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“El lenguaije, posibilidad de liberacién,

Y micntras tanto cste mundo, que no acaba nunca de ser
descubierto, sguarda su bautismo. A las cosas, como cucnta
Garcla Mirquez, que acontecia en Macondo, sc s sefiala con
el dedo, no con el nombre que las define, las ilumina, las sitéa,
Lo usufructarios del lenguaje fo malversaron durante tres,
cuntro siglos, lo despilfacraron. No vale apelar al juicio de
residencia porque el caudal, cs¢ caudal, es irrecuperable,

Hay que crear otro lenguaie, hay que partir desde otro punto,
buscar la perla dentro de cada concha, la almendra cn el inte-
rior de la corteza. Porque I concha guarda otro tesoro, porque
ta corteza alberga otra sustancia. Porque la palabra es la
encarnacion de In verdad, porque el lenguajc tiene significado,
Ante cste hecho  qué importa que las princesas estén tristes?
El hada Armonia ha cesado en sus funciones de engafiar bobos,
de “arrullar penas y meser congojas”.

Ahora la palsbra anda de boca ea 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 Jas monedas, que a fuerza de uso
st desgastan y pierden la nitidez del peefl que les da valor, las
palabras van tornindose equivocas, multivocss. Manoseadas,
escupidas tienen que someterse a un baio de purcza para
secuperar su pristinidad.

¥ esa pristinidad consiste en la exactitud. La palabra es la
flecha que da en “su” blanco. Sustituirta por otra es traicionar
a Ia cosa que aspiraba a ser representada plena y fielmente, con
nitidez, con precision y no a que sc le eshozara a grandes rasgos
confusos, con Ta brocha gorda del pintor de butlas,

La palabra, que es énca, es, al mismo tiempo y por cso misto,
gregaria. Al surgir convocs Ia presencia de todas las otras que
te son afincs, con Ias que Ia atan lazos de sangre, asociacioncs
Heltas y constituye famitias, constelaciones, cstructuras.

Pucden ser complejas, pueden regirse por un orden que
produzea placer en el contemplador. Lo que ya no les estd
permitido volver a ser nunca es gratuitas. Las palabras han
sido dotadas de sentido y el que las mancja profesionalmento
7o esté facultado para despojarlas de ese sentido sino al
contrario, compromelido a evidenciarlo, a hacerlo patente en

cada instante, en cada instancia.



El sentido de la palabra ¢s su destinatario:

otro que escucha,
que cntiende y que, cuando responde, convierte a sy
interlocutor en el que escucha y e que entiende, estableciendo
asi la relacion del didlogo que s6lo es posible entre quienes so
consideran y se tratan camo iguales y que sdlo es fructifero

entre qulencs se quicren 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
bilogicos y otros que no lo son. Los procesos biolégicos, a su vez,
también son realizados por otros seres en general, lo que implica que
no caracterizan al hombre. En cambio, los procesos no biolégicos
somprendon dos aspecios: las operaciones y las beas, s decie, procesa
¥ resultado en una sol wnidad: cl comportamiento humano, y éste,
asimismo, conforma la cultura, la que como tal es comunicacion.

Las operaciones seatizadas por ¢ hombre constituyen una
prictica, Ios obras o ol resuado del proceso anterior, ademis de
conformar obietos, conllevan una teoria de o realzado.

El discfio es una actividad humana que como tal incluye ua
proceso y un resultado. El primero comprende et conocimicnto que ¢l
disciindor tenga del problema a resolver y de las aliernativas y

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

el objeta o et mensaje disciiado, por lo que el cjercicio de la disciplina

det

o comprende una teoria y una prictica conjuntas,
En ol discfia, ademis, interviene el acto creativo, inherente at ser
homano en cuanto en & sc desarrolla una actitud de reflexién o

voluntad que acompafia a su hacer, determinado por el conacinicnto



de lo que se quicre y o que se hace. El discio, como parte de la

cultura, cs también comunicacion.

EN preseate tabajo estd conformado por una propuesta de
unificacion, mediante cuadros sinpticos, de las diversas teoriss de fos
conceptos fundamentales del discio y la aplicacién de éstos en los
libros répidos para Io cual s¢ encucntra estructurado en tres capitulos.

La primera parte, consiste en Iz exposicidn de las diversas teorias

Loanterior
ticne su razén de ser en que, el discio grifico, en nuestro pais, cs una
disciplina incipiente como tal. Dado que su proposito ¢s Ia resolucién
de problemas de comunicacidn visual, dicha resolucion se ha hecho y
se hace, la mayor parte de las veces, e forma intuitiva. Esto ¢s
debido, en parte, at énfasis excesivo que se da a la calidad tienica de
los trabaos realizados durante el estudio de la carrera y al descuido
en el conocimlento de las diversas teorias del discfio.

Conocer dickas teorias persigue como finalidad el participar del
conocimiento universal para ser capaces de valorar cxperiencias
sdquiridas que, aunadas a las propies, conformen un juicio critico
dirigio a una aplicacion prictica mds consciente, sin deshechar, por

supuesto, Ia parte intvitiva del momento creativo.



Por lo anterior, en los cuadros referentes a cada autor, se respeta
a estructura que ellos establecen en su texto, esto bajo un criterio
personal a partir de la investigacién realizada.

Cabe aclarar que la wilizaciin de los cuadros sindpticos
conforma un recurso de apoyo en el proceso cnscanza- aprendizajc
de cada una de las teorias, por Io que, a su vez, el presente trabajo
puede ser utllizado con fines didieticos.

El segundo capitulo, como propuesta de unificacion de las
diversas Lcorias de los conceptos fundamentales del disciio, plantea,
mediante un esquema general, la comparacién de lus teorias descritas
cn ¢l anterlor. Su objetivo s que el lector perciba las diferencias y
concordancias en los conceptos det disciio emitidos por cada uao de
1os autores. Asimismo, ef respeto por cada uno de ellos, arroja como
resultado un compendio de términos de discilo con sus respectivas
significaciones.

La importancia del conocimicnto de las tcorias anteriores fios
alcja de Ia educacion vnilateral del discfiador, esto es, con un criterio
Gnico, Esta educacion ¥ en un sentido més amplio comunicacion,
implica un conocer fo que piensan los demas para conformar un

"pensamos” que, a su vez, constituye un “picnso”, Como disefiador no



se es un ente alslado, sino que ademés de haber una coparticipacién,

cion.

se dobe de llegar a una comuni

El dominio de fas teorias del discio cxistentes dirige su uso
adecuado en la prictiea; no se trata de utilizarlas medianamente, sino
aprovecharlas en toda su extension hasta llegar a crear un lengoaje
visual propio, que nos refleje a nosotros mismos y nuestra situacidn

social,

Cabe ageegar a lo anterior fa escision existente entre ¢l actuar
creativo y ef actuar intefigente. I primero se ciracteriza porque el
hombre, a partir de un problema, discurre nucvas alterativas de
solucién, Mientras que el scgundo, en la resolucion del problema
recurre o soluciones existentes, cuya funcionalidad ya ha sido
probada, de aqui que ya exista la certidumbre de una solucién
adecuada,

No hay que olvidar que fa solucion por parte del creativo pucde
convertirse, de ser adccuada, en teoria o en conocimiento bisico de
soluciones a las que st ha de recurrir en un posterior hacer inteligonte.
De aqui que Ia teoria Gnicamente encucntre su validez cuando se lleva
4 la prictica, ésta, a su vez In enriquece en cuanto es generadora de
nueves principios ¥, por ende, alternativas. Lo ya descrito lleva a

considerar la exposicién de Jas diversas teorias del discfio y su



propussta deunificacion como un medio para discuseir puevos
planteamientos prcticos en la solucion de problemas de comunicacién
visual.

Es necesario aclarar quc o cs preteasion de este trabajo el crear
una nueva teoria del diseito, sino el canocer las ya exisientes para
valorar, critcar, aplicar y ain mis, proponer mejores aliernativas cn
un disefo acorde a nucstea realidad.

Hay que recordas qus cuslquier‘abieto de disefo cs una unidad
funcional, en la que cs dificit scparar los momentos por los que ha
pasado dicho diseio pard llgar a fa sintesis de 1a forma.

La aplicacién de los clementos de discio en ibros rpidos,
uilizando Imigencs prohispénicas, -conforma el totcer capitulo. Bl
1Ibro répido, como una forma do animacién sia cémara, ¢s un medio
de aplicar los conesptos fundamentles del dlscfo, con movimicnto
ilusorio particndo de imdgencs estdticas, de manera que pueda ser
realizado un sniiss de los conceptos represcntados ca cada cundro,
por parte del fector,

Asimismo, ¢l retomar licralmente una leyenda de Ia cultura
prehispénica ¥ represontarla gréficamente con imdgenes y simbolos
proplos de ese momento cultal, tene como propdsito, por un lado,

el cjemplificar gréficamente ta tcoria vertida en el primero y segundo



capitulos de este trabajo, y por otro lado, el reconocer y valorar fos
clomentos de disciio que conforman parte de nucstro acervo cultural,
para que, en un momento dado sc replantee nuestra situacién actual

a nivel de productores de disciio.



pg !
1. DIVERSAS TEORIAS DE LOS CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL
DISENO DESCRITAS MEDIANTE CUADROS SINOPTICOS.
Ef ser humano, y mis acentuadamente en cste Siglo, es, por necesidad
creativo, ya que este elemento le permite identificarse como tal.
Este fendmeno de creacidn, y en consecuencia de reflexién, es por ciemplo

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

dice que es “(...) en virtud del cual el hombre es un ser que piensa, que tienc
conciencin de ; es decir, que no solamente cxiste, sino que existe para . Ser en
si'y para si, es reflexionar sobre si mismo, tomarse por objeto de su propio
pensamieato y por ello desenvolverse como actividad reflexiva; he aqui Io que
constituye y distingue at hombre,..)"(1) de otros sercs. Esta reflexion voluntaria
es la que determina las creaciones humanas, Se puede decir, con base en To
anterior, que ¢l hombre es conciencia, ya que su hacer esti determinado por un
conocimicato de o que se quicre y lo que se hace.

Asimismo, este hacer sc reflcja en sus necesidades de convivencia, es decir
dentro de un contexto social, por lo cual, es poslble afirmar que ¢l hombre es
sociedad. Pero, también cs comunicacida, ya que sus creaciones voluntariss, que
se dan en ese contexto social soto son posibles ‘cuando sc dan a conocer con el
critesio con que 1o plantea Miguel Bueno: *(.) un ser comunicativo por

excelencia, no en ¢l sentido de didlogo cotidiano, sino en el més profundo y




clocuente que cs Ia comunicacion de si mismo, (.. la expresividad de lo que
contiens".(2)

Se puede resumir lo anterior, con una cita del mismo autor cuando se hace
la pregunta: Qué es cl hombre? y responde categéricamente: *(..) lo mis
significativo, auténtico y esencial del hombre, es su capacidad de ereacion, de
produci obras en 1a que &l mismo se expresa, y cuyo conjunto constituye s
cultura humana.(..) el hombre es cultura”.(3)

Una de Ias alternativas de comunicacién de creaciones que se utilizan es la
comunicacion visual, dela cual forma parte el discfio grifico, csta forma de
comunicacitn, al iguat que las otras, tiene sus particularidades, no tan conocidas,
en gencral como pudieran ser tas del lenguaje hablado. Por cjemplo F. Cimera

afirma (... la eficlencia y la rapidez de la comunicacién no verbal es uno de los

problemas fundamentales en las actividades de cualquier nivel'(4). Por lo cual,
I interpretacién que s da en ln comunicacion visual requiere’ ciortas
caracteristicas para el logro de su funcion, 0 como lo plantea W. Wong: “Hay
numerosas formas de interpretar el lenguaje visual, A diferencia del lenguaje
hablado o escrito, cuyas loyes ramaticales estén mis o menos establecidas, ¢l
Ienguaje visual carece de leyes obvias, Cada tedrico del diseiio puede poseer un

conjunto de descubrimientos distintos por completo®(5)
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Dentro de la comunicacion visual, y en consccuencia del disciio grafico,
intcrvienen tanto elementos lebricos como pricticos, dentro de los primeros se
presentan los clementos o conceptos fundamentates del disefio que representan
esas leyes, de las que, Wong plantea, cada tebrico da su versidn.

Esta diversidad de criterios obliga al dischador a conocerlos, ya que por un
ado son tas que objetivizan o materializan ef mensajc visual, y por consiguiente,
Ia comunicacién; y por otro, In gencralidad de los autores, como se verd mis
adelante, coincide, en que ademds de ser Ia ‘base de la materializacion del
mensaje, proporcionan mas aliernativas de disciio,

En razén de o anterior, a continuacién sc presentan diversas icorias, d los

elementos del diseflo, consi primero, ¢l

tebrico del autor, y scguido por un cuadro sindptico -"Que a primera vista

ad Ias partes principales d¢ un todo*(6)- por medio de cuatse

prescata con cla

mucsira Ia esquematizacion de los elementos, propucsta por cada autor.




e
1.1 FELIX BELTRAN

Para Beltcdn “disefar s ante todo un acto que implica composicion de
partes en Nuncion de algo’(7), dicha composicion constituye 1a forma del dissfo,
que & su vez debe corresponder a la funcidn, es decir, objetivar la funcidn, de
manera que no se pucde deslindar contenido y forma, ya que la Gltima
materializa al primero.

EL objetivo quc, al decir de Beliran, debe cumplic el discio grfico cs
comunicar, pero para que éste se dé s sequiere la participacion def receptor; Ia
comusicacion visual es un medio Indirecto, se realiza a través de canales

distantes, por o que para que se pueda levar a cabo el proceso de comunicacion,

es necesarlo que el disefisdor conozca del receptor su forma y nivel de percepeion
y por ende plantear al discfio como una disciplina que requiere d la participacisn
e otras para cumplir su funcién. “La comunicacion, posible a través de distintos
‘medios, no cs un proceso aislado qus se cumple en si mismo. Es solo la parte ini-
clal, el efecto en ¢l piiblico ¢s la parte final. Sin comunicacién o hay efecto, pero
sin efecto no hay comunicacion® (8).

Para Belteén ioda la comunicacién cs persuasiva o informativa, la primera

se dirige a la estimulacion de una accidn en el receptor; la segunda la determiaa,




res
como fa acumulacién de mds conocimiento para ¢l receptor. Estas dos
dimensiones las considera temporaes.

“La forma corresponde a su funcidn (..} ¢l contenido no sc puede evidenciar
sin 1a forma. Niila forma sin el contenido®(9).

Scgén el autor, para que el disciio cumpta su cometido, en su claboracién se
deben tomar en cuenta wres factores: I simplicidad, el agrupamiento y el
contraste, Ademés de éstos, para Beltrdn, olro clemento determinante en la
comunicacién visual es 1a certeza de las imdgenes.

Asimismo plantea que en cualquier imagen sobre un plano, existen
cuntro aspectos indispensables:

1a imagen como la visualizacién de un determinado
contenido,

1a dimension de Ia imagen en relacién al plano,

1a situacion donde se ubica la imagen en el plano,

Ia direccion o desplazamiento visuat do Ia imagen.

La manera en Ia que se resuclvan los aspectos anterlores, ademds del
conocimiento del receptor, determinan la certeza de las imdgenes, y por

cién visval,

consigulente, Ia comuni

Se anexa cuadro siadptico (Aneo 1).
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1.2 D. A. DONDS.

D. A, Dondis, en su fibro La sintaxis de Ia imagen,
propone, “una teoria de la coordinacidn de los elementos plisticos en vistas a la

claboracién de una verdadera gramdtica de las imAgenes™(10).

La cita anterior permite conocer la posicién del autor respecto at disefo, la
cual se refiere a Ia creacidn de una alfabetidad visual que ses comprensible y en
consccucncia logee la comunicacidn visusk; esto cs, para Dondis, implica la
alfabetidad visual, la “comprensidn, ¢t medio de ver y compartir el significada a
clerto nivel de universalidad previsible*(11). Esto susge, del papel que 1a imagen
ha desempefiado en los diferentes medios de comunicacibn, de la utilizacion de
sigaos visuales, que, para Dondis, constituyen el paisae de fondo de la cultura
actual. .

Para Ia autora, la importancia de los conceptos fundamentales del disciio,
no sblo radica en la necesidad del disefiador de conocer racionalmeme las
herramientas de trabajo, sino cn la posibilidad que representa para el receptor Ia
interpretacién de los cddigos visuales. Por lo tanto, para que se logre I
alfabetidad visual, es necesario, que tanto et diseRador como ef receptor mancjen

los conceptos fundamentales del disefio,




el

“Mediante la expresion visual somos capaccs de estructurar una formulacion
directa, mediante ta percepeidn visual experimentamos una Interpretacion directa
de lo que estamos viendo"(12).

El acto de ver, ademds de ser parte integrante del proceso de comunicacion,
esth detenminado por las fuerzas perceptivas de natursieza fisiolégica, pero
ademis “es un proceso de discernimiento ¥ juicio™(13), en & influyen, desde los
estados psicoldgicos dcl &nimo y condicionamicntos culturales hasta cxpectativas
ambientales, conformadas por lo que uno ve a un lado o inmediatamente despuds.
De aqui que Ja base de la teorfa planteada por Dondis sca ta visién.

La importancia que Dondis otorga & los clementos de disefio surge del
principio de que ef contenido ¥ 1a forma constituyen los componentes basicos de
todos los medios visuales. Como componentes bisicos de dichos mensajes visuales
seiiala: el punto, la linea, el contorno, la direceibn, el 1ono, el color, la textura, la
escala o proporcion, la dimensién y e movimiento. Estos clementos,
interrelacionados compositivamente, y de acuerds al contenido a transmitir
conforman las herramicntas bisicas a dominar para llegar a una aifabetidad vis-
ual, Por lo que a su vez, indica técnicas como cstrategias de comunicacién.
Ademds establece uaa clasificacion de los estilos que sc han presentado & través.
de Ia historia de las ares visuales, junto con sus caracteristices de acuerdo a las

técnicas antes mencionadas.




Se anexa cuadro sindptico, (Ancxo 2).
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1.3 FABRIS-GERMANL.

Para este autor, ¢l prayecto grifico s¢ define como una forma de componer,
que ademds constituye un medio prictico para la materializacion de las ideas
cancebidas en el momento creativo de la composicién.

La composicién fa comprende como “coordinacion, segiin una idea directriz,
de las fuerzas connaturales de las cosas para obtener un efecto estético
precstablecido por el autor y una fici lectura® (14).

En este proceso o5 neccsaria la intervencion de operaciones tanto
intclectuales como manuales, ya que la objetivacién de la idea implica su
construceion material.

Fabris, refiriéndosc a Ia composicién cn-las artes geificas, considera a Ja
coordinacion de las fuerzas connaturales de las cosas como la disposicién de
‘varios signos en el espacio-formato. Diches elementos conforman la base del
proyecto gréfico. N

En coanto a una postura sobre ¢l diseio grifico lo refiere como la
consecucidn del efecto deseado medionte 1a utilizacion de las categorias que rigen
al fenémeno visual,

“(..) € las artes, son precisamente Ias formas elementales esquemditicas las

que enclerran la clave de cada significado”(15).
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Para Fabris, los clementos de Ia composicién son muy importantes parque
equivaten a las formas elementales para conseguir Ia funcion en cualquier medio
especifico de expresion.

Su libro Fundamentos del proyecto grifico se divide en dos partes: la teérica
¥ a prictica. En la primera, proponc una sistematizacion de los clementos de la
composicitn y de la teoria de Ia vision. En la segunda deslinda, como su nombre
o indica, las caracteristicas prcticas del proyecto mismo.

En su sistema compositivo, ademds de definir ¥ clasificar, establece dos tipos
de leyes: lus que corresponden a las fucrzas compositivas y las que se reficren a
su organizacion.

Los elementos fundamentales del dibujo y fa composicién, segin Fabris, son:
espacio-formato y signo, a los que también denomina entes, eatre los que
reconoce tres clases: el punto, la linea y Ia masa.

En su propuesta de sistematizacion de dichos clementos, asigna como
propledades de los entes a:

- la forma que estructura -tratamicento-,
- el equilibrio, el peso, I orientacion y el
movimiento,

- el lenguaie.




[l

Las tres propiedades anteriores influyen tanto en el cspacio- formato como
en el signo.

A su vez, establece las tensiones como ¢l comportamiento de las fucrzas
surgidas entre espacio-formato y signo. Las tensiones las divide ca constructivas
¥ perceplivas, las primeras detetminan la composiclén material, las scgundas las
caracteristicas de la vision que influyen en la forma de ser percibida la
composicion como tal,

Se puede resumir que los clementos mds importantes en el disciio, segin ¢l
autor, equivalen a los componentes de los entes y las tensiones.

Se anexa cuadro sindptico, (Anexo 3).
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£.4 BRUNO MUNARI.

Para Bruno Munari, el papel que debe desempeiar el profesional del discfio
grifico se basa en la comunicacidn visual como un medio ‘para pasar
informaciones de un emisor a un receptor, pero para que csto se dé es condicién

esencial 1 exactitud de las informaciones, la correcta interpretacion y la

eodificacién unitaris. Lo anterior iicamente sc puede alcanzar cuando los
participantes en 1a comunlcacion: emisor § receptor, tienen un conacimiento in-
strumental del fendmeno. Esto es, tomar en cuenta los filtros por los que ha de

pasar | mensaje, Munari reconoce tres: sensorial, operativo y culural, que

doterminan Ia secepeion del mensaje,

“La comunicacién visual s¢ produce por medio de mensajes visuales” (16) y
siendo intencional debe ser recibida ¢ interpretada de acuerdo a 1a intencion del
emitente.

Munari considera que 1a comunicacian visual intencional se puede examinar
bajo dos aspectos: la informacién estética y la informacién prictica. La primera,
o5 el portador del mensaje y constituye el soporte visual; la scgunda comprende
1a informacion que fleva consigo ¢l mensaje.

El diseiiador, cs considerado por Munari, como un profesionai que facilita

1as cosas, por 1o cual ef diseiiador grafico provoca que s realice 1a comunicacion
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visual mediante la utilizacién de imdgenes objetivas que scan legibles por y para
todas,

*EL soporte visual ¢s ¢l conjunto de elementos ‘que hacen visible ¢l
‘mensaje(17). Dicho conjunto esté conformado por: la textura, la forma, la
estructura, ef colar, fa luz, cf médulo y el movimiento. Ademds de esios

clomentos, plantea que la simetria estudia la manera de acumulacion de dos o

‘mis formas iguales, a ésta iltima, Munari presta mucha atencién por su relacién
¥ cvolucidn con Ja naturaleza. De aqui, que para lograr el principio informador
en la comunicaclén visual, sea necesario analizar y tomar en consideracién los
clementos def disefo.

La aplicaci6n adecuada de éstos dependerd de su cohercncia formal, lo que
tra en consceuencia 1a efectividad cn la comunicacién.

Se anexa cuadro sindptico, (Ancxo 4).
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1.5 ROBERT GILLAM SCOTT.

Para Scott, "Diseiio es toda accion creadora que cumple su finalidad (18).
La creacién surge de una necesidad humana, dicha necesidad presenta dos
aspectos: uno funcional y otro expresivo,

La forma constituye la materializacidn del disciio, por 1o que debe satisfacer
1a cavsa primera, de un modo coherente con su funcitn, asi como la manera cn
que expresa cf significado.

En las artes visuales, definidas por Scot, como aquéllas que pucden verse,

existen tres tipos de relaciones visuales:  bidimensionales, tridimensionales y
relaciones de secuencla y duracién e el tiempo, "Las relaciones visuales existen
porque las vemos (.. deben apoyarse en algo objetivo, y ello es ef sistema de
relaciones estructurales que mantienen unida la obra y que son complelamente
independientes del hecho de que las veamos(19).

Las relaviones visuales sc refiercn a la forma en que operan auestras
percepelones y nuestra mente. Y aunque cxisten factores contestuales que
determinan nuestro modo de ver, también, a nivel fisico hay gencralidades de
percepeion constantes que se prescatan en Ias selaciones visuales,

Las relaciones estructurales conforman, para Seott, los elementos de discio

enln ifn de los enuna lcio
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Los clementos importantes del discio, para Scott, los conforman las
telaciones visuates y las estructurales, las primeras son las que  constituyen
nuestro campo visual; de aqui que el autor plantee ¢l contraste como sostén de fa
forma y las caractecisticas dc Ia fuz como cavsa de la vision. En las scgundas
estin os factores formales que intervienen en Ja organizacién de los clementos-
figura y son: textura, direccién, intervalo, actitud, relacion espacial, proporcion,
ritmo y color.
Se deduce, que para Seott, a importancia de los elementos el discio, o sea
las refaciones estructurales, radica en que permiten la objetivizacion de las
relaciones visuales.

Sc anexa cuadro sindptico, (Ancxos 5y 6).
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1.6 WUCIUS WONG.

“El discio es un proceso de creacitn visual con un propésito

) el diseiio
cubre exigenclas pricticas”(20). Las exigencias pricticas sc delimitan en la
comunicacién visual, s decir, el transportar un mensaje prefijado y por Io tanto
reflear dicho mensaje.

Para que se pueda dar lo anterlor, ¢l disciador tiene que dominar un
Tenguaje visual que constituye la base de la creacién del disefio, Este conocimiento
del lenguaje visual ¢s determinante para la organizacion visual de los clementos
del diseiio, Por lo tanto, ¢l lenguaje visual son aquellos principlos y reglas o
conceptos que conforman la organizacién visual,

La funcién del disefiador es resolver problemas ya dados que no puede
alterar por lo que su actividad es encontrar soluciones apropiadas mediante el
Ienguaje visual.

