la luz y los colores que vemos en el espcctro"(l IO). 

J. Complementos psicológicos, provocados por In constitución lísiopsicológica del 

hombre. 

Complementos pigmentarios, se originan a partir de la naturaleza de los 

pigmentos compuestos por semlcromos. 
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Complementos psk:otbQicos Complementos pigmentarlos 

Robcrt O. Scott, Fundamentos del diseño, pag. 100 

Estructura de la relación de tonos: 

Relaciones de intervalos. La semejanza que se percibe en los grados de diferencia 

entre las unidades constituye el orden de sucesión entre tos 

tonos, es decir, un cambio gradual y progresivo entre matices. 

De esta manera se pueden distinguir intervalos de valor, que 

oscilan en los diferentes grados_cxistentrcs entre una clave alta 

y una baja. 

La semejanza de intervalos cons~ituyc un factor unificador en 

el esquema. 
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Scott reconoce diferentes intervalos en las relaciones de tonos, 

estos son: 

Intervalos de análogos. Análogo significa igual. Esquema organizado con 

breves intervalos que cubren menos de 1/3 del circulo. En este 

tipo de intervalos existe una armonía estrecha pero una nula 

variedad. 

Intervalos de triadas, (de primarios o de secundarios). Existe variedad, pero 

tos contrastes sobrepasan la posible armonía existente. 

Intervalos de complementarios. Cuando se utilizan colores complc1ncntarios · 

el resultado es la intensificación de an1bos. 

Tonalidad del color. Scott menciona div.crsos medios para conseguir. unidad y 

varicd~d en un esquema, dichos medios son: 

Tonalidad a través efe una unidad dominante. Esquemas monocromáticos: 

utilización de un solo color (que crea una tonalidad armónica) 

con variaciones de valor e intensidad. 

Tonalidad hacia un color. Se ajusta toda la clave a uno de los colores. 

Tonalidad hacia una temperatura dominante. El esquema s~ une por el 

predominio de una temperatura. 
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Tonalidad en esquemas de fuerte variedad. En donde existen fuertes 

contrastes de color e intensidad. Las formas, planteadas por 

Scou, de controlarlo y unificarlo son: 

l. El tamaño de las áreas es mínimo para los contrastes 

excesivos. 

2. La aíslación del contraste por medio de la utilización de 

líneas de neutrales, (negro y blanco los más cfecti\'os), esto 

separa los tonos y reduce el área contrastante. 

Hasta aquí lo relativo al color planteado por Scoll, sin embargo como 

complemento se considera necesario mencionar lo que incluye Encl Francoisc en 

su libro El cartel (citando a de Lo Duca): 

"a) La visibilidad de los colores decrece con la asociación de los mismos, 

b) Los colores.resaltan en este orden: 

1. Negro sobre blanco. 

2. Negro sobre amarillo. 

3. Rojo sobre blanco. 

4. Verde sobre blanco. 

5. Blanco sobre rojo . 

. 6. Amarillo sobre negro. 

7. Blanco sobre azul. 



8. Blanco sobre verde. 

9. Rojo sobre amarillo. 

10. Azul sobre blanco. 

11. Blanco sobre negro. 

12. Verde sobre rojo. 

c) Las mejores combinaciones son las siguientes: 

rojo sobre azul claro 

rojo sobre gris 

rojo sobre amarill(}ovcrdoso 

rojo sobre amaril11>-anaranjado. 

d) la visibilidad en función del tiempo es la siguiente: 

rojo visible en 226/10 000 seg. 

verde visible en 371{10 000 seg. 

gris visible en 434/10 000 seg. 

azul visible en 598/1 000 seg. 

amarillo visible en 963/ 1 000 seg. 

e) El anaranjado está dotado de una visibilidad excepcional 

f) Las connotaciones que gravitan alrededor de los colores son las siguientes: 

rojo: entusiasmo, dinamismo, pasión y violencia. 

anaranjado: poder, estimulante. 

pg. RS 
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.amarillo: vitalidad Y tonicidad; antldoto contra tristeza. 

verde: apaciguamiento y reposo. 

añil: destinado a establecer el equilibrio de los demás. 

violeia: sueños, utopías"(l 11). 
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Lo anterior, únicamente se incluye como referencia, sin embargo, se hace 

necesaria ta mención de que las connotaciones y combinaciones también pueden 

ser contextuales, y por ende, nada fijo ni determinante, 

TEXTURA. 

Este último elemento, de los visuales, Wong lo refiere"( ... ) a las cercanlas en 

la superficie de una forma"(l 12). Explicando, toda figura contiene una superficie, 

la cual, a su vez, debe tener ciertas caracteristicas que se pueden catalogar como 

suave o rugosa, lisa o decorada, opaca o brillante, blanda o dura, cte. 

Para Dondis, la textura •es el elemento visual que sirve frecuentemente de 

'doble' de las cualidades de otro sentido, el tacto. ( ... ) está relacionada con la 

composición de una sustancia a través de variaciones diminutas en la superficie 

del material"( 113) • 
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Munari designa a la textura como aquella superficie uniforme (percibida por 

el ojo) caracterizada matérica o gráficamente. Sin llegar a un análisis y 

definición, reconoce dos categorias de texturas, las orgánicas y las geométricas. 

·cada textura está formada por multitud de elementos iguales o semejantes, 

distribuidos a igual distancia entre si, o casi, sobre una superficie de dos 

dimensiones y de escaso relieve. La caractcristica de las texturas es la 

uniformidad"(l 14). 

Para Scott, la textura visual, (términos eon que la denomina y que es 

incompleta en rclnción a Wong, como se verá más adelante) es la man.era en que 

las superficies reílejan la fuz y está relacion•da con la cualidad táctil de una 

superficie. 

Finalmente, Fabris, al aspecto de la superficie del signo, es decir, a sus 

propiedades perceptivas táctilo-visuales; lo denomina estructura, y depende de los 

medios técnico.expresivos, de aqul que dicha estructura corr_esponda a la textura 

definida por los otros autores. 

Wong distingue dos tipos de textura: visual y táctil. La prirnera L'S 

estrictamente bidimensional, puede ser' vista por el ojo y evocar sensaciones 

táctiles. Existen tres tipos: decorativa, espontánea y mecánica. 

La textura decorativa, decora una .superficie y queda subordinada a la 

figura. 
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La espontánea forma parle del proceso de creación visual, de modo que no 

pueden separarse la ílgura y la textura. 

La mecánica, como su nombre Jo dice, es obtenida por medios mecánicos 

especiales, no necesariamente está subordinada a Ja ílgura. 

Existen diversas maneras de producir textura visual: 

a) Dibujo, pintura. 

b) Impresión, copla, frotado. 

c) Vaporización, derrame, volcado. 

d) Manchado, teñido. 

e) Ahumado, quemado. 

O Raspado, rascado. 

g) Procesos fotográílcos. 

Texwra táclil. 'No sólo es visible al ojo, sino, que ,puede sentirse con Ja 

mano"(J 15). Sobrepasa en nivel bidimensional de modo que se acerca a un relieve 

tridimensional. 

A su vez, Wong distingue tres clases: 

-Textura natural asequible. La textura original y natural de los materiales es 

conservada. 

·Textura natural modificada. Las modificaciones en los materiales, hacen que 

éstos yá no sean Jos acostumbrados. 
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-Textura organizada. Se organizan los materiales, en trozos, para conformar una 

nueva superficie. 

2.1.3 DE RELACION. 

Son denominados asi por Wong, aquellos elementos, que gobiernan Ja 

ubicación y la interrelación de las formas en un diseño. 

Lo anterior coincide con Ja acepción de Fabrls para las ·tensiones 

constructivas u organizativas: comentadas en la parte de estructura semiformal 

de esta investigación; pero, cabe recordar que la tensión, según el autor, viene 

siendo .el_ comportamienfn de las formas y el modo de influirse reciprocamente; Jo 

que otorga el carácter vital al campo de la composición. Asimismo, es conveniente 

recordar que, a las tensiones constructivas u organizativas, las conforman las 

relaciones de influencia (manera de. lnflulr.;c los elementos compositivos entre sí) 

y las relaciones de conformidad (influencias reciprocas de toda la parte visible y 

material de Ja composición). Es decir, en esencia, en este tipo de tensiones, 

aparecen todos los elementos de relación del diseño, planteamiento coincidente 

con Ja propuesta de Wong. 
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Ahora bien, los elementos de relación, que consideran varios autores, y 

siguiendo con el criterio de tomar al esquema de Wucius Wong como base, son 

los siguientes: 

DIRECCION. Que para Wong, va a depender de cómo está relacionada la forma 

con el observador, el marco que la contiene o con otras formas. 

Similar a lo anterior se encuentra Dondis, ya que para ella "( ... )todos 

los contornos básicos expresan ( ..• )direcciones visuales"(l 16), que tienen 

su rererencia básica con el hombre. 

Para Scott, la dirección, además de ser uno de los factores que 

intervienen en la organización de los elementos-figura, es la relación 

existente entre la flJlUra y las direcciones básicas del campo. 

Retomando a Fabris; uno de los componentes de las tensiones 

constructivas, son las relaciones de innucnCia, a las cuales pertenece la 

orientación, término que llega a utilizar, el autor, conjuntamente con el 

de direccción. 

Para Fabris, tanto la orientación, como la dirección están determinados 

por: 

1. La posición del signo en el espacio. 

2. La atracción. reciproca ejercida entre los demás signos, en la 

composición o en el marco o limite del espacio-formato. 
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Asimismo distingue cuatro clases de orientación: 

t. lndiíerente, la expresión de la forma no varia, no importa la manera en que sea 

colocada. 

2. Analógica o flsionómica. ·se somete a las semejanzas que puedan existir entre 

el signo y un objeto real cualquiera"(l 17). 

3. Subjetiva. La estabiecc el artista o el esp<ctador. 

4. Objetiva, es la que se pretende determinar de acuerdo a los principios de la 

orientaeión analógico-fisionómica y a las leyes de la r.omposición. 

Las leyes de orientación que señala Fabri< son las siguientes: 

a) Ley de lectura, dinección izquierda·derecha. 

b) Ley de los ejes, determinada por la tensión sugerida por el eje 

predominante de la íorma que delimita la dinección. 

e) Ley de la atracción. "los signos alargados acusan la atracción de los 

demás elementos de la composición"(l 18). 

d) Ley de la natur.aleza del sujeto: 1a orientación y la dirección de un 

signo pueden quedar determinadas por la naturaleza de la fisionomia 

del signo o la posición de su baricentro"(l 19). 

e) Ley fundamental, orientación del hombre. 
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i;>lrccción, de acuerdo a la orientación del hombre, se pueden distinguir 

tres direcciones; Iguales y opuestas: 

arriba ••••• abajo 

derecha ••••• Izquierda 

delante ••••• atrás. 

(Fabris, como lenguaje del movimiento reconoce aquel que es originado 

en los diferentes tipos de linea y contorno). 

En este punto, se considera Importante Indicar las relaciones, respecto 

a las direcciones determinadas por Fabris, que establece Kandinsky: 

Respecto al plano básico, Kandinsky propone las cuatro fronteras de la 

manera siguiente: 

Secuencia tensión "literario• 

Arriba • evoca la Imagen de una hacia el cielo 

mayor soltura, sensación 

de ligereza, de liberación, 

la misma libertad. 

Abajo • condensación, pesadez, hacia la tierra 



ligazón, retención. 

Izquierda - ligereza, liberación. hacia la 

Derecha - retorno hacia la 

distancia 

casa 
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(Las direcciones derecha e izquierda están Influidas por la posición 

arriba-abajo). 

Dos autores, Dandis y Scol!, respecto a este elemento plantean la 

siguiente sub-división que puede considerarse complementaria. Las 

siguientes sub-divisiones, en algunos casos, se extenderán con 

propuestas de Kandinsky. 

Cuadrado. Dandis le asigna un significado de horizontalidad y verticalidad. Lo 

considera también la referencia primaria del hombre, respecto a su 

bienestar y maniobrabilidad. 

Triángulo. Significa diagonal, según Dondis, que es la fuerza direccional más 

inestable y provocadora. Su significado es amenazador y subversivo. 

Circulo. Corresponde, plantea la misma autora, a la curva y su significado es 

asociado al encuadramiento, repetición y calor. 

Vertical. Son estables, para Scott, pero con movimiento potencial. Kandinsky, a 

esta dirección, le atrib11Ye una temperatura cálida. 
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Horizontal. Esta dirección, como la anterior, depende, según Scott, de los órganos 

de equilibrio del hombre, y considera que la horizontal tiende a una 

condición estática. Por otro lado, Kandinsky, dice que "( ... ) 

corresponde a la línea o al plano sobre el cual el hombre se yergue o 

se desplaza. ( ... ) base protectora, fria, susceptible de ser continuada 

en distintas direcciones sobre el plano.( ... ) la forma más limpia de la 

inlinita y fria posibilidad de movimiento"(l20). 

Diagonal. Desarrolla mayor actividad que las dos anteriores, de acuerdo a Scott. 

Kandinsky ks atribuye una temperatura templada. 

Antes de presentar las posturas de algunos autores respecto a lo que 

consideran como movimiento, se analizará, a continuación, la posición. 

POSICION. "Es juzgada por su. relación respecto al cuadro o la estructura"(l21), 

esta definición de Wong corresponde, en gran medida, a la postura de 

Scott; que lo denomina de igual manera o también como actitud; ya que 

como ejemplo cita que "Los datos experimentales demuestran que 

tendemos a "penetrar· en un esquema bidimensional por un punto 

situado a la izquierda y un poco por encima del centro geométrico. En 

consecuencia, ésta es una posición ·ruertc""(l22). Pero la relación más 

marcada, entre ambos autores, se presenta cuando Scott determina que 
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la actitud, además de ser un factor que interviene en la organización de 

los clcmcntos-ligura, implica la relación de la ligura con ta estructura 

del campo. 

Para Beltrán, que denomina a la posición como ubicación, es el lugar 

que ocupa una figura en el contexto, dicha ubicación, también tiene 

Implicaciones comunicativas. 

Finalmente, Fabris·Germani y Dondis, lo manejan con el término 

•equilibrio". El primero plantea que es"( ... ) la justa medida de todos los 

valores que pueden concurrir en una composición"(l23). Y sus 

componentes son: peso, oricn~ación y dirección, los cuales, a su vez, 

como se ha mencionado en anteriores elementos, forman parte de las 

r:clacioncs de influencia, y en concreto a las tensiones espaciales: de 

movimiento, que vienen siendo las relaciones entre el signo y el 

movimiento que sugiere. Respecto a lo anterior; (Relaciones de 

Influencia: de valor, de movimiento y de proporción), Fabris, en cierta 

parte de su libro, dice: "( ... ), dado que ningún objeto se percibe aislado 

del ambiente que lo circunda, tas relaciones de Influencia son también 

coexlstentes y se compenetran simultáneamente en el signo y en la 

composición; en consecuencia, pretender estudiarlas separadamente, por 
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razones didácticas, resulta dificultoso e implica cierta confusión al 

precisarlas y dclinirlas"(l 24). 

Con base en todo lo anterior, y a que •.1 autor no utiliza el término 

•posición", como tal, es posible considerar, que el equilibrio para Fabris, 

es muy similar al concepto de posición, ubicación y actitud. Un último 

ejemplo, para reforzar esta consideración, es que Fabris·Germanl 

reconoce cuatro tipos de ubicar el signo en el contexto, o espacio­

formato (con esto se reafirma la relación con los otros autores). es decir, 

lograr el equilibrio: 

a) Modo instintivo, se basa en el conocimiento estructural .del cuerpo 

humano. 

b) Procedimiento basado en el esquema estructural del mundo visible. 

c) Procedimiento que se basa en el cálculo matemático, que utiliza las 

divisiones y sub-divisiones geométricas. 

d) La utilización de Ja balanza o del columpio. 

El segundo autor que maneja el término "equilibrio", Dondis, encuentra 

su similitud con los otros autores primordialmente por medio de 

Fabris·Germani, ya que para ella, el'( ... ) constructo horizontal-vertical 

es la relación básica del hombre con su cntorno"(l25); enunciado que 
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coincide con el segundo tipo de ubicación de la forma en su contexto o 

estructura del campo, base de las posturas de los otros autores. 

Como se menciona en el párrafo inmediato anterior a posición, a 

continuación se retoma el movimiento para su análisis. 

Tensiones espaciales: de movimiento. Es debido a Fabris·Germani, quien lo 

denomina así, que se pospuso el análisis de este elemento, ya que estas 

tensiones, que corresponden a las relaciones de lnnuencia, están 

conformadas principalmente por la orientación (similar a dirección) y 

el equilibrio (compuesto por el peso, orientación y dirección, y 

asimismo, similar a posición). Debido a lo anterior propone dos intentos 

de definición: 

·1.0. En el signo, el movimiento es una tensión origina.da por la forma 

en torno a su eje o ejes -esqueleto axial·, el peso, el equilibrio, la 

proporción, la manera de proceder a su lectura: es evidente, pues, la 

dirección u orientación que los signos asumen. 

2o. En la composición, el movimiento es una tensión causada por la . 

orientación de Jos signos, por sus relaciones e iníluencias reciprocas, o 

sea, por la organización rftmlca"(l26). 
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En contraste con Fabris, se encuentran otros tres autores que definen 

el movimientos: Dandis, Munari y Scott; Dondis considera que "( ... ) el 

movimiento es probablemente una de las fuerzas visuales más 

predominantes en la experiencia humana"( 127), esta experiencia 

permite ubicar dos tipos de movimiento, uno auténtico, que a nivel 

íáctico sólo existe en el cinc, la televisión o los móviles; y otro ilusorio, 

como el provocado por las texturas o el uso de perspectiva y luz y 

sombras intensas. 

Munari, no ofr~cc una definición como tal, pero su postura, es posible 

apreciarla en el ejemplo que maneja el autor y que a continuación se 

cita: "(.:.) Al examinar un árbol vemos ( ... ), la dimensión temporal en 

el ciclo evolutivo que va de la simiente a la planta, ílor, fruto y de nuevo 

simiente"(l 28). 

Finalmente, Scott, dice que "El movimiento implica dos ideas: cambio 

y tiempo. El cambio puede tener lugar objetivamente en el campo o 

subjetivamente en el proceso de la percepción, o en ambos. En todos los 

casos, interviene el tiempo"(l29). 

Como puede observarse, esta última dcílnici6n contiene las anteriores, 

ya que lo objetivo y subjetivo, que plantea Scott, corresponde al 

auténtico e ilusorio de Dondis, asimismo determina con precisión los 

• 
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rectores que intervienen en el movimiento: cambio y tiempo, este último, 

esencia del planteamiento de Munari. 

ESPACIO: A este elemento de relación, Wong lo define diciendo que "Las 

rormas de cualquier tamaño ( ... ) ocupan un espacio. ( ... ). El espacio 

puede estar ocupado o vacío"(l30). Est.a relación, forma-espacio, es 

analizada más proíundamcntc por Fabris-Ocrmani, al grado de 

asignarle una forma al espacio en si, lo anterior lo aclara al considerar 

al espacio como el "( ... ) marco en el que se objetivan los signos, por cuya 

razón posee la capacidad de contenerlos. 

El espac.io. se limita y se convierte en formato-espacio-forn1ato-; se 

configura y asume la identidad de una íorma -cspacio-forma-"(131). 

Por otro lado, Kandinsky distingue como espacio, o plano básico, según 

lo denomina, "( ... ) la superficie material llamada a recibir el contenido 

de la obra"(l32). 

Ahora bien, dentro de este elemento Wong clasifica diversos tipos de espacio, 

que en algunos es coincidente con Scott, y son los siguientes: 

Positivo. Como tal, Wong plantea que, es aquel que rodea a una forma negativa. 
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Negativo. De acuerdo a Wong, dicho espacio se caracteriza por rodear a una 

forma positiva. 

Liso. "( ... } todas las formas parecen reposar sobre el plano de la imagen y ser 

paralelas a él"(IJJ). Wong considera que, las formas deben ser 

también lisas y aparecer equidistantes del ojo. 

Ilusorio. ·cuando las formas no parecen reposar sobre el plano de la imagen 0 

ser paralelas a él"(l34}. Algunas formas parecen avanzar y otras 

retroceder, unas se presentan frontalmente y otras de manera 

oblicua. Esta postura de Wong, de alguna manera se relacioná con 

lo que Scott denomina como Ilusión espacial, de la cual no da una 

definición exacta, pero en un momento dado explica que la 

disparidad en dos imágenes (similitud con Wong) "( ... ) es en realidad 

la única manera de crear ilusión de profundidad en una superficie 

bidimensional. Para lo demás, dependemos necesariamente de una 

interpretación"(l 35). 

Fluctuante. Cuando el espacio parece avanzar en cierto momento y retroceder 

en otro. Además, continúa el planteamiento de Wong, el espacio 

fluctuante es ambiguo, no eltiste una forma especifica de 

interpretación de la situación espacial. 
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NegaJivo. De acuerdo a Wong, dicho espacio se caracteriza por rodear a una 

forma positiva. 

Liso. '( ... ) todas las formas parecen reposar sobre el plano de la imagen y ser 

paralelas a él"(l33). Wong considera que, las formas deben ser 

también lisas y aparecer equidistantes del ojo. 

Ilusorio. "Cuando las formas no parecen reposar sobre el plano de la imagen 0 

ser paralelas a él"(l34). Algunas formas parecen avanzar y otras 

retroceder, unas se presentan frontalmente y otras de manera 

oblicua. Esta postura de Wong, de alguna manera se relaciona con 

lo que Scott denomina como Ilusión espacial, de In cual no da .una 

deílnieión exacta, pero en un momento dado explica que la 

disparidad en dos imágenes (similitud con Wong) "{ ... ) es en realidad 

la única manera de crear ilusión de profundidad en una supcrílcie 

bidimensional. Para lo demás, dependemos nccesnrinmente de una 

interpretación"( 135). 

Fluctuante. Cuando el espacio parece avanzar en cierto momento y retroceder 

en otro. Además, continúa el planteamiento de Wong, el espacio 

fluctuante es ambiguo, no existe una forma especlnca de 

Interpretación de la situación espacial. 
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Esta inexistencia de interpretación, es la que permite considerar igual 

el espacio fluctuante, de Wong, con el espacio equivoco de Scott, ya 

que, éste último, designa que la característica esencial es que un 

mismo signo puede dar dos o más interpretaciones de espacio y 

profundidad. 

Conflictivo. A esta última clasificación, Wucius Wong la define de la siguiente 

manera: '( ... ) aporta una situación espacial absurda, que parece 

imposible de interpretar. ( ... ) La situación es absurda· porque no 

existe en la rcalidad'(l 36j. 

Dentro del espacio ilusorio, Wong propone algunas maneras de utilización 

de formas lisas para lograr este tipo de espacio, lo cual es complementado por 

propuestas de Scott. 

Superposición. De acuerdo a Wong, las formas lisas no poseen un grosor 

apreciable, pero cuando una forma se superpone a otra se ve como 

si estuviera delante encima de la otra. Con lo anterior, coincide 

plenamente Scott, al decir que '( ... ) Los objetos a distintas 

distancias de nosotros casi siempre se superponen al proyectarse 

en nuestra retina. Cuando un objeto cubre parte de otro sabemos 

por experiencia que debe estar delante de él"(l37). 
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Cambio de tamaño. •EJ aumento en el tamaño de una forma sugiere que se está 

aproximando, mientras Ja disminución de ese tamaño sugiere que 

se aieja.(138). La anterior definición de Wong sirve, también como 

explicación a lo que Scott define como •contraste y gradación de 

tamaño•, ya que plantea: ·c ... ) Si se establece una constancia entre 

los elementos de nuestra composición, ya sea por representación o 

por semejanza de forma, el contraste y gradación de tamaño serán 

Interpretados como indicaciones de espacio•(IJ9). 

Cambio de color. Wong considera que: 

• Sobre fondo claro, los colores oscuros se acercan más que los 

claros . 

• Sobre rondo oscuro, Jos colores oscuros se alejan más que Jos 

claros. 

A lo anterior, Scott le denomina: color que avanza y retrocede. 

Existe una total coincidencia, entre ambos autores, cuando se 

refieren a la temperaturn del color, es decir, plantean que los 

colores cálidos parecen avanzar y Jos írios retroceder (extenderse y 

contraerse, respcctivan1cntc, aumenta Scott). 

Cambio de textura. •Las texturas más gruesas parecen normalmente más cerca 

de nuestros ojos que las más finas•(l40), definición de Wong. 
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Cambio en el punto de vista. Cuando la forma no es paralela al plano de la 

Imagen, sólo es posible verla desde un angulo oblicuo, lo cual es 

resultado de la rotación espacial, según Wong, lo que va a provocar 

un espacio ilusorio, aunque no sea muy prorundo. Lo anterior, es 

lo mismo que plantea Scott, pero lo denomina •posición en el plano 

de la imagen•, y es cuando el plano de tierra es inclinado hacia 

arriba, de modo que ocupe una buena parte del plano de la 

imagen, de tal forma que los objetos que están arriba se perciben 

como más .distantes con relación a los más próximos ubicados en 

la parte lníerior. 

Curvatura o quebrantamiento. Al aplicar estos erectos en las formas, explica 

Wong, se cambia su front~lidad y, en consecuencia, activan su 

desviación, realizando el plano ilusorio. 

Agregado do sombra. Es la última manera de crear espacios ilusorios que 

considera Wong, y define que el agregar la sombra a una forma, 

ya sea delante o detrás, unida o separada, enfatiza su existencia 

física. 

Asimismo Wong señala que cuando a las rormas lisas se les agrega la 

sugerencia de un grosor, se pueden convertir en formas tridimensionales en 
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espacio ilusorio. La definición del grosor, a su vez, requerirá de perspectivas 

suplcmenl3rias. El volumen obtenido a partir de es10, estará contenido por 

planos que pueden ser representados por medio de lineas (dibujados), sólidos, de 

textura uniforme y planos de color o textura en gradación. 

Perspectiva. Enunciado por Scott como un método más -no el único- para crear 

profundidad e ilusión plástica. A diferencia de esto, Dondis dice 

que "'La ilusión se refuerza de muchas maneras, pero el artiílcio 

fundamental para simular la dimensión es la convención de la 

perspectiva"( 141 ). 

Perspectiva atmosférica. Alternativa planteada por Scott, que tiene como 

fundamento "( ... ) el espacio de la luz y la atmósfera en nuestro 

campo de espacio real"(142). Por lo que su representación 

implica una modificación de los tonos de los objetos que se 

encuentran alejados, y la disminución de Jos contrastes. Scott 

dice que esto simula que existe un velo •de color ciclo" a través 

del cual se miran Jos tonos distantes. 

Paralelas convergentes y acción diagonal. Scott determina que"( ... ) las líneas que 

son en realidad horizontales y paralelas parecen diagonales 

convergentes"(l43), es decir, objetos que, en realidad, están 

(] 
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conformados por líneas paralelas, se perciben en nues1ra 

experiencia real, como conformados por diagonales (que parecen 

converger en un punto) que se acercan según la distancia a la 

que estén alejados del espectador. 

Este método suele combinarse también con el contraste de 

tamaño. 

Scott agrega . que se puede u1ilizar la línea diagonal sin 

convergencia, lo que crea espacio y constituye el principio de las 

proyecciones i'iométricas. 

Transparencia. Para Scott constituye una variación de la superposición; sin i:m-

bargo, en ella, la caracteristica principal es Ja naturaleza 

equivoca del área superpuesta. 

D~minución de detalle. El mismo autor determina que "( ... ) la cantidad y la 

nitidez del detalle que podemos ver dependen de Ja distancia a 

que se encuentren las formas de nuestros ojos"(l44). Cuando las 

formas esián próximas, se percibe el detalle con mayor claridad, 

que cuando están lejanas. 

Efecto plástico. Estos efectos, dice Scott, aumentados a las propuestas anteriores, 

contribuyen a las indicaciones de espacio y de volumen, y por 
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ende, a la consecución de la ilusión espacial. y consigna tres 

tipos de efectos: 

•• Realce estructural. Puede ser realizado en dos alternativas: 

línea y tono. 

Linea, que consiste en acentuar las líneas estructurales de la 

forma, para lo cual, puede ser modulada, la línea, tanto en su 

grosor como en su tono. 

Tono, esta posibilidad se realiza separando los diversos planos, 

diferenciándolos 'por el tono, sin llegar a la necesidad de 

modelar, ya que el constraste de tonalidades acentuará las lineas 

;,.tructuralcs . 

•• Modelado claro-obscuro. En este caso se debe modelar, con 

luz y sombra, pero sin· definir un foco de luz, ya que la 

gradación y contraste deben organizarse para dar una expresión 

fuerte a la estructura. "( ... ) Puesto que la organización de los 

valores tiene este único fin, no es necesario preocupar..e por un 

efecto lógico de luz"(l'45). 

··Efecto plástico de la luz. Los que controlan la luz y la sombra, 

según Scott, son la fuente o fuentes de luz, y las formas sobre las 

cuales incide; este efecto puede llamarse modelado, el cual puede 
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ser abstracto, no considerando la sombra proyectada, lo cual 

'( ... ) tiene la ventaja de mantener las formas claras y simples, 

despejadas de sombras supérOuas. Alli donde las sombras 

proyectadas son útiles para la definición de la forma 0 donde las 

utilizamos para otros propósitos( ... ) pueden usarse'(l46). 

GRAVEDAD. Wong: 'La sensación de gravedad no es visual sino psicológica 

( ... ) 1enemos lendencla a alribuir pesanlez o liviandad, cslabilidad o 

Incslabilidad, a formas o grupos de formas, individunles'(l47). 

Fabris, que denomina a este elemento de relación como "'peso"' o 

'sensación báriea de la composición', coincide con la segunda parte de 

Wong, ni enunciar que el peso '( ... ) ayuda al hombre a evaluar el peso 

de las cosas reales y también, por consiguienle, de sus posibles 

representaciones. ( ... ) Todo signo en su apariencia fisonómica, 

representa un objeto que, ( ... ) tiene también un peso, real o 

aparente"(148), y considera, este autor, que el peso depende de la 

posición, dimensión y estructura del signo. 
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complementariamente, Christophcr Williams, en su libro Los origencs 

de las fonnas, al plantear las fuerzas que operan en todas las 

estructuras, señala que Ja compresión es Ja más simple de ellas ya que 

•es la expresión directa de la gravedad, que atrae todo hacia el centro 

de Ja Tierra'(J49). 

COMPOSICJON. La composición no es un elemento concreto de· relación 

mencionado por Wong, sin embargo se enumera como tal, dado que 

en ella se interrelacionan todos los elementos señalados anteriormente. 

Por lo que se enunciarán los tipos y las leyes de composición de 

acuerdo a f:abris, debido a que éste es el que abarca, de forma más 

ámplia, este tema. 

Fabris: ·composición significa organizar, diseñar, es decir: 

DISPONER EN EL ESPACIO-FORMATO DISTINTOS SIGNOS 

Los elementos gráficos son objetivos, poseen una tensión propia, 

una energía intrínseca, un lenguaje particular. 

Estas exigencias requieren Ja actividad motriz del ojo y de Ja mano. 

SEGUN UNA IDEA DIRECTRIZ 



Uso de Ja inteligencia, la razón, la fantasía creadora. 

PARA OBTENER UN EFECTO DESEADO 

Suscitar un interés 

MEDIANTE UNA FORMA 

ESTETiCAMENTE AGRADABLE 

y FACILMENTE LEGIBLE 
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Medios físico-psicológicos para una buena percepción a través de 

Jos órganos sensoriales perceptivos. Estas exigencias requieren Ja 

acción y la expresión del intelecto"(l50), 

De manera comparativa, es interesante mostrar Jos siguientes 

planteamientos de otros autores: 

_ Enel Francbise -Richcz. "El ahc de la composición consiste en 

organizar en el espacio bidimensional, y en función del fin propuesto, 

elementos gráficos o pictóricos cuyo número e importancia son vari· 

ables según Ja idea a expresar"(l51). 

_ Kandinsky: 1a composición es fa subordinación interiormente 

fUncionaf 

l. de los elementos aislados y 

2. de fa construcción 
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a la finalidad picturica completa"( 152). 

•exacta y regular organización, en forma de tensiones de las fuerzas 

vivas encerradas en los elementos"(l 53). 

Como puede observarse, todos los autores coinciden en la 

composición, en cuanto a organización que persigue lograr una 

unidad de diversos componentes. 

Fabris distingue dos tipos de composición principales: 

l. Clásica o estática. 

2. Libre o dinámica, ésta, a su vez, se clasiiica en: continua, en espiral 

y pólifónica. 

Y. asimismo; considera las leyes de la composición. 

Cibica o cstiltica: B~sada en los motivos estéticos perennes, intenta expresar los 

cambios del cspititu mediante normas bien precisas y 

determinodas, Aprovecha el estatismo de la unidad, equilibrio, 
' ' 

ritmo y simetría. 

Libre o dinámica. Está dominada por el contraste. No se inspira en reglas 

constantes, sino se inclina a expresar la sensación del 

momento, con todas las técnicas y medíos de que dispone. 
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Leyes de la comp11sición. Para Fabris, como se menciona en su definición, las 

formas poseen dctcrmin_adas fuerzas "Estas fuerzas y su organización 

se completan recíprocamente en un conjunto de leyes 

fundamentalmente inmutables, porque siendo trascendentales y 

universales son, al mismo tiempo, generadoras y generadas por la buena 

composición. Estas leyes empiezan a e~istir en el mismo instante en que 

se establece el espacio, el signo y la composición"(l54). 

como se mencionó la composición libre o diriámica se subdivide en: 

Continua. •1a acción se desarrolla dominando la totalidad del 

espacia.formato con una narración continua, sin 

que ningún punto preciso sea determinado por un 

interés prcdominante"(J 55) 

Espiral. El efecto alude al sentido de profundidad, plantea Fabris. 

Polifónica. Se desarrollan simultáneamente diversos temas 

compositivos que se compenetran entre si. 

Fabris-Germani considera dos clasificaciones de leyes de Ja composición: 
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Leyes generales. Son CtJnformadas por los resultados que el artista pretende 

obtener consciente o intuitivamente. Se consideran dos en este 

grupo: 

Ley de la unidad o del orden estético, y 

Ley del ritmo. 

Leyes especificas o tensiones, medios empleados como factores sensibles, f15icos y 

materinles de la composición. Este grupo está compuesto por. 

Ley de la variedad y el interés, 

Ley del resalte y subordinación 

Ley del contraste o conflicto 

Ley de la simetría, 

Ley de la intensidad o densidad, 

Ley del equilibrio y lenguaje. 

Cabe aclarar que las tres primeras leyes específicas actúan dentro de la ley 

general de la unidad. Mientras que la simetría e intensidad actúan dentro de la 

. ley del ritmo. El equilibrio y el lenguaje de la composición, para Fabris-Germani, 

corresponden tanto a las leyes generales como a las específicas. 
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Ley de Ja Unidad, la armonía viva y total entre el lenguaje y el signo; entre el 

contenido Y la forma deierminan la unidad en Ja composición. 