Para Wong, ¢l disefio es préclico y la utilizacién de las reglas mencionadas
serd de gran ayuda en la configuracién de sus mensaies, puesto que 1o todo se
puede dejer a Ia intuicidn.

Los clementos fundamentales que conforman la base del discfio estin

divididos, scgin Wong, en cuatro griipos, que se interrel

composicién y determinan el contenido del disefio,
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Estos grupos son: 5) Elementos conceptuales
b) Elementos visuales
©) Elementos de relacién
d) Elementos prcticos.
A cada uno de cstos, comresponde un desglose de particularidades, que en
conjunto y de acuerdo a su definicién interactitan en el diseiio.

Se anexa cuadro sindptico, (Anexo 7).
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2. PROPUESTA DE UNIFICACION DE LAS DIVERSAS TEORIAS DE

LOS CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL DISERO.

Como ya se vid anteriormente, cada uno de los avtores mencionados
considera a Tos conceptos fundamentales del diseiio como Ja herramieata bisica
para conformar ol soporte visual. Todos coinciden al afirmar que la forma

conlleva un contenido, al qu Sin embargo, dichos autores difieren

en la jerarquin de sus conceptos, ya sea definiéndolos de otra forma,
agrupéndolos en clasifieaciones muy amplias, ddndolos por sabidos o pasindolos
por alto. De tal forma que en la diversidad se hacen confusos.

La propuesta de unificacidn surge como un planicamiento que pretende
recopilar To mis signlficativo de cada teoria para que, mediantc una clasificacién
general, cada uno de los conceptos s¢ interrelacione con otros y 4 su vez, sc
puedan observar Ias difecencias entrc las defimiclones respectivas emitidas por

" cada autor.

Debdo a.lo anterior ¥, de acuerdo a las elasifionciones ya vistas, s¢ hace
nocesario plaitear una clasificacifn tan general que por lo mismo sea capaz de
cubrir puntos 1o tomados en cuenta por autores y susceptible de ser modificada

o aumentade. La representacién de dicha clasificacion es propuesta mediaate
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cuadros sindpticos, ya que csta alternativa brinda cl recurso de visualizar
inmediatamente las constantes y diferencias de cada autor y su comparacién.

Su objetive es que se apreciea las partes de un todo y su interrelacion. Para
posteriormente scr definidos cada uno de los clementos constitutivos,

De acuerdo a fa lectura de las teorlas del diseflo mencionadas, se puede
observar que la clasificacién mas general de los elementos del diseiio, es realizada
por Wucius Wong, una “clasificacién peactica” como ¢t lo menciona, ¥ que a st
vez s capaz de admitir que le scan anexados conceplos no cubiertos por el autor.
Por [o anteriormente expucsto, la propucsta de unificacidn tendrd como base
dicha clasificacion.

Se ancxa cuadro sindptico (ancxo 8),

La estructuracién del cuadro sindptico, se inicia con los elementos gréficos
bisicos presentados aistadamente de su relacién entre ellos mismos o con olros
elementos que intervienen en ¢l disciio; y posteriormente sc plantean las tensiones
quesse dan n general, al interrelacionarse los clementos sobre la superficic mate-

rial.

o0 ~o




. e
2.1 ELEMENTOS FUNDAMENTALES.

Para su definiclon se partivé de la clasificacion de acuerdo al cuadro
sindptico y de la dofinicion de Wong, para posteriormente presentar las
acepeiones de los otras autores y concluir sus concordancias y divesgencias.

Como ya se menciond, los clementas del discio conforman la parte material
del diseilo y Wong distingue cuatro grupos: conceptuales, visuales, de relacion y

pricticos.

2.1 CONCEPTUALES,

Cabe aclarar, que dc los autores analizadus, inicamente Wong los menciona
y define como aquellos que no son visibles, que existen inicamente como
concepios, pero pareeen estar preseates. Los elementos conceptuales son el punto,
la linea, el plano y el volumen.

) Punto. “Indica posicion. No tiene largo ni ancho. No ocupa vna 2ona del
espacio”(21). Se considera el principio y ¢l fin de una linea o ol lugar en donde

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

geométrlco es invisible, por lo que s un ente abstracto; considera que sc
encuentra su forma material en la escritura,  en esta sigaifica silencio, por lo que

este punto pertenece al fenguaie.
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b) Linea. El recorrido del movimicnto de un punto conforma la linea, ésta a

su vez, cstd limitada por puntos. La tinea tiene largo, posicién y direceién y forma

fos bardes de un plano.

) Plano. “El recorrido de una linea en movimiento (cn una direceidn distinta
ala suya intrinseea) se convierte en un plano. Un plano, tienc fargo y ancho, pera
0 grosor, Tiene posicion y direccion, Esté limitado por lineas. Define los limites
extremos de un volumen”(22).

4) Yolumen. Cuando el recorrido de un plano en movimiento es en una
direccién diferente a la suya intrinscon, genera un volumen, por lo que éste iltimo
estd limitado por planos. EI volumen es itusorio en un plana bidimensional, Tiene

una posicién en ¢l cspacio.

2.1.2 VISUALES.

Wong sefiala: “Cuando los elementos conceptuales se hacen visibles, tienen
forma, medida, color y textura. Los elementos visuales forman la parte mis
prominente de un disefo, porque son fo que realmente vemos*(23). Por otro lado,

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

B! constituyen la parte
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objetiva que mantiene urida la obra y que son'independientes del hecho de ser

vistas.

) FORMA. Todo fo que pucda ser visto posce una forma, afirma Wong,
dicha forma aporla la identificacién principal en nucstra percepeién.

Scott define la forma como “cualidad de eosa individual que surge de los
contrastes de las cuafidades visuales (... consiste en una relacion particular entre
tres factores: configuraciones, tamafio, posicién*(24). La configuracion implica
cierto grado de organtzacisn en el objeto.

Fabris-Germani reconoce como componentes fundamentales del signo
{entendiéndase éstc como “todo huella grifica dejada sobre un soporte por un
instrumento apropiado™(25), a forma, et tratamiento y et lenguaje, Asimismo

sefiala que, segdn la superficle ocupada y el modo de expresion, la huella grafica

del signo pucde presentar tres diversos aspectos: lineal, medio o de superficie. La
primera se refiere  1a finea; fa segunda a un contorno y Ia iltima a un plano,
Como puede observarse, lo que s a forma para Wong, es configuracion
para Scott y signo para Fabris, es decir, s¢ cncucntra una concordancia en sus
definicionies, no obstante que utilizan términos difecentes.
Dependieado del aspecta y dimensidn de la forma, varios autores reconocen

diversos tipos:.




LA FORMA COMO PUNTO.

Wong caracteriza este tipo de forma por:

- su tamaiio debe ser comparativamente pequeito,
- su forma debe ser simple.

Mientras que Fabris dice que el punto es la *(.) forma que tiene
relativamentc las minimas dimensiones posibles*(26). Otro autor que define a este
tipo de forma es Dondis, plantcando que cl punto *(..) es 1a unidad mas simple,
iteductiblemente minima de comunicacion visual"(27). Kandinsky s un ator

que no sc analizd  anteriormente, pero que ¢s importante conocer su

planteamicnto, ya que para él: *El punto resulta del choque del instrumento con
Ia superficie material‘(28). Es decir, se pucde considerar cl elemento primario de
Ia dbra gréfica, la minima forma temporal; y Ia caracteriza como o mis pequefia
forma elemental.

En general, ¢ presenta un acuerdo entre estos cuatro autares ¢n la definicion
de este tipo de forma, que se pucde sintetizar por,sus caracteristicas: dimension
minima y simplicidad.

LA FORMA COMO LINEA.

El autor basc de este esquema, Wocius Wong, define a este tipo de forma
relacionando el ancho con la longitud, siendo el primero extremadamente

estrecho, mientras e segundo es prominente,
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Dondis dofine a la linca a partir del punto, ya que para cla, Ia

En cambi
linea es un punto en movimiento o, lmbién, Ia historia del movimiento de un
punto.

Antes de comentar a Fabris-Germani, e conveniente citar a otros dos
autores, Camera y Kandinsky, ya que amplian los conceptos de Wong y Dondis.
Por cjemplo, para Camera, la finea y el punto constituyen Jas unidades visuales
de 1o que plantea como los picts-fonemas de la pintora, y por consiguiente, punto
y linea conforman el pict, elemento fundamentat del andlisis pictico que proponc

este autor,

Kandinsky, de alguna manera, coincide con Dondis, ya que define Ia linea
de Ta siguiente manera: “Cuando una fugcza procedente del caterlor desplaza e
punto en cualquier direccion, sc genera ¢l primer tipo de linea; la dieccion
permancce invariable y 1a finea tiende a prolongarse indefinidamentc. Tal es la
fecta que en su tensidn constituye la forma més simple de la infinita posibilidad
det movimiento*(29). Ademds, a las lineas rectas, dependiendo de su posicion, les
atribuye el siguiente paralelismo internio con el color y la temperatura:

horizontal -~

iagonal —-weeree t0}0, gris 0 Verde ~—- templada

1ibre <eesemsereeeee amaritlo o azul
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Finalmente, Fabris-Germani n su definicin se relaciona con Wong, ya que

a1 linea, que ticne, tedri coma dnica

dimensidn: la fongitud. Pero hay que recordar que [o que caracteriza a este autor
es ¢l asigaar a los signos un lenguaje producido por ta fisonomia del signa; dicho
lenguaie se atribuye de acuerdo al mayor niémero de aceptaciones por mancra
convencional, por Io que es importante, por su cardcter de significado que le
atribuye a cada tipo de finea este autor, presentar su siguiente especificacion:

Filiforme. Monbtono  se avien a expresioncs complcjas.

Modutada. Expresa fuerza y robustez, alli donde su estructura

es més potente.

Reota, Rigidez, precision y constancia.
Inclinada. Hacia adelante(f) denota movimiente, decision, voluntad,

Vida y alegria.

Vertical. Parece dindmica, mistica, ideal, digna, Sugicre
simplicidad, firmeza, conviceién, precision ¢ integridad.
Horizontal. Idea de descanso y de tanquilidad; indica extensién,

tanguidez, melancolia y serenidad.

Zigaag. Signo de contradiccion, espasmo y dolor.
Greca. Agradable impresién de equilibrio, debido al predominio de}

titmo de repeticién.




Curva. Dulzura, euforia, alivio, alcgria y equilibrio.
Semicirculo de curva uniforme, Es vigoroso, activo y potente.
Arco. Incstable, parcce abandonado en of vacio, ingrévido.

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

Cusva truncada. En su sucesion de arcos de circulo, puede estar

equilibrada por las paralelas imaginarlas tangentes a

ella: ritmo simple. compucsto.

Ondulada irvegular. Sugiere una marcha inestable y blanda,

LA FORMA COMO PLANO.

Wong plantea que el plano estd limitado por fincas conceptuales que
constituyen os bordes de In forma, por lo que las caracteristicas de los lineas
determinan 1a figura,

D. A. Dondis, asume una postura similar a la anteriof, ya que reconoce ¢l
plano como un contorno descrito por a linca, por lo cual utiliza mis el término
contorno que plano.

Fabris vtiliza los términos: contorno o masa, en logar do plano, y la define
como “cualquier superficie contenida en una linca cerrada que le determina la
forma, y el contorno o perfi(30). A la forma le corresponde ¢l contorno del

signo, ef modo de ser del signo.
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Como se obscrva, en sintesis, s tres autores anteriores coinciden en sus

planteamicatos, Como complomento s¢ presenta la propuesta de Kandinsky que,

a1 igual que en 1a linea, atribuge a los planos un color, de acuerdo al caricter de

1as lineas predominantes y sus tensioncs, siendo para é, el cuadrado la forma mds

objetiva del plano bisico esquemitico. Su caracterizacion es la siguiente:
1i60BUI0 ~ermreeer amAtitlo

€uadrado »--—s-m-

Ahora bien, estos autores mas Bruno Munori, plantean la siguiente
subdivisidn del plano:

Geoméricas. Este término 1o utiliza Wong ¥ lo define como cl- plano que esti
construido  matemticamente. Micniras  Munari las denomina
‘geomtricas bisicas, ya que por medio de sus variaciones son capaces
de engendrar todas las demés formas. Dondis, por su parte, continia
con su término de contorno y al igusl que Munari, le agrega lo
“bisica®, es decir, para clla las figuras geométricas son contornos

bisicos. Y por iltimo, Fabris, las denomina “formas simples* y dice

que son “las que presentan los caracteres fundamentates de las figuras

‘peométicas, especlalmente con aspectos poligonales y circulares”(31).
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‘Orginicas. Para Wong son aquéllas “(..) rodeadas por curvas fibres, que sugioren

fluidez y desarrollo*(32). Utilizando el mismo calificativo Bruno

Munari afiade que, este tipo de formas sc cneuentean en los objetas o

manifestaciones  naturales. Coincidiendo con las  definiciones

anteriores, pero cambiando el término, se encuentra Fabris-Germani,

ya que para &, las formas relativas “son aquellas que imitan y
reproducen las formas de cosas ya existentes (33).

Rectilineas, Wucius Wong es el énico autor que las menciona y las determina

como aquéllas que estin limitadas por Hineas rectas, pero que no se

encuentean, matemdticamente, relacionadas entre .

Irregulares, Para Wong, estén limitadas por lineas rectas y curvas no relacionadas
entre s matemiticamente. Coineidiendo, en gran parte, con esta
definicibn, se encucntran las formas absolutas planteadas por Fabris,
ya que "estén formadas por lincas 0 superficics abstractas inspiradas
en In naturaleza, pero realizadas idealmente con instrumentos*(34).
Como puede obscrvarse la diferencia se ubica en la caracteristica de
estar “inspiradss en la naturaleza®, pero en esencia las formas
absolutas corresponden a 1as irregulares.

Manuseritas. Solo Wong las clasifica y las define como caligedficas o creadas &

mano alzada.
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Accidentales. Al igual que 1o anterior, es énica de Wong ¥ s¢ caracterizan por
estar determinadas por ¢l efecto de proceso o materiales especiales o

tambiéa se obtienen, como su nombre lo indica, accidentalmentc.

Al primer ipo de esta subdivision (formas geométricas), Fabris, Dondis y
Munari, le asignan otra, basindose en su posiura de considorar va fenguaje
propio del plano. En ésta s toma como base a Fabris-Germani, por ser tanto, la
més completa, como I que conticne la propuesta de los otros dos autores:
Cuadrado: Fabris dice que “es estitico, equilibrado, simétrico y da un sentido

de perfeccidn ideal, profunda y severamente clisico y noble. Es el
simbolo de Ia voluntad, de Ta robustez y de la solidez; es firme, fuerte
¥ resistente“(35). Dondis complementa el Iengusie 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 bisicas.

Ovalo: Solo es interpretado por Fabri istincion y afectacion. Ast

como clerto sentido de movimiento, al existir una tensién  lo largo

del eje mayor.
Circalo: Para Fabris, es la “forma perfecta, presisa; (..) simboliza la atencién

méxima“(36). La Infinitud, ealidez y proteccitn son significados
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asociados por Dondis. Micntras que para Munari, es la scgunda de
1as tres formas geométricas bisicas.

Hexdgono. Fabris es el iico que k asigna un significado y, debido a su simetria,
lo considera estitico y metédico,
Pentigono. Esta figura cs concebida como libre, caprichosa y diversa.
Rectingulo horizontal. Se reluciona, de acverdo a Fabris, con una sensacion de
accion y establilidad.
Rectingulo vertical. Es més dindmico que el anterior, -dice ¢l autor- ademds de

presentar un sentido de clegancia y distincién.

Rombo. Dice Fabris que In tension desarrollada diagonalmente le confiere una
incstabilidad. Sugiere un sentido de distincién, de buen gusto, bisqueda

¥ clegancia.

Tridngulo equilitero. En general, para Fabris, el tridngulo o5 () Iz mds
equilibrada de Ios formas: s estable y sélido*(37). Por lo
tanto, el equildtero indica el equilibrio por excelencia.
Mientras que para Dondls, representa "(..) 1a accién, el
conflicto y la tension*(38). Para Munari, cs Ia tercera de fas

formas geométricas bisicas, de las que parten todas las

formas,
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Trifingulo isbsceles.  Sugiere movimiento, voluntad y elevacién, segin Fabris,
debido a su acentuada verticalidad.

Trifngulo invertido. La caracteristica fundamental de esta forma, scgin cl

de Fabris-Germani, es su i

Cabe agregar, como apoyo a lo anterior, lo que Cimera denomina como
andlists pictico. Los picts, como unidades visvales (punto, linea) generan, al
combinarse pictoformas (circulos, rectingulos y tridngulos), dicha combinacion
de pictoformas y picts, sc denomina plctomrfo, ol que a s vez puede representar
signifcativaments un objeo. La combinacidn de pitomorfos a un nivel mis
elevado produce Ias pictafrases, cuya interrclacién, arigina la pintura, “Las

ordenaciones pictéricas combinan las

turas en un contexto espacial (..) -una
pigina de revista- y las secuencias pictéricas combinan fas pinturas ca un

contexto temporal (-.) -una pelicuta-(39).

LA FORMA COMO VOLUMEN.
*Es completamente ifusoria y exige una especial situacidn espacial’(40), a
partir de esta afirmacién, Wucius Wong propone que cuando existe volumen en
un espacio bidimensional, es necesario utilizar una serie de aiternativas que

plantea en su estudio de espacio, y que se verd més adelante.
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FORMAS POSITIVAS.

Tres autores consideran este tipo de formas: Wong, Dondis y Fabris, los dos
primeros las denominan: formas pesitivas; micntras que ¢l tercero: tratamicnto
Intemo o signo positivo.

Wong plantea que son aquellas que se perciben como ocupantes de un
espacio. Lo anterior, ¢ explica con e planieamiento de Dondis, para quien, las
formas pasitivas ¢ “(..) o que domina la mirada en la cxpericncia visual"(41).

Respecto a Fabris-Germanl, es convenlente primero aclarar que &l entiende

modo de ser del si ‘propiedades
perceptivas visuales. De ahi qué l signo positivo se caracterice por prevalecer

sobre el fondo del soparte.

FORMAS NEGATIVAS.
Son analizadas por los mismos autores de lus formas anteriores, asimismo,
Wong y Dondis, 1ss denominan “formes negatives”, y Fabris-Germani:

“tratamiento externo o signo negativo™. "Cuando s la percibe como un espacio

en biasico, rodeado por un espacia ocupado, I llamamos forma negativa“(42),
esta definicibn de Wong se amplia con In propuesta de Dondis, ya que fa base de:
su definicidn es la pasividad, cs decir, lo que actia con mayor pasividd es el
clemento negativo. Lo anterior colncide con la definicién de Fabris, porque
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cuando el fondo prevalece sobre cl signo, [o determina como tratamiento externo

o signo negativo.

INTERRELACION DE FORMAS.

Este lipo de forma solo es planteado y analizado por Wucius Wong, asi como
1as formas en que se pueden dar estas interrelacioncs.

"Las formas pucden enconirarse entre si de diferentes maneras. (..) cuando
una forma se superponc a otra, los resultados 10 son tan simples como podiamos
haber ereido"(43),

Para el autor, las difercates maneras de interrelacionar las formas son las
siguientes:

Distanciamiento, “Ambas formas quedan separadas entre si, aunque pucdan
estas muy cercanas(44).

Toque. Inicio de contacto entre dos o ms formas.

Superposicidn. “Una sc cruza sobre la otra y parece estar por encima, cubriendo
una porcidn de Ia que queda debajo”(45).

Penelracion. Equivale a la superposicion, pero en ésta las formas parccen
transparentes, y el total de los contornos es visible.

Unién. La unién de dos forms genera una forma nueva y mayor.
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Sustraccion. Resulta del cruzamiento de una forma invisible sobre otra visible.
*La porcién de la forma visible que queda cublerta por Ia Invisi-

ble se convicrte asimismo en invisible’(46).

Intersecsion. La porcion cn la que ambas formas se cruzan eatre si es la visible.
Coincidencia. Cuando sc acercan dos formas iguales lo suficiente para que

coincidan plenamente.

INTERRELACION DE LINEAS EN EL PLANO.

Esta clasificacion, fue proporcionada en el Taller de Discio | dc la ENAP,
¥ plantea que existen diferentes tipos de linea que, segin sus tratamientos,
conforman figuras en ¢l plano, y sc dividen en:

desfasada

akerna

enfatizada

enfatizada de periferia

cnfatizada continua

cafatizada convergente/divergente
intercalada

interrumpida

recta con obstéculos,




acorta

‘multiangular

divergente.
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enfatizada continua enfatizada convergentc/divergente

intercalada interrumpida
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recta con obstaculos. acorta

multiangular divergente.
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FORMAS UNITARIAS O MODULOS.

“Cuando un disefio ha sido compuesto por una cantidad de formas, las
idénticas o similarcs entre si son “formas vnitarias® o “médulos” que aparecen
mis de una vez en e disefio"(47). Con base en o anterior Wong plantea fa
siguiente clasificacién:

Repeticion. El autor fa caracteriza de esta maners, cuando una forma cs wtiizada
‘més de una vez en cl discio. Para Kandinsky, el caso mis simple de
repeticitn cs el de una recta a distancias iguales (sitmo primitivo), las
variaciones de éstas originan diversas estructuras.

Médulos. Como s menciond anteriormente son formas idéaticas o similares, que
s¢ presentan mis de una vez en el diseio. Estos médulos pueden estar
compuestos por elementos mds pequedios, utilizados en repeticion,
denominados por Wong coma sub-médulos; pero también cs factible
utlizar tos médulos, por medio de su agrapamiento, para generar
formas mayores llamadas supermodulos, Munari, por su parte, coin-
cide en ciertos aspectos con Wong, ya que cita: “(...) cuando perciba
vna texora de modulos mis grandes, tales que pucdan sor
reconocidas como formas divisibles en sub-modulos, entonces ¢ Ia

podré considerar como una estructura“(48).
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Estructura. Segén Wong, la cstructura se caracteriza, principalmente, porque
impone un orden ¥, predetermina las relaciones internas de las formas

en ol disciio, Asi como en los médulos, puede observarse una
eoincldencia entre Wong y Munari, ya que el segundo denomina

estructuras “(.) & aquellas construcciones (del latin:  struere,

construir) que Son generadas por la repeticién de formas iguales o
semcjontes en cstrecho contacto entre st 0 en tres dimensiones” (49).
“También considera que las cstructuras constituyen un equilibrio de
fuerzas, por lo cual, su caracteristica primordial es la modutacién do
un espacio, dando a este una unidad formal. Para Scott, *(.) La
razén implica comparacion entre factores similares™(50), y es sinbaimo
de proporcion. Sintstizando, lo que para Wong y Munari se denomina
estructura es la relacion de formas similares que modulan un espacio;
que ¢ lo mismo para Scatt, ~comparacién entre factores similares-
pero les asigaa el término “proporcién” ( o razén).

Para Christopher Williams, estructura es la forma en que los
‘materiales de la Tierra se relnen para resists Jas fuerzas de su medio

amblente.
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El trifingulo, como mbdulo, sparece constantemente tanto cn la
naturaleza como en las estructuras de confeccion humana. Esto e
debido a que st considera Ia forma estructural mis simple y estable.
El panat de las abejos es un cjemplo de cstructurs orginice, donde In
red hexagonal sc caracteriza por su equillbrio ¢ fgualacién de fucrzas.

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

ser considerada respecto a cada uno de Tos elementos visuales y de relacién’(S1),

por lo que la ubica en:

Figura. Es el elemento mds importante. Lo que importa es la figura
que se repita, aunque presente diferentes colores, medidas, ete.

Tamao. Sélo puede darse si las figuras también son repetidas o
muy similares.

Color. Implica que las iguras pucdon Varar, asi como sus otras
carmcteristicas -amafo, tcxLra, etc.- pero deben tener ¢l
mismo color.

Textura. “Todas las formas pueden ser de la misma textura, pero
pueden see de diferentes eonformaciones, medidas o
colores"(52).

Direccidn. Séto se presenta cuando I figuras, sin importar la
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configuracién, presentan un sentido exacto de direccidn.
Posicién. Se refiere a 1a disposicion de las formas, cn relacién
2 una estructura,
Espacio. “Todas las formas pueden ocupar su espacio de una misma
manera. (., pueden ser todas positivas, o todas negativas,
o relacionadas de Ia misma mancra con el plano de la

imagen”(53).

Gravedad. Wong considera que esta forma de repeticién es de diffci
utilizacion, debido a su abstraccionismo, es decir, ¢s

bastante arriesgado cl afirmar la pesantez o liviandad, la

estabilidad o inestabilidad, salve que todos los demis

elementos anteriores estén en repeticion estricta.

Asi como en a repeticién, en 1a estructura, Wong plantea tres tipos: formal,
semiformal (que Fabris-Germani determina como tensiones formales de
proporéion) ¢ informal, Pero antes de analizaclas es necesario indicar que, para

‘Wong, estos tipos de estructuras pueden ser activos o inactivos, asi como visibles

o invisibles.
En relacion a la actlvidad 0 0 de las estructuras, Wuclus Wong define que
en ambos casos, las lincas estructurales son Gnicameate conceptuales, pero la

diferencia radics, en que en las primeras -inactivas-, aunque guian la ubicacién
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de los médulos, nunca interficren ni on las figuras y el espacio; a diferencia de las
segundas -activas-, donde las lincas si interactban con los médulos y pueden

dividir el cspaco.