Esta propuesta de Fabris, es posible relacionarla con la que 

menciona de la Unidad, Gómez A., en su libro Diseño Gráfico, 

es Ja 'coherencia en la organización tonal y lineal de la 

composición ( •.• ) regulador de toda composición artística en 

función de un propósito, de una idea"(l56). Asimismo la 

armonía la dr.line como Ja perfecta proporción en las relaciones 

de tama.ño, forma, color, textura y movimiento entre las partes 

de un todo. 

Ley del ritmo. Fabris: "Sucesión y annonía de Jos valores visuales: dibujo, 

espacio, claroscuro, color, dimensión, movimiento ( ... ), y 

equilibrio"(l57). 

Al decir de Gómez A., el ritmo lo equivale al movimiento y 

conforma el camino que recorre Ja vista en una composición. 

Scott dclinc al ritmo, donde cónsidcra al intervalo, como una 

recurrcncia esperada, en donde tres términos es lo minimo para 
' 

construir una serie. La cx..istcncia del ritmo debe expresar 

necesidades foncionalcs. Para Scott, el ritmo puede estar oculto, 

es decir, q uc Ja repetición no sólo se de en formas o colores 
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obvios, sino en todo el sistema de relaciones. Las recurrencias, 

a las que se refiere Scott, no necesariamente deben ser uniformes 

y del mismo Intervalo, sino que puede existir una progresión 

regular tanto en la unidad como en los Intervalos, ésto, a su vez, 

determina la aceleración o el retardo del movimiento. La 

alternación de formas, o intervalos, cons1ituye un tipo de ritmo 

más complejo que una repetición uniforme. 

Ley de la variedad y del interés. Fabris plantea que la composición depende de 

In varicd.ad, la que, a su vez, está determinada por el modo de 

cscojcr los elementos, las tensiones originadas por estos, de 

acuerdo al contraste, crean el Interés en la obra. 

Ley del resalte y subordinación. Cuando la unidad de la composición es resuelta 

por un elemento o fuerza dominante, dice Fabris, los elementos 

restantes están en subordinación respeclo al primero. 'La ley del 

resalte exige ( ... ) que en cada composición haya un elemento 

dominante, según el significado y la finalidad de la misma 

composición"( 158). 

Ley del contraste o conflicto. Lucha de elementos antagónicos, unidos por una 

contrastante unidad de conflicto; Gómez A. señala, al igual 

que Fabrls, con relación al contraste, el drama entre dos 
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elementos o fuerzas distintas sobre áreas determinadas. su 

función es destacar y anular la monotonla. 

Dondis, al hablar de contraste, dice que ·c ... ) es ( ... ) una fuerza 

vital para la creación de un todo coherente ( ... ) el medio para 

Intensificar el significado y, por tanto, para simplificar ta 

comunicación•(159). 

Coincidiendo con Dondis se encuentra Munari, que n1cnciona: 

•una regla de comunicación visual ( ... ) es la de los contrastes 

simultáneos, según la cual, la proximidad de dos formas de 

naturaleza opuesta se valoran entre si e intensifican la 

comunicación•(t60). 

Finalmente, Félix Beltrán encausa la. importancia del contraste', 

hacia el contenido del dis~ño. Plantea que, además de que las 

diícrcncias entre dos formas, tonos o estructuras atraen la 

atención del ojo humano, permiten estratificar niveles. de 

importancia visual y, en consecuencia, de contenidos; ( ... ), ya 

que el fenómeno de contraste depende de las exigencias del 

asunto y de tos contcnidos•(l61). 

Slmctrla. Fabris: "hay simetria cuando existe un equilibrio de coergiM o fuerzas 

contrastantes. ( ... ) Se obtiene mediante las especiales 
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disposiciones de los distinlos elementos, de las cuales, la más 

común es la repetición"(l62). 

Por otra parte, Bruno Munari determina que "La simetría 

estudia In manera de acumular ( ... ) formas, y por lo tanto, la 

relación entre la forma básica repetida, y la forma global 

obtenida por la acumulación"(l63). 

Scott ~oincide más con Fabris, al relacionar la slmetria con el 

equilibrio, ya que para él el tipo más.obvio de equilibrio que se 

puede dar es la simetria, y por consiguiente, plantea Scott, el 

más pobre en cuanto a variedad. 

Intensidad o densidad. La intensidad emerge, del proceso del ritmo, como una 

tensión de relación. Asimismo, considera Fnbris, la densidad 

está conformada por Jos modos cualitativos y cuantitativos en 

que se manifiestan los signos y las tensiones. 

La intensidad corresponde a la fuerza del es1atismo, 

dependiendo de los grados en que se dé ésta, se denomina 

también densidad. 

Equilibrio y lenguaje. Equilibrio es"( ... ) la justa medida de todos los valores que 

pueden concurrir en una composición"(l64). 
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Fabris menciona que Jos componentes que coadyuvan a Ja 

determinación del equilibrio y de sus tensiones son: el peso, Ja 

orientación y Ja dirección. 

Lenguaje. "todo Jo que se indica con un signo adquiere, por un proceso funda­

mental de objetivación Ja capacidad de indicar Jo que el 

individuo expresa acerca de cualquier cosa, real o fantástica. 

Esta capacidad deseada, obtenida y comunicada es 

precisamente Jo que llamamos Jcnguaje"(l65). 

Por lo anterior Fabris explica que todos los elementos que 

intervienen en Ja composición tengan un lenguaje propio y que 

Ja utilización d~ ellos debe responder a necesidades específicas 

de Jo que se ·pretende comunicar. 

Simplicidad. Este factor, de la composición, no corresponde al esquema de 

fabris-Germani, que se ha venido analizando, pero es una 

propuesta de Félix Beltrán, que se puede considerar de marcada 

Importancia en la composición, Jo cual se explica por si solo con 

las siguientes citas de Beltrán: 
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"( ... ) lo simple es más fácil y rápido de percibir que Jo 

complcjo"(i 66). 

"( ... ) Lo simple está en relación a la cantidad y diversidad de 

elementos componentes.( ... ). Algo es simple en la medida en que 

es menor la variedad estructural. Una imagen simple puede 

reílejar, como sustituto, una entidad compleja, destacando lo 

esencial en esta"(l67). 

"( ... ) no siempre lo simple es sintético. L~ sintesis es la 

eliminación de partes innecesarias para la comunicación. ( ... ). 

Se ha comprobado a través de investigaciones ( ... ) que cuando 

una imagen es simple y no enfrenta al público a grandes 

dificultades en su captación o interpretación se acepta más 

ampliamente que cuando ocurre lo conlrario"(l68). 

Dentro de algunas de las leyes, anteriormente expuestas, se consideran otras 

subdivisiones o tipos espccificos de las mismas. Al Igual que en las leye' lo básico 

corresponde a Fabris-Gcrmani, mientras que lo complementario u otras 

alternativas a otros autores que en su momento se especifican. 

A la segunda ley (ley del ritmo), FabrL~ considera que le corresponden dos 

lipos de ritmo: 
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Ritmo constante, viene siendo la "( ... ) sucesión regular de un mismo organismo 

según un movimiento de traslación o rotación"(l69). 

Frecuentemente, debido a su uniformidad, presenta un cierto grado 

de inmovilidad, que provoca un tipo de expresión monótona, unil"oca 

que puede llegar a producir aburrimiento y saciedad. 

Ritmo libre. La sucesión rítmica, considera Fabris que, varia indefinidamente en 

la proporción compositiva. La variedad de las superficies de los 

elementos, del tono1 de la estructura y de la posición de las masas, 

aisladas o combinadas, es lo que va a permitir el equilibrio entre las 

partes. Debido a lo cual, el conjunto, va a presentar un equilibrio 

dinámico que provoca un gran interés. 

Complementando lo anterior, se encuentra Scott, que plantea que el ritmo 

simple, es sólo el inicio de otrás posibilidades, que sin llegar a definir como tales 

si las menciona en su libro: 

Acelerado. Es cuando el movimiento, en el ritmo, es más rápido y se aplica no 

sólo en la unidad y el intervalo, sino también en los otros elementos 

visuales. 

Retardado. Se pueden afectar, al igual que en la anterior, los otros elementos 

visuales (configuración, tamaño, tono, textura visual), así como las 

unidades y los intervalos, pero la secuencia rítmica es más'lenta. 
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Cab~ agregar, que el mismo autnr, dentro de estas dos altcrnativas
1 

prcvcc 

Ja posibilidad de allernaeión entre dos motivos, es decir, en Jugar de Ja misma 

forma, se pueden repetir alternadamente dos o más formas, 0 intervalos 

contrastantes. 

Ahora bien, dentro de la simetria, correspondiente a las leyes especificas de 

la composición, Fabris-Germani contempla difcrcnics alternativas que, en 

algunos casos, concuerdan con las posturas de otros autores. 

Simelria lineal: Fabris: ··un mismo elemento aparece dispuesto en espacios 

sucesivos: movimiento. de traslación según una recta 

imaginaria.(170). Munari Ja denomina como simetría de 

translación y agrega que In-linea no neccsariamcr¡te tiene que ser 

recta, sino que puede ser curva o de cualquier clase. 

Simetría alternada. "( .•• ) los motivos constructivos, formados por dos o más 

elementos distintos, se suceden en un ritmo de período simple o 

incluso ( ... ) compuesto, pero constante"(l71). Es posible 

considerar esta definición de Fabris, igual a Jo propuesto por 

Scott en Jo que denomina como alternación y que se comentó 

en el último párrafo de ritmo. 
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Simelría bilateral. "Simetría alternada que está formada por un ritmo de periodo 

' 

simrk, de modo que las partes son simétricas a un sólo eje 

Imaginario( ... ). Cuando el eje es en diagonal, recibe el nombre 

de cruzamiento o inversión"(l72). Este tipo de simetría, descrito 

por Fabris coincide con lo que Wong denomina reflexión: "Por 

reflexión entendemos que una forma es espejada, resultando una 

nueva forma que se parece mucho a la original, pero una va 

hacia fa izquierda, fa otra hacia la derecha y las dos nunca 

pueden coincidir exactamente. 

La reflexión sólo es posible cuando la forma no es simétrica, ya 

que una forma simétric3 resulta ser la misma tras Ja reflexión. 

( ... ) 
Todas las formas siniétricas pueden ser divididas en dos partes: 

una parte componente y su reflexión. La unión de ambas partes 

produce fa forma simétrlca"(f7J). 

Munari reconoce este tipo de simetría como reflexión especular, 

obtenida a partir de la reflexión de algo en un espejo, 

conslderand.o el algo y el algo reflejado. 

Scott denomina a fa simetría (a la bilateral, por su definición} 

como fa forma más simple del equilibrio axial (control de 
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1tLracc1ones opuestas por medio de un eje central explicito, \'cr· 

tical, horizontal o ambos), los elementos se repiten como 

imágenes reflejadas en un espejo n ambos lados del eje o ejes. 

Como puede observarse, existe una gran similitud, tanto en 

definiciones como en términos, entre los autores anteriormente 

expuestos. 

Simctrla radial. Fabris dcílne que las parles son simétricas respecto a un centro, 

real o imaginario. Mientras que Bruno Munari la llama 

'"simetría de rotación", y dice que Cs cuando se produce el giro 

de la forma alrededor de un eje, el cual puede estar dentro o 

fuera de la forma. 

Rcíor~ando las posturas anteriores, es con\'cnicntc citar lo que 

propone Willinms: "la forma queda organizada en derredor de 

un punto cenlral"(l74), ejemplo de esto es el copo de nieve. 

Simetrln estátir.a. De acuerdo a Fabris es aquella en la que predomina el 

principio del ritmo constante. 

Simetría dinámica. En contraste a la anterior se encuentra este tipo de simctria 

que está dominada por la variedad del ritmo libre para provocar 

una composición simétrica. 

o 
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Simetría de identidad. Tanto este tipo de simetría, como ta siguiente, no 

pertenecen al esquema de Fabris, sino que son propuestas por 

Bruno Munari, por lo cual, se complementan. 

La identidad es la superposición de una forma sobre si misma, 

o rotación total de 3600 sobre su propio eje. 

Dilatación. Es, de acuerdo a Munari, la ampliación de la forma sin modilicorla. 

Christopher Willinms, plantea además, diferentes maneras del empico de 

elementos iguales para determinar una coherencia formal, aplicables de tal modo 

a \os casos de simctrin; así denomina elementos 

-isomorfos, a aquellos módulos que tienen la misma forma y dimensiones, 

·homcomorfos, formas iguales, dimensiones distintas, 

-catnmorfos, cuando dos elementos no son exactamente iguales, pero en ellos se 

distingue una relación intcrligul'al, esto es; se reconocen como parte de la misma . 

familia. 

Fabris, al igual que en la ley de simetría, reconoce en la ley de la intensidad 

o de la densidad, dos caracteres fundamentales con que se manifiesta: el estatismo 

y el dinamismo. 

Como ya se mencionó, la intensidad, para Fabris, corresponde a la fuerza 

del estatismo. El mismo autor señala que los términos estático y dinámico son 

' ' o o 
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factibles de aplicar al sig~ot tensiones o leyes de la cnmpusiciún. Sin embargo. 

como características fundamentales de cstoli. dice: 

Estatismo. "El término estático1 ( ... ), contiene siempre una cierta relatividad 

reícrida a algunos elementos de una composición mientras que, en la 

misma composición. puede haber asimismo otros elementos de carácter 

dinámico subordinados a una preponderancia estática"(l75). 

Fabris explica el estatismo, a través de ejemplos, y entre sus 

características menciona: la uniformidad en cuanto al signo y a las 

proporciones respecto al cspacio·formatci, y por ende, I~ carencia de 

intensidad. 

Dinamismo. Fabris ejemplifica el dinamismo en la composición, mencionando 

que su origen se encuentra en' el contraste entre las porporcioncs y tas 

formas de los elemenuis que la componen y por las tensiones 

manifestadas en la composición. 

Los términos estático y dinámico son siempre relativos a los elementos que 

intervienen en la composición. 

Fabris también distingue, respecto al equilibrio, dos clases: equilibrio 

estático y equilibrio dinámico. 

o o o 



;:. 

pg. 125 

Equilibrio estático. Su definición en Física es: "Hay equilibrio estático cuando 

un cuerpo está en reposo y permanece en él aun después de 

haber sido sometido a un sistema de fuerzas en 

equilibrio"(l76); dicha definición, al decir de Fabris, es 

aplicable a la composición. A esto agrega que corresponde al 

"( ... ) equilibrio entre el peso y las demás dimensiones de los 

elementos semejantes, dispuestos simétricamente respecto a un 

eje imaginario. ( ... ). Se maninesta generalmente mediante 

formas rítmicas de sucesión constante y mediante 

composiciones simétricas"(l 77). 

Equilibrio dinámico. Designa una composición que carece de una distribución 

simétrica rígida en las partes o en et todo. El contraste entre 

su~ componentes, evidencia el dinamismo. 

A esta clasincación de equilibrio, que hace Fabris-Germani, cabe agregarle 

la propuesta de Scott respecto al •equilibrio oculto". 

Equilibrio oculto "es el control de atracciones opuestas por medio de una igualdad 

sentida entre las partes del campo. !No utiiiza·cjcs explícitos ni 

puntos centralcs"(l 78). A esto, Scott agrega que este tipo de 

equilibrio •es una cuestión de sensibilidad frente a las 

a tracciones variables existentes'( 179). 

" 

o o o o 
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El equilibrio oculto, además de carecer de ejes reales, implica 

elementos opuestos, en los que sus diícrcncias son acentuadas. 

Scott señala que entre el equilibrio y el movimiento existe una 

estrecha relación Y resulta diílcil aislarlos, Asimismo coincide 

con Fabris, al decir que el equilibrio es una cuestión relativa 

entre los signos y el espacio campo. 

TENSIONES PERCEPTIVAS. Como ya se había mencionado, Fabris dintingue 

las tensiones como equivalentes al comportamiento de las 

rucrzas en la composición. Como origen de dichas tensiones, el 

autor precisa, que se debe a tres causas: 

•• el aspecto físico del signo y la composición, (factores técnicos 

de la ejecución del signo y la composición), 

•• la organización del signo y la composición (que responde a 

unos principios determinados) y 

•• la capacidad humana de percepción visual desarrollada por 

medio del mecanismo fisiológico y psicológico de la visión. 

o o o o 
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De In anterior, Fabris determina do' tipos fundamentales de 

tensiones, como ya había sido señalado en el punto referido a 

estructura semiformal <le simililud y sus divisiones: las tensiones 

constructivas y las perceptivas, las primeras, ya se han 

analizado en el transcurso de este trabajo; las tensiones 

perceptivas son deíinidas, por Fabris como:"el conjunt.o. de 

energías scnsomotrices debidas a las cualidades perceptivas del 

ojo humano y a las propiedades receptivas de Jos demás sentidos 

del hombre"(IBO). 

El autor distingue varios puntos que determinan las tensiones 

perceptivas, y son: 

· la visión, 

• jerarquía de· Ja percepción de los signos, 

- tensión perceptiva y organizativa, 

• educación de Ja visión, 

• ilusiones ópticas. 

Cada uno de ellos será definido de acuerdo a Fabris Y 

complementado por otros autores. 

La visión. Proceso explicado por Fabrls, de manera muy amplia, se puede 

resumir de Ja siguiente forma: 
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El ojo es el órgano externo de la vista, los estímulos visiYos sun 

recibidos por él en In rclinn, ésta cst:i constituida por di\'ersos 

estratos de células, cuyas terminales nerviosas se llaman cónos 

y bastoncillos, los que responden a la luz de diversa manera, 

conforman las células \'isivas o folorcceptoras, cuya función es 

transformar ta energía luminosa en una serie de impulsos 

eléctricos inteligibles para el cerebro. 

Los conos dan lugar a la Yisión de los colores y funcionan con 

iluminación normal. 