Respeeto al cardcter invisible o visible de las estruetoras, el autor citado dice
que tas lincas de las primeras son conceptuales, incluso si cercenan un fragmento
de un mbduto, es decir, las lincas no san visibles por no tencr un grosor
mensurable. En cambio, de las segundas, las visibles, sus "(...} lincas estructurales
existen como lincas reales y visibles, de un grosor deseado. Tales lincas deben ser
tratadas como una clase especial de médulo, ya que posten todos los clementos

visibles y pueden inteactuar con los médulos y con el espacio contenido por cada

una de las (54). Ademis de lo
mencionado, fas Hineas visibles ¢ invisibles, son factibles de ser wiilizadas
conjuntamente.

Después de haber analizado lo anterfor, ya es posible retomar los tipos de
estructura, que Wong define de la siguiente manera:

Formal. "Se componc de lineas cstructurales que aparecen construldas de
manera rigida, matemdtica. La lineas estructurales habrén de guiar
1a formacién completa del diseio. El espacio queda dividido cn una
cantidad de subdivislones, igual o ritmicamente, y Jas formas quedan

organizadas con wna fuerte sensacién de regularidad*(55).
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Semiformal, Puede estcucturarse @ o, con fincas que determinan fa disposicion
de los médulos; pero es un tipo de cstructura bastante regilar, que
presenta una ligera irregularidad,

En contraste con Wong, s¢ encuentra Fabris, que a las tensiones
formales de proporcion las define de la siguicnte manera: "Proporcién
es, en primer lugar, correspondencia, relacién de medida y relacién
entre Ias dimensiones comparadas entre sf; después, relacién de las
diversas partes con cf todo"(56). Es decir, la inica relacion que

existiria, cntre estos dos autores, se ubicaria en cl nivel de

pero, como puede abs iste diferencia entre la
definicién de Wong para estructira semiformal, y la de Fabris-
Germani para tensiones formales de proporcién. Pero cabe recordar
que et esquema bisico del presente anlisis es cf de Wucius Wong, y
ta relacion que existe entre estos dos planteamientos se presenta cn las
subdivisiones posteriores. Aclarando, Fabris es el que analiza la
geometria de los rectingulos, asi como los dureos, en los cuales sc
presentan médulos similares, y no de repeticién exacta, por lo cual, las
tensioncs formales de proporcion de Fabris, s ubican en las

estructuras semiformales de Wong ¥ no, como pudicra pensarse, en
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as formales. Ademds de la aclaracién anterior, se presenta mds
adelante un anélisis mas detallado de las mencionadas subdivisioncs.

tnformal. Este tpo de estructuras, Wong las clasifica por carecer de lineas
estructurales, de ahi que Ta disposicién de fos médulos cs libre ¢
indefinide,

Estos tres tipos de estructuras, analizadas anteriormente, a su vez se

subdividon de a siguicnte formas

Repeticion, Wnng:‘cuantin los modulos son colocados regularmente, con un
espacio igual alrededor de cada uno, puede decirse que cstin en una
“estructura de repeticion*(57). Fabris-Germani: “La repeticion es la
relacion que cxiste entre signos iguales ¥ relacioncs iguales. Es la
forma més sencilla do composcidn ciumica: se eraplean signos que
enen fa misma forma y fas wismas relaciones intrnsecas y
extrinsecas, (...) 5e trata de signos de igual linea, forma y estructura
que presentan tas mismas refaciones de espacio, (). S existe una
difeencla {..J: un signo no ocupa el lugar de otro(S8).
Analizando lo anterior, s¢ puede notar una coincideacin y una
diferencis; ta primera radica en que ambos definen Ia repeticion en

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




Gradacién.

s
1a configuracion de la forma, micntras que para Fabris los signos o
formas deben ses repetidos,

La estruetura de gradacién, para Wong, “cs similar a una csteuctura
de repeticién, excepto en que fas subdivisiones estructurales no
siguen siendo ropetitivas sino que cambian en tamaio, figura, o
ambos, en secoencla gradual y sistemdtica*(59).

Por lo que dichos cambios deben ser ordenados y a su vez, el nlimero
de pasos que se necesiten para que una forma cambie de una
situacion a otra determina Ia velocidad de gradacion.

Asimismo, Wong plantea que, en cstructuras de repeticion, los
madulos pucden ser uilizados en gradacidn, reconoce res casos en
los que esto pucde suceder: gradacién en el plano, gradacién cspacial
y aradacién en Ia figurs.

Gradacién e el plano. Ni el tamaiio ni la figura de los médulos son
afectados, por Io que pueds ser realizada por medio de la rotacion o
progresion en el plano. En la primera, el médulo cambia
gradualmente do direccidn sia que se traslade en el plano. En la
segunda, In posicén del médulo cambla, poco a poco, respecto al

plano.
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Gradacién espacial. Tanto la figura como el tamadio de los médulos
son afectados, lo que ocasiona que la relacion entre los modulos ¥ ¢l
plano de I imagen nunca sea constante. Al igual que cn fa gradacion
en el plano, aqui Wong distinguc rotacién y progresion cspacial. En
la rotacién, cl médulo es girado de tal forma que sc pueda ver mis
su borde que su frente. En la progresion, se verifica un aumento o
disminucidn cn el tamaiio del médulo, el que a su vez, siempre s¢

encuentra paralelo ai plano de a Imagen.

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

dar por la unidn o sustraccion de dos submodulos y la tension o

compresion. En la unidn o sustraccién existe un “cambio gradual de
posiciones de los sub-médulos, que forman a los médulos por unign
© sustraccion*(60). En la tensién o compresién, la figura paccoe ser
afectada por fuerzas internas o cxternas, lo que provoca un cambio
gradual de figura en los médutos.

La gradacibn, segin Fabris, "cs una secuencia de signos o de

selaciones cuyos elementos intermedios son arménicos entre si y los

elementos extremos contrastantes*(61).
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Como se pucde observar, la definicién plantcada por Fabris, implica
un cambio gradual (sccuencia de signos o relaciones); & propone
como casos tipicos, sin detallarlos, ln gradacion entre formas, do
tamaito, de valor, de signos dispersos, alincados y en contacto o
acoptados.
Resumiendo, tanto Wong como Fabris reconocen en fa gradacién,
ua cambio realizado de manera ordenada.

Radiacion. Para Wong: "Los modulos repetidos o las subdivisiones estructurales
que giran regularmente alrededor de un centro comin producen un
eficto de radiacidn(62).

Ademds, agrega que la radiacion constituye un caso especial de
gradacion, ya que ‘la repeticién de médulos o de subdivisiones
estructurales alcededor de un centro comin debe atravesar una
gradacién de direcciones™(63).

Sin embargo, las caracteristicas del esquema de radiacion, que al
decir de Wong, o diferencia de In repeticién o gradacién son:

*3) Es generalmente mulisimétrico;

) Posec un vigoroso punto focal, habitualmente situado en el centro

del diseiio;
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) Puede generar encegia dplica y movimicnto, desde o hacia el
eentro(64).
A lo anterior, Wong afisde que en la estructura de radiacién
Intervienen dos factores, cuyas variaciones determinan ¢l tipo de
estructura de radiacién, dichos factores son: el centro  la dircccion
de radiacion, El centro constituye €l punto focal, alrededor del cual
se encuentran los mddulos, dicho contro no necesariament es ol
centro fisico del discio. La direccin sc reflere tanto a los médulos
como a fas lineas estructuralcs.
Waong distingue tres clases de estructuras de radiacién: Ia centrifuga,
1a concéntrica y Ia centripeta.
En la estructora centrifuga “las lineas estructurales se. irradian
regularmente desde of contro o desde sus corcanias hacia todas las
direcciones"(65). Cuando las lineas estructurales rodean al centro en
capas regulares constituyen una estructura concéntrica. El tercer
caso sc conforma cuando los dngulos o cunvas do las lincas
estructurales apuntan hacia un eentro que no corresponde al que
convergen Ins fineas, @ este tipo de cstructurss se 1 denomina

centripeta.
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Para Fabris, la *radiacién o irradiacion es una especic de gradacidn
simétrica, con sentido centripeto o centrifugo*(66).
Tanto Fabris como Wang rcconocen a Ja radiacion como un tipo de
‘gradacién, obtenida a partir de 1as variaciones de dircccion surgidas
de un determinado centro.

Alternacién, Pertencee sélo a Fabris que fa define diciendo que: “La alternacién
es 1 ordenacién compositiva que combina repeticiones de signos y
relaclones no semejantes, o bien, semejantes pero de dimensioncs,
valor, orientacidn o posicién difcrentes(67).

Esic tipo dc cstructura, como ya se habia obscrvado, no es
‘mencionada por Wong, pero por sus caracteristicas se pucde incluir
dentro de las estructuras formales planteadas por éste, ya que en ellu
existe un predominio total de la regularidad.
Al igual que las cstructuras formales, las semiformales presentan tres Lipos
diferentes, que segin Wucius Wong son las siguientes:

Similitud. Esta estructura *(...) no ticne Ia rigidez de una estructura de repeticidn
ni tampoco la regularidad de uma cstructura de repeticién
milltiple(68). Es decir, cuando las formas se parcce entre si, peto
1o son idénticas se pucde considerar que cstdn en similitud, Wong

considera a In figura como el elemento principal por medio del cual
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se pucde cstablecer una relacion de similitud, Asimismo resonoce
dos tipos basicos: subdivisiones estructurales  similares Y
distribuci6n visual,

Las subdivisiones estructurates similares, Wong las schala, como

aquélles en las que dichas subdivisiones no son repetitivas,

ssimismo plantea como ejemplos los cuadriléteros, headgonos o
tridngulos, con lados desiguales, que se unen para conformar un
espacio.
La distribucién visual, como su nombre lo indica, es aquella en %
que fos médulos, sin necesidad de lineas estructurales como guias,
sc disponen visualmente, en donde el ojo concede una cantidad
similar de espacio a cada médulo.

“Lu anomalia dentro de una estructura regular ocurre cuando las
subdivisiones estructurales, ¢n una o més zonas del disciio,
cambian en figura, tamafio o direccién, se hacen dislocadas o cacn
en la completa desorganizacién. Esto sefala un paso adicional
hacia la informalidad, pero la estructura es abn formal, aparte de
las zonas anématas*(69)-

La anomalia entre médulos implica la comparacién, ¢l médulo no

debe ser totalmente diferente de la regulacidad predominante,
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pucde cambiar Gnicamente en uno o dos elemeatos y en los demds
adecuarse a la regularidad,

Concentracién. () se reflece a una manera de la distribucion de los médulos,
que pucden estar apretadamente reunidos en ciertas zonas del
discio 0 levemente repartidos en otras™(70). La concentracidn ¢s
una organlzacién cuantitativa.

La concentracion de modulos en estructusas formales pucde ser
obtenida por ausencias frecucates, por camblos posicionales o por
cambios cuantitativos.

En este tipo de estructuras, los madulos pucden ser organizados
fibremente, cuando se caréce de una estructura formal. Sin cm-
bargo se pucde utilizar una estructura formal como guia en l
distribucisn de modulos.

Existen diversos tipos dc concentracidn, ya sca coneentracion hacia
un punto, desde un punto, hacia una linea, desde una linca,

libre, y

Por fitimo, dentro de Ja estructura informal, se eacuentra cl contraste, en ¢l
cual coinciden Wong y Fabris-Germani,
Contraste, “(...) es sblo una clasc de comparacién, por la cual las diferencias s

hacen claras. Dos formas pucden ser simifares en algunos aspectos ¥
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diferentes en los otros, Sus diferencias quedan enfatizadas cuando hay
un contraste’(7¥), la definicién anterior conforma el planteamicnto de
‘Wong respecto al contraste,

Ademés, a o anterior aRade que los modulos son rara vez repelitivos
en una estructura de contraste, sino que entre ellos existe una relacién
de similitud. No necesarlamente debe haber un tipo de médulo, pero
por lo regular, hay un tipo que domina a los demds. Los contrastes
entre tos médulos pueden ser de figura, tamaito o color.

E hecho de que cxista una preponderancia de cierta clase de modulo
origina dos factores de Ia estructiura de contraste; la dominacion de una
mayaria, en relacion a st predominio en cl espacio (ocupando una zona
mayor), y por consiguiente el énfasis de una minoria, Para Wong, la
dominacién de una mayoria tende a llevar al diseio a un conjunto
integrado, y la minorfa enfatizada es comparable 2 una anomalia que
exige mucha atencion,

Para Fabris, contraste es (..) cuando dos signos no tienen ni sus
formas ni sus relaciones iguales o semejantes, carecen completamente
de toda afinidad y originan oposicién o contraste*(72). Agrega que cl
contraste e sindnimo de conflicto o variedad y, por consiguicntc,

constituye lo opuesto a ia repeticién.
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Como se pucde observar, para Wong, adn en una estructura de
contraste pucden existir elementos similares, mientras que Fabris,
como tal, distingue énicamente elementos opucstos, en cuanto a sus

caracteristicas formalcs.

Continuando con esta clasificacion de estructuras, de las ya snalizadas en

esta Gitima parte, solo dos presentan otra clasificacion, la repeticion y la similitud.

En las primeras sc ubica lo que Wong denomina como “enrejado bsico” y Bruno

Munari como “estructura principal®.

Enrcjado bisico. Segiin Wong, es ¢l que més se utiiza en les cstructuras do
sepetlcitn, "Se compone de lineas verticales y horizontales, parcjamente
espaciadas, que se cruzan entre si, lo que resulta en vna cantidad de
subdivisiones cuadradas de lgual medida’(73). Esto provoca que cada
médulo tenga cl mismo espacio arriba, sbojo, a la izquierda y derecha;
por o cual, quedan equilibradas tanto las lincas verticales cormo las
horizontales. Cabe aclarar que el autor presenta variaciones del
enrejado bisico, pero como s plantea cn la ltima cita, todas derivan

del cuadrado.

Las estructuras, segin Bruno Munari, *(..) no son otra cosa (..) que

un equilibrio de fuerzas*(74), y ol igual que Wang considera que “la
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cuadticula de wna superficie ¢s la estructuracién modular més sencilla
¥ clemental“(75).

Finaimente, dentro dé este tipo de estructuras, como se menciond
anteriormente, (8 estructura bisica de los dos autores es ol cnadrado,
pero cabe aclarar que, tambitn ambos consideran sl triingulo como
bisico © principal, ya que de estos dos mdulos (cuadrado y tridngulo)

se derivan tas demis estructuras.

A continuacidn se presenta el andlisis més completo, como s scald en
estructura semiformal, del planteamiento do Fabris-Germani, respecto a las
tensiones, las cuales comprenden 1o relativo 4 la geometria de los rectdngulos y
seccién durea.

Para Fabris-Germant: “Las tensiones son leyes especificas que nacen con el
signo ¥ con su emplazamiento cn el espacio-formaio, (.., tensién es sinonimo
de comportamicnto d¢ las fuerzas, f modo de influirse reciprocamente™(76).
Existen dos 1ipos de tensiones: las constructivas u organizativas y las tensiones
‘perceptivas. Por ahora slo es necesario sefiatar lo correspondicnte a las tensiones
organizativas.

Las tensiones constructivas se conforman de relaciones de influcncia y

relaciones de conformidad, a las segundas corresponde n modulacién del espatio,
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caracterizindose por ser estructuras formales; micntras que las relaciones de
influencia s componen de "aquellos factores por los que, cada uno de los
clementas compositivos, influyen reciprocamente sobre todos los demds*(77).

Las relaciones de influcncia comprenden ¢f comportamiento eatre signo ¥
resalte del signo cn la composicion (tensiones cromaticas y estructurales: de

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

¥ entee la superficie-forma del signo y et espaci dela

composicion (tensianes formales: de proporcibn).

Cabe recalear, que lo que interesa aqui de Iz division de Fabris, son las
tensiones formales de proporcion, en la medida cn que éstas, como estructuras,
constituyen medios de modulacién del espacio; pero como estructuras
semiformales no son estrictamente regulares.

Fabris define la relacion de proporcidn de la siguiente mancra: “El ritmo
gobierna la composicion aplicando tas leyes de la proporcién. La proporcion es
logica, porque es matemética,  (.)Proporcién es, en primer lugar,
correspondencia, relacién de medida y refacién entre las dimensiones comparadas
entre si; después, relacitn de las diversas partes con el todo’(78).

Dentro de los tensiones de proporciée, Fabris reconoce ciertos principios

utilizados a través de la historia de la composicién en general, y que por lo mismo
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es converiente presentar: Geameria de los roctdngulos estticos y dindmicos, su

construccion, lenpuzie y descomposicion arménica,
Geometria de los rectdngulos estiticos. “Dos o més superficies tienen los lados
proparcionales entre si cuando sus dimensiones son divisibles por una

unidad de medida respectivamente de tamaio diferente, pero contenida

un nimero igual de veees en los lados correspondientes*(79). Dicha
unidad de medida, es denominada, per Fabris, como médulo.

Cuando la relacién entre los lados-médulo det rectingulo es un nimero
entero o fracclonario pero racional (finito) se le ltama rectangulo csttico,
dicho término indica el equilibrio de espacio determinado por ¢stos
rectangulos.

La construccidn de los rectingulos estiticos Gnicamente requicre una
unidad conmesucable.

Al decir de Fabris, ¢l lenguaje de los rectAngulos estiticos y sus divisiones

son demostra

nes de un proceso de fitmo rigido.
Geometria de los rectingulos dindmicos. “Se Uaman dindmicos aquellos
rectingulos cuya relacién catre sus lados mayor y menor no se pucde
expresar con un nimero finito, puesto que, dividiendo la medida de uno
de sus,tados mayores por I de uno de sus lados menores, se obtienc

siempre un cociente con un resto. Esta relacibn sc expresa, pues, con
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niimero no finito, es decir, un nismero irracional”(80), Por lo que las raices

cuadradas dc los niimeros que no tienen cuadrado perfecto, pero que s¢
aproximan por exceso o por defecto son irracionalcs.
De aqui que los rectingulos dindmicos, considerados por su inmediata
utilidad son: el rectingulo /2, /3, /&, /3 y durco.
La construccién d los rectingulos anteriores se deriva del cuadrado,
que para Fabris, constituye el rectinguto /I,
Recténgulo /2. “Llevando la diagonal de un cuadrado cualquicra sobre la
protongacion de uno de sus lados, se obtiene cl rectdngulo (..), cuyos
Tados, sea cual fuere Ia unidad de medida que sc ha clegido, estardn

slempre en una proporcion igual al valor de/2*(8t).

Rectingulo/3, se realiza la misma operacién, pero partiendo del restangulo

£
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o Viann

Rectangulo /A, lo mismo, a pastir del rectingulo J3. La relacion entre sus
tados es 2, un némero finito, por Io que Fabris dice al respecto (.}
este vectdngulo se llama impropiamente dinimico, pucsto que la

relacion cntre sus lados se expresa con un nismero finito*(82).

' ' Vax 00
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Recténgulo /3. Se lieva ta diagonal sobre la prolongacién de uno de los Jados

magores de un doble cuadrado,

nanua

Seccién durea y rectingulo dureo. “Se dice que un segmento est dividido en

seceion durea, cuando csth dividido en dos partes, de modo que una
de cllas -scccidn durea- es ls media proporcional entre todo ¢l
segmento y la parte restante”(83).

Constrceién de In seccién durea de un sgmento AB:

1. Se traza Ia perpendicular BT=AX.

2.Unir Acon T

3. Con centro en T se abate TBen R

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

AC es 1a seccion dvrca de AB. Su relacién con CB es de 1.618...= @




La refacién dvrea también e cnunciada como sigue: ¢l segmento
entero es a la parte mayor, como &sta es 3 la parte menor.
Construccién def rectingula fureo.

1. A partir de un cvadrado, sc localiza cl centro y toméndolo como

efe, s¢ traza la diagonal OD y sc abate sobre la prolongacion de AC:
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El recténgulo durco s considerado, de acuerdo a las definiciones de

Fabris, como un recténgulo dindmico. Por lo que se hace necesario
sciialar el lenguaje que Fabris le atribuye a este tipo de rectingulos.
Los rectingulos dindmicos proporcionan una idea interosante y
suficlente para comprender ¢l ritmo libre. Expresan nobleza,
equilibrio mesurado, clasicismo, “contienen Ia medida racionalmente
Justa, ta belleza reducida a 1a expresion esencial, e} orden, Ia logica y
. la proporcion que podemos descubrir en tantos aspectos del

cosmos*(84).
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Descomposicion arménica de los rectingulos estéticos y dindmicos. Todos fos
recuingulos pucden descomponerse en otros rectingulos semefantes al

recuingulo incial o recténgulo base. Fabris propone como regla general

para fa descomposicidn, [a de a disgonal.

A partir de fa diagonal de un rectingulo ABCD, ¢ traza la perpendicular
a ésta, desde cualquiera de sus virtices, de tal forma que en ¢l punto en
donde choca la perpendicular con uno de los lados, se traza una paralcla
a1 lado menor, que a su vez, divide 1l rectingulo en dos partes: of
reciproco del rectingulo original y el gnomon del primero (ds reciproco).
El reciproco constituye un rectingulo semejante ai rectingulo base, esto
¢s, I relacién entre sus lados es proporcional a fa existente on el
recténgulo base.

Este lipo de descomposiciones son limitadas en los rectingulos cstiticos,
¢ limitadas y sicmpre arménicas cn los rectingulos dindmicos.

Fabris denomina descomposicién arménica cuando a partir de una
superfice rectangular, “se deduce una parte proporcionalmente semejante

ala superficie inicial"(85).
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Los rectingulos dindmicos, a! ser descompuestos por Ia ley de la diagonal,
originan cectangulos del mismo tema que sea ef rectdngulo basc; asimismo
) ef punto cn que In perpendicular cora a Ia dingonal divide a su vez
2 cada rectingula en otros tantos rectingulos del mismo tema: o que
indica la cifra de la ralz mis uno. Es decir: cl rectingulo /2 quedard
dividido en 3 rectingulo del mismo tema; el rectingulo ¢3 cn 4

rectAngulos*(86).

NN
&




a6t
La descomposicion arménica del recténgulo &ureo, por medio de la diag-
onal, arigina la subdivisin continua de éste en un euadrado y en olro
rectdngulo dureo, 1o que genera Lu espiral logaritmica.

“La curva de la espiral durea expresa 1a fey del ineremento orginico,
crecimiento que se produce de forma gnoménica cuclidiana, ya que el ser

ivo crece ass pero 1a figura

inlcial”(87).
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*() Ia proporcién, a su vez, ticnc una cavsa matemitica: luego la
proporcion es la componente constante que sirve para mantener
inmutable o paca varlar ol aspecto fisonémica expresivo de los signos'(88).
Otro autor que trata los temas de rectingulos dindmicos ¥ scecién durea
e Robert Gillam Scott, que bésicameate coincide con Fabis, sin llegar
al tratamiento cxtensivo del &ltimo, ya que, por ejemplo, Scott sélo
reconoce coma rectdngulos dindmicos al raiz de S ¢f3) y scccion durea.
Por o cual no es necesario repetir estos temas. Pero es intoresante scfistar
algunas consideraciones que Scott hace en referencia a ln proporcién y al
ritmo, de los que dice que no ticnen sentido a menos que expresen
necesidades funcionales, por 10 cua, la aplicacion geamtrica, de estos dos
elementos, contribuye a 1a estructuracion, y en consccuencia, a 1a unidad

en cl diseii

Ahora bien, proporcion y ritmo, los define de la siguiente manera: ef
primero cquivale, segdn Scott, a fa razén, lo que implic comparacion

o titmo

entre factores similares; y respecto al segundo, dice que (.
difiere de a repeticién simple en este sentido: es una recurrencia

esperada’(89).
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También considera la importancia de s relaciones matematicas
aplicadas a la geometria, por lo cual, la proporcidn durea tienc su relacion
matemitica en los valores de las series de sumas:
1-2-3-5-8-13-21-34.55-89. ...

22136 2:3u3:5

3= 4 w=9

20:34:34:55 34:55::55:89

1155 = 1156 3026 = 3025
A medida que lu serie progresa, e error disminuye. En cslo cxiste una
definida progeesion ritmica, que es encontrada fiecuentemente en la
naturaleza.

as conciernen a las formas geométricas; constituyen

Las razones geomét
esqueletos constructivos de configuraciones geométricas y lincas de
construccion relacionadas para obtener lineas reguladoras en sus
composiciones.

De aqui, que la proporcién forme parte de las estructuras semiformales
de similitud, clasificadas por Wong.

Finalmente, Scott, como sistemss de proporcion meaciona a los

rectingulos raiz de cinco ¥ dureo, asi como si construccidn.
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MEDIDA.

A este elemento visual de Ta composician, los autores Io relacionan con la
forma, Por ejcmplo, Wong considera que Todas fas formas tiencn un tamado,
Eltamaiio s selativo (...), pero ¢s fisicamente mensurable”(90).

Dondi

por su parte, utiliza e} término “escala” o “proporeién”, y lo caticnde

come un proceso en que “Todos los elementos visuales tienen capacidad para
modificar y definirse wnos a otros"@1), y ol factor determinante para el
establecimionto, de este clemento, s la medida del hombre mismo. Esta

relatividad de la escalu con el propésito y el sigaificado, viene a ser esencial segin

a autora, para la estructuracion de los mensajes visvales.

El tamsiio, acepion utilizada por Scott, es sicmpre una cucstion relativa;

reatlvidad se rofiere al hombre mismo, asi como, dentro del discio, entre los
clementos que tengan un tamaiio. Lo anterior, Scott lo explica de la sigulente
manera; “Inconscientemente comparamos todo con nucstro propio tamaiio; (..).
En un diseiio dado, los tamafios s¢ relacionan usos con otros."(92).

El mismo término, de tamafio, es utilizado por Flix Belirén, quien propone

que el temafio puede reflejar el contenido ¥ es relativo al contexto,
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Los cuatro autores coinciden, cn cierta medida, en dos factores que

intervienen cn fa medida (escala o tamagio), uno, su cardter refativo, ya sea con

el hombre, 0 bicn, cnire los clementos mismos, que proscata un discios v dos, su
capacidad de afectar o contenido del mensaie.