Los bastoncillos son nctil'os cuando el ojo debe suplir una 

iluminación dencicnte . 

. El campo visual de In retina comprende tres zonas: 

~ la. Zona periférica, Unicamentc reproduce sensaciones de 

blanco y ncgro1 sensible al movimiento, pero insensible a la 

forma . 

• 2a. Zona Intermedia, sensible al blanco, negro, amarillo y azul 

y a los diversos grado!i de saturación y luminosidad de l.>stos 

colores. 

o o o o 
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- 3n. Zona central, íúvca o mancha IUtca, scnsibll! a todos Jos 

colores Y capaz de percibir el relieve y la plasticidad de los 

objetos. 

Fahris señala que la visión de los objetos, obedecen un principio 

instintivo1 común a todos los hÚmanos: "ningún objeto se 

percibe como imico y aislado"(181). 
.'4 

El acto de ver un signo o una composición, según Fabris, está 

formallo por la con1binación rítmica ·mirar-analizar"; el ojo 

inicia este neto, con una visión global del conjunto, seguido por 

un análisis visual ntp;.-to, para terminar nuevamente con una 

nueva visión global. El tiempo que se tarde el ojo en esta 

combinación está determinado por el interés suscitndo en el 

sujeto que'pcrcibe. 

La primera acción del ojo es advertir una forma en si misma, 

después relaciona ésta con los demás signos. "El ojo ( ... ) es 

atraído también aunque involuntariamente, por todo lo que 

constituye grupo en la composición, o sea, por 11quctlos signos 

que tienen una atracción recíproca y producen una intensidad. 

preponderante, que resalla por sus propiedades de 

scmejanza"(l82). 

o o o o 
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"Ver una cosa significa dc'\cuhrir su existencia
1 

su forma
1 

asignarle un lugar correspondiente en el ambiente, en el todo; 

( ... ) significa colocar en el espacio lo percibido, valorando sus 

relaciones, sus proporciones, sus dimensiones, su valor, su 

posición, su dirección"( 183). 

A lo anterior, se le puede agregar como complemento, lo que 

Cohen menciona en su libro: Sensación y percepción visual: 

"Los movimientos oculares pueden ser "a saltos• o ·sacudidas· 

( ... ). Los movimientos a saltos "revolotean· de un lugar a otro, 

entremezclados con lijaciones momentáneas, en busca de 

información pcrccptual"(l 84). Las zonas de imagen fija, es 

decir, las que requieren atención, están determinadas por la 

información inrcrcs_ante para el observa~or; se reconocen seis 

propiedades de interés personal que facilitan la atención: 

tamaño, novedad, repetición, aislamiento, intensidad y 

movimiento. 

Jerarquia de la percepción de los signos. Fabris señala que tanto el grado de 

facilidad perceptiva de los signos, como la velocidad de lectura 

de los mismos, depende del carácter del mismo signo; dicho 

o o o o 
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signo, <le acuerdo a la clasificación de Fabris, puede ser lineal, 

de contorno simple o de superficie. 

"( ... ) la visión selectiva resulta más nípida, si la forma leida tiene 

carácter de superficie; menos rápida, si la forma es de carácter 

lineal medio"{ 185). 

De aquí que a partir de la forma del signo, Fnbris establece una 

jerarquía perceptiva de los signos, determinando la velocidad y 

el carácter de la lectura. 

Lo sigui~ntc corresponde al modo en que se ve un signo: 

... los signos de lectura fácil.· corresponden a los lineales 

horizontales, por su facilidad de lectura, provoc·a, según Fabr.is, 

una sensación de reposo y quietud . 

••• lectura dificil y lenta: Signd lineal vertical, signo lineal 

oblicuo y triángulo; supcrticic simple de contorno lineal. 

••• lectura fácil y rápida.- superficie de estructura llena hori­

zontal. 

••• lectura fácil y lenta.- cuadrado, circulo. 

Las combinaciones de color y de valor son determinantes que 

facilitan la visión selectiva. 

o o o o 
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Dentro de la jerarquln de la percepción de los signos, Fabris, 

también establece el modo de ver ·varios signos•, y dice: 

El ojo, en presencia de varias superficies, distintas y separadas, 

tiende, prin1ero a equilibrar las formas en el espacio en torno a 

un punto central del mismo; dicho punto constituye el centro 

óptico o de interés, (éste no necesariamente coincide con el 

centro geométrico). 

Los factores que condicionan la elección del ojo son: la forma, 

el color, la densidad de la estructura, la disposición y Ja 

dirección, dichos ele1nentos constituyen el resalte óptico y 

determinan, a su vez, el centro de interés. ·En la percepción de 

superficies aisladas, el ojo, en un primer tiempo, las organiza y 

las agrupa, instintivamente, uniénóolas con líneas imaginarias. 

En un segundo tiempo, el ojo Ice las superficies individuales 

recorriendo la línea pcrimetral -visión selectiva particular-; 

empieza por la superficie de mayor resalte óptico o si son todas 

de igual valor, por la que ocupe la posición más clcvada"(l86). 

Aunado a lo anterior, Fabris distingue las propiedades de 

semejanza como principios que rigen la lectura de varios signos 

y son: 

o o o o 

~ 
~ 



p~. 1.11 

•• la. Varias formas iguales, repelidas n lo largo de una linea 

imaginaria, ( ... ).son percibidas por el ojo como una linea única: 

persistencia de la imagen en la retina.( ... ) 

- 2a. El ojo, en la lectura, busca los signos scmcjantcs
1 

su 

densidad según la posición, su resalte óptico
1 

es decir, empieza 

por leer los que más sobresalen. ( ... ) 

- Ja. Del mecanismo de la lectura natural o intuitiva, se deduce 

Ja continuidad de la lectura de una forma, aunque ésta cstC 

interrumpida o superpuesta a otras formas"(I87). 

A lo anterior, se le puede agregar lo que considera Scott respecto 

a la organización de Jos clcn1cntos-figura, en la que dice que 

intervienen dos factores: la tensión espacial y el agrupan1icnto 

por scmcjanz~. Respecto al primero, Scolt señala que "La 

atracción contribuye a determinar no sólo lo que miramos ·en 

primer término, sino también la manera en que lo 

organizamos"(l88). La atracción, Scott la deílne como "el inílujo 

directo causado por una fuerte energía, ya se trate de un área 

de energía física lntrinseeamente alta o de un lugar en el que 

existe un marcado contraste entre las cualidades visuales"(l89). 

º .. l o o o 
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Por In que la tcnsiún espacial surge de \a ntracdUn y Lle la 

tendencia a l'Cí unidades individuales en un grupo organizodo. 

Cnn relación a h1 scn1cjanza, Scntt scil:ila que ésta tktcrn1ina In 

c1:1sc de funna vi~ta en una con1pnsidún, ya 4uc -actúa cunio 

una bas.: para el agrupan1icn10 de objetos en la 

pcrccpciiin "( 190). 

Para compk1ncntar lo anterior, cabe señalar que. Ja 

organiznción pl'rci:-ptual, al decir de Cohcn, se da a tra\'és tic la 

forma en la que son organizat..las ln'i pcn:cpcioncs \'ÍSuak:s. Se 

han cstablccklo principios, n1elliantc In psicología pcn.:cpti\'a, 

para la organización preferente de ést<1s. Entre los principios 

cmitiJn.; por Jo.; psiclilogos <le la Gcstnlt (del ~1lcmán HformaH o 

---Figura-fondo (campo). "La figura cllá colocada "hacia 

ndclantc" del campo, que está hacia atrás. La ligura está 

estructurada, tiene una apariencia tirmc, con significado. El 

can1po no cst;.i estructurado, tiene una apariencia nebulosa, sin 

signincado"(l91). Como ejemplos de lo anterior se han 

propuesto figuras y campos reversibles. 

o o o o 
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"La percepción organiza las figuras en forma\ "buenas" de 

acuer<lo con el principio <le pregnanz de la Gestalt. ( ... ) 

--- La percepción organiza las figuras en grupos"(l92). 

Cámera distingue tambi'én, <le acuerdo a la teoría gestílltica, do'.'t 

reglas más, además de las anteriores: 

--- "Las formas que tienen una similitud de figura, proximidad 

o color, serán vistas como unidad según el modo en que estén 

agrupadas. ( ... ) 

--- Ley de la sencillez( ... ), en los casos en que pueda percibirse 

m~.s de una organización de elementos visuales se verá la 

alternativa niás sencilla"(l9J). 

Tensión pcrccp~iva y organizativa. Al respecto, Fabris-Germani plantea dos 

características: 

-lo. •En las intersecciones de dos o más líneas, el ojo es atraído 

instintivamente hacia el punto de intersección, que se convierte 

en centro del resalte óptico y centro de interés. Todo el espacio 

circundante queda polarizado por esta tensión"(l94). A esto, el 

autor agrega que en toda composición debe haber un solo punto 

o o o o 
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central y de resalle óptico, de haber varios, es necesario 

establecer, entre ellos, una subordinación . 

• 20 • ºEl contorno del espacio-formato constituye Ja base estable 

sobre la que se ejerce la acción visiva"(l95). 

El formato, dice Fabris, tiene el poder de atraer 0 repeler 

aquellos signos que se encuentran en las tensiones marginales 

del formato. Es decir, en el formato existe un esquema 

estructural oculto con puntos preponderantes o fuertes. Dicho 

esquema lo conforman las diagonales (tensión) de Jos cuatro 

angulos del formato. A partir de estos, Fabris especifica que: 

•• el centro y los cuatro ángulos son puntos preponderantes y 

fuertes. 

:· 1a zona centro-horizontal y vertical es la que más facil resulta 

para la percepción: los clomcntos dispuestos en ella aumentan 

su importancia. ( ... ) 

•• La posición central implica estabilidad.( ... ) 

•• la parte izquierda soporta mas peso que la parte derecha, pero 

esta última es la mas importante . 

•• Los signos dispuestos sobre las tensiones de las di.agonales 

sufren la atracción o la repulsión de los ángulos; los que se 

o o o 
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hallan sobre las medianas, son atraidos o repelidos por los 

lados"( 196). 

Dandis coincide con lo mencionado, al considerar que los 

elementos vic;;unlcs situados en áreas de tensión tienen más peso 

(fuerza de atracción para el ojo) que los elementos nivelados. 

Félix Beltrán explica el proceso de la percepción de la siguiente 

manera: "La imagen es captada a través del acto de la 

percepción, que se define como el reílcjo del conjunto de 

cualidad.es y partes de las imágenes que actúan tlircctamcntc 

sobre los órganos de los sentidos. La sensación es un nivel 

parcial de la percepción, bastante frecuente. La sensación es el 

reflejo de cualidades aisladas y destacadas de una imagen; pero 

no siempre lo destacado coincide con lo esencial. La perccpcióíl 

s~ completa con las citpcricncias anteriores del público. Una 

misma imagen puede tener distintas intcrprctacioncs"(l97) . 

. Coh~n complementa lo anterior diciendo que: "La percepción 

es una interpretación de las scnsacioncs"(l98), constituyen 

representaciones internas de Jos objetos extcr_nos. "las 

sensaciones visuales transmiten percepciones visuales simples 

denominadas modos de apariencia con once atributos: a} 

o o o 



pg. 138 

brillantez o claridad; b) matil; e) intcn,idad de color 

(saturación); d) tamaño; e) forma; 1) ubicación; g) namco 

vacilante; h) ccnlelleo; i) transparencia; j) pulimento; y h) 

lustre"( 199). 

Educación de Ja visión adquirida con la lectura. Fabris plantea al arte figurativo 

como un lenguaje, que como tal se somete a las leyes de la 

lectura. A partir de esto, distingue diversas lecturas: 

-Lectura de una página-formato de composición, "el hombre 

occidental ha aprendido a mover el ojo de izquierda a derecha 

y de arriba abajo"(200) . 

• Lectura del centro de un formato. El ojo lee el centro 

geométrico y la mediana horizontal de un formato, un poco más 

abajo de sus posici~ncs geométricas reales. La mediana vertical 

'resulta algo desplazada hacia la derecha. 

Scott, a su vez, menciona que el ojo tiende a "( ... ) penetrar en 

un esquema bidimensional por un punto situado a la izquierda 

y un poco por encima del centro geométrico"(201). A esto agrega 

que las posiciones próximas a los bordes del campo, por lo reg· 

ular, intensifican la atracción de las configuraciones. 
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Dondis coincide parcialmente con lo anterior, ya que con~idcra 

que "el ojo favorece la zona inícrior izquierda de cualquier 

campo visual"(202). 

Ilusiones ópticas. "Las ilusiones ópticas son sensaciones naturales; no son falsas 

ni verdaderas, sino tal con10 nos las imponen sus condiciones 

fisiológicas y fisicas"(203). 

Fnbris considera dos grupos principales dentro de las ilusiones 

ópticas:. 

l. las producidas por el fondo, y 

2. las producidas directamente por la figura geométrica. 

A continuación se plantean las más susceptibles de ser 

conocidos: 

- Entre dos segmentos iguales, perpendiculares, los horizontales 

parecen más cortos que los verticales. 

o 
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• Una misma superficie, si es cubierta de líneas \'eti'cal · es, parece 

ser más alta, si la cubren lineas horizontales, más ancha . 

• Abanico de Hering: •dos paralelas cortadas por una serle de 

ángulos obtusos parecen aproximarse; si los ángulos son agudos, 

parecen ·aiejarse.•(204). 

- Dos lineas de igual longitud cuyos bordes están limitados por 

flechas opuestas, en una de las iineas dirigidas hacia afuera y 

en la otra hacia adentro, parecen variar su longitud, la primera 

ser más larga que la segunda (flechas de Muller-Lyer). 

o 
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• un elemento en positivo (N/B) parece más pequeño que el 

mismo elemento en negativo • 

• el ambiente circundante influye en el efecto óp1ico, ejemplo de 

esto es un circulo, rodeado por circulos un poco más pequeños, 

parece más grande, que el mismo circulo rodeado por el mismo 

número de círculos pero mucho más pequeños. 

o 
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El conocimiento de las ilusiones ópticas es de gran ayuda en el 

diseño, ya sea para provocar o evitar los efectos que en el 

público ocasionan. 

¡ECNICAS VISUALES. "Las técnicas de la comunicación visual manipulan los 

elcm~ntos visuales con un énfasis cambiante, como respuesta 

directa al carácter de lo que se diseña y de In finalidad del 

mensnje"(205). 

Dondis dice que la'inmediatez de interpretación de la imagen, 

por parte del rc.ceptor, constituye el mayor poder del lenguaje 

visual. Partiendo dé esto, determina la interacción de parejas de 

opuestos como el resultado final de toda experiencia visual; 

dichas polaridades se dan en: 

l. las fuerzas del contenido (mensaje y significado) y de In forma 

(diseño, medio y ordenación). 

2. el efecto reciproco del articulador (diseñador, artista, 

artesano) y el receptor (audiencia). 
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Ya se ha mencionado anteriormente que para que se pueda 

llcrnr a cabo la comunicación visual, la forma debe expresar el 

contenido, de ello se dcfiva que no se puede comunicar del 

n1ismo n1odo, los servicios de un hospital 1 que los de una feria; 

debido a esto, Dondis plantea la comprensión y utilización de 

las tCcnicns visuales, como n1cdios de expresión del mensaje. 

~sólo cuan<lo todos los factores de una imagen. tollos sus efectos 

individuales están completamente sintonizados con el único 

sentimiento intrínseco y \'ital que se expresa en el todo; cuando, 

por decirlo asi, la claridad de la imagen coincide con Ja claridqd 

del contenido interior, sólo entonces se logra una auténtica 

forma artística"(206). 

Las técnicas \'isualcs constituyen los medios para la expresión 

l'isual del contenido. 

La enumeración de las técnicas propuestas por Dandis, de 

ninguna manera pretende abarcar todas, y su utilización 

adecuada depende del diseñador1 ya que no son reglas fijas, sino 

que implican una gama muy amplía de posibilidades de 

expresión y comprensión. 

l 
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. un ccn1ro de gravedad a medio camino entre dos pesos 
EJUllC ' 

¡¡guloridad 

inestabilidad 

Ausencia de equilibrio; puede provocar formulaciones provocadoras e 

inquietantes. 

~ rige 8 partir de un orden específico Y rígido, favorece la uniformirlad de 

clcmcn1os. 

irregularidad 

No se ajusta a ningún plan descifrable, tiende a realzar lo inesperado 

y lo insólito. 

equilibrio axial 

asimctrla 

' 
.. 
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Impone el carácter directo Y simple de la forma elemental, libre de complicaciones 

0 elaboraciones secundarias. 

unidad 

~Pkiil!.!!!! 

la presencia de numerosas unidades y fuerzas elementales provoca un 

dificil proceso de organización del significado. 

•Es un equilibrio adecuado de elementos diversos en una totalidad que es 

perceptible visualmcnte'(207). 

Descomposición, en piezas separadas, de los elementos y unidades del 

diseño, dichas piezns se interrelacionan· pero conservan su 

indil'idualidad. 

eConomía 

'ordenación visual frugal y juiciosa en la. utilización de elementos ( .•• ) realza los 

aspectos con~rvador y reticentes de lo pobre y lo puro'(208). 

profllsión 



reticencia 

ri:. 14r, 

Presenta adiciones discursivas Y detalladas mediante la ornamentación. 

Se le asocia con el poder y la riqueza. 

utilización de elementos mínimos. 

mg~ 

"debe recurrir a la ampulosidad extravagante, ensanchando su expresión 

mucho más allá de la verdad para intensincar y amplificar"(209). 