Las posturas anteriores, son posibles de redondear con las dos siguientes

citas de Christopher Williams, que Nega a darle a este elemento, un caricier vital:

“(.).La escala cs algo relativo, y son nuestra cxpericncia personal y nuesiro
medio ambiente os que determinan nuestro concepto de lamafio"(93).
“Mis que para determinar la forma, el tamafio indica toda una pavta de

vida"(94).

COLOR.

Cuatro avtores mancjan este clemento con el término “color”:  Wong,
Beltrdn, Dondis y Scott. Para el primero, ta importancia de este clemento radica
en que “Una forma se distingue do sus cercanas por medio det color(95).
Mientras que para el segundo, Félix Beltrin, cs una propiedad inscpasable de
cualquier imagen, es decir, existe una gean coincidencia en ambos autores.

Dondis profandiza un poco més cn of estudio de este clemento, y dice que

“(.) ¢ ncto de ver Implica una respucsta & la Juz. (), el elemento mis
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importante y necesario e Ia cxperiencia visual es de cardcter tonal. (..} clemento
tona que e, (), luz 0 auseacia de 1uz'(96). De aqui, que la autora cansidere al
tono como cl medio por el cual es posible distinguir épticamente la informaclén
visual del entorno, Ademds de lo anterior, que lo llama contcaste tonal, plantea

la existencin del o, donde los colares cilid dominados per

el rojo-amarillo, y los frios por el azulverde, Con base cn 1o anterior, propone,
se deriva un lenguaje de acuerdo a los significados adseritos; de esta manera a los
colores calidas se fes atribuye expansividad, mientras que & los frios la creacién
de distancias.

El siguicnte autor que anniza el término color es Scott, ¢f cual, rompiendo
un poco con el orden presentado en ¢l esquema de esta investigacidn, se presenta
mis adetante.

Fabils, entee las relaciones de influencid, comentadas anteriormente (en
estructuras) determina 1as tensiones cromiticas ¥ estructurales de.valor (o tonal)
como (.. la mancra prctica de utlizar la relacisn de valor, segiin los grados

establecidos por Ins escalas cromiticas y acromiticas. (...). El arden cromitico

controla adems 1a saturacién y 1a luminosidad de los tonos que pueden cntrar a
formar parte de la composicién de los signos™(97).
En el esquema de esta investigacion, en ef tercer nivel vertical, s¢ encuenira

1o que Scott denomina pigmento y Dondis lo cquivale a dimensiones tonales.

A
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Do reconoce, en ¢l color, tres dimensioncs que pueden
definirse y medirse:
¢l matiz, que viene siendo cl color mismo o eroma;
Ta saturacién, pureza de un color respecto al gris;
acromtica, briflo que va de 1a 10z a la oscuridad, valor

de las gradaciones tonales.

Aclarando la altesacién de a secuencia del esqueme, como se menclond
anteriormente, se pospone el planteamiento de Scott para Jo Gltimo del color,
debdido a:

1. Fabris presenta mis planteamientos respecto al color, pero de una forma muy

da, los cuales cstin consi e tas prop do Scott, de manera

mis profusda.
2. Scott es ¢l autor que realiza un planteamiento més completo del color.

3. Por lo anterior, cs conveniente presentar ¢l esquema, de Secott, completo sin

con otros autores que, dificultacian la

de este elemento, en lugar e aclaraslo,
Por Io cuaf, 2 continuacion se presenta la propuesta completa de Robert

Gillam Scott respecto al color.
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Scott, al igual que Dondis, Seata: *(..) sin Iuz no hay sensacion’(98), por lo

que es importante revisar las caracteristicas d la luz, que e autor plantea.,

Luz.
Las dimensiones fisicas de 1a luz son: amplitud y longitud de onda. La

primera se refiere a Ja cantidad de energia radiante, (por lo tant

1a scgunda determing el tipo de energla radiante (cualitativa). Las distintas am-
plitudes de onda son percibidas como diferencias de luminosidad de la luz y las
difecencins dc longitud de onda, como diversos matices. Segim Scott, se tienen
dos clases distintas de sensacién visual: cromdtica (con matiz) y acromatica (sin
Matiz); a la primera corresponden todos los calores, mientras que a la segunda

todos los neutros incluyendo el negro y el blanco. El ojo capta al misma ticmpo

muchas longitudes de dnda, este fendmeno es llamado estimulo compucsto.

Robert G, Scott, Fundamentos del diseiio, pag. 12

Seott meneiona que existen cuatro cualidades en 1a porcepeibn de a Iuz, que

som:
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Scott, al igual que Dondis, seala: “(..) sin luz no hay sensacion*(98), por lo

que cs importante revisar Ias caracteristicas de la Tuz, que el autor plantea.

Lz

Las dimensiones fisicas de la 1uz son; amplitud y longitud de onda. La
primera se refiere a la cantidad de energia radiante, (por lo tanto es cuantitativa),
1a segunda determing el tipo de cnergia radiante (cualitativa). Las distintas ame
plitudes de onda son percibidas como diferencias de luminosidad de la luz y las
diferencias de longitud de onda, como diversos matices. Scgiin Scott, se tienen
dos clases distintas de sensacion visval: cromitica (con matiz) y acromética (sin
Mati2); a Ia primera cotresponden tados los colores, mientras que 4 la segunda
todos los neutros incluyendo ¢l negro y el blanco. El ojo capta al mismo tiempo

‘muchas longitudes de onda, este fendmeno es lamado estimulo compuesto.

Robert G. Scott, Fundamentos del disefo, pag. 12

Scott menciona que existen cuatro cualidades en Ja percepcién de la luz, que

som;
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1. Que sea cromdiica o acromitica.

2, Luminosidad que se aplica en ambos, corresponde a Ia cantidad de luz,

3. Matiz, "Calidad de rojo, e azul, de verde (..) que pucde tener In luz"(99).
4. Saturacién, grado de purcza del matiz en la sensacion,
Estos dos himos (matiz y saturacién) sélo son aplicados a la luz cromtica.
El que se puedan captar bas diferencias en cf campo visual depende de dos
factores: las cualidades de la fucnte de luz y el caroter reflectante de los abjetos
en el campo, en &ste Blimo nflugen la cualidad de ono o de pigmentacién y I

textura visoal,

En la percepcion de las superficics reflectantes o experiencia tonal, existe, ot
igual que en la percepcion de la luz, una division enre fo cromitico y o
acromiitico. Asimismo, menciona como cualidades (onates: el valor, ¢l matiz y
intensidad,

Valor es e} nombre que s atribuye a ta claridad y oscuridad de los tonos,
Sigaifica la cantidad de luz que puede reflcjar una superfice. E blanco esti en el
extremo superlor de esa escala y, of negeo, en el inferior, ubicindosc los otros
10705, tanto cromatlcas como acromticos, entre ambos. Como apoyo a lo
anterior, Cohen menciona que Munsell definc at valor **como aquellas cualidades

Hamadas vagamente luces Y sombas .. un valor claro seria un tinte ¥ un valor

4
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oscuro seria una sombra”. El valor (la brillantez) depende de ta luminancia del
estimulo®(100).

Matiz, para Scolt, “significa la diferencia entre azul y rojo y amarilio, y ast
succsivamente, Cuando lo aplicamos a las cualidades e los objetos, nos referimos
también aqui al cardeter reflectante de las superficies. Estas reflejan algunas Jon-
gitudes de onda y absorben otras*(101).

“Matiz *(..) “aquelia cualidad de coloracin distintiva de un objeto o de una

superficic..” () depende generalmente de la longitud de onda mayor o

dominante de un estimulo compuesto’(102).
Intensidad. Se refiere 2 la purcza de matiz que puede reflejar una superfice,

De scuerdo a lo anterior, Seott propone ef siguiente cuadro, en relacion a fas

dos clases de experiencia de tona: la conciencia de la lvz y las diferencias

luminosas como cualidades de los objetos:

~=
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Luz Cualidades Tengles tios
en la Pigmentacidn
ACROMATICOS Luminosidod Valor
Luminosidad Valor
CROMATICOS Watiz Matiz
Saturacidn Intensidad

Scott, refiriéndose al color, fo divide en tres partes principates:
1. El control d pigmento y de tono.
2. La dindmica del color.

3. Relaciones de color.

PIGMENTO.
1. El control de pigmento y de tono.
Control de tono. Ya se menciond que el valor, ol matiz y 1a intensidad

‘conforman las dimensioncs tonales de las superficies refiectantes.

| [
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£) control de valor depende def coeficiente intrinseco de reflexion (valor) que
poscen tanto los pigmentos crométicos como acromiticas (blanco, negeo y rises).
Este valor puede oscilar entre 1o muy claro (tintes) y lo muy oscuro (sombras),
de tal forma que:
1. Si se agrega blanco a un color, sumenta ¢l valor,

Si se ageega nego, ¢l valor disminuye.

3, Dependiendo de 1a agregacitn del gris, ct valor pucde aumentar o disminuir.
4.Si se agrega otro pigmento de diferente valor, éste puede aumentar o disminuir.
Hay que hacer notar, que af cambiar ¢l valor de un pigmento cromitico, se
afectan las otras dimensiones tonales, de tal forma que los pigmentos blanco y
negro tienden a enfriar fa mezela,
Congrol de matiz. Scou dice Gue el priticipio sobre ol cual déscansa el
comportamiento general de los pigmentos mezclados parg controlar cl matiz se

denomina mezela substractiva:
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5" prncipo ae fo mezclo susractivo.

& SEMICROMO AMARILLO

AviaruLoF i |

SEMICROMO AZUL %

Robert G, Scott, Fundamentos del disefio, pag. 74

Los plgmentos reflejan un grupo de longitudes relacionadas de ondas de luz.
‘el color que vemos en los pigmentos es, (..) una sensacién compuesta, Wilthelm

Ostwald, () splica el término semicromo a tales grupos de longitudes

relscionadas de onda. (..). Cuando menciona dos pigmentos con semicromos
diferentes, ef poder de reflexidn de la mezela es mayor para las longitudes de onda
que son comunes a ambos semicromos, Algunos de las otras longitudes de onda
se anulan reciprocamente. El resultado es un nuevo semicromo que percibimos
como un nuevo matiz. (...). La mayoria de los pigmentos rojos, amariltos y azules,
(), ticnen mis semicromes consonantes que los anaranjados, verdes ¥ violetas.

Por tal motivo, amarillo, rojo y azul suclen recibir la denominacién de primarios.
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Anaranjado, verde y violeta se flaman sccundarios y las mezclas intcrmedias,
terciacios™(104).

Control de intensidad. Al igeal que el valor, todo pigmento posce una
intensidad ntelnseca; hay que recordar que la intensidad es of grado de purcza
e la sensacion dc matiz ue produce un tono dado; dicha sensacion pucde variar
desde Ia mxima pureza de matiz hasta otra en la que el matlz sc reduce = una
sensacidn acrométict; por 1o que el control de la fntensidad, af decir de Scott, s¢
pucde hacer de cuatro manecas:

1.T = M + B aumenta ol valor, disminucién de intensidad (tintes)
2T = M+ N disminuye el valor, desciende la intensidad (sombras)

3.T = M + (N+B) Sicl valor de M

al valor de (N-+B) veria Ia
intensidad.
Sicl (B+N) es mis ako o mds bajo varian Ia
intensidad  l valor. Ambos consttuyen tonos
grisados. !

4T =M +Mc Gris neutral, “Cuando los semicromos de dos pigmentos
son claramente opucstos, su mezcla produce n grs
neutral, Tales pigmentos se denominan

complementarios*(103).




Scott explica lo anterior mediante el cuadro siguiente:

v

BLANCO

ALTA LUMINOSIDAD

|

LuMNSIAD

INTENSIDAD TOTAL

|
!
P fH—

|

BAJA DBSCURIDAD

NEGRO

Robert G, Scott, Fundamentos del disefio, pag. 78

DINAMICA DEL COLOR,

*Para imaginar ebmo quedard un tono, debemos saber no silo qué es en si

o

mismo, sino ddnde cstd ubicado cn su medio ambiente. Este ¢s of seatido del

término dindmica del color, Existe una relatividad total entre los tonos de una

composicion, (.), la naturaleza aparente de un tono ci la paleta s modifica
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completameme cn el contexto. Los psictlogos denominan este cfecto contraste
simuftinco’(106).

Scott, en relacién a la dingmica del color, considera dos drcas relacionadas,
en las que ésta octda, dichas dreas son: el efecto del contraste simultanco sobre
Jos tonos y ¢l efecto def contraste tonal sobre la forma.

Efecto del contraste simultanco sobre los tonos. El cantraste intensifica las
diferencias entre dos tonos diferentes en contacto directo, ambos tanos son
afecatados.

Conteaste de vator, "Cuando se presentan dos valores diferentes en contraste
simulténco, ¢f mis claro parecerd mis alto y ¢l més oscuro,
‘mds bajo"(107),

Contraste de matiz. El conteaste de matices distintos provoca un cambio en la
temperatura de los matices y un aparente cambio de matiz,
Si se contrasta un matiz con un tono neutral, como resukado,
en éste Gltimo es inducido ef complementario psicoldgico del
‘matiz, (contraste cromético-acromtico).

Contraste de intensidad. Cuando I intensidad de dos matices andlogos ¢
diferente, ol tona mds intenso parcee més intenso de lo que s,
¥ ¢l menos intenso, més neutral de lo que s; cuando se trata

de matices complementarios, fesulta un lncremento de
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intensidad aparente en ambos, ya que cada uno de clos in-
duce a su complemento.

Efecto del contraste tonal sobre Ia forma. “El tono y el contraste afectan no
sélo los dimensiones aparentes de los colares, sino tambi¢n a forma de sus
ireas(108).

Extensidn de los valores de Ia luz:

Un colar claro sobre fondo oscuro, parcee mds claro de lo que realmente s,

¥ parece mayor en cuanto al drca que ocupa.

Un color oscuro sobre fondo claro, parece atn mds obscuro y mds pequedo.

Contraste de temperatura:
“Tonos célidos - paregen més exensos e Io que son
- tienen connotacioncs con fucgo, calor, expansidn y abentura
- parccen avanzar y extenderse
- los tonos cdlidos y oscuras parceen mis pesados y densos (peso del
color).
Tonos frios: - parecon mis pegueiios de o que son,
- ¢ asocian con el hiclo, agua y cielo profundo.

- parecen retrocedr y contraerse.
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-+ 1os tonos frios y claros parccen mis livianos y menos substanciales

(peso del color).

RELACIONES DE COLOR.
Fundamento fisiopsicolégico para las relaciones de color:

L. Semejanza. “El solo hecho de poder ver un clemento de semejanza entre los
colores, es n factor que los une*(109).

2. Orden sucesivo de la percepeién de matiz, valor ¢ intensidad, orden cuyo
fundamento fisico “cs la correlacién entre la sucesidn de las longitudes de onda
de s Iuzy los colores que vemos en l espectro(110).

3, Complementos psicologicos, provacados por la constitucién fisiopsicoldgica del
hombre.

Complementos pigmentarios, sc originan a partir de I naturaleza de los

pigmentos compuestos por semicromos.

g o
i
8
i
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Complemenos psicaldgicos Complementos plgmentorios

-
& &

Robert G, Scott, Fundamentos del diseio, pag. 100

Estructara de 1a relacién de tonos:

Relaciones de intervalos. La semejanza que se percibe en fos grados de diferencia
cntre fas unidades consttuye ol orden de sucesion catre fos
tonos, es desir, un cambio gradual y progresivo entee matices.
De esta mancra so pueden distinguir intervalos de valor, que
oscilan en los diferentes grados existentres entre una clave alta
y una baja. :

La semejanza de intervalos constituye un factor unificador en

el esquema,




e 3

Scatt reconace diferentes intervalos en las relaciones de tonos,
estos son:

Intervaios de anilogos, Andlogo significa igual, Esquema organizado con
hreves intervalos que cubren menos de 1/3 del circulo. En cste
1ipo de intervalos existe una armonia estrecha poro una nuly
variedad.,

tatcrvalos de triadas, (de primarios o de secundarios). Existe variedad, pero
Tos contrastes sobrepasan la posible armonia existente,

Intervalos de complementarios. Cuando se utilizan colores complementarios

el resultado es Ia intensificacion de ambos.

Tonalidad de! color. Seott menciona diversos medios para conscguir unidad y

varicdad en un esquema, dichos medios son:

Tonalidad a través de una unidad dominante. Esquemas monocromtice
utilizacidn de un solo color (que erea una tonalfidad arménica)
con variaciones de valor ¢ intensidad.

Tonatidad hacia un color. Se ajusta toda la clave a uno de los colores.

Tonalidad hacia una temperatura dominante. E1 esquema se une por cl

predominio de una temperatura.
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Tonalidad cn csquemas de fuerte variedad. En donde existen fucrtes

contrastes de color ¢ intensidad. Las formas, planteadas pos
Scatt, de comtrolarlo y unificarlo son:

L Bl tamafio de las dreas es minimo para los contrasics
excesivos.

2. La aislacién del contraste por medio de la utiizacion de
lincas de ncutrales, (negro y blanco los mis cfectivos), csto
separa los 10105 y reduce el 4rea contrastante,

Hasta aqui lo relativo ol color planteado por Seott, sin embargo como
complemento s¢ considera ncccsario mencionar lo que incluge Enel Francoise en
su libro E1 carteb (citando a de Lo Duca):

“2) La visibilidad de fos colores decrese con Ja asociacion de los mismos.
) Los colores.resaltan en este orden:

1. Negro sobre blanco.

2, Negro sobre amasillo.

3. Rojo sobre blanco,

4, Verde sobre blanco.

5. Blaaco sobre rojo.

6. Amasitlo sobre negro.

7. Blanco sobre azul,
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8, Blanco sobre verde.
9. Rojo sobre amarillo.
10. Azut sobre blanco.
11. Blanco sobre negro.
12, Verde sobre rojo.
¢) Las mejores combinaciones son 1as siguicntes:
tojo sobre azul claro
tojo sobre gris
Tojo sobre amarillo-verdoso
rojo sobre amarillo-anaranjado.
d)1a visibilidad en funcion del tiempo es 1a siguiente:
rojo visible en 226/10 000 seg.

verde

ible en 373710 000 seg.
gris visible en 434/10 000 sg.
azul visible en $98/1 D00 seg.
amarillo visible en 963/1 000 seg.

©) El anaranjado esté dotado de una visibilidad excepeional.

1) Las connotaciones que gravitan alrededor de los colores son las siguientes:
fojo: entusiasmo, dinamismo, pasion y violencia.

anaranjado: poder, estimulante.
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amaritlo: vitalidad y tonicidad; antidoto contra tisteza.
Verde: apaslguamicnto y reposo.
aiil: destinado a establecer el equilibrio de los demds.
Violeia: suefos, utoplas“(1 11).
Lo anterlor, énicamente s incluye como referencia, sin embargo, se hace
necesaria fa mencidn de que las connotaciones y combinaciones también pucden

ser contextuales, y por ende, nada fijo ni determinante.

TEXTURA.

Este Ghimo elemento, de los visuales, Wong lo refiere (..) 8 las cercantas en
1a superficle de una forma“(112). Explicando, tda figura conticne una superficic,
Ia cual,  su vez, debe tener ciertas caracteristicas que se pueden catalogar como
suave o rugosa, lisa o decorada, opaca o brillante, blanda o dura, ete.

Para Dondis, Ia textura "es el clemento visual que sirve frecucntemente de

“doble” de s cualidades de otro seatido, el tacto,

() esté relacionada con la
composicién de una sustancla a través de variaciones diminutas en la superficic

del material"{113).
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Munari deslgna a la textura como aquella superficie uniforme (percibida por
¢l ojo) caracterizada matérica o graficamente. Sin llegar a un anillsis y
definicién, reconoce dos categorfas de texturas, fas organicas y las geométricas.
“Cada textura cstd formada por mullitud de elementos iguales o semejantes,
distribuidos a igual distancie entre si, @ casi, sobre una superficie de dos
dimensiones y de escaso relicve. La caracteristica de las texturss s la
uniformidad"(14).

Para Scott, la textura visual, (términos con que la denomina y que es
incompleta cn relacién a Wong, como s¢ verd mis adelante) os a manera en que
as superficies refiejun a 1uz y esté relacionada con la cualidad thcil de una
superficic.

Finalmente, Fabris, al aspecto de la superficie del signo, es decir, a sus
propiedades perceptivas téctllo-visuales; Io denomina estructura, y depende de los
‘medios técnico-cxpresivos, de aqui que dicha estructura corresponda a Ia textura
définida por los otros autores.

Wong distingue dos (ipos de textura: visual y tctil. La’primera cs
estrictamente bidimensional, pucde ser’ vista por el cjo y evocar sensacioncs
téctiles. Existen tres tipos: decorativa, espontdnea y mecdnica.

La textura decorativa, decora una superficle y queda stbordinada a la

1 o
DAANAYS

figura,
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La espontdnea forma parte del proceso de creacion visusl, de modo que o

pueden separarse la figura y Ia textura,

La mecdnica, como su nombre lo dice, es obtenida por medios mecAnicos
especiales, no neccsariamente estd subordinada a la figura,

Existen diversas mancras de producir textura visual:

5) Dibujo, pintura.

b) Impresién, copla, frotado,

<) Vaporizacitn, derrame, volcado,
d) Manchado, teiiido.

€) Ahumado, quemado,

1) Raspado, rascado.

£) Procesos fotograficos.

Textyra thetil. “No sélo es visible al ojo, sino, que puede sentirse con 1s
‘mano’(115). Sobrepasa en nivel bidimensional de modo que se acerca a un relieve
teidimensional.

A su vez, Wong distingue tres clases:
~Textura natural ascquible. La textura original ¥ natural de fos materiales cs
conservada.

<Textura natural modificada, Las modificaclones en los materlales, hacen que

7

&stos y& no sean los acostumbrados.

TVl
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“Textura organizada. Se organizan fos materiales, en \rozos, para conformar una

nueva superfici.

2.1.3 DE RELACION.

Son denominados asi por Wong, aquellos elementos, que gobicrnan

ubicacin y 1 interrelacidn de les formas en un discio.

Lo anterlor coincide con la accpeién de Fabris para las -tensiones
constructivas u organizativas; comentadas en la parte de estructura semiformal
de esta investigacidn; pero, cabe recordar que la tensidn, segén el autor, viene
siendo ¢l comportamicnsa de las formas ¥ el modo de influirse rectprocaments; lo

que otorga el cardcter vital al del feién. Asimi

vecordar que, a las tensiones constructivas u organizativas, las conforman las
relaclones de influencia (manera de influirsc los elementos compositivos entr si)
¥ las relaclones de conformidad (influencies reciprocas de toda la parte visible y
‘material de Ia composicion). Es decir, en esencia, en este tipo de tensioncs,
aparccen todos los clementos de relacién del disedio, planteamicnto coincidente

con la propueste dc Wong.

MYV |

N
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Ahiora bien, los elementos de relacién, que eonsideran varlos autores, y

siguiendo con el eriterio de tomar al esquema de Wucius Wong como base, son

s siguientes:

DIRECCION. Que para Wong, va a depender de c6mo csté relacionada la forma
con ¢l observador, et marco que la conticne o con otras formas.
Similar a lo antcrior se encuentes Dondis, ya que para elta “(..) todos
Tos contomos bésicos expresan ... direcciones visuales*(116), que tiencn
su referencia bisica con el hombre.
Para Scott, la_direccion, ademds de ser uno de los factores que
intervienen cn la organizacidn de los clementos-figura, es la relacion
existente entre la figura y las direcciones bisicas del campo.
Retomando a Fabris, uno de los componcates de los tensiones
constructivas, son las relaciones de influencia, a las cuales pertenece la

rmino que llega a utilizar, el autor, conjuntamente con ¢l

orientacibn,
de direcccion.

Para Fabris, tanto la orientacién, como la direccion estdn determinados
por:

1. La posicién del signo en el espacio.

2. La atraccién. reciproca ejercida entre los demis signos, en la

composicidn o en el marco o limite del espacio-formato.
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Asimismao distingue cuatro clases de orientacion:

1. Indiferente, s expresién de la forma no varia, no importa Ia manera en que sea
colocada,
2. Analégica o fisiondmica. “Se somete a las semejanzas que puedan exist entre
el signo y un objeto real cualquiera”(117),
3. Subjetiva. La estabicce €l artista o el espectador,
4. Objetiva, cs 1a que se pretende determinar de acuerdo a los principios de la
orientacién analégico-fisiondimica y a las leyes de la composicién.
Las leyes de oricatacion que sefala Fabris son las siguientes:
u) Ley de lectura, direccidn izquierda-derccha.
b) Ley de los ejes, determinada por la tensién sugerida por el cic
predominante dc la forma que delimita la direccion. .
) Ley de la atracciGn. “los signos alargados acusan la ateaccion de los
demis elementos de 1a composicion®(118).
d) Ley de la naturaleza del sujeto: “la orientacién y la dircccion de un
signo pueden quedar determinadas por la natursleza de la fisionomia
del signo o la posicion de su baricentro™(119).

€) Ley fundamental, orientacion del hombre.

TR
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Discccién, de acuerdo a 1a orientacién dol hombre, se pueden distinguir

tres direcclones; iguales y opuestas:

arriba

tbajo
derecha —--- lzquicrda
delante wwes aucds.

(Fabris, como lenguaje del movis

nto reconoce aquel que es originado
cn los diferentes tipos de linea y contorno),

En este punto, sc considera importante Indicar las relaciones, respecto
a las direcciones determinadas por Fabris, que establece Kandinsky:
Respecto al plano basico, Kandinsky propone lus cuatro frontoras de fa

manera siguiente:

Secuencia tensién “literario”

Arciba -evoca la imagea dewnn  haciach  clelo
mayor soltura, sensacion
de ligereza, de liberacién,
la misma libertad.