~redictibilldad 

A partir de la ordenación de un mínimo de información, se puede prevecr todo 

el mensaje visual; sugiere un plan muy convencional. 

actividad 

~jljl11taneidad 

Falta aparente de plan. Posee gran carga emotiva, Impulsiva y 

desbordante. 

debe refejar el movimiento ya sea por su representación o sugestión. 

pasividad 

' 



sutileza 

p¡.W 

rcprcscnlaciún CSliÍlica por medio de un equilibrio absoluto, provoca 

como erecto el reposo. 

Rehuye Jo obvio. "indica una aproximación visual de gran delicadeza y 

rcfinnmlento"(2l0). 

~ 
Su caractcrlstlca es la obvledad. Su propósito es oonscgulr una 

visibilidad ópllma. 

neutralidad 

"el marco menos provocador para una declaración visual"(21 I). 

~ 

Realce intenso de un solo elemento eonlra un fondo uniforme. 

J!!!!s~arencla "implica un detalle visual, a través del cual es posible ver"(212) . 

.!!P,acldad 

"bloqueo y ocultación de elementos visualcs"(21J). 

coherencia 
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La composición cslll dominatla por una aproximación tcmiítica, uniforme y 

con~on:.intc. 

realismo 

variación 

Los cambios están controlados por un 1cma dominante, 

Representación natural de las cosas. 

~lana 

distorsión 

desviación de la forma auténtica y de sus contornos regulares. 

ausencia de perspectiva. 

!l!gularidad 

profuoda 

utilización de la perspectiva o reproducción fiel de la información 

ambiental, mediante la sugerencia de espacio ilusorio. 

'consisJe en centrar la composición en un tema aislado e independiente, que no 

cuenta con el apoyo de nlnún otro esthnulo vlsua1"(214). 
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"interacción de C>timulus visuales situando al menos dos claves junlas 

Y activando la comparación relacional"(215). 

sccuencialidad 

Basada en un plan de presentación ordenado lógicamente, 

~g~ 

aleatoriedad 

aparenta carecer de un plan, de una presentación accidental o de una 

desorganización planificada. 

Expresión clara y definida por medio de Ja utilización de contornos netos y de Ja 

precisión. Es fácil de interpretar. 

conllnuidad 

difuslvidad 

no aspira a Ja precisión, lo que suscita un m~yor ambiente, más 

sentimiento y calor. 

"serie de conexiones visuales lninterrumpidas"(216) que conforman una 

composición unificada. 

SP.isodieidad 

• 
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fapresan conexiones muy débiles o desconexión "reíuerza el caráclcr 

individual de las partes constitutivas de un todo, sin abandonar 

completamente el signilieado globa\"(217). 

La< técnicas visuales pretenden comunicar y representar de un modo eficaz 

el contenido 0 significado de la forma. 

l\ 
\\ 
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2.1 .4 ELEMENTOS PRACTICOS. 

Es la última clasificación, dentro del esquema de Wucius Wong, y dice que 

estos elementos '( ... ) subyacen el contenido y el alcance de un discño"(218), 

mencionando tres elementos: 

REPRESENTACION. Una íorma es representativa, dice Wong cuando'( ... ) ha 

sido derivada de la naturuleza, o del mundo hecho por el ser 

humano'(219). 

Para Dondis, 'El nivel represcntacional de Ja inteligencia visual 

está gobernado intensamente por Ja experiencia directa que va más 

allá de la pcrcr.pción'(220). El autor explica que los medios 

visuales, a diferencia del lenguaje, son más directos, por su misma 

naturaleza. 'No hay que emplear ningún sistema codificado para 

facilitar Ja comprensión ni. éSta ha de esperar a d~codificación 

alguna'(221). Lo anterior para Bruno Munarl, corresponde a Jo 

que denomina •soponc visual" que está constituido por el '( ... ) 

conjunto de elementos que hacen visible el mensaje, todas aquellas 

panes que se toman en consideración y que se analizan, para poder 

utilizarlas con la mayor coherencia respecto a Ja lnformación"(222). 

SIGNIFICADO. Sólo es posible su existencia, cuando el diseño transporta un 

mensaje. Lo anteriormente considerado por Wong, coincide con la 
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postura de Dondis en relación a contenido, ya que "Cual
4

uier 

acontecimicntq visual es una forn1a con contenido, pero el contenido 

está intensamente iníluido por la signincancia de las partes 

constituyentes, como el color, el tono, ( ... )"(223). La similitud entre 

estos dos autores, se acentúa cuando Dondis plantea que el punto de 

interés del término significado os: "( ... ) qué sacamos nosotros de la 

experiencia visual y cómo"(224). 

Para Bruno Munari este elemento seria el complemento del soporte. 

\'isual, comentado en el punto anterior, y lo denomina información, y 

conjuntamente conforman el mensaje. Ahora bien, por información 

entiende "( ... ) lo que lleva consigo el mcnsajc"(225), poi lo cual se 

puede considerar coincidente con Wong y Dondis. 

FUNCION. Es importante hacer notar que los seis autores que se han analizado, 

lo incluyen en su propuesta. Algunos se reílcrcn directamente a él, otros 

Jo dejan entrever, asi como sus posturas, en general, son parecidas, y lo 

más convet,iente es prosentarlas con citas textuales de cada uno: 
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\'long: 

'La función se hace presente cuando un diseño debe scn·ir a un 

determinado propósito'(226). 

Fabris·Gcrmani: 

'El material técnico Y racional de la composición granea puede disponerse 

en tres momentos: 

fo. Determinación del limite de la página,( ... ) 

20. Disposición de los elementos que deberá contener Ja página( ... ) 

Jo. Evaluación rápida,( ... ) 

Todo ello debe confirmar, en un principio, las posibilidades técnicas de 

alcanzar el íln propuesto. Will Burlin lo expresa asl: •Al hacer un dibujo, 

intento armonizar tres rcquisllos esenciales: lo. El dibujo debe. ser 

sencillo, de modo que permita una rápida comprensión del mensaje; 20. 

La percepción visual debe ascgurnr una Impresión fuerte y segura en la 

memoria; Jo. La forma gráfica debe ser capaz de suscitar un sentimiento 

positivo hacia el producto o la Idea que proclama"(227). 
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Scou: 

·crear significa hacer algo nuevo a causa de alguna necesidad humana: 

pcr.mnal o de origen social. ( ... ) Las necesidades humanas ( ... ) prcscnian 

dos aspccios: uno funcional (entiende por función el uso cspccíílco a que 

se destina una cosa), y otro expresivo"(228). 

Munari: 

"( ... ) la comunicación visual es en algunos casos un medio imprescindible 

para pasar informaciones de un emisor a un receptor, pero Ja condición 

esencial para su funcionamiento es la exactitud de las informaciones, Ja 

objetividad de las señales, Ja codiílcación unitaria, Ja ausencia de falsas 

intorpretacíoncs"(229). 

Dondis: 

"( ... )Si Ja "forma sigue a la función", como ha proclamado Louis Sulllvan, 

habría una prolongación lógica de su aforismo que sería 'la forma sigue 

al contenido", Un aeroplano tiene un aspecto acorde a lo que hace. Su 

forma está gobernada y conformada por lo que ese objeto hace. Lo mismo 

debería ocurrir con el cartel ( ... ). Habrla que darle una forma que 
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dependiera no tanJo de su función en un scÓtido mecánico, como de su 

función de contcnido"(230). 

Dcllrán: 

·puede decirse que diseñar es anJc todo un acto que implica composición 

de partes en función de algo. Esas partes pueden ser creadas segun la 

función o seleccionadas segun la posibilidad existente para esa función. 

( ... ) la función es relativa, ya que depende de las etapas y del 

acercamiento que se puede obtener a través del diseño, que es el medio 

por el cual podemos objetivar la función"(231). 

ARMONIA. A la clasincación original de los elementos prácticos, realizada por 

Wong, se considera conveniente anexarle un cuarto punto correspondiente 

a la armonfa, propuesta por Fabris-Germanl, esto debido a que la forma 

en la que se conjuntan e interactúan la representación, el significado y la 

función, al decir del autor, se debe efectuar de modo armónico. 

Fabris considera que la armonfa "( ... ) comprende los conceptos de 

vinculación, disposición, acuerdo y sfntesis de partes diversas que deben 
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formar un todo proporcionado y concordante ( ... ) Ja armonla reúne e 

identifica las partes en un todo"(232). 

Dentro del rubro de reprc<cntaci6n, Wong reconoce tres formas de las 

mismas: realista, estilizada Y scmlabstrneta; de las cuales no proporciona una 

definklón determinada, se puede decir que las da por sabidas. 

Dondis, por su parte, dentro de este mismo rubro, tambicn considera la 

exls~ncia de tres niveles en que se expresan Y reciben mensajes visuales, y que 

de a~una manera coincide con Wong y, por consiguiente, los explica; no obstante 

que no coinciden los términos. 

Dondis dice que se expresan y reciben mensajes visuales a tres niveles: 

nprescntacionnl, abstracta y simbólicamente. 

Represcniacionalmentc, corresponde a lo que se ve y reconoce a partir del 

entorno y In experiencia; ·es decir, parte de que la realidad 

es ia experiencia visual básica y predominante. Dondls 

afirma que este nivel es el más eficaz para la lnformnción 

directa e Intensa de los detalles visuales del entorno, sean 

naturales o artificiales. 

· El nivel representación corresponde a la representación 

realista enunciada por Wong. 
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Abstractamcntc. ·cualidad cincstética de un hecho visual reducido a sus 

componentes visuales Y elementales básicos, realzando Jos medios 

más directos emocionales Y hasta primitivos de confección del 

mensajc"(233), esto es, la abstracción Implica la eliminación de 

detalles múltiples que no Interesan y el realce de los rasgos 

distintivos y cspccilicos de lo representado. La abstracción, para 

Dandis, no implica necesariamente una Información 

reprtsentaclonal mínima (pureza de una formulación visuai), sino 

también aquella abstracción pura que no tiene conexión alguna con 

datos visuales conocidos, sean ambientales o experienciales. 

La abstracción, como información representacional minima podria 

corresponder a la representación estilizada designada por Wong. 

Simbólicamente. Constifuye el tercer nivel, que se relacionaría con la 

representación semiabstracta de Wong. 

Dandis dice que para lo simbólico se requiere la reducción \'isual 

al mlnimo irreductible, alcanzar la simplicidad última. Asimismo 

agrega que para que un símbolo se considere efectivo, debe, 

además de verse y .reconocerse, recordarse y reproducirse. "( ... ) 

cuanto más abstracto es el slmbolo, con mayor Intensidad hay que 
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penetrar en Ja mente del público, para educarla respecto a su 

<igniflcado"(234). 

Cabe aquí hacer notar, las dcfinicioílcs que otros aut'lres 

establecen en relación al símbolo. 

Para Rodríguez Dicgucz, el símbolo es un signo que representa una 

noción abstracta, basada en una convención que ha de ser 

conocida para entender su significado. 

Karo Jcrzy considera al lenguaje simbólico como "el único lenguaje 

común a Jos analfabetos, los educados, y la gente de todos Jos 

paises y razas"(235). 

F. Cámcra distingue dos tipos de símbolos: Jos indirectos y los 

directos; en los primeros, el signo sustituye a un objeto que, a su 

vez ocupa indirectamente el Jugar de otro sujeto, es arbitrario. Los 

segundos, son producto del empico de un ideograma, por ejemplo 

un caracol, para simbolizar una propiedad de éste, en este caso, la 

lentitud. A esto, Ciimera agrega el concepto de •casi·simbolo", 

cuando los simbolismos no están establecidos colectivamente; el 

simbolo, como aquel que está bien definido dentro de los limites 

de una determinada cultura o sociedad, y el emblema cuando el 

slmbolo es admitido universalmente. 

• • 
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Exislen Jres formas de armonía, según el esquema de Fabrís: 

Simbólica, es Ja analogía que íluye enJrc el signo y Ja idea que se preiende 

transmilir. 

funcional. Relación enlre el objeto y su complemento o entre dos objelos 

diferentes asociados por el uso. 

Armonía de carácter o inlerna. Máxima expresión armónica entre conienido y 

forma, surge cuando los elementos y tensiones de la composición 

asumen Ja perfección de equilibrio, orden y rilmo. 

Los conceptos, con rcspcc.to a la armonía interna, emitidos por Fabris, 

pueden muy bien relacionarse con el concepto de estilo, definido por 

Dondis; Para ella, el estilo es Ja sin tesis visual de Jos elementos, técnicas, 

sintaxis, investigación, expresión y finalidad básica. "( ... ) una categoría 

o clase de la ~xpresión visual conformada por un entorno cul1ural 

total"(236). 

Lo anterior, se sintetiza en aquel diseño donde se identifican de rnancra 

armónica, tanto In representación, como el significado y Ja fUnción. 

Dondis reconoce cinco categorías del estilo visual, desarrolladas en la 

producción de Jas artes y oficios, a Jo largo de Ja historia del hombre, 

. ' .. 
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d·1chas categorías son: primitivo ex · · · • prcs1on1sta, clasico, embellecido y 

runcional. 

Primitivismo. Es estilísticamcntc sencillo; rico en símbolos con intensa adscripción 

de significado. De acuerdo a las técnicas visuales, ya descritas, las 

que corresponden a este estilo son: exageración, espontaneidad, 

actividad, simplicidad, economía, plana, irregularidad, redondez, 

colorismo. 

Las pinturas rupestres se consideran el Inicio de la comunicación 

por medio de un lenguaje visual. 

E.<prcsionismo. Mediante la exageración, distorsiona la realidad para provocar la 

emoción. "( ... )se alza siempre por encima de lo racional hasta llegar 

a lo mistico, a una visión interior de la realidad, cargada de pasión 

y de intensos scntimicntos"(237). 

El gótico es un ejemplo de c~tc estilo, así como también la obra in-

dividua! de anistas como El Greco y Kokoschka. 

Las técnicas expresionlstas las conforman: exageración, 

espontaneidad, actividad, complejidad, discursividad, audacia, 

variación, distorsión, irregularidad, experimentalismo y venicalidad. 

Cl1slc~mo. Se Inspira en dos fuentes: el amor a la naturaleza (Idealizada por los 

griegos) y la búsqueda de la verdad pura, en su lilosolia y su ciencia. 

• • •• 
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La cultura grecorromana Y el Renacimiento son ejemplos de este 

eslilo. 

Las técnicas clásicas son: armonía, simplicidad. representación, 

simetría, convcncionnlismo, organización, dimensionalidad, 

coherencia, pasividad y unidad. 

Embellecido •es el que insiste en suavizar las aristas con técnicas visuales 

discursivas que produzcan efectos cálidos y elcgantes·(238). Se le 

asocia con la riqueza Y el poder. Su naturaleza es por lo regular 

florida y recargada. Entre los ejemplos de este estilo, se pueden 

enumerar al Art Nouvcau, al Victoriano y al Barroco. 

Las técnicas visuales correspondientes a este estilo son: complejidad, 

profusión, Cxagcración, redondez, audacia, detallismo, variedad, 

colorismo, actividad y diversidad. 

funcional. Las consideraciones económicas y las reglas de utilidad condicionan 

este estilo. Su caracteristica esencial es •( ... ) la búsqueda de belleza en 

las cualidades temáticas y expresivas de la estructura subyacente básica 

que hay en cualquier obra visual.(239). Ejemplo de este estilo es· la 

Bauhaus. Sus técnicas son: simplicidad, simetrla, angularidad, 

abstracción, coherencia, sccuenclalidad, unidad, organización, 

• • • • 
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economía, sutilidad, continuidad, regularidad, aguzamiento y 

monocromaticidad. 

Lo anterior, para Dondis, constituye únicamente una apro~imación 8 los 

ft(u~os del vocabulario visual y su utilización. 

Para finalizar este punto y como síntesis de lodos Jos elementos vistos 

anteriormente, es necesario retomar una cita de Lconis Baptiste Alberli; 

'La belleza consiste en una integración racional de las proporciones de 

todas las partes de un edificio, de tal manera que cada parte tenga una 

rorma y un tamaño absolutnmente fijos, sin que nada pueda añadirse o 

quitarse sin destruir la armonía del todo"(240), 

• • •• 



pg.163 

¡,¡IMPORTANCIA . 
• 

Este punto trata de la importancia de la conjunción de las diversas teorías 

de los elementos rundamentales del diseño, que se realizó anteriormente. 

Esto puede enfocarse desde diversos puntos de vista, en los cuales incide el 

diseño. Por ejemplo, en esta disciplina existen diferentes vertientes y, si bien es 

cierta su coincidencia en diversos puntos, también lo son sus diferencias y, en 

ocasiones, contrariedades, sobre todo en el esquema. 

SI se acepta que ."El mensaje Y el método de expresarlo dependen 

considerablemente de la comprensión y la capacidad de usar técnicas visuales 

( .. .)'(241), el conocimiento más amplio de éstas dará, al diseñador, un mayor 

poder del lenguaje visual. La creatividad no es sólo un hecho intuitivo, también 

es intelectual, para Ricard, los método~ permiten conocer, recopilar, ordenar, 

comparar, y son utilizados a modo de instrumento en todas las actividades 

humanas, y si tiene algo la creatividad, es ser una actividad netamente humana. 

Con esto no se quiere plantear que la intuición o inspiración se excluya del diseño, 

'Ciertamente, una solución Inspirada podrlÍ ser conseguida de forma intuitiva, 

pero en casi todos los casos el diseñador deberá confiar en su .mente inquisitiva, 

la que explora todas las situaciones visuales posibles, dentro de las exigencias de 

los problemas específicos"(242). 

• 
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C.bc recordar que lodo dL<eñu tiene una función, punto en el que coinciden 

iodos los aulores, o como plantea Papanek: "Todo diseño tiene que ser 

operaciona1"(243) con un carácter de creatividad y originalidad; estos dos 

ekmcnios son fruto, -de acuerdo a Daniel i'riclo- de un largo proceso de 

apRndiza~. tanto en la elaboración, como en la inlerprelaclón de mensajes. Esta 

capacidad crcatil'• se encucnlra en plenitud cuando se llega a dominar el área 

operaliva en que se ha de ejercer. Este dominio, no se logrará en diseño, si no se 

tiene una l'isión de 1odas las propuestas de los elcmenlos del mismo, que 

corresponderían al área. operativa. Ya que es comprensible, que una parte 

lmporlanie del ~cnsaje es la forma en que se transmite, es decir, la manera de 

ob~livarlo. "No se trata, pues, sólo de difundir, sino de seleccionar el medio y 

idop11r el lenguaje adecuado a cada situación'(244). Pero, para seleccionar, es 

net<Sario que existan diferentes posibilidades; alternativa que presenta la 

conjunción de diferentes esquemas de elementos gráficos. 

Para Ricard A., el diseño '( ... ) no trata la forma por la forma, sino que la 

define en función de la utilidad que esta ha de posibilitar"(24S): lo cual, no puede 

Jarsc si no se conocen Jos elementos que definen la forma, y en consecuencia, sus 

definiciones. 

Todo lo anterior es posible resumirlo con la slguienlc cita de Jordi Í..Lovel: 

'{ ... )un objeto ( ... ) o un diseño gráfico, se presenta como una unidad funcional 

• 
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en la que es dificil separar los dislintos elementos y momentos de composición a 

los que ha sido ncccsnrio recurrir( ... ) antes de llegar a lo que( ... ) de acuerdo con 

( ... ) Alexander, la slntcsls de la forma. 

La forma acaba siendo una Y difícilmente dcscomponible, pues se ha 

sinietlzado un todo, una estructura, un complejo•(246) y las diversas tcorlas 

compositivas. 

El conocimiento global de las teorías compositivas, también va a repercutir 

en el campo de acción del diseñador. Ya que todo diseño debe estar 

conlextualizado "( ... ) no es posible crear para sin convivir con, sin simpatizar · 

profundamente con aquéllos a quienes se pretende satisfacer. Solo asl una obra 

podrá tener ·además de su indispensable utilidad- la capacidad de Integrarse 

armoniosa y coherentemente en el contexto cultural y social que habrá(de 

acogerla. No es posible crear a distancia. ( ... ) Sólo asi ( ... ) el produtto ( ... ) 

responde plenamente ( ... ) a las exigencias 't a la scnsibilldad de nqucllos p•ra 

quienes ha sido cxprcsomentc conccbido"(247), lo cual no es posible, si el 

diseñador nb conoce sus elementos de trabajo, tanto teóricos, como prácticos. 

Pero es con1·enicnte mencionar que, en el diseño, el más importante es el 

diseñador, lo cual, explica Fabris-Gcrmanl de la siguiente manera: •El proyectista 

es el artifice del proyecto. ( ... )es, evidentemente, el elemento más Importante.( .. ,) 

es un artista, pero también es un técnico, que, cuando es necesario, sabe concebir, 
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elaborar y realizar un documcnlo que coordine las difcrcnics Clapas de la 

coofccción de cualquier impreso, con plena funcionalidad ( ... }"(248). 

Uno de los medios más dclcrminantcs en la conducta del hombre son los 

men<ajcs visuales, el ser humano antes de hablar, ve y mira, Jo que lo ubica en 

su con1exto, "( ... ) La vista es la que establece nuestro lugar en el mundo 

circundante; explicamos ese mundo con palabras, pero las palabras nunca pueden 

aoulor el hecho de que estamos rodeados por él.( ... ) 

Lo que sabemos o lo que creemos afecta el modo en que vemos Jas 

cosas"(249), csla cita de Bcrgcr, ya permite ver la necesidad de una alfabctidad 

l'isual, que debe manejar el diseñador, y viendo la capacidad de incidencia de los 

mensajes visuales en la conducta del hombre, esta alfabetldad se debe ampliar Jo 

más posible. "La alfabetización se debe entender como el principio de un proceso 

de educación permanente por la que cada iqdividuo se vincule con su trabajo 

crcatil'o y tenga la oportunidad de usar los espacios donde aparezcan las 

reílcxloncs criticas a la par del placer no sólo sensorial sino también 

in1clcctual'(250). 

En síntesis, indi.1:a Jordi LLovct, "( ... ) el diseñador es alguien que realiza 

paso a paso la sintcsis de la forma"(251), por lo cual el usuario va a ser el que 

reciba fa forma sintética, no obstante hay que decir, junto con Bruno Munarl, que 

"( .. ,)el público, en general, es más propenso a valorar el •mucho trabajo" manual 
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que requiere rcaliznr una cosa complicada, que a reconocer el "niucho trabajo" 

mental que requiere la simplificación, ya que además no se ve·¡252). 

También se puede ubicar la importancia de la conjunción de las diversas 

teorías, dentro del marco del proceso de enseñanza. aprendizaje del diseño 

gráfico. Víctor Papanek, en su libro Diseñar para el mundo real, plantea que no 

es posible enseñar nada In vacuo, y mucho menos, considera el autor, cuando se 

trata de algo tan vinculado con las necesidades básicas del hombre, como es el 

caso del diseño. Es conocido, dentro del área del diseño, que todas las 

instituciones, en un punto determinado dentro del plan de estudios, ubican el 

conocimiento y la aplicación de los rundamentos del diseño, que viene a ser una 

de las partes que conforman el objetivo profosional del diseño gráfico: "El diseño 

gráfico es la disciplina que pretende satisfacer necesidades especificas de 

comunicación visual mediante la connguración, estructuración y sistematización 

de mensajes significativos para su medio socia1"(253), asimismo se considera, 

específicamente en el plan de estudios de Ja Escuela Nacional de Artes Plásticas, 

perteneciente a la Universidad Nacional Autónoma de México, el conocimiento 

que tengan tanto el emisor como el receptor de los códigos empicados en cada 

Imagen, Jo que por medio de Ja transmisión, conlleva a la comunicación visual. 

lo cual, se vería limitado si el conocimiento de las teorlas es unilateral. Acorde 

con Paulo Freirc no se puede concebir Ja e.ducaclón con base en un solo criterio, 



pg. lftli 

y:i que nu existiría Ja comunh:aci1'1n, en su más amplio sentido y más dcntr~ de la 

educación del diseño, es decir, "El sujeto pcn'iante no puede pensar solo; no puede 

pensar sin la coparticipación de otros sujetos, en el acto de pensar, sobre el objeto. 

No hay un "pienso· sino un "pensamos·. Es el "pensamos" que establece el 

"pienso·, y no al contrario. 

Esta coparticipación de los sujetos en el qcto de pensar se da en la 

comunicación. El objeto, por esto mismo, no es la incidencia linal del pensamiento 

de un sujeto, sino el mcdintizador de la comunicación"(254). 

Con Jo anterior se puede plantear un paralelismo con la enseñanza del diseño 

gráfico1 en relación a los elementos fundamentales del diseño, ,con más 

•pensamos", es decir, conocimiento de más autores, se puede dar un "pienso" más 

fundamcntado1 es decir, diseñador. La esencia de esta importancia es posible 

explicarla utilizando la siguiente cita de Daniel Prieto, por sí sola explicativa: 

"El uso inquisitivo, revelador de las palabras, resulta imposible~¡ no tiene 

la capacidad de pasar de las nociones a los conceptos. El pensamiento se 

ejercita a través de las definiciones y en la retórica nos quedamos siempre 

en Ja superficie de los términos 

La apropiación de las definiciones, entendidas éstas como la explicación 

de un término, como el despliegue del alcance de una palabra en un 
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determinado contc.\to, es un paso necesario para aLr'tr u lt . 

• 11 na a crnatt\'a 
contra el empico de la retórica. 

y si no se conoce el significado elemental de las palabras, mucho menos 

se puede ampliar la deílnición de términos del contexto. Quien deílne 

mal, diriamos parafraseando u Hegel, piensa mal. 

El proceso de referencialidad implica una profundización en las 

definiciones, cosa qu~ aparece con inmensa claridad en Jos diálogos de 

Platón. 

( ... ) 

· La mala apropiación del lenguaje obedece a múltiples causas: el contexto 

inmediato, la escuela, la falta de oportunidades de educación, Ja falla de 

ejercitación en la expresión. Nos interesa este último punto ya que los 

primeros han sido por demás analizados. 

La experiencia a través de la palabra suele ser minima para amplios 

sectores de la población. Los medios de difusión por un lado, Ja retórica 

escolar por el otro, se encargan de cerrar la posibilidad de usor el lenguaje 

verbal en toda su riqueza. Las estructuras elementales del lenguaje sufren 

una permanente degradación, sobre todo por la incapacidad de coordinar 

coherentemente términos y enunciados. 
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No estamos criticando la ruptura del lenguaje a través del empico 

coloquial, estamos aludiendo a una degradación que reílcja una 

incapacidad de pensar las cosas, la propia situación social. 

Rcl'alorar el lenguaje en sus estructuras elementales, es una labor 

imprescindible en todo proceso educativo. Cómo integrarse a relaciones 

más amplias en las que la discusión y la crítica requieren de una cierta 

claridad conceptual? 

La expresión, la recuperación de la palabra, son esenciales en el método 

Frcirc. Pero desde Jos sectores populares más desprotegidos hasta quienes 

tienen acceso a los estudios universitarios en nuestros paises, la 

recuperación de las estructuras elementales del lenguaje forman parte de 

ese despliegue de la propia personalidad inserta en un determinado 

·contexto. No se trata de recuperar Ja propia voz para balbucear. Se trata 

de poder utilizarla con Ja suficiente coherencia como para poder hablar 

de uno mismo y de Ja propia situación social"(255). 

Finalmente existe una importancia, de la conjunción de las teorías, con la 

comunicación. André Ricard considera que el acto creativo es un latente y 

rongénito afán del hombre de ir conformando su futuro y no sólo estar 

sobreviviendo, por lo cual discurre nuevas alternativas que Je permiten superar 
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su cotidiuncidad, pero, es comprensible, que la prueba más contundente de una 

idca1 es ¡8 transformación de la misma, en la cosa material que se pretende que 

sea. Ahora bien, no es sólo el hecho de transformar, es hacerlo con un sentido 
• 

una runción, que viene siendo la visión de Bob Gil!, respecto al diseño. gráfico, 

depende de la resolución de un determinado problema, de una manera concisa e 

interesante. 

Pero no hay que olvidar que los problemas están determinados por un 

contexto eSpccíílco, que cada grupo étnico, va a estar determinado, por una serie 

de hechos culturales, que se van rcsurnicndo en su historia, por Jo tanto, estos 

hechos están determinados por móviles auténticos, lo que deja entrever que las 

soluciones a determinados problemas no solo deben ser resueltos intuitivamente 

sino también con una ciirga i~tclcctual. Esto es tan histórico y real, que ya las 

culturas prch.ispánicas planteaban que: .'El verdadero artista todo lo saca de su 

corazón ( ... ) dialoga con su corazón, encuentra las cosas con su mcnte"(256). 

El siguiente texto de Miguel León Portilla, es idóneo para recapitular, en 

especial este punto de la importancia: 

"Para el pueblo náhuatl era asequible ese mensaje, (se refiere a las 

esculturas y pinturas) porque todos sus individuos habían recibidos 

desde pequeños una educación que, como se ha dicho, era universal y 

obligatoria, gracias a la cual se babia puesto en contacto con las 
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doctrinas religiosas y el pensamiento de su antigua cultura. Poseían, 

por así decirlo, los elementos necesarios para acercarse a la creación 

artística. En nuestro mundo no sucede esto siempre, por desgracia; el 

artista pertenece muchas veces a un élite refinada, alejada de las 

preocupaciones y sentimientos del pueblo. Pero en el mundo náhuatl 

prehispánico el artista tenía constantemente presente al pueblo. Como 

se repite muchas veces, •pretendía ante todo humanizar el corazón de 

la gente•, "hacer más sabios sus rostros•, ayudarles a descubrir su 

verdad, que quiere decir, su ralz en la tíerra"(2S7). 
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). APLICACION DE LOS ELEMENTOS DE DISEÑO EN LIBROS 

RAPIDOS UTILIZANDO IMAGENES PREHISPANICAS. 

En el punto anterior se planteó la importancia de Ja conjunción de las teorías 

de los elementos fUndamcntales en el diseño mismo, en el proceso enseñanza· 

aprendizaje y en la comunicación; por Jo tanto es necesario prescniar una 

aplicación práctica de esa unificación en el presente trabajo. 

Es aceplable que esla teoría es aplicable a cualquier trabajo de diseño gráfico 

(carteles, portadas, imágenes corporativas, etc.), por lo cual, para la aplicación 

práctica de la tcoria de Jos conceptos fundamentales del diseño, se optó por Ja 

realización de un "libro rápido", utilizando imágenes prehispánicas. 

Cabe aclarar que en un elemento pueden coníluir más de un concepto, por 

c~mplo en una línea pueden encontrarse: defiqición de linea, tipo de linea, 

dirección, posición, lenguaje de la linea, tensión en relación al espacio-formato y 

con otras formas, etc. Debido a esto, no se hacen anotaciones de qué acepciones 

se utilizan en cada cuadro que conforma el "libro rápido·, pero es posible 

determinarlas si se manejan los conceptos fundamentales del diseño. 

Habiendo hecho esta aclaración, a partir de este capitulo se presenta, 

únicamente, Jo relativo al proceso que se sigue en Jos 1ibros rápidos". 
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J.I CARACTERISTICAS GENERALES DE LOS LIBROS RAPIDOS. 

Para determinar las características de los libros rápidos es necesario, 

primero, mencionar que dichos libros constituyen una forma de animación sin 

cámara, de acuerdo a Kit Laybourne. Otros autores también mencionan este tipo 

de animación con diferentes términos, ejemplo de esto son: las •tajetas sacudidas•, 

deRominadas así por Yvonne Andersen y el "librito mágico• señalado asi por Ed 

Tictj<ns. 

Debido a lo anterior, se hace necesario plantear en términos generales lo 

relativo a animación. 

En el libro Técrúca de cinc animado, Halas y Manvcll plantean que la 

'Animación es casi siempre sinónimo de estilización. ( ... ) El movimiento habrá 

de ser( ... ), el supremo recurso,( ... ) descubrir y plasmar lo más caracteristico de 

ese movimiento. ( ... ) El arte especifico de la animación, ( ... ) radica en dar vida a 

lo que es esencialmente cstático"(258). Se puede agregar a ésto, como 

complemento, lo que dicen Pcrisic Z. y Wait Disncy; el primero determina que 

'Animar es dar vida (ánima) a lo Inanimado, tanto si se trata de objetos ( ... ) o 

dibujos"(259); el segundo menciona que "La animación no consistía en una serie 

de poses, sino en el desarrollo de una acción"(260). 
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Halas señala al movimiento como la esencia de la animación y agrega que 

"(, .. ) las cualidades esenciales de la animación empiezan allá donde terminan las 

posibilidades expresivas de lo rcal"(261). Lo anterior se refiere a que la animación 

uliliza los principios generales del cinc, pero su fin no es representar a la realidad, 

como éste, sino expresar un lenguaje propio de la animación. 

Para lograr el movimiento, en la animación, Halas plantea que es necesario 

tomar en cuenta las fuerzas naturales que afccJan a los objetos y a Jos seres 

vivientes, dichas fuerzas dan lugar a las leyes de movimiento. Ejemplo de csJas 

leyes son la gr~vcdad Y la fricción que, a su vez, afectan a los objclos y seres en 

la animación. Sin embargo Halas añade que las leyes ítsicas·, anteriormente 

mencionadas, sólo existen para ser alteradas, ya que •Et naturalismo es el mayor 

riesgo porque invita a la comparación con aquello que sólo puede hacerse en cinc . . . 
de acción real. Cuanto más nos alejemos del naturalismo, nuestros recursos 

expresivos serán más importantcs"(262). 

"( ... ) en el dibujo animado los carac1ercs resultan siempre accntuados"(263). 

Kit Laybournc, Halas y Manvcll coinciden, que en la animación, son 

necesarias características como: la simplificación, la deformación y la exageración. 

Para que se cumpla la simplificación, es necesario eliminar todos los detalles que 

no sean esenciales. 
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La deíormación es un medio por el cual se caracteriza 3 los personajes, por 

lo que debe servir a un nn específico que pretende evidenciar la personalidad y 

caráclcr de los mismos Y de la película en general. 

'La exageración es una de las fuerzas centrales que crean tensión dentro del 

hacer animación.(264), plantea Kit Laybou.rne; al respecto, y hablando de un 

ejemplo especifico, en donde intervienen las leyes generales del movimiento, Halas 

y Manvell, agregan que ·( .•• ) la exageración es parte de la animación; el animador 

«xagera no sólo en el tiempo, sino en cantidad el aplastamiento de la pclota•(26S). 

Según Halas, a cada. movimiento, se le debe de dar su máximo valor visual, 

e1ilando el movimiento natural, es decir, el animador tiene que interpretarlo, no 

ropiarlo, pero para poder interpretar algo de forma creativa, primero es necesario 

conocerlo. 

'La animación pide Ja total realización de las leyes fisicas y fricción, 

simbolizando visualmente las fuerzas naturales y sus consecuencias sobre el peso 

y Ja masa•(266) .. 

Lo mencionado anteriormente, conforma de manera general, las 

características y factores que intervienen en la animación. 

Sin embargo, a esto, es importante añadir el proceso que se lleva a cabo para 

el logro de una animación. 
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Diversos autores, hablan de dicho proceso; Halas por su parte reconoce que 

'En todo el trabajo cinematográfico hay una primera fase de preparación y un 

segundo estadio de rcalización'(267). En la primera fase contempla: l. la idea, 2. 

el stol}'board, 3. los pcrs~najcs Y 4. el sonido; en la realización 0 producción 

distingue 20 estadios sucesivos, que son: 

1. el libro de trabajo. 