Abajo - condensacién, pesadez,  haciala  tierra
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ligazdn, retencion.

Tzquierda - ligereza, liberacidn, haciala  distancia

Derccha - retorno. haciala  casa

{Las dirccciones derccha ¢ izquierda estén influidas por la posicion
artiba-abajo).

Dos autores, Dondis y Scott, respecto a este elemento planican la
siguicate sub-division que puede considerarse complementaria, Las
sguientes sub-divisones, on algunos casos, se extenderdn con

propucstas de Kandinsky.

Cuadrade. Dondis le asigna un significado de horizontalidad y verticalidad. Lo

considern también la referencia primaria del hombre, respecto a su

bienestar y maniobrabilidad.

Triéngulo, Significa diagonal, segiin Dondis, que es o fuerza dircecional més

inestable y provocadora. Su significado es amenazador y subversivo.

Circulo, Corresponde, plantea la misma autora, a la curva y su significado es

asoclado 21 encuadramiento, repeticion y calor.

Vertical, Son estables, para Scott, pero con movimiento potencial, Kandinsky, a

esta dirccein, le atribuye una lemperatura célida.
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Horaontal. Esta direcid, como la anterfor, depende, segin Scott, de los érganos
de equlibrio del hombre, y considera que la horizontal tiende a una
condicibnestdtica. Por otwo lado, Kandinsky, dicc que %)

corresponde a la inea o al plano sobre cf cual el Hombre s¢ yergue o

s¢ desplaza.

) base protectors, fria, susceptible de ser continuada

on distintes direcciones sobre ef plano. (..) Ia forme ms limpia dc la

infinita y fria posibitidad de movimiento(120).

Diagonal. Desarrolla mayor actividad que las dos anteriores, de acuerdo a Scatt,
Kandinsky s atribuye una temperatura templada,

Antes do prescatar las posturas de algunos autorcs respecto a lo que

consideran como movimiento, se analizard, a continuacion, la posicién.

POSICION. “Es juzgada por su relacidn respecto al cusdro o I estructura“(i21),
este definicion de Wong corresponde, en gran medida,  Ta postura de
Scolt; que 1o denomina de igual manera o también como actitud; ya que
como ejemplo cita que “Los datos experimentales demuestran que
tedemos @ “penctrar en un csquema bidimenslonal por un punto
sitiado s In izquierda y un poco por encima del centro geomético. En
consecuencia, ésta es una posicion “fuerte(122), Pero Ia relacién ms

maccads, entre ambos autores, se presenta cuando Scott determina que

Ml
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" ta actitud, ademés de ser un factor que interviene en la organtzacidn do
los clementos-figura, implica 1a relacién de la figura con 1a estructora
del campo.
Para Belurn, que denomina  la posicion come ubicacidn, es c lugar
que ocupa una figura cn el contexto, dicha ubicacion, también tone
implicaciones comunicativas.

Finalmente, Fabris-Germani y Dondis, lo manejan con el término

“cquilibrio”. E primero plantca que o5 (... la justa medida de todos los

valores' que pueden concurrir en una composicion”(123). Y sus
componentes son: peso, orientacion y direccian, los cuales, a su vez,
como sc ha mencionado en anterlores elementos, forman parte de las
telaciones de influencia, y cn concreto a las tensiones espaciales; de
movimicnto, que vienen siendo las relaciones entre cf signo y ol
movimiento que sugiere. Respecto @ lo anterior; (Relaciones de
influencia: de valor, de movimiento y de proposcion), Fabris, en cierta

porte de su libro, dice: *(..), dado que ningdn objeto se percibe aislado

del ambiente que lo circunda, las relaciones de Influencia son también

cocxistentes y s¢ compenctran simoliénesmente en ¢l signo ¥ en fa

n ia, pretender por
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razones didicticas, resulta dificultoso e implica cierla confusién al

precisarlas y definirlas™(124).

Con base en todo Io anterior, y a que el autor no wiliza ¢l término
“posicién*, como tal, es posible considerar, que el equilibrlo para Fabrs,
es muy similar al concepto de pasicion, ubicacién y actitud. Un tlimo
ciemplo, para reforzar esta consideraclén, s que Fabris-Germani
reconcee cuatro tipos de ubicar el signo cn el contexto, © espacio-
formato (con esto s¢ reafirma la relacién con los tros autores), cs decir,
lograr ¢l cquilibrio:

5) Modo instintivo, se basa en el conocimiento estructural del cuerpo
humano.

b) Procedimicnto basado en el esquema estructural del mundo visible.
<) Procedimiento que se Basa en el cifculo matemitico, que utiiza las
divisiones y sub-divisiones geoméricas.

4) La utitizacion de la balanza o del columpio,

El segundo autor que muncja el término “cquilibrio’, Dondis, encuentea
su_ similitad con los ofros autores primordisimente por medio de
Fabris-Germani, ya que pata ella el () consiructo horlzontakvtice!

es la relacién bésica del hombre con su entorno’(125); enunciado que
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coincide con el segundo tipo de ubicacién de la forma en su contexto o

estructura del campo, base dc las posturas de los atros autores.

Como s¢ menciona en el pirrafo inmediato anterior a posicién, a

continuaci6n se retoma el movimicnto para su andlisis.

Tensiones espaciales: de movimiento. E debido a Fabis-Germani, quien to

denomina asi, que sz pospuso l andlisis de este clemento, ya que cstas

tensiones, que corresponden a las relaciones de influencia, cstin

conformadas principalmente por la orientacion (similar a direccion) y
el equilibrio (compuesto por ¢l peso, orientacién y dircecion, y
asimismo, similar a posicidn). Debido a lo anterior propane dos intentos
de definicién:

“lo. En ¢l signo, el movimiento es una tensién originada por s forma

n tomo & su cle o cjes -esqueleto axial-, el peso, ¢l equilibrio, la

proporcién, la mancra de proceder a su lectura: s evidente, pues,
direuclén u orientacibn que los signos asumen.

20. En la composicion, ¢l movimicnto ¢s una tension causada por fa
orientacién de los signos, por sus relacioncs ¢ influencias reciprocas, o

sea, por 1a organizacién ritmica*(126). .
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En contraste con Fabris, se cncuentean olros tres autores que definen

¢l movimicni

Dondis, Munari y Scou; Dondis considera que *(..) ol
movimiento cs probablemente una de las fuorzas visuales mis
predominantes en la cxperiencia humana’(127), esta experiencia
permite ubicar dos tipos de movimiento, uno auténtico, que a nivel
fictica sblo existe cn cf cine, Ja telovisidn o los méviles; y otra flusario,
como ¢l provocado por las texturas o of uso de perspeetiva y luz y
sombras intensas.

Munari, no offece una definicion como tal, pero su postura, ¢s posible
apreciarla en cf cjemplo que maneja el autor y que a continvacién se
cita: () Al examinar un drbol vemos (..), la dimensidn temporal ca
el ciclo evolutivo que va de la simiente a la planta, flor, fruto y de nuevo
simiente”(128).

Finalmente, Scott, dice que “EL movimicnto implica dos ideas: camblo
¥ tiempo. Ef cambio puede tener lugar objetivamente cn cl campo o
subjetivamente cn el proceso de la percepeion, o en ambos. En tados los
casos, interviene el tiempo™(129).

Como puede observarse, csta Gltima definicion contiene las anteriores,
¥a que fo objetivo y subjetivo, que plantea Scot, corresponde al

auténtico e ilusorio de Dondis, asimismo determina con precisidn los
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factores que intervienen en ¢l movimieato: cambio y tiempo, este dldmo,

csencla del plantcamiento de Munari.

ESPACIO: A esto elemento de relacidn, Wong lo define diciendo que “Las

formas de cualquier tamailo (..) ocupan un espacio. (.

. El espacio
puede estar ocupado o vacio(130). Esta relacién, forma-espacio, es
analizada mds profundamente por Fabris-Germani, 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 sigos, por cuya

razén posee Ia capacidad de contenerlos.

Bl espacio sc limita y sc convierte en formato-espacio-formato-; sc
configura y asume ta identidad de una forma -espaclo-forma-"(131).
Por otro lado, Kandinsky distingu como cspacio, o plano bisico, segin
1o denomina, () la superficie material llamada a recibir f contenido

de la obra(132).

‘Ahora bien, dentro ifica diversos
‘que en algunos es caincidente con Scott, y son los siguientes:

Posltivo. Como tat, Wong plantea que, es aquel que rodea a una forma negatlva.
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Negativo. De acuerdo a Wang, dicho espacia se caracteriza por rodear 3 una

forma positiva.
Lo, () todas Ins formas parecen reposar sobre el plano dc Ia imagen y sor

paratelas a &1°(133). Wong considera que, fas formas deben ser

también lisas y aparecer equidistantes del 0jo.

Hlusorio. “Cuando las formas no parecen reposar sobre el plane de la imagen o
ser paralelas a €1°(134). Algunas formas parecen avanzar y otras
retroceder, unas se presentan frontalmente y otras de manera
oblicun, Esta postura de Wong, de alguna manera so relacioni con
lo que Scott denomina como llusion espaciel, de Ia cual no da una

definicidn cxacta, pero en un momento dado ex

que la
disparidad cn dos imdgenes (similitud con Wong) *(..) es en realidad
fa iinica mancra de crear ilusion de profundidad ¢n una superficic
bidimensional. Para lo demds, dependemos necesariamente de vna
intepretacion"(135).

Fluctuante. Cuando el espaclo parece avanzar en cierlo momento y retroceder
en otro. Ademds, contiba ¢l planteamiento de Wong, el espacio
floctuante es amblguo, no existe wna forma especifica de

interpretacitn de la situacién espacial,
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Negativo, De zcucrdo a Wong, dicho espacio se caracteriza por rodear a una

forma positiva.
Liso. %) todss las formas parccen reposar sobre el plano do la imagen y sor

paralelas a ¢17(133). Wong considera que, las formas deben ser

también lisas y aparecer equidistantes del ojo,

lusorio. *Cuando lss formas no pareccn reposar sobre el plano de Iz imagen o
sec paralelas 2 é1(134). Algunas formas parccen avanzar y otras
retroceder, unas sc prescatan frontalmente y otras de manera
oblicua. Esta postura de Wong, de alguna manera se relaclona con
To que Scott denomina como Iusisn espacial, de Ia cual no da una
definicién exacta, pero en tn momento dado explica que la

| disparidad en dos imdgenes (similitud con Waong)

yes cn realidad

fa nica manera de crear ilusibn de profundidad e wna superficie

bidimensional. Para lo demds, dependemos necesariamente de una

interpretacién”(i35).

i Fluctuante. Cuando el espacio parcce avanzar en cierlo momento y retroceder
en otro. Ademds, continda ¢l planteamiento de Wong, ¢l espacio
fluctuante cs ambiguo, no existe una forma especifica de

interpretacion de a situacién espacial.
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Esta inexistencia de interpretacion,es la que permite considerar gual

ol espacio fluctuante, de Wong, con of espacio equivoco de Scotl, ya
que, éste iltimo, deslgna que Ia caracteristica esencial s que un
mismo signo puede dar dos o mds Interpretaciones de espacio y
profundidad,

Conflitivo. A esta iltima clasificacion, Wucius Wong la define de Ia siguiente
manera: “(..) aporta una situacién cspacial absurda, que parcce
imposible de interpretar. (..) La sitvacién es absurda‘porque no
existe en la vealidad*(136).

Dentro del espacio ilusorio, Wong propone nlgunas maneras de utilizacion
de formas lisas para Tograr este tipo de espacio, lo cual cs complementado por
propusstas de Scott,

Superposicion. De acuerdo a Wong, las formes lisss no poseen un grosor
apreciable, pero euando una forma se superpone a otra se ve como
si estuvicra delante encima de fa otra. Con lo anterior, coincide
plenamente. Scott, al desir que () Los objetos a distintas
distancias de iosotros casi siempre se superponen al proyestarse
en nuestra retina, Cuando un objeto cubre parte de oiro sabemos

por expericncia que debe estar delante de E'(137).
B888
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Comblode tamaiio. “El aumento cn ¢l tamafo do una forma suglerc que so esté

sproximando, mientras Ia disminucibn de cse tamaio sugiere que
| sc aleja“(138). La anterior definicion de Wang sicve, tamblén como
explicacidn 1o que Seott define como “Gontraste y gradacién do
tamaic", y2 que plantea: *(..) Sis¢ establece una constancia entre
los elementos de nucstra composicion, ya sea por representacion o
por semejanza de forma, el contraste y gradacitn de tamafo serén
Inteeprctados como indicaciones de espacio’(135).
Camblo de color. Wong considera que:
- Sobre fondo elaco, los colores oseuros sc acerean mis que los
claros.
- Sobre fondo oscuro, los colores oscuros s alejan mds que los
claros.
A lo anterior, Scot Ie denomina: color que avanza y retroceds.
f Existe una total colncidencia, catre ambos autorss, cuando se

refleren a la temperatura del color, es decir, plantean que los

jos parccen avanzar y los frios retroceder (extenderse y
contraerse, respectivamente, aumenta Scolt).
Cambio ¢ textura. “Las texturas més gruesas parccen normalmente més ccrca

de nuestros ojos que las més finas"(140), definicién de Wong.

ebas

3
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Camblo cn ¢l punto de Vista. Cuando la forma no es paralela af plano de ta

imagen, sblo cs posible verla desde un dngulo oblicuo, To cusl cs

resultado de Ia rotacién espacial, segin Wong, lo que va a provacar

un espacio ilusorio, aunque no sea muy profundo. Lo anterior, es

To mismo que planica Scott, pero lo denomina *posicidn en el plano

de ln imagen®, y os cuanda ci plano de tierra es inclinado hacia

asriba, d¢ modo que ocupe una buena parte del plano de ln

imagen, de tal forma que los objctos que cstdn arriba se perciben

como més distantes con relacion a fos mis préximos ubicados en

Ia panie Inferior.

Curvawra o quebrantamicato, Al aplicar cstos efectos en las formas, explica

Wong, s cambia su frontalidad y, en consecuencia, activan su

desviacion, reatizando e! plano ilusorio.

Agregado do soinbra. Es la dltima mancra de crear espacios ilusorios que

considera Wong, y define que el agregar la sombra a una forma,

ya sea delante o detrds, unida o separada, enfatiza su existencia

fisica,

Asimismo Wong silala que cuando a las formas lisas se les agrega I

sugerencla de un grosor, se pueden convertir en formas tridimensionales en

8864

o
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espacio lusorio. La definicion del grosor,  su vez, requerird de perspectivas

suplementarias. 1 volumen obtcrido a partir de esto, estard contenido por
planos que pucden ser representados por medio de lineas (dibujados), sélidos, de

\exturs uniforme y planos de color o textura en gradacion.

Perspectlva. Enunciado por Scott como un método mds -no el inico- para crear
profundidad c ilusién plistica. A diferencia de esto, Dondis dice
que "La Htusién sc refucrza de muchas maneras, pero el artificio
fundamental para simular 1a dimensién s Ia convencion de la
perspectiva’(141).

Pecspectiva. atmosfirica.  Alternativa planteada por Scolt, que tiene como
fundamento *(..) el espacio de Ia luz y fa atmésfora en nuesiro
campo de cspacio real’(142). Por lo que su represcntacion
implica una modificacién de los tonos de los objetos que se
encuentean atejados, y la disminucion de fos contrastes, Scott
dice que esto simula que existe un velo “de color cielo” a través
del cual se miran los tanos distantes.

Paralelas eonvergentes y accién diagonal, Scott determina que *(.) las lincas que
son en realidad horizontales y paralelas parecen diaganales

convergentes(143), es decir, objelos que, en realidad, cstin
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conformados por lincas paralclas, se perciben en nuestra

expetiencia real, coma conformados por diagonsles (que parecen
CORVErger en UN punlo} que sc acercan segiin 1a distancia a la
que estén alcjados del espectador.
Este método sucle combinarse también con el contraste de
tamaiio.
Scott agrega que sc puede ulilizar la linca diagonal sin
canvergencia, lo que crea espacio y constituye et principio de las
proyeccioncs isoméricas.

Transparencia. Para Scott constituye una variacién de la suparposici; sin em-
bargo, en ella, la caracteristica principal es 12 nawraleza
cquivoca del drea superpucsta.

Disminucién de detalle. Bl mismo autor determina que *(.) la cantidad y fa

nitidez del detalle que podemos ver dependen de la distancia a
que se encuentren las formas de nuestros ojos (144). Cuando las
fornas esisin proximas, se percibe el detalle con mayor claridad,
que cuando estén lejanas.

Efecto plistico. Estos efectos, dice Scott, aumentados a las propucstas anterlores,

contribuyen a fas indicaciones de espacio y de volumen, y por
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ende, a la consceucion de Ia llusion espacial. ¥ consigna tres

tipes de ofectos:
- Realee estructural. Puede ser realizado en dos alicrnativas:
linea y tono.

Linca, que consiste en acentuar las lineas estructurales de la
forma, para lo cual, puede ser modulada, la linca, tanto en su
grosor coma en st tona.

Tono, csta posibilidad sc realiza separando los diversos planos,
diferencidndolos por ¢l tono, sin legar I necesidad de
modelar, ya que ¢l constraste de tonalidades acentuard las lincas
estructurales,

-« Modelado claro-obscuro. En este caso sc debe modelar, con
luz y sombra, pero sin’ definic un foco de luz, ya que la
gradacién y contraste deben arganizarse para dar una cxpresién
fuerte a la estructora. *(..) Puesto que ln organizacién de los
valores tiene este Gnico fin, no es necesario preocuparse por un
efecto 1dgico de luz(f45).

-Efecto plastico de Ia [uz. Los que controlan la luz y la sombra,
seglin Scott, son la fuente o fueates de luz, y las formas sobre las

cusles inci P 1 cual puede
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sor abstracto, 00 considerando la sombra proyectada, To cual

.

despefadas de sombras supérfluas. Alli donde las sombras

diene In ventaja de mantenr las formas claras y simpes,

proyectadas son Gtiles para ta definicion de la forma o donde las

utilizamos para etros propésitos (..) pueden usarse*(146).

GRAVEDAD. Wong: “La sensacién de gravedad no cs visual sino psicologica
() tenemos tendencia a atribuir pesantez o liviandad, estabilidad o
nestabilidad, a formas o grupos de formas, individuales (147).

Fabris, que denomina a este clemento de relscién como "peso” o
*sensacin birica de la composicion”, colucide con la scgunda parte de
‘Wong, al cnunciar que el peso “(.) ayuda al hombre a evaluar ¢l peso
de las cosas reales y tamblén, por consigulente, de sus posibles
representaciones, () Todo signo cn su apariencia fisonémica,
representa un objeto que, (.) tiene también un peso, real o
apatente’(148), y considera, cste autor, que € peso depende de la

poski6n, dimensidn y estructura del signo.
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Complementariamente, Chistopher Williams, on su libro Los origencs

de s fomas, al plantear los fucrzas que operan en todss fak
estructuras, sefala que la compresion ¢s la mis simple de cltas ¥a que
s Ia expresion directa de fa gravedad, que ateac todo hacia ¢l centro

de la Tierra"(149).

COMPOSICION. La composicién no es un clemento concreto de relacion
‘mencionado por Wong, sin embargo se enumera como tal, dado que

enella todos los i

Por lo que se enunciardn los (ipos y las leyes de composicidn de
acuerdo a Fabris, debido a que éste es el que abarca, de forma mis
amplia, este tema.
Fabris: “Composicion significa organizar, diseiar, es decir:
DISPONER EN EL ESPACIO-FORMATO DISTINTOS SIGNOS

Los elementos gréficos son objetivos, poscen una teasldn propla,
‘una cnergia intrinseea, un lenguaje particular.

1a actividad motriz del ojo y e la mano.

SEGUN UNA IDEA DIRECTRIZ

=00
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Uso de la inteligencia, la razén, la fantasia creadora.

PARA OBTENER UN EFECTO DESEADO
Suscitar un interés
MEDIANTE UNA FORMA
ESTETICAMENTE AGRADABLE
Y FACILMENTE LEGIBLE
Medios fisico-psicolégicos para una buena percepcion a través de
los 6rganos sensoriales perceptivos. Estas exigenclas requicren la

accién y Ia expresién del intelecto*(150).

De mancra comparativa, ¢s Interesante mostrar los. siguientes
planteamientos de otros autores:

__ Enel Francise -Richez- “El sitte de la composicidn consiste en
organizar en el espacio bidimensional, y en funcién del in propuesto,
elementos grficos o pictdricos cuyo ndmero ¢ importaneia son vari-
ables segdn ta idea a expresar*(151).

__ Kandinsky: “Ta composicién es la subordinacién interiormente
funcional

1. de los elementos alslados y

2.de la construccién

=0



pe 110
a2 la finalidad pictérica completa“(152).

“exacta y regular organizacion, en forma de tensianes de las fuerzas
vivas encerradas en los clementos*(153).

Como pucde observarse, todos los autores coinciden en la
composicién, on cuanto a organizacion que persigue lograr una
unidad de diversos componentes,

Fabris distinguc dos tipos de composician princlpales:
1. Clésica o estética.
2. Libre o dindmica, ésta, a su vez, se clasifica en: continua, en espiral
y polifonica.
Y. asimismo; considra 1as leyes de la composicion.
Cise 0 csthtica; Basada en los motlvos estéticos perennes, Intenta cxpresar los
camblos del cspititu mediante normas bien precisas y

determinadas. Aprovecha el estatismo de I unidad, equilibri

ritmo y simeria.
Ltre o dindmica. Estd dominada por el contraste, No se inspira en reglas
constaates, sino sc inclina a expresar la sensacion del

momento, con todas las téenicas y medios de que dispone.
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Lges de la composicon. Para Fabris, como se menciana en su definicion, las

formas poscen determinadas fuerzas “Estas fuerzas y su organizacisn
s completan feciprocamente e un conjonto de leges
fundamentalmente inmutables,  porque sicndo. trascendentales y
universales son, al mismo tiempo, generadoras y genecadas por a buena

composicidn. Estas leyes empiczan a exsti en el mismo instante en que

se establece ol espacio, el $igno y la composicidn“(154).

Como se mencion ta composicion libre o dindmica s subdivide en:
Continua, “Ia acei6n se desarrolla dominando la totalidad del
espacio-formato con una narcacion continua, sin
que ningin punto preciso sea determinada por un
interés predominante*(155)
Esiral. El efecto alude al seatido de profundidad, planten Fabris.
olfinics, e desarrotlan simultincamente diversos temas

composilvos que se compenetran entre si.

i considera dos clasificaciones de leyes de la
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Leyes generales. Son conformadas por los resuliados que el artista pretende

obiencr consciente o intuitivameate. Se consideran dos cn cste
grupo:
Ley de |3 unidad o del orden estético, y
Ley del ritmo.

Leyes especifcas o tensioncs, medios empleados como Factores sensibles, fisicos y
materiales de la composicidn. Este grupo esté compuesto por:
Ley de 1a varicdad y el interés,
Ley del resalte y subordinacién
Ley del contraste o conflicto
Ley de la simetria,
Ley de la intensidad o densidad,

Ley det equilibrio y lenguaje.

Cabe aclarar que las tres primeras leyes especificas actiian dentro de la ley
seneral de la unidad. Mientras que la simetria e intensidad actian dentro de la
ey del rivmo. El equilibrio y el lenguaje de la composicidn, para Fabris-Germani,

cormesponden t2nto a las leyes generales como a las especificas.




Ley de la Unidad, fa armonia viva  total entre ol lenguaje y el sign

Ley del ritmo.

contenida  In forma determinan Ia unidad e Ia composicién.
Bsta propucsta de Fabris, es posible relacionarla con la que
mencioaa de la Unidad, Gomcz A., en su libro Diseiio Grifico,
es la “coherencia en la organizacién tonal y lincal de fa
composicion (...) regulador de tods composicion artistica en
funcién de un propésito, de una idea’(156). Asimismo la
armonfa la define como la perfecta proporcién en las refaciones
de tamaiio, forma, color, textura y movimiento cntre las partes
de vn todo.

Fabris: "Sucesion y armonia de los valores visuales: dibujo,
espacio, claroscuro, color, dimensién, movimiento (.), y

equilibrio™(157).

Al deciz de Gomez A, ¢l sitma lo equivale al movimicnto y
conforma el camino que recorre Ia vista en una composicidn.

Scott define al ritmo, donde cansidera al intervalo, como una
recurcencia esperada, en donde tres térmings es lo minimo para
construir una serie. La existencia def ritmo debe expresar
necesidades funcionsles. Para Scott, el ritmo puede estar oculto,

es decir, que la repeticién no sblo se de en formas o colores




o114
‘obvios, sino en todo ¢l sistema de relaclones. Las recurrencias,

2 Ias que se refiere Seott, no necesarfamente deben ser uniformes
¥ del mismo intervalo, sino que puede cxistir una progresisn
regular tanto en la unidad como en los Intervalas, ésto, a su vez,
determina la accleracion o el retardo del movimiento. La
alternacidn de formas, o intervalos, constituye un tpo de ritmo
mis complejo que una repeticién uniforme.

Ley de ta variedad y del interés. Fabris plantea que 1 composicion depende de
I varicdad, la que, 2 su vez, estd determinada por el modo de
escofer los clementos, las tensiones originadas por cstos, de
acuerdo al contraste, crean o nterés en In obra.