2• modelos de personajes. 

3. el dibujo de linea Y el boceto. 

4, grabación de In música. 

s. grabación de las voces. 

6. la carta de música y la banda de diálogo. 

1. preparación del cuaderno o guia de cámara. 

8. animación principal. 

9. la animación de los intercalados. 

JO. prueba de linea o de lápiz. 

11. corrección de la animación. 

12. preparación de fondos. 

13. pase a tinta sobre celuloide de los dibujos. 

14. color. 

15. comprobación. 



16. la folografia. 

17, visión de las pruebas de laboratorio. 

18. montaje de imagen Y de sonido. 

¡9, mezcla. 

20. copia final para proyección. 

A diferencia de Halas Y Manvell, Ed Tieljens de mñnera muy general 

contempla las siguientes etapas en el proceso: 

1. idea. 

2. plan. 

3. sinopsis y escenario. 

4. panel de narración. 

5. toma y montaje de sonido. 

6. el dibujo. 

7. toma de imágenes. 
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Para el propósito de este trabajo se describirán aquí las etapas 

correspondientes a Halas y Manvell, ya que su proceso, tan especifico, Incluye los 

puntos generales del proceso establecido por Tietjens; sin embargo, las etapas 
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dcscrilas serán complementadas por otros au1orcs y se enfatizarán aquellas que 

inicrcsan, de manera ?'uy particular, en Ja realización de Jos libros rápidos. 

l. La idea. Se concibe como "La concepción Inicial de un film animado debe 

tener por base una idea muy clara de la ílnalidad que con él se pcrsigue"(268). 

Tictjcns Indica al respeclo que "Toda pelicula de dibujos se basa en una idea 

central: es un producto del espíritu que ha tomado forma"(269). 

se coincide asl en Ja idea como primer etapa del proceso. 

2. El storyboard. Según Halas, "( ... ) es un desarroilo visual de Ja idea en una serie 

de dibujos"(270). 

El storyboard (desarrollo del guión en boce1os) tiene dos posibles funciones: 

•explicar en continuidad el proyecto de una pclicula, y servir de guia visual al 

equipo que ha de realizarla"(271). 

En el storyboard no es conveniente la precisión, ya que lo importanlc es 

plasmar, de manera general y clara, por medio de bocetos, la idea con su 

propia lógica, el estilo, la forma del film, su corcografia y su continuidad 

dinámica. Además, debe ser comprensible y asimilable de manera rápida, debe 

con1cncr los puntos clave de la acción, ya que es de gran ayuda para el 

animador, en cuanto que lo compenetra con las diferentes secuencias. El 

storyboanl "( ... ) es un medio para alcanzar un fin. Es mejor cuanto más 

vilalmcnte expresa la futura animación"(272). 
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A l
o anterior, es conveniente añadir concepciones diversas como com 1 · p emenio. 

Kil Laybourne define al storyboard como "( ... ) una película en forma de 

esboza. ( ... ) es una serie de dibujos individuales, cada uno de los cuales 

rcpresenla una secuencia distinla o un clemenlo narrativo dentro de la 

polícula"(273). A esto Kit agrega que el número de dibujos individuales en un 

storyboard varia, ya que depende de la complejidad de las secuencias 0 el 

movimiento. 

•una •muestra• típica de storyboard llevará además no1aclones verbales 

(diálogo o información descriptiva) que haya sido tipificada y monlada debajo 

de los paneles aproplados"(274). 

Yvonne Anderscn entiende el storyboard como "un bosquejo aproximado de 

las diíerenlcs escenas en la película. ( ... ). Cada cuadro represenla una escena 

del film. Debajo de cada cuadro se puede escribir ( ... ) la descripción de la 

acción"(275). 

Walt Disney señala que un storyboard es "Un tablón grande en el que se 

colocan los bocetos que narran la historia a modo de viñetas"(276). 

Como ya se ha podido observar, todos los aUlorcs mencionados, además de 

complcmenlarse, coinciden en esencia en la definición y en el 1érmlno 

designado. Por lo que, por último se menciona a Ed Tieljcns, quien lo 

denomina "panel de narración" al "desarrollo del escenario en imágenes"(277) • 

• 
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J. Los personajes. Para Halas y Manvcll, la fuerza de los personajes, en la 

animación, radica en sintetizar lo característico de su tipo, Para su elaboración 

se deben tomar en cuenta factores como su reproducción, identificación, 

tamaño y proporciones dCl cuerpo. Lo Importante, según Halas y Manl'cll, es 

que conserven su identidad desde cualquier punto de vista y que sean fáciles 

de copiar. 

4, sonido. •Los silenciosos bocetos del storyboanl han de anticiparnos el sonido 

tanto como ta imagen'(278). El sonido comprende tanto ta música, como los 

efectos sonoros y el diálogo. 'Todo cuanto se hace, se dice o se interpreta, tiene 

su duración"(279), 

Respecto al sonido Tictjcns señala que éste, forma parte esencial de la pelicula; 

debe constituir et punto de partida de ésta (toma y montaje del sonido). 

De acuerdo a Halas, en el proceso de producción, todos tos detalles han de 

ser previstos. 

l. El libro de trabajo, deriva del storyboanl final •. 

'( ... ) es un análisis de cada plano y escena, fotograma por fotograma ( ... ) se 

determina el ritmo exacto de cada movimiento Individual y su interrelación con 

todos tos demás movimientos en cualquier momento dado"(280). 
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En el libo> de trabajo se debe especificar los equivalentes a los movimientos 

de cámara, y mostrar como se unen los planos o las secuencias. 

Este libro, se pudiera considerar similar al ·escenario• planteado por Tictjcns: 

•se describen todos las escenas de la pclicula y el sonido que les corresponde. 

( ... ) Hay ( ••. ) que tener muy en cuenta el encuadre de cada imagen ( ••• ) y 

umbién el cambio corrcctO de una escena a otra"(2lll). 

l Modelos de personajes. Se definen los personajes, mediante estudios separados 

de sus detalles y gestos típicos, así como su relación cncta de tamaño entre 

unos y otros. 

J. El dibujo de linea y el boceto. En esta etapa se determinan el color, plano por 

plano, la continuidad de tonos y la relación forma-fondo. 

4. Grabación de la música. Si la müsica ha sido previamente grabada, Ja 

animación debe ajustarse directamente a la banda sonora. 

5. Grabación de voces. Después de realizadas las pruebas de \'OZ para doblar a 

Jos pewnajcs, de acuerdo a sus caracteres, se procede a la grabación. 

6. La carta de música y I• banda de diálogo. Constituye el análisis ronoro de cada 

fotograma; •muestra la longitud de cada fase sonora y sus 

caracteristicas"(282). 

1. Preparación del cuaderno o guía de cámara. Constituy¡o el libro de tr.abajo 

presentado en bojas impresas, conformado por la infonnaci6n dc!allada sobre 
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el acento musical o verbal, la coreografia de la acción y detalles sobre el tipo 

de animación deseado. "Guía numerada, fotograma por fotograma, de la tarea 

para la que ya ha recibido un resumen general por medio del storyboanl, el 

libro de trabajo, los bocetos Y las hojas modelo"(283), 

s. Animación principal. En esta fase se trabajan las posturas claves de los 

dibujos. 

9. La animación de los intercalados. Se trabaja en los movimientos, fotograma 

por fotograma, correspondientes a las lagunas, dejadas en la animación prin­

cipal. 

IO. Prueba de linea o de lápiz. Aqui se comprueba la relación de movimiento en 

primer término con los fondos. Halas y Manvcll recomiendan rodar esta 

prueba en negativo. 

11. Corrección de la animación. Correcciones de trazos a la prueba de linea. 

12. Preparación de fondos. Se realizan todos los fondos con detalles. 

13. Pase a tinta sobre celuloide de los dibujos de animación. Los dibujos del 

animador se pasan a tinta sobre hojas de celuloide (área máxima de 1 s· x 12.5" 

o sus proporciones equivalentes). 

14. Color. A las hojas de celuloide se les aplica el color por el Indo opuesto al 

entintado. 

- -

• 

- - -- --
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Para Tiel]ens, Ja fase del dibujo corresponde a las etapas que abarcan desde 

el número 8 a la 14, descritas anteriormenle. 

ll. Comprobación. Consiste en el ensayo del ajuste de las hojas de celuloide sobre 

los fondos; su función es detectar cualquier error en el encaje de Ja animación 

ron Jos fondos. El método de registro, planteado por Halas y Manvcll, se basa 

en pivotes utilizados en las perforaciones standard de Ja base de las hojas. 

16. La fotogrnfia. De acuerdo a la guia de cómara, en esta etapa, se realiza el 

proceso fólográfico. Esla fase corresponde a Jo que Tietjcns denomina "toma 

de imágenes·. 

11. Visión de las pruebas de laboratorio. Se comprueban las imperfecciones, para 

que la pclicula quede lista para el montaje. 

18. Montaje de imagen y de sonido. "En lo animación, el montaje no es mós que 

la unión final de la banda <le imagen con las del sonldo"(284). 

19. Mezclas. Después de la mezcla, de las bandas requeridas para la obtención 

de la banda sonora final, ésta se une con la banda de la imagen. El proceso 

de grabación se realiza en pista magnética. La banda óptica se utiliza tras la 

mozda final. 

10. Copia final para la proyección. "La copia final deberá reflejar tan 

melamente como sea posible el arte y el trabajo que se ha puesto en In 

realización de cada metro de pclicula"(285) . 

• 
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Después de Ja revisión de las caractcristicas generales y el proceso que 

Implica Ja realización de una animación, cabe señalar las caracteristicas 

espcclílcas de los libros rápidos. 

Kit Laybourne, denomina a este tipo de animación: 1ibros sacudidos• y dice 

que son comparables con la técnica de animación por celuloides. En los "libros 

sacudidos• cada página corresponde a un dibujo individual, que al unirse con los 

demás, da origen al movimiento, cuando estos son filmados. A esto agrega, que 

¡, forma de encuadernamiento de los libros actúa como sistema de registro, un 

medio de mantener los dibujos alineados y con la secuencia precisa. 

Asimismo, Kit compara los libros rápidos con aquellos dibujos secuenciales 

realizados en los bordes externos de las páginas de los libros, que al ser pasadas 

rápidamente, originan el movimiento de la imagen. 

A lo anterior, Kit Laybournc agrega que, la manera más rápida y íácil para 

realizar un libro rápido es: 

.. a partir de un block de hojas pequeñas de papel, cuyas medidas oscilan entre 

l y7 pulgadas o 3 por 5 pulgadas. 

- el primer dibujo se hace en Ja última página del block, la segunda página, al 

quedar subre la primera, deja entrever el dibujo anterior, por lo que el segundo 

• 
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d'bu¡o' se traza con algunn variación del dibujo precedente y as'i 5 1 1 • UCC!\ vamcnte. 
Lo• cambios sucesivos en los dibujos producirán la ilusión de movlmienlo. 

Otro modo de realizar los libros rápidos, planteado por Kit Laybournc, y 

que a su vez brinda más alternativas, es la de utilizar, en Jugar del block, tarjetas. 

El procedimiento de dibujo es el ya descrito, sólo que aqul es necesario alinear 

tarjeta con tarjcta, y para poder ver a través de ellas, se nccesila una mesa de luz. 

Una de las ventajas que tiene el sistema de tarjetas, es que se pueden tanto 

eliminar como aumentar el número de dibujos, otra es que es posible alterar el 

orden del libro rápido original. 

Ya se trate de tarjetas o de blocks, existe una caractcristlca que es 

conveniente seguir para la realización del libro rápido, si éste ha de ser filmado 

despuk, y es "trabajar en un área con una longitud-altitud de proporción 4 a J. 

Esta es la proporción standard para la mayoría de las pantallas de cine"(286). 

Los libros rápidos, al decir de Kit Laybourne, siln una de las técnicas de 

animación más baratas y más simples. "( ... ) son idealmente aptas para aprender 

las técnicas del dibujo y estilos que crean más efectivamente el movimicnto"(287). 

A lo anteriormente enunciado por Kit, es conveniente agregar lo que otros 

autores dicen respecto a los libros rápidos. 

Como ya ·se babia señalado Yvonne Andersen los denomina "tarjetas 

sacudidas•, y dice: 

• 
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•1 ª' películas de tarjetas sacudidas tienen un temblor una • . 

· · • apancnc1a acliva 

que no es encontrada en otros tipos de animación Un d'ibu¡'o s' 1 h 
• 1mp e es echo 

sobre una pequeña tarjeta de 4 por 6 pulgadas. Sobre cada tarjeta sucesiva, el 

dibujo es alterado suavemente. Cuando las tarjetas son sacudidas por medio 

de los dedos, el dibujo parece moverse. De esta forma tú puedes checar la 

acción antes de que lilmcs las tarjetas. ( .. ,), 

Los tres tipos de movimiento qu.e son especialmente adecuados a las tarjetas 

sacudidas: 

1. Movimientos a través de la página. ( .. ,) 

2. Movimientos hacia la cámara.( ... ) 

3. Movimientos hacia atrás y adelante'(288). 

Por último, Ed Tietjens, quien denomina a los libros rápidos como 'librito 

mágico', dice: 'El librito mágico tiene gran utilidad para experimentar la 

descomposición del movimiento de las imágenes. Más tarde, cuando uno decide 

hacer peliculas de dibujos, es muy importante imaginar de antemano cómo 

resultará un movimiento determinado; o mejor aún, cómo hay que dibujar las 

d~linlas fases para conseguir que un movimiento tenga justamente el carác1er 

que se espera'(289). 

Como se puede observar, los tres autores se complementan. Ahora bien, ya 

se han señalado las diversas etapas, por las que, al decir de Halas y Manvcll, ha 

• 
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de pasar wda animación. Es evidente, que dado que los "libros rápidos• son un 

lipo de animaci<ln sin cámara, de las rases mencionadas, sólo interesan las que se 

reílercn a: 

• la idea, para Tictjens, implica una sinopsis de Ja misma que comprende un 

guión literario, en este caso; 

• Jos personajes; 

• el stocyboanl; Y 

• el dibujo, que comprende Ja realización del "libro rápido·. 

Dichas etnpas ya fueron definidas anteriormente, por Jo que, Jos siguientes 

puntos del esquema, describirán el guión literario, los personajes y el stocyboard 

del proyecto a realizar. 

• 

• 
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J.2 GUION LITERARIO. IMAGENES PREHISPANICAS. 

El guión Jilerario constituye la narración de la idea. 

rara la realización del proyecto, el guión lilerario lo conforma un texto, 

antigua recopilación de Cuauhtitlán, que describe la historia de los cinco soles; 

mito indígenu, que al decir de Miguel León·Portilla, narra, de acuerdo al 

pensamiento indígena, las diversas existencias del mundo, 

"La que se llamó •primera fundamentación de la tierra•, había tenido lugar 

hacia muchos milenios. Tantos, que en conjunto habian existido ya cuatro soles 

y cuatro tierras, anteriores a Ja época presente. En esas edades, llamadas ·soles· 

por los antiguos mexicanos, había tenido lugar una cierta C\'olución '"en espiral\ 

en la que aparecieron formas cada vez mejores de seres humanos, de plantas y 

de alimentos. Las cuatro fuerzas primordiales -agua, tierra, fUcgo y viento 

(curiosa coincidencia con el pensamiento clásico de Occidente y del Asia)- habian 

presidido esas edades o Soles, hasta llegar a la quinta época, designada corno la 

del ·sol de movimiento .. (290). 

A continuación se transcribe el texto indigena, que refiere la historia de los 

cinco soles y que, constituye el guión literario del libro rápido . 

• 

• 
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GUION LITERARIO: 

•se refería, se decía 

que así hubo ya antes cuatro vidas, 

y que isla era la quinta edad. 

Como lo sabían Jos viejos, 

en el año 1-Conejo 

se cimentó la tierra y el e.ielo. 

y así Jo sabían, 

que cuando se cimentó ta tierra y el ciclo, 

habían existido ya cuatro clases de hombres, 

cuatro clases de vidas. 

Sabíon igualmente que ca'da una de ellas 

había existido en un Sol (una edad). 

Y dcclan que a los primeros hombres 

su dios los hizo, los forjó de ceniza. 

Esto lo atribuían a Quetzalcóatl, 

cuyo signo es 7-Viento, 

Pi· 190 
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él los hizo, él los inventó. 

El primer Sol (edad) que fue cimentado, 

su signo fue 4-Agua, 

se llamó Sol de Agua, 

En él sucedió 

que todo se lo llevó el agua. 

Las gentes se convirtieron en peces. 

Se cimentó luego el segun.do Sol (edad). 

Su signo era 4, Tigre. 

Se llamaba Sol de Tigre. 

En él sucedió 

que se oprimió- el ciclo, 

el Sol no segula su camino. 

Al llegar el Sol al mediodia, 

luego se hacía de noche 

y cuando ya se oscurecía, 

los tigres se comían a las gentes. 

Y en este Sol vivían Jos gigantes. 

Declan los viejos 
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que los gigantes asi se saludaban: 

'no se caiga usted·, 

parque quien se caia, 

~caia para siempre. 

se cimentó Juego el tercer Sol. 

su signo crn 4-Lluvia. 

Sedecia Sol de Lluvia (de ruego). 

sucedió que durante él llovió ruego, 

tos que en él vivían se quemaron. 

y durante él llovió también arena. 

Y decían que en él 

llo~eron las piedrezuelas que vemos, 

que hirvió la piedra tezontle 

y que entonc1.'S se enrojecieron los peñascos. 

Su signo era 4· Viento, 

Se cimentó luego el cuarto Sol, 

~ decia Sol de Viento. 