Ley del resalte y subordinacién. Cuando !a unidad de la composicion es resuelta
por un elemento o fuerza dominante, dice Fabris, los elementos

restantes cstén en subordinacion respecto al primero. “La ley def

tesalte exige () que en cada composicion haya un elemento
dominante, segin el sigaificado y la Ginalidad de la misma
composicion*(158).

Ley del contraste o conflicto. Lucha de clementos antagonicos, unidos por una
contrastante unidad de conflicto; Gomez A. sefiala, al igusl

con relacién al contrasle, el drama entre dos

que Fabris
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clementos o fuerzas distintas sobre dreas doterminadas, Su
funcidn es destacar y anular la monotonfa.
Dondls, at hablar de contraste, dice que (. es (..) una fuerza
vital para la creacién de un todo coheronte (..) l medio para
Intensificar e significado ¥, por tanto, para simplificar la

comunicacion’(159).

Coincidiendo con Dondis sc encucntra Munari, que menclona:
“una regla de comunicacién visual (..) es ta de fos contrastes
simultincos, segin 1 cual, la proximidad de dos furmas de

R naturaleza opucsta sc valoran entre si ¢ intensifican o

; comuaicacién’(160).

Finalmente, Félix Beltrin encauss Ia importancia dol contraste,

hicia ¢l contenido del dissfio, Plantea que, ademis de que las

diferencias entre dos formas, tonos o estructuras atracn la
stencién del ojo humano, permiten cstratificar  niveles. de

! importancia visval y, en consecuencia, de contenidos: (..), ya

: que ¢l fenémeno de contraste depende de las exigencias del

i asunto y de los contenidos™(161).

Simetria. Fabris: “hay simetria cuando existe un equilibrio de cnergias o fucrzas

contrastantes, () Se obtiene mediante los especiales
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disposicioncs de los distintos clementos, de las cuales, In mis

comiin cs la repeticion™(162),

Por atra paric, Bruno Munari determina que “La simeteia
estudia la mancra de acumular (...) formss, y por lo tanto, la
relacién entre la forma bésica repetida, y la forma global
obtenida por la acumutacion”(163),

Scott coincide mds con Fabris, al relacionar fa simetria con o
equilibrio, ya que para &1 el tipo mis obvio de equilibrio que se
puede dar es la simetria, ¥ por consiguicnte, plantea Scott, ¢l
més pobre en cuanto a variedad.

Intensidad o densidad. La intensidad emerge, del praceso del ritmo, como una
tension de relacion. Asimismo, considera Fabris, la densidad
estd conformada por Jos modos cualitativos y cuantitativos en
que s manifiestan los signos y las tensiones.

La intensidad corresponde a Ja fuerza del estatismo,
dependiendo de los grados cn que se dé ésta, se denomina
también densidad.

Equilibrio y tenguaje. Equilibrio cs *(..) la justa medida de todos los valores que

pucden concurric en una composicén’(164).
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Fabris menciona que los componentes que coadyuvan a ta

determinacion del equilibrio y de sus tensiones son: el peso, la

orientacitn y la direcei

Lengusje. “todo 10 que se indica con un signo adquiere, por un proccso funda-
mental de objetivacin la capacidad de indicar lo que ¢l
individuo expresa acerca de cualquier cosa, real o fantdstica.
Esta capacidad deseads, obtenida y comunicada s
precisamente to que lamamos lenguaje’(F65).

Por lo anterior Fabris explica que lodos los elementos que

intervienen en Ta composicién tengan vn lenguaje propio y que
1a utlizacién de ellos debe responder a necesidades especificas

de lo que se pretende comunicar.

Simplicidad. Este factor, de la compasicidn, no corresponde al esquema de
Fabris-Germani, que se ha venido analizando, pero cs una
propuesta de Félix Beltrin, que s; pueds considerar de marcada
importancia en 1a composicion, lo cusl se cxplica por si soto con

las slguientes citas de Beltrdn:
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() lo simple ¢s més ficll y ripido de percibic que lo
complejo”(166).
“() Lo simple estil en relacion a la cantidad y diversidad de
clementos componentes. (..). Algo cs simplc cn la medida en que
es menor Ia varicdad ostructural, Una imagon simple puede
reflejar, como sustituto, una entidad complefe, destacando lo

esenclal en esta*(167).

) no sicmpre lo simple cs sintéico. La sintesis es In
)

Sc ha comprobado a través de investigaciones (...) que cuando

climinacién de paries innccesarias para la comunicacion.

una imagen s simple ¥ no enfrenta al piblico a grandes
difiesltades en su captacién o interpretacidn se acepta mis

ampliamente que cuando ocurre lo contrario™(168).

Dentro de algunas de las leyes, anteriormente cxpuestas, sc consideran otras
subdivislones o tipos especificos de las mismas, Al igual que on las leyes lo bisico

eorresponde & Fabris-Germani, mientras que lo complementario u otras

llernativas a otros autores que en Su momento se especifican.
A la segunda ley (ley del ritmo), Fabris considera qu le corresponden dos

tipas de ritmo:
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Rilmo constante, viene siendo la

)

sgin un  movimiento de traslacién o  rotacién’(169).

succsion regular de un mismo organismo

Frecuentemente, debido 2 su uniformidad, presenta un cierto grado
de inmovilidad, que provoca un tipo de expresién mondtona, univoca
que puede llogar a producir aburrimicnto y saciedad.

Ritmo libre. La suceslén ritmica, considera Fabris que, varia indefinidamente en
Ia proporcidn compositiva, La variedad de Tas superficies de los
elementos, del tono, de Ia estructura y de la posicion de las masas,
aisladas o combinadas, s lo que va i permitir el equilibrio entre las
partes. Debido a lo cual, el conjunto, va a presentar un equilibrio
dindmico que provoca un gran interés.

Complementando lo anterlor, se encuentra Scott, que plantea que el ritmo
simple, es s6lo el inicio de otras posibilidades, que sin liegar a definir como tales
silss menciona cn su libro:

Actlersdo. Es cuando ¢} movimicnto, en el ritmo, es mis répido y se aplica no
sélo en 1a unidad y el Intervalo, sino también en los otros clementos
visuales.

Retardado. Se pucden afectar, al igual que en Ia anterior, fos otros elementos.
visutles (configuracién, tamafio, tono, textura visual), asi como las

‘unidades y tos intervalos, pero la secuencia ritmica es mds'lenta.
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Cabe agregar, que el mismo aulor, dentro de estas dos alernativas, preves

o posiilidad de aliernacién entre dos motlvos, es deir, en lugar de la misma
forma, o pueden repetic allernadamente dos o mis formas, o intervalos

contrastantes.

Ahora blen, dentro de la simetria, correspondient a Las lyes especifcas de
la composicin, Fabris-Germani contempla. diferentes alienativas que, en

slgunos casos, concuerdan con fss posturas de olros autores.

Simetra lincal: ~ Fabris: *Un mismo clemento aparcce dispucsto cn espacios
sucesivos:  movimiento. de traslacién sogin una recta
imaginaria"(170). Munari la denomina como simetria de
translacién y agrega que la linea no necesariamente tiene que ser
recta, sino que puede ser curva o de cualquier elase.

Simelra alternada. “(..) los motivos constructivos, formados por dos o mis
clementos distintos, se suceden en un ritmo de periodo simple o
incluso (..) compuesto, pero constante’((71). Es posible
considerar esta definicién de Fabris, igual a fo propuesto por
Scott en lo que denomina como alternacién y que se comentd

en el iltimo parrafo de ritmo.
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Simetra bilateral. “Simetria alternada que esti formada por un ritme de periodo

simplc, de modo que las partes son simétricas a un solo cje

imaginario (..J. Cuando cl cie e en diagonal, recibe el nombre

de I imversién™(172). Este tipo de simetria, des

por Fabris coinclde con lo que Wong denomina reflexior

reflexin cntendemos que una forma es espejada, resuhando una
nueva forma que se parece mucho a la original, pero una va
hacla la i2quierda, 1a otra hacia la derccha y las dos nunca
pueden coincidir cractamente.
La reflesién s8lo es posible cuanda ta forma no es simétrica, ya
que una forma simétrica resulta ser la misma tras la reflexion,
)
Todas Ias formas siniétricas pueden ser divididas en dos partes:
una parte componente y su reflexion. La union de ambas partes
produce fa forma simétrics™(173).
Munari reconoce este tipo de simetria como reflexisn espeeular,
obenida n partlr de la reflexidn de aigo ca un espejo,
cansiderando el algo y el algo reflcjado.
Scott denomina 2 la simetrla (a la bilaterai, por su definicion)

como Iz forma més simple del equilibrio axial (control de
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B awaceiones apuestas pr medio de un cie central explcito, vere

i tical, horizontal o ambos), los clementos s repiten camo
: imigencs reiejadas en un cspejo @ ambos lados dl e o cis.
Como pucde abservarse, existe una gran similitud, tanto en
definicioncs come ca términos, entre 105 autores anteriormente
expucstos.
Sinenria sadial. Fabris define que las partes son siméteicas respeeto 2 un centro,
i real o imaginacio. Mientras que Bruno Munari la Nama
i “simetria de rolacién”, y dice que s cuando s¢ produce ¢l giro
[ de Ta forma alrededor de un e, o cual puede estar dentro o

fuera de la forma.

Reforzando las posturas anteriores, es conveniente citar lo que

i
propone Wilams: “a forma queds organizada cn derredor de
; 'un punto central“(174), ejemplo de esto s el capo de nieve,
| Sncuta esdtien, D scuerdo o Febri es aquel n Ja que precomina o
| principio del ritmo constante.
\ Simela dingmica. En contraste & I anteror se eneuentra cste tipo de simetcia
que esth dominada por la variedad del ritmo libre para provocar

una composicién simétrica.
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simetca de identidnd. - Tanto et tipo do simettia, como I siguicnte, 10
pertenccen al esquema de Fabris, sina que son propuestas por

Bruno Munari, por lo cual, sc complementan.

La identidad cs ta supcrposicién de una forma sobre si

o rotacion total de 3600 sobre su propio ci,
Dilatacién. Es, de acuerdo a Munari, la ampliacién de 1a forma sin modificarla.
Christopher Williams, plantea ademds, diferentes maneras del empleo de
elementos iguales para determinar una coherencia formal, aplicables de tal modo
#1os casos de simetia; ask denomina elementos
-isomorfos, a aquellos modulos que tienen fa misma forma y dimensiones,

formas iguales, dimensiones disti

eatamorfos, cuando dos clementos 1o son exactamentc iguales, pero cn cllos sc

distingue una relacion interfigural, esto es, sc reconocen como parte de la misma

Fabris, al igual quc en la ley de simetria, reconoce en Ja loy de la intensidad.
ode la densidad, dos caracteres fundamentales con que se manificsta: ol estatismo
yel dinamismo.

Como ya se menclond, Ia intensidad, para Fabris, corresponde a la fucrza

del estotismo, EY mismo autor sedala que los términos esthtico y dinimico son
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(bl e aplcar al signo, tnsiones o leyes de o compusielén. Sin cmbarga,
oo caractorsticas fundamentales de estos, dice:

Exatsmo, “E} término estitico, (), contiene siempre una cierta rlatividad

referida a algunos clementos d¢ una composicion mientras que, en la

{sma composician, pucde haber asimismo atros elementos de cardeter

dindmico subordinados a una preponderancia cstitica’(175).
Fabris cxplica ¢l cstatismo, a taavés do ciemplos, y eatre sus
caracterlsticas menciona: la uniformidad ¢n cvanto al signo y 2 las

de

proporciones respecto al espacio-formatd, y por ende, la earen
intensidad.

Dinamismo. Fabris cjemplifica ¢l dinamismo e la composicion, mencionando
que su origen sc encueniza e ¢f contraste entre 1as porporciones ¥ Iss
formas de los clementds que la compunen ¥ par las tensiones
manifestadas en 1a composicion.

Los theminos cstitico y dindmico son sicmpre relativos & los clementos que

interviencn en la composicion.

Fabils también distingue, respecto al equilibrio, dos clases: ~ equilibrlo

esthtco y equilibrio dindmico.
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Faplibrio esitico. S definicion en Fisica es: “Hay equilibrio estitico cuando

un cuerpo i en reposo y permanece en &l ain despuds de
haber sido sometido o un sistema de fucrzas cn
equilibrio”(176); dicha definicién, al decir de Fabris, es
aplicable a Ia composicidn. A esto agrega que corresponde al
*(.) cquilibrio catre i peso y s demis dimensiones de los
clementos semejantes, dispuestos simtricamenic respecto a un

cje imaginario. (

. Se manifiesta generalmente mediante
formas ritmicss de sucesidn constante y  mediante
composicianes simétsicas"(177).

Equilibrio dindmico. Designa una composicidn que carcce de vna distribucion
simétrica rigida cn las partes o en el todo. El contraste entre
sus componentes, evidencia el dinamismo.

A esta clasiflcacién de cquilibrio, que hace Fabris-Germani, cabe agregarle
1a propuesta de Scott respecto al “equilibrio oculto”.

qilibri “es ¢l control de atracciy tas por medio de una igualdad

sentida catre las partes del campo. INo utiliza'cjes explicitos ni
puntos centrales*(178). A esto, Scott agrega que cste tipo de
cquilibrio "es una cuestion de senslbilidad frenlc a las

atracclones variables exlstentes’(179).




P 126
El equilibrio oculto, ademds de carecer de cies reales, implica

clementos opucstos, en los que sus difercacias son accatuadas,
Scott sefala que entre el cquilibrio y ¢ movimiento existe una
cstrecha relacién y resulta dificil aistarlos. Asimismo coincide

con Fabrls, al decir que el cquilibrio es una cuestion relativa

entre los signos y ¢l espacio campo.

TENSIONES PERCEPTIVAS, Como ya se habia mencionado, Fabris dintingue
las tensiones como cquivalentes al comportamlenta de las
fuerzas en Ia composicion. Camo origen de dichas tensiones, el
autor precisa, que sc debe n tres causss:

- el aspecto fisico dol signo ¥ Ia composicion, (factores tenicos
de 1a cjecucion del signo ¥ la composicién),

- 1a organizacién del signo y Ia composicién (que responde a
unos principios determinados) y

- Ia capacidad humana de percepcién visual desarrollada por

‘medio del mecanismo fislolégico y psicoldgico de la visién.
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De Io anterior, Fabrls detcrmina dos tipos fundamentales de i

tensiones, como ya haba sido sciialado en el punio referido a I
estructura semiformal de similitud y sus divisiones: lus tensioncs |
constructivas y las perceptivas, las primeras, ya se han
analizado cn el transcuso de este trabajo; las tensiones
perecptivas son definidas, por Fabris como:'el conjunto, de
encrglas sensomotrices debidas a las cualidades perceptivas det
oo humano  a tas propicdades receptivas de los demds sentidos i
del hombre™(180). it
El autor distingue varios puntos que determinan las tensiones i
perceptivas, y sont
- 1a vision,

- jerarquia de'la percepcion de los signos,

- tensisn perceptiva y organizativa,

- educacién de Ia visidn,

- ilusiones 8pticas.

Cada uno de cllos serd definido de acuerdo a Fabris y
complomentado por otros autores.

La visibn. Proceso explicado por Fabrls, e manera muy amplia, se puede

resumir de la sigulente forma:




1
E1 ojo e ¢l drgano externo de 1a vista, os estimulos visis sun

recibidos por &l en la reting, ésta ey

constitwida por diversos

estratos de células

. cuyas terminales nerviosas se llaman conos

y bastoncillos, los que responden u la luz de diversa mancra,
conforman las células visivas o foloreceptoras, cuya funcién o5
transformar 1a energia luminosa en una serie de impulsos
ekietricos inteligibles para el cercbro,

Los conos dan lugar a Y visién de los colores y funcionan con
iluminacion normal.

Los bastoncilos son activos cuando el oo debe suplic wna

iluminacion deficiente.

-El campo visual de la retina comprende tres zonas:

- la. Zona periférica, bnieamente reproduce sensaciones de
blanco y negro, sensible al movimiento, pero insensible a la
forma.

- 2a. Zona intermedia, sensible al blanco, negro, amarillo y azo!
¥ 1 los diversos grados de saturacién y lminosidad de cstos

colores.




i
- 3u. Zona central, fivea o mancha liea, sensible a tados fos
colores ¥ capaz de percibir ¢l relieve  la plasticidad de los
abjetos.
Fabris scfala que la vision de 1os objetos, obedece a un principio
instintivo, comdn a todos los humanos: “ningin objcto se
percibe como Uinico y aislado”(181). N
El acto de ver Un signo o una composicion, segin Fabris, estd
formado por la combinacion ritmica “mirar-analizar®; ¢l ojo
inicia este acto, con una visién global del conjunto, seguido por

un andlisis visual

, para terminar nuevamente con una
nueva vision global. EI tiempo que se tarde ol ojo en esta
combinacién estd determinado por ol interés suscitado en el
sujeto que*percibe,

La primera accién del ojo es advertir una forma en si misma,
dospués telaciona ésta con los demis signos. “El gjo () e
straido también aunque involuntariamente, por t0do o que
constituye grupo en a composician, o ses, por aquellos signos
que tienen una atraceién reciproca y producen una ntensidad
preponderante, que resaita por sus  propiedades do

semejanza”(182).
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“Ver una cosa significa doscubrir su existencia, su forma

asignarle un lugar correspondieate en el ambiente, en el todo;
(..) significa colocar cn ¢f espacio lo percibido, valorando sbs
relaciones, sus. proporciones, sus dimensiones, su valor, su
posicion, su direccion”(183).

A lo anterior, s le pucde agregar como complemento, lo que
Cohen menciona cn su libro; Sensacién y percepeion visuak:
“Los movimientos oculares pueden ser “a saltos" o “sacudidas”
(..). Los movimientos 3 saltos “revolotcan* de un lugar 3 otro,
entremezclados con fijaciones momentdneas, e busca de
informacion perceptual’(184), Las zonas de imagen fija, es
decir, las que requicren atencidn, estin determinadas por la
informacion interesante para ol observador; se reconocen scis
propicdades de interés personal que facian Ia_atencion:
tamaio, novedad, repeticién, aislamiento, intensidad y

movimicnto,

Searquin de la percepcion de los signos. Fabris sedala que tanto el grado de
facilidad perccptiva de los signos, como la velacidad de lectura

de los mismos, depende del caricter del mismo signo; dicho
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signa, de acuerdo a la clasifieacidn de Fabris, puede ser lineal

de contorno simple o de superficic.

) ta vision selectiva resulta mis ripida, si a forma leida tieno
carfcter de suparficic; menos répida, si la forma es de cardcter
lineal medio®(185).

De aqui que a partir de la forma del signo, Fabris establece una
jerarquia perceptiva de los signes, determinando la velocidad y
ol cardeter de la lectura.

Lo siguiente corresponde al modo e que se ve un signo:

- los signos de lectura ficil- corresponden o los fineales
horizontales, por su facilidad de lectura, provocs, segin Fabris,
una sensacion de reposo y quictud,

we lectura dificil y lenta: Signd lineal vertical, signo lineal
oblicuo y tridngulo; superficie simple de contorno fineal.

~— lectura ficil y rapida. superficie de estructura llena hori-
zontal.

< lectura ficil y lenta.- cuadrado, clrcuto.

Las combinaciones de color y de valar son determinantes que

facilitan la visién sclcctiva.




fray
Dentro de la jerarquia de la percepcion de los signos, Fabris,

también cstableze of modo de ver “varios signos® y dice:
Elofo, en prescacia de varias superficies, distintas y separadas
tiende, primero a equilibrar las formas en ¢l espacio en torno a

un punto central del mismo; dicho punto canstituye ef centro

dptico 0 de interés, (éste mo necesariamente coincide con f
centro geométrico).

Los factores que candicionan a eleccidn del ojo son: la forma,
ol color, la densidad de la estructura, la disposicién  In
direccion, dichos clementos canstituyen ol resahe Gptico y
determinan, a su vez, el centro de interés. “En la percepcidn de
superficies aisladas, el ojo, en un primer tiempo, las organiza y
as agrupa, instintivamente, uniéndotas con lineas imaginariss,
En un scgundo tiempo, el ojo lee las superficies individuales
sccorciendo la linea perimetral -visién selectiva particular-;
empleza por la superficie de mayor resalie dptico o si son todas
de igual valor, por 1a que ocupe 1a posicidn mis clevada“(186),
Aunado a lo anterlor, Fabris distingue las propiedades de
semelanza como principios que rigen la lectura do varios signos

yson:
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*+ la. Varias formas igualcs, repetidas a o largo de una finea

imaginaria, (..J, son percibidas por el vjo como una finea i

persistencia de Ja imagen en la reting, (..)

- 2a. I ojo, en la lectura, busca los signos semejantes, so
densidad segin In posicién, su resale dptico, es decir, empieza
por feer los que mis sobresalen, (..)

- 3a. Del mecanismo de la lectura natural o intultiva, se deduce
la continuidad de la lectura de una forma, aungue ésta csté
interrumpida o superpuesta a otras rurmn'(lk7)4

A lo anterior, se Ie puede agregar lo que considern Scout respecto
a la organizacion de los clementos-figura, en la que dice que
intervienen dos factores: la 1ension espacial y ¢l agrupamicnto
por semejanza. Respectd al primero, Scott seiala que “La
atraccion contribuye a determinar nio sdlo lo que miramos en
primer término, sino también la mancra en que o
organizamos*(138). La atracclon, ScottJa define como “el influjo
directo causado por una fucrte encrgia, ya se trate de un drea
de energia fisica intrinsccamente alta o de un lugar en f que

existe un marcado contraste entre las cualidades visuales™(189).
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Por I que 1 tensifn espacial surge de

atriccion v de I

tendencia a ver unidades individuales en un prupo osganizad,

6n 4 Ta semejanza, Scott sefiala que &

a determina Ta
dlase de Torma vista en una composieian, v que “actia como

una base para el agrupamieno de objows en 1

percepeion”(190).

Paa complementar o anterior, cabe shalar que, Ta

organizacion perceptual, al decir de Cohen, s da a través de la

forma en la que son organizadas ln

pereepciones visuales. Se
han establecido. principios, mediame la picologia percepiva,
para I organizacién preferente de éstas. Entre tos principios
emitidos por los psicdlogos dc la Gestal (del alemin “Torma” o

“Tigura™) se pueden enumerar:

ura-fondo (campo). “La figura esti colocada “hacia
adelame” del campo, que estd hacia aus. La figura csti
estrucurada, tiene una apasiencia irme, con significado. Bl
camp no esti estructurado, tienc una apariencia nebulosa, sin
significado(191). Como cjemplos de o anierior s¢ han

propucsto figuras y campos reversibles.
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“La percepcion organiza las figuras en furmas “bucnas® de

acuerdo con el principio de pregaanz de la Gestal (..)

- La percepeién organiza las figuras cn grupos-(192).
Ciimera distingue también, de acuerdo a la teorla gestiltica, dos
reglas mds, ademds de las anterioses:

“Las fermas que tienen una similitud de figura, proximidad
o color, serdn vistas como unidad segin ¢ mado en que cstén
agrupadas. ()

«w- Loy de la sencillez (..), en los casos en que pueda percibirse
més de una organizacion de elementos visuales se verd la

alternativa mis sencilla“(193).

Tensién perceptiva y organizativa. AY respecto, Fabris-Germani plantea dos
caracteristicas: .
-lo. “En las intersecciones de dos o mds lineas, el ojo es atraido
instintivamente hacia et punto de interseccion, que se convierte
en centro def resalte dptico y centro de interés. Todo el espacio
circundante queda polarizado por esta tension’(194). A esto, ci

autor agrega que en toda composicidn debe haber un solo punto
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central y de resalte Gptico, de haber v

s necesario
establecer, entee cllos, una subordinacién,

<20, “El contorno del espacio-formato consttuye Ia base cstable
sobre la que se cjerce la accién visiva’(195).

Bl formato, dice Fabris, tiene ol poder de atraer o repeler
aquelos signos que se cncuenican en las tensiones marginales
del formato, Es decir, en ¢l formato cxiste un csquema
estructural oculto con puntos preponderantes o fuertes, Dicho
esquema lo conforman las diagonales (tension) de los cuatro
angulos del formato. A partir de estos, Fabris especifica que:

~ el centro y los cuatro 4ngulos son puntos prepondesantes y
luertes.,

+ i z0na centro-horizontal y vertical s la que mds fici resulta
para fa percepcion: los elomentos dispucstos cn cla aumentan
su importancia. (..)

- La posicidn central implica estabilidad. (..)

I parte izquierda soporta més peso que la parte derecha, pero
esta Gitima es la més importante.
~ Los signos dispucstos sobre Ias tenslones de las diagonales

sufren I atraccion o la repulsién de los dnpulos; los que se
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hallan sobre las medianas, son atraldos o repefidos por fos

Iados"(196).
Dondis coincide con lo. menclonado, al considerar que los

clementos visuales situados en deas de tension tienen mis peso
(fuerza de atraccion para el ojo) que los clementos nivelados,
Félix Beltrdn explica o proceso de la percepcién de Ia siguiente
manera: “La imagen es captada & través del acto do
percepcion, que se define como ¢l refiefo del conjonto de
cuslidades y partes de las imigenes que actian directamente
sobre los Grganos de los sentidos. La sensacion es un nivel
parcial de la percepeidn, bastante frecuente, La sensacidn cs ol
reejo de cualidades aisladss y destacadas de una imagen; pero
10 siempre Io destacado coincide con lo esencial, La percepeid
se completa con las experiencias anteriores del piblico, Una
misma imagen puede tener distintas interpretaciones (197).

" Colien complementa 1o anterior diciendo que: “La percepcion
os unn interpretacién de las sensaciones"(198), constituyen
fepresentaciones internas de los objetos externos. “las
scasaciones visuales transmilen percepeiones. visusles simples

denominadas modos e apariencia con once atributos: )




[Ty
briantez 0 claridad; b) maliz; o) imenidad de color

(sawracion); d) amARO; ) forma; 1) ubicscion; g) fMameo
vaciante; ) centelleo; i) teansparencia; ) pulimento; y by
ustre™(199)-

icin de 12 Vision adauirida con Ia ectura. Fabris planien al ate fgurativo
como un lengiaje, que como tal s somete a las leyes do la
lectura. A pastir de esto, distingue diversas lecturas:
-Lectura de una pagina-formato de composicién, el hombre
occidental ha aprendido a mover ¢l ojo de izquierda a derecha
y de arriba abajo”(200).
+ Lectura del ceatro de un formato. E! ojo lee ¢l centro
geométrico ¥ la mediana horizontal de un formato, un poco mis
abajo de sus posiciones Eeométsicas reales. La mediana vertical

‘esulta 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
¥ un poco por encima del centso geométrico™(201). A esto agrega
que las posicioncs proximas a los bordes del campo, por lo reg-

ular, intensifican Ia atraccién de las configuraciones.

N
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Dundis coineide parcialmente con o anterior, ya que considera

que el ojo favorece la zona inferior izquierda de cualquier

campo visual*(202).

usiones dpicas. “Las ilusiones dpticas son sensaciones naturales; no son falsas
ni verdaderas, sino tal como nos las imponen sus condiciones
fsiolégicas y fisicas"(203).
Fabris considera dos grupos principates denteo de las Husiones
opticas:
1. fas producidas por cf fondo, y
2. 1as producidas directamente por Ia figura geomérica.
A continuacion sc plantean las mis susceptibles de ser
conocidas:
- Entre dos segmentos guales, perpendiculares, los horizontales

parecon mas cortos que 1os verticales.
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- Una misma superfce, s s cubieca d fnes vereses, parces

sor mis alta, 5 la cubren lincas horizontales, més ancha,

=

- Abanico de Hering: “dos paralelas corladas por una sere de
ngulos obtusos parccen aproximarse; s los dngulos son agudos,

parecen nlejarse. (204).

L
«@m>
W

78\
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- Dos lineas de igual longitud cuyos bordes estén limitados por
flechas opuestas, en una de las ifneas dirigidas hacia afuera y
en ta otra hacia adentro, parceen variar su longitud, la primera

ser mds targa que ta segunda (flechas de Muler-Lyer).




<
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- un clemento en positivo (N/B) parece més pequedo que ¢l

mismo clemento en negativo,

- ¢l ambiente circundante influye en el efecto optico, ejemplo de
esto e un cireulo, rodeado por cireulos un poco mis pequeios,
parece més grande, que el mismo clrculo rodeado por ¢ mismo

nlimero de circulos pero mucho més pequedos.

]
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£l conocimiento dc las ilusiones opticas es de gran ayuda en ol

disciio, ya sea para provocar o evitar los efectos que cn ol

piblico ocasionan.

ENICAS VISUALES. “Las éenicas de a comuricacitn visual manipulan los
elementos visuales con un énfasis cambiante, como respucsta
diecta l cacdcter de lo que se diseia y do In finalidad del
mensafe’(208)-

Dondis dice que la inmediatez de interpreacién de I imagen,
por parte del receptor, constituye cf mayor poder del lenguaje
visual. Partiendo de esto, determina la interaccidn de parefas de
opestos como el resultado final de toda experiencia visual;
dichas polaridades se dan en:

1.t fuerzas del contenido (mensale y significado) y doa forma
(@iscio, medio y ordenacién).

3 el cfecto reciproco del articulador (dishador, artists,

artesano) y el receptor (audiencie).
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Ya se ha meacionado anieriormente que para que se pucda

tlevar a cabo Ia comunicacién visual, la forma debe exprosar cl
contenido, e cllo sc deriva que no se puede comunicar dc-l
mismo modo, los servicios de un hospital, que las de una feria;
debido a esto, Dondis plantea la comprension y utilizacién de

las téenicas

suales, como medios de expresion del mensaje.

“Silo cuanda todus los factores de wna imagen, todos sus ofectos
individuales cstén completamente sintonizados con ¢ nico
sentimiento intrinseco v vital que sc expresa en f todo; cuando,
por decirlo asi, In claridad de Ia imagen caincide con la claridad
del contenido interior, slo entonces se logra una auténtica

forma artistica’(206),

Las téenicas visuales constituyen los medios para la expresion
visual del contenido.

La enumeracion de las técnicas propucstas por Dandis, de
ninguna manera pretende abarear todas, y su wiilizacién
adecuada depende del disciiador, ya que no son eglas fijas, sino

que implican una gama muy amplia de posibilidades de

cxpresién y comprension.

=
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syulbeo
s uncenro d gravedad & medio camin enre dos pesos.
incstabilidag

Ausencla de equilibrio; puede provocar formulaciones provocadoras ¢

inquictantes.

plaidad
s fige 8 parr de un orden especifico ¥ rigido, favorece I uniformidad de
denentos.
lsregularidad
Nose ajusta a ningdn plan descifcable, tiende 4 realzar lo inesperado
¥ lo insdlito,
smeirls
qilibrio axial
asimetria

snpeidad
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tsmpone ol cardeter dlrecto y simple de 1 forma clemental, bre de complicacioncs

o claboraciones sccundarias,
complejidad
la presencin de aumerosas unidades  fuerzas elementales provoca un

diffcil proceso de organizacidn del significado,

*Es un equilibrio adccuado de elementos diversos en una totalidad que es

percepible visualmente"(207).

frogment
Descompasicidn, en piczas separadas, de los elementos ¥ unldades del

disciio, dichas piczas se Interrelacionan pero conservan su

¢edonomia
ordonacion visual frugal y juiciosa en la utilizacién de clementos (..) realza fos

aspectos conservador  reticentes de lo pobre y lo puro®(208).




e H6
Presenta adviones discursivas y detalladas mediante la ornamenfacisn,

$e le asocia con el poder y la riqueza,

feticencla
yiascén de clementos minimos.
exaperacion
“dobe recurrir a la ampulosldad extravagante, cnsanchando su cxpresion

mucho mis alld de la verdad para intensificar y amplificar*(209).

prediotbilidad
A partir de 1a ordenacién de un minimo de informacién, sc puede preveer todo
 mensaje visual; suglere un plan muy convenclonal,
espontaneidad
Falta aparente de plan, Posee gran carga cmotiva, impulsiva y

desbordante.

atividad

debe refefar el movimiento ya sea por su represcntacién o sugestidn,

pasividad

ad—t
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representaciin estitica por medio de un equitibrio absotuto, rovoea

como efecto el reposo,

sutileza
Rehuye lo obvio. “indica una aproximacién visual de gran delicadeza v
refinamicnto’(20).

avdacha
Su earacterlstica es la obviedad. St propdsito es conscguir una

neutralidad

el marco menos provocador para una declaracitn visual*(211).

acento

Reatce intenso de un solo elemento contra un fondo uniforme.
yanspatencia “implica un detalle visual, a través del cual es posible vor*(212).
opacidad

“bloqueo y ocultacidn de elementos visuales™(213).

¢ohereacla
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L compasicion st dominada por una aproximacién temitin, uriforme y

consonanie.
Yariacion
Los cambios estdn controlados por un tema dominante,
(eallsmg.

Representacibn natural de Ias cosas.

distorsign

desviacion de la forma auténtica y de sus contornos regulares,

plana
ausencla de perspectiva.
prolunda
utilizaclén de la perspectiva o reproducclén fiet de Ia informacién
ambiental, mediane la sugerencia de espacio ilusorio.
snglaridad
“asiste en centrar la icién on un tema aislado ¢ i iente, que no

el con el zpoyo de ninin otro estimulo visual’(214).
yuxtapesicién

ad=4
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“interacelbn de estimulos viseales stuando al menos dos claves juntas

¥ activando la comparacién relacional’(215).

secuencialidad

Dasada en un plan de presentacisn ordenado Isgicamente,
aleatoriodad
aparenta carecer dc un plan, de una presentacion accidental o de una

desorganlzacién planificada.

audeza
Expresion clara y definida por medio de la utilizacidn de contornas netos y de la
precisién., Es facil de inkerpretar.

difusividad

10 aspira a la precisidn, lo que suscita un mayor ambiente, mis

sentimicnto y calor.

continidad
“serie de conexiones visuales ininterrumpidas”(216) que conforman una
composicion unificada.

episodicidad

ad=
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Expresan conexiones muy déiles o desconexion “refuerza o carbcter

individual de las postes constitutivas de un todo, sin abandonar

comptetamente cl significado global"(217).

Las aleas visuales pretenden comunicar ¥ ceprescntar de on modo efieaz

d contenido O significado de la forma.
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114 ELEMENTOS PRACTICOS.

Es fa ghima clasifcacidn, dentro del esquema de Wuctus Wong, y dice que
stos lementos “(..) subsacen el contenido y ef akcance do un disenor(218),
mencionando lres clementos:

REPRESENTACION. Una forma cs representativa, dice Wong cuando () ha
sido derivada de la naturaleza, o del mundo hecho por el ser
humana(219).

Para Dondis, “El nivel representacional de la inteligencia visual
estd gobernado intensamente por la expeciencha direeta que va mis
alli de la percepcion”(220). El autor explica que los medios
visuales, a diferencia del lenguaje, Son ms directos, por sk misma
naturaleza, “No hay que emplear ningiin sisiema codificado para
facilitar Ia comprension ni ésta ha de esperar a descodificacion
alguna®(221). Lo anterior para Bruno Munar, corresponde a lo
que denomina "soporte visual” que esté constituido por ¢l “(..)
conjunto de clementos que hacen visible el menssje, todas aquelas
partes que se toman en consideracion y que se aralizan, para poder
utilzarlas con la mayor coherencia respecto a la informacién*(222).
SIGNIFICADO. S8l0 es posible su existencia, cuando el disefo transporta un

mensaje. Lo anteriormente considerado por Wong, colncide con la
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postura de Dondis en relcién a contenido, ya que “Cualyuler
scontecimiento visual es una forma con contenido, pero cf contenido
esté intensamente influido por la significancia de las partes

constituyentes, coma el color, ¢l tono, (.

"(223). La similitud entee

estos dos autorcs, se acentiza cuando Dondis planiea que el punto de

nterés del término significado es: "(.) qué sacamos nosotros de 1a
experiencia visual y como*(224).
Para Bruno Munasi cste clemento serka el complemento del soporte

visual, comentado en el punto anterior,  Io denomina informacién, y

conjuntamente. conforman el mensaje. Ahora bién, por informacién

entiende *() To que lleva consigo el mensaje(225), por lo cual se

pucde considerar colacideate con Wong y Dondis.

FUNCION. Es importante hacer notar que los seis antores que sc han analizado,

I incluyen en su propuesta. Algunos se refieren directamente a &I, oiros
1o dejan entrover, asi como sus postiras, en geacral, son parecidas, y lo

mds converderite ¢s presentatlas can citas textuales de cada uno:
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wWong:

“La funcitn se hace presentc cuando un diseio debe senr a un

determinado propésito*(226).

Fabris-Germanit

*El material téenico y racional de 1a composicidn gréfica puede disponcrse
en tres momen(os:

fo. Determinacién del limite de la pagina, (..)

20, Dispasicion de los clementos que deberd contener 1a pigina ()

3o. Evaluncion rapida, (.

Todo elio debe confirmar, en un principio, las posibilidades técnicas de
aleanzar ol fin propuesto. Will Burtin lo cxpresa ask: “Al hacer un dibujo,
intento armonlzar tres requisitos esenciales: To. El dibujo debe ser
senclllo, de made que permita una répida comprensién del mensaje; 20.
La percepeidn vistal debe asegurar una impresidn fucrte y segura cn la
‘memoria; 30. La forma gréfica debe ser capaz de suscitar un seatimicnto

positivo hacia el producto o la idea que proclama™(227).
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Scott:

“Crear significa hacer algo nuevo a causa de alguna necesdad human:
personal o de origen social. () Las nccesidades humanas (.. presentan
dos aspectos: uno funcional entiende por funcion ef uso especifco a que

se destina una cosa), ¥ OLr0 expresivo®(228),

Munari:
(.. la comuniccién visual es en algunos cusos un medio Imprescindible
para pasar informaciones de un emisor a un feceptor, pero la condicidn
esencial para su funcionamicnto ¢s la exactitud de las informaciones, la
objtividad de las sehales, la codificacién unitaria, la ausencia de falsas

interpretaciones(229).

Doadis:

.) Sila "forma sigue a la funclén*, como ha proctamado Lous Sullivan,
habria una prolongacion légica de su aforismo que seria ‘I forma sigue
al contenido”, Un aeroplano tiene un aspecto acorde  lo que hace, Su
forma est gobernada y conformada por lo que esc objeto hace. Lo mismo

deberia ocurrir con el cartel {.). Habrla que darle una forma que
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dependicra 10 1anto de su funcidn en un seatido mecdnico, como de su

funcion de contenido®(230).

Beltcin:
“Pucde decirse que disciar os ante todo un acto quo implea compasicitn
de partes en funcién de algo. Esas partes pueden ser creadas segin fa
funcidn o seleccionadas segin Ia posibilidad existente para esa funcidn,
() l& funcidn es relativa, ya que depende de lns etapas y del
acereamicnto que sc pucde abtener & través del discio, que s el medio

por el cual podemos objetivar la funcidn"(231).

ARMONIA, A la clasificacion original d¢ los clementos préctices, realizada por
Wong, se considera conveniente anexarle un cuarto punto correspondiente
21 armonta, propucsta por Fabris-Germani, esto debido a que la forma
en la que sc conjuntan e interactan la representacién, ol significado y Ia
funcitn, al decir del abtor, sc debe efectuar de modo arménico.
Fabris considera que Ia armonla (..) comprende los conceptos de

vinculacion, disposicidn, acuerdo y sintesis de partes diversas que deben




156
formar un todo proporcionade Y. concordane () ks armonia regne ¢

identifica las partes en un todo"(232),

Dentro del rubro de representacion, Wong reconoce tres formas e Jns
ssnas: seallsa, esitizadn ¥ semiabstcacta; de Tos cuales no proporcions na
gfiicén determinada, se puede decir que las da por sabidas,

Dondis, por su parte, dentro de este mismo rubro, también considera 1a

lstncia de e niveles en que se expresan Y reclben mensajes visuales, y que

Wong ¥, por consiguiente, los explica; no abstante
queno colciden los términos,
Dondis dice que sc expresan y reciben mensajes visuales a tres niveles:
npresentacional, abstracta y simbélicamente,

Represniaclonalmente, corresponde a lo que se ve y reconoce a partir del
entorno ¥ la experiencia; os decir, parte de que la realidad
es fa cxperiencia visual bisica y predominante. Dondis
afirma que este nivel es el més eficaz para Ia Informacion
dirccta c Intensa de los detalles visuales def entorno, sean
naturales o artificiales,

El nivel representacién corresponde a la_ representacién

realista enunciada por Wong.
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spsrsctamentc, "Cualidad cinestética de un hecho visual reducido a sus

componentes visuales y clementales bisicos, realzando los medios
més dircctos emocionales y hasta primitivos de confeccion del
mensajc(233), esto s, 1a abstraccidn implica 1a eliminacion de
detalles miltiples que no intcresan y el realce de los Tasgos.
distintivos y especificos de lo representado, La abstraccién, para
Dondis, no implica necesarlamente  una  informacidn
représentacional minima (pureza de una formulacion visual), sino
también aquetla abstraccion pura que no tiene concxion alguna con

datos visuak id bicntal

La abstraccidn, como Informacién representacional minima podria
corresponder a la representacidn estilizada designada por Wong.
Stnblicamente. Constifuye ¢l tercer nivel, que se relacionaria con la
representacién semiabsteacta de Wong.
Dondis dice que para lo simbélico se requiere la reducidn visual
al minimo irreductible, alcanzar Ia simplicidad iltima. Asimismo
agrepa que para que tn simbolo S¢ considere efectivo, debe,

ademds de verse y reconocerse, recordarse y reproducirse. ()

cuento més abstracto es el simbolo, con mayor Intensidad hay que
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penctrar en la mente del piblco, para educarla rospecto a sy

significado’(234).
Cabe aqui hacer notar, las definiciones que otros autnres
establecen en celacién af simbolo,

Para Rodrigucz Dicguez, el simbolo es un signo que representa una
nocién abstracta, basada en una convencidn que ha de ser
conocida para entender su significado.

Karo Jerzy considera al lenguaje simblico como *e inico lenguae
comin a los analfabetos, los cducados, y la gente de tados los
paiscs ¥ razas(235).

F. Cimera distingue dos tipos de simbalos: los indirectos y los
dircctos; en los primeros, el sigo sustituye a un objeto que, a s
vez ocupa indircctamente cl lugar de otro sujeto, s arbltrario. Los
segundos, son producto del empleo de un idcograma, por ciemplo
un caracol, para simbolizar una propiedad de éste, en este caso, la
lentitud. A esto, Cdmera agrega eI concepto de “cask-simbolo”,
cuando los simbolismos no estdn establecidos colectivaments; el
simbolo, como aquet que esti blen definido dentro de los limites
de tna determinada cultura o sociedad, y ¢l emblema cuando el

simbolo es admitido universalmente.
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Existen tres formas de armonia, segin el squema de Fabris:
sinbdlica, o Ia_analogla que floye entee of signo y la idea que se preende
transmiir.
Funcional. Relacida ente cl objeto y su complomento o entec dos objetos
diferentes asociados por f uso.
Amonia de cardcter o interna. Mixima expresion arménica entre contenido y

forma, surge cuando los clementos y tensioncs de la compos

asumen la perfeccion de equilibrio, orden y ritmo,
Los conceptos, con respecto a la armonia interna, emitidos por Fabris,
pueden muy bien relacionarse con el concepto de estlo, definido por
Dondis: Para cla, el estilo s la sintesis visual de os elementos, éenicas,
2]

o clasc de la cxpresién visual conformada por un entorno culwral

sintaxis, investigacion, expresién y finalidad basica.

una categoria

total"(236).
Lo anterior, se sintetiza cn aquel discio donde s¢ identifican d¢ mancra
arménica, tanto la representacion, como el significado y Ia funcisn.

Dondis reconoce cinco categorias del estilo visual, desarrolladas en la

produccién de las artes y oficios, a lo largo de la historia del hombre,
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s caegoris s primitivo, expresionista clsieo, embelesiy y

funcional.

mo. s stltcamente sencilo; rico en simbolos con inensa adseripeion
de sgnificado. De acuerdo a las técnicas visuales, ya descrtas, fas

que corresponden @ este estilo son:  exageracitn, espontancidad,

actividad, simplicidad, cconomia, plana, irregularidad, redondez,

colorismo.

Las pinturas rupestres se consideran e Inicio de la comunicacién

por medio de un lenguaje visual.

Expresiorisro. Mediante ln exageracién, distorsiona la realidad para provocar la

emocion. “(...) se alza siempre por encima de lo racional hasta liegar

4Io mistio, a una visidn Interior de fa reaidad, cargads de pasién
¥ de intensos scntimicntos"(237).

Bt gotco e5 un cjemplo de este estlo, asi como también la abra in-
dividual de artistas como I Greco y Kokosstike.

Las lécnicas  cxpresionistas las  conforman:  exageracin,

actividad, lejidad,  discursi audacis,

variacién, distorsién, irregularidad, experimentalismo y verticalidad.

| Cuslmo.Se fnspira e dos fuentes: ef amor a Ia naturaleza (dealizada por os

griegos) ¥ la bisqueda de la verdad pura, en su filosofia y su cencia.
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La cultura grosorromana y el Renacimiento son ejemplos de esto

estilo.

Las téenicas clésicas son: armonia, simplicidad, representacon,

simetria, \

coherencla, pasividad y unidad.

Enbellecdo es el que insiste en suavizar s aristes con técnicas visuales
discursivas que produzean cfectos cdlidos y clegantes™(238).  Se fe
ssocia con Ia riqueza ¥ of poder, Su naturaleza ¢s por o rogular
florida y recargada. Entre los cjemplos de este cstilo, se pueden
enumerar al Art Nouveau, al Victoriano y al Barroco,

Las técaices visuales correspondientes a este estilo son complejidad,
profusién, exageracion, redondez, audacia, detallismo, variedad,
colorismo, actividad y diversidad.

Funcional. Las consideraciones econdmicas y las reglas de utilidad condicionan
este estlo. Su caracteristica esencial es *(..) la bisqueda de belleza en
tas cuslidades temiticas y expresivas de Ia estructura subyacente bisica
que hay en cualquier abra visual*(239). Ejemplo de este estilo es la

Bauhaus. Sus técnicas son:  simplicldad, simetrfa, angularidad,

abstraccion,  coherenc sccuenclalidad, unidad, organizacion,
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cononis,  sutlidad,  continuidad,  tegularidad,  sguzamiento

monocromaticidad.

Lo anterior, para Dondis, constituye dnicamentc una aproximacion a los
caos del voeabulario visual y su utilizacién,
Para finglizar cste punto y come sintesis de todos los clementos vistos
ormente, €5 nccesario retomar un cita de Leonis Baptiste Alberti;
“La belleza consiste ¢n una integracitn racional de las proporciones de
odss las partes de un edificio, de tal manera que cada parte tenga una
forma y un tamaio absolutamente fijos, sin que nada pueda avadise o

quitarse sin dostruir la armonia del todo’(240).
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12 IMPORTANCIA.

Este punto trata de 1a importancia de 1a conjuncién de tas diversas teorias
s clementos fundamentales del disefo, que s ealizb anteriormente,

fslo puede enfocarse desde diversos puntos de vista, en los cuales incide ef
giseho. Por ejemplo, en esta disciplina existen diferentes vertientes v, i bien s
ert €0 coincidencia en diversos puntos, también Io Son sus diferencias y, en
scsiones, contrarledadss, sobre 10do en ¢l esquema.

§i se aceptn que “El mensaje y ol método de expresarlo dependen
considecablemente de la comprension y la capacidad de usar técnicas visuales
(241, ef conocimicnto mas amplio de éstas dard, al discador, un mayor
poder de Tenguale visual. La creatividad ao es s6lo un hecho intuitivo, también
s inelctual, para Ricard, los métodos permiten conacer, recopllar, ordenar,
comparar, g son utilizados o modo de instrumento en todas las actividades
Jumanss, y s tiene algo 1a creatividad, es ser una actividad netamente humana.
Con esto 1o se quierc plantear que la intuicion o inspiracion se excluya del disefa,
“Ciertamente, una solucion inspirada podrd ser consegulda de forma intuitiva,
pero en casl todos los cosos el diseRador deberd confiar cn su mente inquisitiva,
In que explora todas las situaciones visuales posibles, dentro de los exlgencios de

o probemas especificos (242).
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PUAI0 € ¢l que coinciden
s ot aulore, 0 oMo plantea Papanck: “Todo diseho tene que ser

cabe ecordar que todo disefo tene una funcién,

gendonsQ43) con un cacdcter de creatividad y orlinalidad; estos dos
fencios son fruto, ~de acuerdo a Daniel Prieto- de wn largo proceso de
iz, tanto en La claboracitn, como e a iterpretacion de mensajes, Esta
apaidad ereativa se encuentra e plenitud cuando sc liega 2 dominar el drea
et en que se ha de ejeccer. Este dominio, no se logrard en diseio, s mo se
ot na visibn de todas las propuestas de los elementos del mismo, que
cmsponderan ol drea_operativa, Ya que es comprensible, que una parte
nporane del mensafe s Iz forma en que se transmite, es decir, Ta manera do
dieivarlo. "No se trata, puss, solo de difundir, sino de seleccionar ¢f media y
sopur e lenguaie adecuado a cada situacién“(244). Pero, para seleccionar, e
s que cxlstan difecentes  posibilldades; altemativa que prescnta ln
enuscén de diferentes esquemas de elementos graficos,

Para Ricard A, el discio “(..) no trata Ia forma por !a forma, sino que la
et en funclon de la wtilidad que esta ha de posibilitar*(245): lo cusl, no pucde
e i nos¢ conocen [os clementos que definen la forma, y en cansecuencia, sus
fircones, .

Todo Io anterior es posible resumirlo con la slgulente cita do Jordi LLovet:

“Lyun objto () 0 un disefio gréfico, se presenta como una unidad funcional
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1 que e il separar 10s distintos clementos y momentos de composicon 8

s que b o ncestio recureir (..) antes de legar @ lo que (..)de acuerdo con

sintesis dc la forma.

() Alexander,

La forma acaba sicndo una ¥ dificiimente descomponible, pucs se ha
gnelzado un 1000, UTA cstructura, un complejo*(246) y las diversas teorlas
ompasitivas.

Bl conocimiento global de las teoris compositivas, también va a reporcutic
¢l campo de accién dol disefiador. Ya que todo disciio debe estar
sonestualizado “(..) 10 es posible crear para sin convivir con, sin simpatizar
profindamente con aquéllos a quiencs s pretende satsacer. Solo asf una obra
Jodr tener -ademds de su indispensable utilldad- Ta capacidad de integrarse
armarioss y coberentemente en el contexto cultural y social que habri,de
wogera. No es posible crear a distancia. (..} S6to ast () ¢l producto (..}
wsponde plenamente (..) a las cxigencias y a la sensibilidad de aquellos para
s ha sido cxpresamente coneebido’(247), o cual o es pasibl, si ¢l
deefador b conoce sus elementos de trabajo, tanto tedricos, como pricticos.
Rero ¢s conveniente mencionar que, en el disefio, ¢l més importants es e

disehador, lo cual, explica Fabris-Germani de Ia siguiente manera; “El proycctista

proyecto. (..) s, evi | )

510 atista, pero tamblén es un técnice, que, cuando es necesario, sabe concebir,
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aorar . esizar un documento. que coordine as difrentes ctapas de 1

anfsién dc cualquicr impreso, con plena funcionslidad (..)"(248),
Uno de los medios mis determinantes en 1a conducta del hombre son los

nensaes visuales, ¢l ser humano antes de hablar, ve y mira, lo que lo ubica en

« contexto, (-} La vista ¢ la que establece nuestro lugar en of mundo
direindante; explicamos esc mundo con palabras, pero las palabras nunea pueden
snuar el hecho de que estamos rodeados por l.(.)