Duranlc él lodo fue llevado por el viento. 
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Todos se volvieron monos. 

Por los montes se esparcieron, 

se rueron a vivir los hombres-monos. 

El quinto Sol: 

Ho!ovimiento su signo. 

Se llamó Sol de Movimiento, 

porque se muc,·c, sigue su camino. 

y como andan diciendo 1.os viejos, 

en !I habrá movimientos de tierra, 

habrá hambre 

y así pereceremos. 

En el año 13-Caña, 

se dice que vino a existir 

nació el Sol que ahora e<istc. 

Entonces íue cuando iluminó, 

cuando amaneció, 

el Sol de movimiento que ahora existe. 

4-Movimlento es su signo. 

1'8· 193 
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Es éste el quinto Sol que se cimentó, 

en él habrá movimientos de tierra, 

en él habrá hambres. 

Este Sol, su nombre 4-Movimiento, 

este es nuestro Sol, 

en él que vivimos ahora, 

yaqui está su señal, 

cómo cayó en el fuego el Sol, 

en el fogón divino, 

allá en Tcotihuacán. 

Igualmente fue este Sol 

de nuestro príncipe, en Tula, 

o~' de Quctzalcóatl.'(291) 
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JMAGENES PREHISPANICAS. 
pg.195 

Las imágenes prehispánicas constituyen Jos personajes a animar mediante los 

libros rápidos. 

Los dibujos a utilizar para la narración de la historia de los cinco soles son 

las mismas imágenes utilizadas por los indigcnas en sus códices. 

León-Portilla, en su libro Los antiguos mexicanos a través de sus crónicas y 

untares, establece un análisis de los glifos, dividiéndolos en cinco clases: 

naturales (representativos de números) 

calendáricos (representativos de fechas) 

pictográficos (representativos de objetos) 

ideográficos (representativos de ideas) 

fonéticos (representativos de sonidos silábicos y alfabéticos). 

A continuación se presentan ejemplos de los glifos señalados por León-

Portilla. 

Los glifos, así como las imágenes subsecuentes constituyen la base para la 

realización del storyboard. 



Miguel León-Portilla, Los anllg uos mexlcan 

P

ag. 56 os a lravés de su • pg. 196 s crorJcas y cantares, 

SIGNOS NUMERALES 

• ··~·· p 
SIGNOS PICi 

~~~ 
lUEc;o DE rELOTA SILLA REAL +· 

SIGNOS FONJ:.TJCOS .. . ... 

SIGNOS IDEOGRAFICO;:;lllt' ~ 
l ~SIGNOS CALEN ~ QARICOS 

... ~ * .. ~.. "~" 
~ $ ~"""'" 

NOCJlll DIA 
fig. S. Gllfos 11ahuos 
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Miguel León-Portilla, Los antiguos niexlcanos a lravés de sus crónicas y caniares, 

pags. 16 y 21 respectivamente. 



pg.198 
,.. ucl León-Portilla, Los antiguos mexicanos a través de sus crónJr 
.,1g as y canlares, 

pag. 121. 

Fig. 12. Tlalllcpac (Cddice Borgla} 

José Lópcz Portillo y otros, Quetzalcoatl, pag. 191 

tochtll - conejo 
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nos valdremos de esas pinturas como la fuente más auténtica para •Nosotros 

. los cataclismos que sufrió la raza humana y de Jos cuales conservaban explicar 

perfecto recuerdo Jos nahoas"(292) . 

. u'ientes cuatro imágenes (de los Soles) corresponden al libro: Méxko a Las s1g 

través de lo• siglos, Alfredo Chavcro, pags.: 78, 85, 82 y 80 respectivamente • 

• 

~ 



pg. 200 

Sol d• •«u•. -Aloa1tluh 

. @®o 
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Sol d1 li1rn,-Tlnltoutiuli 
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&l dr rur¡o.-Tlclc.aallú 
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J.l sroRYBOARD. 

Como ya se había señalado, es el desarrollo visual de la idea en una serie de 

dibujos. 

A continuación se presenta el storyboard, con su rcrcrcncia al guión literario, 

do los libros rápidos. 

C..b-lcnlcjol, 
•dlloW:..,Jo 
~cimmtó la llcm !'el delo, 

o o 
• • 
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1 &JI Jo sab!UI. 
~ cuandO u dmenló la tierra 
Jilbl&ll atstldo )'a t111U'O clase1 ~ iehl delo, 
e11tr0 das.ea de ,idas· e ombres, 

- l¡uahnCJllC qut cada una 1Jhll eústldo ~n un Sol [ de ellas un& edad). 

• 

• 
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Y dcda.a que 1 los primeros hombres 
1u dlos loi hlto, 101 forjó de ctnlu. 
Rato k> atribulan a Ouelz.alCÓllll, 
cuyo dpo es 7-V~nlCI, 
él IOlll IWo, t!l los lnvcn16, 

pg. 206 
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El primer Sol [edad] que fue clmen1odu, 
.. oJp fue 4-Apl. 
1C Uam6 Sol de Apa. 
e.. oll IUCOdló 
que todo 11 So llnó el a¡:u&. 
Lu pta 11 coavlrtltron e11 peces. 

pg. 207 

• 



o o o o 

~ 
~ 

o o o o 

o o o o 

Se clmcntd lueao d se¡undo Sol (edad}, 
Su dpo en 4-Tl¡re, 
Se llamaba Sol de TJ¡re, 
Ea'1W<edl6 
que N oprim16 el delo, 
el Sol DO tqufa SU am1m. 
Alll-dSololmedlodb, 
lut¡0 11 t.ada de noche 
y cuando ya se Ol.."Ureda. 
los tf¡ra lle comhn • 1u plcL 
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J¡ittdid que duranie et Uovló furao, 
~ll'l' m" Ylvfln Jt quemaron. 
y ~te ll llovló 1amblln arena. 
1 ¡,don que .. 11 
~ laJ plt<lrtiurlas que vemos, 

pblmó la piedra lttaftlle . 
1q11ecntor1Ct•" enroJmeron lo• ptl\:l,cos. 

• 
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Su alpo ua 4-Vkoto, 

• ... .. . ~ '• ·.. "' ,. 
1 .... . 

f ... . 

So cimentó hat¡o et cuarto Sol. 
a.e dcda Sol de V5ento. • 
Durante a todo fue llendo por el \irnlo. 
Todos IC YOtTicroa. mcJQOI. 

• . . ,. '' ·- .. 

•• .. 
: .. 

o o o o 

-
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, , ____ ,_ 
• • 

'--

___ _J 

; 
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El Qulnio Sol: 
4-Movlmiento IU sipo. 

o 

Se Dama Sol do llovlmkolo, 
porque 11 muen, e.11\1111 su camino. 
y ..... ...w. dlcloodo los tlojoo. 
en 61 babri morimlcatol de l.Lcm, 
babrA hambre 
J ul ptCiOU !MDI, 
Eaclo6ol~ 
... '1'JC!TliKI •abdr 
DKl6tlllolque ..... -. 

o o o o 

* 
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L-~~~~~-. ... =;;:;:;;;;;,,_;: ..... i~.~ ... ;:;-~~~~~~~~J --d Sol de-.. 11"' ahon ulm. 
1 Mí ' In.to a 111 lfFa.. 
Ea '-te d quinto Sol que 10 cimentó, 
..... hlbd ~ de licm. 
ca a babri i.tntirn.1 

Eatt Sal. ... acmM ~o. 
.._ a DlmtM Sol. 
Cll d ClUC- mtmo& alwn. , .... -......... 
- """ .. d ,,_ d Sol. .. d--alll CA Ttnefb....+n 
lp'm=•e fue este Sol 
de ~ pdDdpl. ai Tu.la. 
OICl.dc~.t 

.--~~~~~~~~-, 



. J.4 REALIZACION. 
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Esle punto constituye el último paso del proceso para la elaboración del 

1ibro rápido". Como se comentó, se va a realizar con ·im'g . a enes o signos 

preh~pánicos, que se retomaron de diferentes fuentes gráficas que muestran los 

signos utilizados por las culturas prehispánicas en sus códices y pinturas. 

Es1as imágenes se van a p!asmar en un espacio-formato horizontal, debido 

a la coherencia que debe existir en el "libro rápido" y el formato de la pcl!cula de 

cine. Las medidas de este espacio son: 5.7 cm. de ancho por 7.6 cm. de largo, lo 

cual representa la condicionante propuesta por Kit Laybourne, ya analizada 

anteriormente, de la relación de 4 x 3 que debe existir en los forma1os del "libro 

rápido". Además constituye un formato dinámico, ya que la relación entre tos dos 

lados dan coino resultado un número Irracional, no. finito. 

El 1ibro rápido", ya materializodo, lo conforman las esquinas iníeriorcs 

derechas, de las hojas de la presente investigación. Esta manera de realizarlo, en 

las m~mas hojas y no en tarjetas o bloch, como lo plantean los autores, se debió 

a cuestiones técnicas, principalmente de impresión y encuadernación, las cuales 

se superan por medio de esta solución, y permiten al lector contar con la 

lniegración verbo-icónica. 

! 
i 
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CONCLUSIONES 

;, tas diversas teorías del diseño constituyen las bases para el ejercicio 

proíesional del diseñador gráfico. 

l Utilizar los cuadros sinópticos como recursos de representación 

esquemática de cada una de las estructuras de las teorias 

presentadas por los autores en sus respectivos libros, plantea, de 

manera clara, la jcrarquización que cada uno de ellos otorga a los 

conceptos rundnmcntalcs del diseño. 

Cada autor le atribuye mayor relevancia a uno de los elementos, 

(Fabris a la composición del espacio, Scott al color, Munari a las 

simetrías, etc.), de ahi la importancia del conocimiento de cada 

uno, para el manejo de todos los elementos teóricos. 

l. Es dificil compartir la opinión de que se logre una alíabctidad vis· 

ual, como lo plantea Dondis, cuando se sallo que el entorno 

determina la forma de ver. 

4. Mediante la propuesta de unificación se pueden percibir las 

direrencias, concordancias y complementación, que existen entre las 

s~nifieacioncs que cada autor otorga a sus términos. 

l. Determinar y comprender las concordancias, diferencias Y 

complementaciones entre los conceptos, permite la obtención de 



Una visión más nmplia <le la parte teóricn del diseño 'fi · · gra 1co y1 en 

consecuencia, una capacidad critica y de valoración de cada 

propuesta teórica. 

6. La lectura de dichas tcorias, en un momento, puede ser un trabajo 

árido, arduo y dificil, sin embargo, necesario para el desarrollo 

tanto de un actuar inteligente como de un actuar creativo. 

¡, La utilización de los cuadros sinópticos, como medios de 

rcprcscntnción esquemática de las diversas tcorias, constituye un 

recurso de npoyo en el proceso enseñanza-aprendizaje; ya que a 

partir de mi experiencia en la impartición del curso Seminario de 

Diseño Gráfico, en la División de Estudios de Posgrado de la 

ENAP, he podido percibir que algunos de los problemas 

rundamcntalcs del alumno, son la conrusión 1 en ocasiones; en otras, 

el desconocimiento total ncerca de los fundamentos que conforman 

su hacer como diseñadores gráficos. Por lo anterior, se puede 

sugerir sea utilizado el presente trabajo, con una orientación 

pedagógica, de auxilio en la impartición de los conceptos del diseño 

por parte del docente, y como recurso dr aprendizaje y análisis por 

parte del nlumno. 

S. El trabajo constituye una propuesta sintética de los fundamentos 

del diseño, para lo cual se requiere de un nnálisis en su exposición. 
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Sin embargo no se presentan criticas a las teorías <le lo · s autores, ni 

una propuesta teórica por no ser el objetivo del trabajo. 

9. La ejemplificación de la teoría vertida, mediante las imágenes del 

libro rápido, únicamente es un medio; su importancia radica en la 

forma en la que éste pueda ser utilizado, por parle <lcl lcctor, corno 

un recurso en el análisis de los elementos del diseño presentados. 

JO. La utilización de una leyenda prehispanica y sus imágenes 

correspondientes, es una manera de <lar a conocer algunas rorrnas 

que son parte de nuestro acervo gráfico. Ya que los registros 

históricos, así como las vivencias constituyen recursos para el 

conocimiento, dado que representan diversas maneras en que ha 

sido resuelta una problemática vital -la comunicación·. Es a partir 

de esta integración en el conocimiento que se puede hablar de una 

ubicación histórica como productores de diseño. 

11. Finalmente, lo comprendido en este trabajo es un compendio de 

conceptos de autores diverso.< de acuerdo a una propuesta de 

unificación y ejemplificación de la teoría del diseño. Sin embargo, 

puede considerarse que en esta área del d.iseño, todavía hay mucho 

por hacer e investigar, en cuanto que el trabajo presentado 

conforma el conocimiento precedente de un actuar lntellgenle para 



rollar un actuar creatil'o. Y, de este modo, íundamcntar las dcsar 

Para el desarrollo de un diseño acorde a nuestra realidad bases · · 



Anel<O 1 

ta im&«ea ea CIE'ntada a travtfs del e.eta de 1a pereenci~n: ~1 re nejo del conjunto de cualidfldea 7 partea de las .imáeena que 

. actdan directamente sobre loa 6rganoo de los aentia.os. 

Ademtla de la imagen 

en a! tr.i.Sllla aon de­

termi,nantee en eu ! 
:!ectiVi.dad. cual.14.,! 

des cea.os 

sensaci6n; nivel·perciel de lR percepei6n baatante ~r~cuente. Es el .re­

flejo de las cualidades aisladas 7 destacadas de una! 

m11cen. (p~ro no eiem~~ lo destacado coincide con 1o 

reenciE.l). 

La percepci6n se completa con las exuerienciae anteriores del p:!blico. 

Una mis:ne. iJcal;en puede tener distintas interpretaciones. 

1. Tamailoi PUede refiejar el contenido 

y ea relati.vo con respecto 

aJ. contexto. 

2. tib1caci6D.1 En el contexto, tambiln 

tiene i.mplieaoiones Comuni.-. 

cativaa. 

J. Co1or1 Propiedad 1.:1Sei:iarab1• de 

cualqu.:ier imagen. 

Para la elaboraa14n de todo diae.do, 

aiempre que se decae cQml,lllicar, hq­

que contar con tre11 f'actore111 

i. 91.Zllp1iciclad.. 

s. "6J'upazisiento. 

O• Contraste. 
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:01 de ~11111111, 

:hin rourllo que 1clC.11 con •iyor pulvl!lad, 

1n 'tin!lo chrn ccntrlPUt. 

Cn,,.ponirntet llel prC 
!'111111 tlw1 tle cudqul 

,~n. 

rstar. 

rntvo. 
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l ~rh. 
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-.. u opr111noc dlncte o l"d\r•et..•1ntt¡ 
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Equl Hl!rlc - :1 h fDf90I• 
R•~ululdl<d 

s1 .. 1trl11 
St11p1lctd1rt 

Unlt11d 

tcoMF'(n. ·' 

fl1ttc1nr:h1 ·' 

Pndlctll!lllc!ad •1 11 d.,..anti llllfll !:!lator .. ttmu b rr11l'~!>d. ~rtr fll1entlM, 

AcU11lr111d -lirn c!r lnt 'Jtlr¡;n1. Af!flacl'"il"'~tc, 
SuU11111 ·:uhte'!' rn" qui!' ;rodure111 rfrt'tr~ rUllln1 'I ""''ntn 

N,ultflH•l•d • !11r¡¡al!ll• Art r:ru.,t1>u, ll11rrocn. 

Tunf'p11r1nclt ··y vtlllttrlon. El11.,.,1u1. 
Cot11r11nch1 • 1 

A111llt1110 

Pl11111 

Slrivul1rldlld 

S1cu1nol11lldlli 

Agudlla 

Con\l1'uld.t 
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s ... ttlirr11 - Audxl•. 

'l"r.,tr .. 11•1•«:" - :;._.,.,.,~.,. 
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llt',,ll~ • Ot11to,.,,l&i. 

~1 ...... • PTilf'uttd•· 
s1,,,...111r111m .. 'wr:t1~tc161t. 

SecuP1'C1 dld.:l - .llnt11rlO!dsd. 

~u• - 01rwitvtd.i. 

Ccntt,.ulrfm1 - Ept10Clle~112d. 

- S1111tt0Uc~t•- La rioeu.:::t&o ce Je., llPta!IH wl-ln al •Inl...., t~tl>11. 

l'u!!<!t HJ' .,... 1"'~!""'...:t6" ~·'°'tld.,,...l -f,.t .. G .,,.,;¡o ""' 

•liltrecet6" put'I • 

Eatllc. E11 b 1l:tt,.;l9 rl~u•-1 ~ 1"1! •l.......,ta.i, tf=~c ... 
nl"t1"d~, 1..,,.,.u.,.,ctlir, 11,.pr,.•tl:" y le rir11Hll11~ 

1:h1u. E• 1• c:1t~,.f• " .,1 ... 1 111 lr ~>'";!rPU~ .. 
•ll'Ytl ttr>f~ ;kit' "" P"rt:<Jmll cu!tunl o ut1'1. 

CCl'lt"r ... tl ••• 11 •t::!C P•T• lrt•,,,,!flC.r •l - Corttr111tt 1111' Qlrltl;:rr'Q• 

•l~!rtc1ca y v.>r ln t..,tn ~u 11•rUr1"": - Cc"trnlP rir ~fn y HClll. 

t. =-tcocJ6n. 

1. Pri•Jt! .. i-.:. S:fr.iala•. 
2. [~•t1~1~. Ut!l!:1t 11 1•<1~Pt"-cl~ 11dtt1'f1'r.:,...,tt pon' <:l1tt"Mol"""r l• n1l'"ow:!• llrtP P!tle"'lt1~. 
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