Lo que sibemos o lo que creemos afecta cl modo en que vemos fas
cas’(249), esta cita de Berger, ya permite ver la necesidad de una alfabetidad
visual, que debe mancjar el disediador, y viendo la capacidad de incidencia de Jos
mensojes visuales en la conducta del hombre, esta alfabetidad se debe ampliar o
mis posible. “La alfabetizacién se debe entender como el principio de un proceso
de cducacidn permanente por la que cada idividuo se vincule con su trabajo
crativo y tenga la oportunidad de usar los espaclos donde aparczcan las
rhedones critias a la per del placer no sblo sensorial sino también
intlectual"(250).

En sintesis, indica Jordi LLovet, %(..} cl disciiador ¢s algulen que realiza
P50 2 paso la sintesis de la forma“(251), por lo cual et usuario va a ser cf que
ncba fa forma sintética, no obstante hay que decir, junto con Bruno Munari, que

*(.) el pliblico, en general, s mds propenso a valorar el “mucho trabajo” manual
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aue a reconacer o “micho trabajo"

menel qué requicr a simplifcacion, ya que adems o s veasz,

que requiere realizar una cosa complicad,

También s¢ pucde ubicar Ia importancia de Ia conjuncidn de las diversas

tooras, dentro del mareo del proceso de ensefanza- aprondizaje det discio
i, Victor Papanck en su iro Diseiar pra el mundo ea, piancn que ro
es posible casciiar nada In vacuo, y mucho menos, considera ¢ aulor, cuando se.
rata de algo tan vineulado con las necesidades bisicas del hombre, como cs cl
caso del disedo. Es conocido, dentro dol dres del discio, que todas las
insituciones, en un punto determinado dentro del plan de estudios, ubican el
conecimicento ¥ Ta aplicacién de los fundamentos del disciio, que viene a ser una
de las partes que conforman ef objetivo profesional del disefio grafico: “El discio
grifico es la disciplina que protende satisfacer necesidades cspecificas de
comunleacidn visual medianie la configuracién, estructuracién y sistematizacitn
de mensajes sigaificativos para su medio social’(253), usimismo se considers,
especificamentc en el plan de estudios de Ia Escucla Nacional de Artes Pldsticas,
pertencciente a la Universidad Nacional Auténoma de México, el conocimicnto
que tengan tanto ¢l emisor como ef recoptor de los codigos empleados en cada
Imagen, lo que por medio de la transmisién, conlleva a la comunicacion visual,
Lo cual, s¢ veria limitado st ct conocimiento de las teorlas es unilateral, Acode

con Paulo Freire o sc puede concebir Ja educacion con base en un solo criterio,
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o que o eisira 1a comunicaciin, €0 su mis amplo entidoy s dent de 1y

educacion del diseRio, es decir, "El sufeto pensante no puede pensar solo; no pucde
peasar sin o copartcipacién de otrossujetos, e ol aco de pensr, sobre o obieo,
No hay un “pienso” sino un “pensamos”. Es el “pensamos que establece ¢l
“piensor, y 1o al contrario.

Esto coparticipacion de los sujetos on el acta de pensar se da en fu
comunicacidn. Et objeto, por csto mismo, no s la incidencia final del pensamiento
deun sujeto, sino el mediatizador de la comunicacion*(254),

‘Con lo anterior se puede plantear un paralclismo con la enscianza del discio
gifico, en relacion 2 fos elementos fundamentales del diseio, con més

“pensamos”, es decir, conocimiento de més autores, se puede dar un “pienso” mis

findamentado, es decir, diseiador. La esencia de esta importancht es posible
axlicarla utilizando ta siguiente cita de Danicl Pricto, por si sol explicativa:
“El uso inquisitivo, revelador de las palabras, fesulta imposibl s no tine
Ia capacidad de pasar de las nociones a los conceptos. EI pensamiento se
ejercita a través de las definiciones ¥ on In cetdrica nos quedamos siempre
enla superficie de los términos
La apropiacitn de las definiciones, entendidas éstas como Ja explicacibn

de un término, como el despliegue del alcance de una palabra en un
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determinado ORI, 5 un paso neeesaro para abrr una ahermiva

contra el empleo de la retdric;

¥ i 10 se conoce efsgnifiado lementa de 1 patabra, mucho menos

sc pucde ampliar la definicidn de términos del contexto. Quicn define
mal, dirlamos parafraseando a Hegel, picnsa mal,
Bl proceso de referencialidad Implica una profundizacitn en 1gs

definiciones, cosa que aparcce con inmensa claridad en Jo

Platén.
()
La mala apropiacién del lenguaje obedece o ‘mltiples causas: el contexto

inmediato, Ia escucla, Iz falta de oportunidades de cducacién, la falta de

ejrcitacién on Ia cxpresidn. Nos interesa este iltimo punto ya que los
primeros han sido por demas analizados,

La experiencia a través de [n palabra suele ser minima para amplios
sectores de la poblacién. Los medios de difusién por un lado, In retérlca
escolar por el otro, se encargan de cerrar la posibilidad de usar el kenguaje
vetbal en toda su riqueza. Las estructuras elementales del enguaje sufren
una permanente degradacion, sobre todo por la incapacidad de coordinar

colierentemente términos y enunciados.
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No estamos critcando 13 ruptura del lenguale a teass del ampico

cologuial, estamos aludiendo 2 una degradacivn que rela uas
incapacidad de pensar lus cosas, [a propia situacion social,

Revalorar ¢l lenguale en sus estcucturas clementales, e una [abor
imprescindible en todo proceso educativo. Como integrarse a relaciones
mis amplias ¢n las que la discusion y I critica requicren do wng cierta
dlaridad conceptual?

La cxpresidn, la recuperacién de Ia palabra, son escrciales en el método
Freire. Pero desde los sectores populares mis desprotegidos hasta quicnes
Genen acceso a los estudios universitarios cn nuestros paiscs, Ia
secuperacién de s estructuras elementales del Ienguaje forman parte de
ese desplicgue de Ja propia personalidad inserta en un determinado
contesto. No s¢ trata de reciiperar Ia propia voz para balbucear. Se trata
de poder utilizarla con fa suficiente coherencia como para poder hablar

de uno mismo y de 1a propia situacion soclal*(255).

Finalmente existe una importancia, de a conjunciéa de las teorias, con la
comunleacion. André Ricard considera que el acto creativo es un latente y
angénlto affn del hombre de ir conformando Su futuro ¥ no sdlo estar

stbrevviendo, por lo cual discurre nuevas alteraativas que fe permitea superar
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su colidioneidad, pero, es comprensible, que la prucba més contundente .1: una
idea, s la transformacin de la mistua, en I cosa material que se pretends que
ses. Aora blen, 10 €5 530 el hecho de transformar, es hacerlo con un sentido,
una funcién, que viene siendo la visién de Bob Gl respecto al disuio grifco,
depende d 1a resolucidn de un determinado problema, de wna maneca concisa ¢
interesante.

Pero 0 hay que olvidar que los problemas estén determinados por un
contexto especifico, que eada grupo étnico, va a estar determinado, por una seric
de hechos culturales, que se Van resumiendo en su historia, por Io tanto, cstos
Hhechos estdn determinados por moviles auténticos, to que deja entrever que las
soluciones & determinados problemas no solo deben ser resucltos inwitivamente
sino también con una carga intelectual, Esto es tan historico y eal, que ya las
culturas prehispénicas plantcaban que: “El verdadero artista todo io saca de su

corazbn

.) dialoga con su corazin, encucntra las cosas con su menle(256).

E1 sigulente texto de Miguel Lebn Portilta, cs idénco para recapitular, en
sspectal este punto de la importancia:
“Para cl pucblo ndhuatl cra asequible ese mensaje, (sc refiere a las
esculturas y pinturas) porque todos sus individuos habian recibidos
desde pequeiios uaa educacion que, como se ha dicho, era universal y

obligatoria, gracias a la cual s habia puesto en contacto con las
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doctrinas religiosas ¥ el pensamicato de su antigua cuftura, Poscian,

por asi decilo, los clementos necesarlos para acercarse a la creacidn
artistica. En nuestro mundo no sucede esto siempre, por desgracia; el
artista pertencee muchas veces a un élite refinada, alcjada de las
preocupaciones ¥ sentimicntos del pucblo. Pero en of mundo nahuatl
prehispanico el artista Lenia constantemente presente al puchio. Como
se repite muchas veces, “pretendia anic todo humanizar ¢l corazan de
fa gente”, "hacer mds sabios sus rostros”, ayudarles a descubrir su

verdad, que quiere decir, su raiz cn la tierra®(257),
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5. APLICACION DE LOS ELEMENTOS DE DISERO EN Lipros

RAPIDOS UTILIZANDO IMAGENES PREHISPANICAS,

Eaelp terior se plante fa i ia dela conjuncion de

teorias
4 los cementos fundamentates e el discfio mismo, en ol procoso cnsefanza-
aprendizaje ¥ en la comunicacién; por lo tanto es necesario presentar una
aptiacitn préctica de esa unificacion en el presente trabajo.

Es aceplable que esta teoria es aplicable a cualquier trabajo de discdo grifico
{catels, portades, imdgenes corporativas, etc.), por 1o cual, para Ia aplicacion
prictica de la teoria de Ios conceptos fundamentales dot diseio, se opté por la
eslizacion de un “fibro répido”, utilizando imAgenes prehispinicas,

Cabe aclarar que ¢n un efemento pucden confluir mds de un concepto, por
clemplo en una linea pucden encontrarse: definiclon de linea, tipo de linca,
direcibn, posicion, lengusic de La finca, tension en relacion al cspacio-formato y
<on otras formas, etc. Debido a esto, no se hacen anotaciones de qué accpclones
s ullzan en cada cuadro que conforma el “libro répide’, pero es posible
determinarins si se mancjan los conceptos fundamentales del discio,

Hablenda hecho esta aclaracion, a partr do este capitulo se presenta,

inicamente, to relativo al proceso qu sc sigue en los “ibros rdpidos”.
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31 CARACTERISTICAS GENERALES DE LOS LIBROS RAPIDOS,

ara detsminar 1as caracteistcas de los bros ripidos es necesar
pinero, mencionar que dichos libros consituyen una forma de animacin sia
ciars, de scuerdo  Kit Laybouene. Oteos autores también mencionan e ipo
sanimacion con diferentes téeminos, elemplo de esto son: s "tajetassacudidase,
4nominadas asi por Yvonne Andersen y el “fibrito mégico” seiiatado asi por Ed
Tiens.

Debido a Io anterior, se hace nesesario plantear en términos gencrales fo
aiivo 8 animacion.

En ol libro Téenlca de cine animado, Halas y Manvoll plantean que la

“primacién cs casl siempre sindnimo de estlizacion, (.

El movimicnto habré
desr (), e supremo recurso, (..) descubrir y plasmar lo mis caracterisico de
e movimiento, (...) El arte especifico de la animacion, (..) radica cn dar vida a
ko que s esencialmente estdtico”(258). Se pucde agregar a ésto, como
anplement, 1o que dicen Perisic Z. y Walt Disney; el primero delermina que
“Animar es dar vida (dnima) a lo inanimado, tanto si se trata de objetos (...) o
dbos"(259); el segundo menciona que “La animacién no consistia en una serie

de poses;, sino en ef desurrollo de una accién®(260).
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Halas sehala al movimienio como a seneta o 1 animaén y grga que

() lascualidades esenclales e la animacién empiezan alli donde terminan 1
posiildades expresivos de 0 real261), Lo anterior se refiere  que ta animacion
wiliza o principios generales el cine, pero su in no o representara la tealidad,
coma éste, sino cxpresar un lenguaje propio de la animacion.

Para lograr cl movimiento, en la animacign, Halas plaatea que s necesario
tomar en cucnta as fucrzas naturales que afectan a los objetos y a fos seres
vivientes, dichas fuerzas dan lugar a las leyes de movimiento, Ejemplo de estas
leyes son la gravedad ¥ I friccion Que, a sut vez, afectan a los objetos y seres en
Is animacién. Sin embargo Halas anade que las leyes fisicas, anteriormente
mencionadas, solo existen para ser alteradss, ya que “El naturalismo cs ol mayor
Tiesgo porque invita a la comparacisn con aquello quc sdlo puede hacesse en cine
de accién real. Cuanto mds nos alcjemos del naturalismo, nuestros recursos
expresivas serdn mds importantes*(262).

ado los caracteres fesultan Siempre acentuados”(263).

(. en el dibujo a

Kit Laybourne, Halas y Manvell colnciden, que ea la animacion, son

Ia deformacion y
Pura que s¢ cumpla Ia simplificacidn, es necesario climinar todos los detaltes que

0 $ean esenciales,

(%)
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L deformcion es un medio por efcual s caractrza a os personjs,por
g debs servr 3 un i especfco que pretendo evidencia Ia personalidad y
aricer deIos mismas y de Ia pelicula ca general,

L exageracitn e5 una de las ferzas contrales que crean tensitn dento del
imacién”(264), plantea Kit Laybourne; al respecto, y hablando de un

hacer

enpl spciico, en donde interviemen 1as leyes genetles dl movimiento, Hatas

yManvell,agtegan que ..} In exageracidn es parte de la animacién; ol animador

agera 105810 en el tempo, sino en cantidad el 1a pelota’(265).
eghn Halas, a eada mevimrlento, se e debe de dar su méximo vator visual,

citando ¢l movimienta natural, es de

el anlmador tlene que intorpretarlo, no
pitlo,peto para poder interpretar alga de forma creativa, primero cs necestrio
conocerlo.

"La animacién pide la tota) realizacion de las leyes fisicas y friccion,
simbolizando visualmente las fuerzas naturales y sus consecucncias sobre cf peso
yla masa”(266).

Lo mencionado anteriormente, conforma de mancra general, lns
carscetiess ¥ factores que Intervienen en la animacidn.

Sinembargo, a esto, e importante aadic el proceso que s lleva & cabo para

llogr de una animacién.
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Diversos utors,hablan de dicho proses: Halas por s parte sesanoce que

“En todo cf rabajo cincmatogrifico hay una primera fase de Preparacion y un
segundo estadio de realizacion”(267). En la primera fase contempla: 1. la idea, 2.
ol storyboard, 3. los personajes y 4. el sonido; en ta realizacion o produccion
distingue 20 estadios sucesivos, que son:

(¢l libra de trabajo.

2. modelos de personajes.

3.6l dibujo de linca y ol boceto,

4.grabacidn de la mésica,

5 grabacidn de las voces.

6.1ncarta de misica y la banda de diélogo.

7. preparacitn def cuaderno o guia de cimara.

£.animacién principal.

9.Ia animacién de los intercalados.

10. prucba de linea o de Jipiz.

1. correccion de la animacién.

12, preparacin de fondos.

13. pase & tinta sobre celuloide de los dibujos.

W, color.

15, comprobacion.
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16.la fotografia.

17, visibn de las prucbas de laboratorio.
18, montaje de imagen ¥ de sonido.
19. mezela.

1. copia final para proyeceiin.

A diferencia de Halas y Manvell, Ed Tictjens de manera muy general
contempla las siguientes ctapas en cl proceso:

1. idea.

2.plan.

3.sinopsis ¥ escenario.

4. pancl de narracion.

5.toma y montaje de sonido.

6.¢l dibujo.

7.toma de imAgenes,
Para ¢l propésito de este trabajo sc - describicdo aqul las etapas

cortespondientes a Halas y Manvell, ya que su proceso, tan especifico, ncluye los

puntos generales del proceso establecido por Tietjens; sin embargo, las ctapas

®
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esrtas crdn COMPIETEN(adas por o1os aulares ¥ s enfatzarin aquelis que

interesan, de mancra muy particular, cn la realizacién de los libros rapidos,

1. La idea. Se concibe om0 “La cancepidn inilal de un fim animado debe
fenerpor base una idea muy claca dela fnaidad que con é se prsiguc(2s).
Tiens indica al respecto que “Toda pelicula de dibujos s¢ basa en ung idea
central: ¢s un prodicto del espiritu que ha tomado forma(269).

Se coincide asi en la idea como primer etapa del proceso,

2.El toryboard. Segin Halas, *(..) es un desarrollo visual de Ia idea cn una scric

de dibujos"(270).

Bl storybeard (desarrollo del guidn en bocetos) tiene dos posibles funciones:

“explicar en continuidad el proyecta de una pelicula, y servir de guia visual al
cquipo que ha de realizarla”(271).

En ¢l storyboard no cs convenicnte la precision, ya que to importante es
plasmar, de manera gencral y clara, por medio de bocetos, la idea con su
propia Isgica, cf cstito, 1a forma del film, su corcografia y su continuidad
dindmica. Ademds, debe ser comprenslble y asimilable de manera répida, debe
contener los puntos clave de la accién, ya que es de gran ayuda para el
animador, en cuanto que lo compenctra con las diferentes secuencias, EI
stoyboard *(..) es un medio para akcanzar un fin, Es mejor cuanta mds

vitalmente expresa In futura animacién’(272).
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Alo anterior, veniente apadir iones div .
it Laybourac define al storyboard como “(..) una pelicula en forma de
ot () s una serie de dibujos individunles, cada wno do los cuales
(eprescnta Una. secucncia distinta o un clemento narrativo dentro de la
lcala"279). A esto K agrega que ol nimero de dibujos ndividuales n un
sonboard varla, ya que depende de la compleidad de las secuencias o el
movimiento.

Jlina “muestra” tipica do storyboard levard ademés notaciones verbales
(@ilogo o informacion descriptiva) que haya sido tpificada y montada debajo
4o los pancles apropiados™(274).

Yvonoe Anderscn entiende el storyboard como “un bosquelo aproximado de
s diferentes escenas en T pelicula. (..). Cada cuadro representa una escena

4 film. Debajo de cada cuadro se pucde escrible (

Ia deseripcidn dc fa
seltn’275).

Walt Disney sefala que un storyboard es “Un tablén grande en ¢l que s
clocan Ios bocelos que narran la historia a modo de vifetas™(276).

Como ya se ha podido observar, todos los autores mencionados, ademés de
complementarse, coinciden cn cseacia en ta definicién y on el términe
asignado. Por lo que, por Gltimo se menclona a Ed Tieljens, quien 1o

denomina “pancl de narracion” al “desarrollo del escenario en imigenes™(277).
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3. Los personajes. Para Halas y Manvell, la fuerza de tos personaje,

e la

animacié, fadica en sintetizar o caracteristio de su tipo, Para su laboracion

se deben tomar on cucnta factores como su-reproduccin, identificacibn,

tamaio y proporclones del eterpo. Lo importante, segin Halas y Manvelt, ¢s
que conserven su identidad desde cualquicr punto de vista y que sean fhciles
de coplar.

2, Sorido. “Los silenciosos bocetos del storyboard han de anticipacns et sonido
tanla como 18 imagen”(278). E1 sonido comprende tanto la milsica, como los
efectos sonaros y e dilogo. “Todo cuanto sc hace, se dice o se intecpreta, iene
53 duracion"(279). .

Respecto al sonido Ticticns seiala que éste, forma parte eseacial de fa pelcula;

debe constiwir el punto de partida de ésta (toma y montajc del sonido).

De acierdo a Halas, en el proceso de produccitn, todos los detalles han de
st previstos.
1, El libro de trabajo, deriva de! storyboard final,
*(.) es un andlisis de cada plano y cscena, fotograma por fotograma (..) s¢
determina el ritmo cxacto de cada movimiento Individual y su intecrelacién con

todos los dems movimientos en cualquier momento dado’(280).
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£ clfibro de trsbajo se debe espocificar s equivalentes a fos movimientos

gecimara, y mostrar como s unca los planos o las secuencas.

Est libro, s¢ pudicra considerar similar al “esccaario” planteado por Tietjeos:
g describen 10das las csoenas de la pelicula y el sonido que ks corresponde.
() Hay () que tener muy ca cuenta cf encuadre de cada imagen () y
Lambién €l cambio correcto de una esoena a otra“(281).

2 Modcles de personajes. Se definen los personajes, mediante estudios separados
o sus detallcs y gestos 1ipicos, asi como su relacién exacta dc tamaio entre
unes  olros.

3, El dibujo de linca y € boceto, En esta etapa se determinaa ¢l eolor, plano por
plano,Ia continuidad de tonos ¥ 1a relacidn forma-fondo.

{ Grabacién de Ia misica. Si la misica ha sido previamente grabada, fa
arimacién debe gjustarse directamente a ta banda sonora.

5, Grabacion de voces. Después de realizadas las prucbas de voz para doblar 2

os personajes, de acuerdo a sus caracteres, s¢ proosde a la grabacidn.

da de diilogo. Constit i d

6 Lacarta de missica y fa
foograme;  “muesira 12 longitud  de cads fase somora y sus
p—y

7. Preparacion del cuaderno o guia de cimara. Constituye el libro de trabsjo

presentado en hojss impresss, conformado por Ia informacién detallada sobre
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1 scnto musict o verbal, I corcografa de fa aceiny detatles sobre cl tpo

e animacion deseado. “Guia numerada, fotograma por fotograma, de la tarea
para I que 33 b recibido un resumen general por media dl storybord, ef
fibso de trabajo, los bocetos y las hojas modelo*(283),

5, Animacion principal. En esta fase sc trabajan tas posturas claves de los
dibujos.

9. La animacion de los intescalados. Sc trabaja en los movimicntos, fotograma
por fotograma, corcespondientes a las lagunas, deladas en la animacién prin-
cipal.

10, Prucba de linea o de lipiz. Aqui se comprucha la relacién de movimiento en
primer término con tos fondos. Halas y Manvell recomiendan rodar esta
pricba en negativo.

11. Correccitn de la animacion. Corvecciones de trazos a la prucba de linea,

12, Preparacion de fondos. Se realizan todos los fondos con detalls.

13, Pase 0 tinta sobre celutoide de Jos dibujos de animacién, Los dibujos del
animador s pasan a tinta sobre hojas de celuloide (irca mixima de 157 12.5”
055 proporciones cquivalentes).

14, Color. A las hojas de celuloide se ks aplica el color por ¢l lado opuesto al

entintado.
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pos Ttens, I fasdel dibufo corresponde s tas eapas que sbarcan e

nimero 8 a fa 14, descritas anteriormente.

{5, Comprobacidn. Consiste en el nsayo del afuse defas hojas de ctulode sobre
s fondos; su funcidn cs detectar cualquier error en el encaje de la animacidn
<onlos fondos. EI método de registro, planteado por Halas ¥ Manvell, s¢ basa
o pivoes tilizados en Ias perforaciones standard de 1a base de ks hojas,

16, L fotografia. D acuerda & In guia de cimara, en esta ctapa, se realiza ef
jroces foogrdfico. Esta fase corresponde a o que Tietjens denomina “toma
deimigencs”,

n de las prucbas de laboratorio. S¢ compruchan tas Impecfecciones, para

I
quels pelicula quede Tsta para el montaje.

18 Montsj de imagen y de sonido. “En 2 animacitn, el montaje 10 es mis que
Is unién final de la banda de imagen con las del sonldo(284),

19. Mezclas, Después de la mezcla, de las bandas requeridas para la abtencién
de l2 banda sonora final, ésta se une con la banda de la imagen, E proceso
degrabacibn se realiza en pista magaética. La banda Gpica se utliza tas la
mezcla final.

. Copia finat para la proyeccién. “La copia final deberd reflar tan
eudamente como sea posible ¢l arte y el trabalo que se ha puesto en o

wealizacion de cada metro de pelicula”(285).
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Despuis de I revisibn de las cacacteristcas gencrales y el proceso que
nplia fa_ realizacion de una animacién, cabe sehalar ks caracterisicas
sspecificas de Jos libros ripidos.

Kit Laybourne, denomina a cste tipo do animacion: Tibros sacudidos* y dice
que son comparables con fa téenlca de animacin por celuloides. En los “ibros
sscutidos” cada pégina corresponde a un dibujo individual, que al unirse con los
éemés, da origen al movimiento, cuando estos son flmados. A esto agrega, que
s forme de encuadernamiento de fos libros actiia como sistema de reglsto, un
medio de mantener tos dibujos alineados y con 1a sccuencia precisa.

Asimismo, Kit compara fos libros r4pidos con aquellos dibujos secuenciales
walzados en los bordes externos de las piginas de los libros, que al ser pasadas
répidamente, originan ¢! movimiento de la imagen.

Alo anterior, Kit Laybourne agrega que, la manera mis ripida y fécil para
ealizar un lbro répido es:

- partir de un block de hojas pequefias de papel, cuyas medidas oscilan entre
$y7 pulgadas o 3 por 5 pulgadas.

¢ primer dibujo se hace en fa dltima ina det block, la segunda pégina, al

quedar sobre 1a primera, defa entrever e dibujo anterior, por lo que el segendo
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s razhcon alguna vasiacidn del ibulo procedente, ¥ s sucsivamente

Los cambins sucesivos en los dibujos producirén la flusisn de movimiento,

oo modo de ralizr los. iros sipidos, planteado por Kit Laybourne, y

quca suvoz rinda mds akiermativas, s a do utiliza, en lugar del blck, tarietas,
B procediminto de dibujo es ¢l ya descrio, 5610 que aqui es necesario aincar
arjeta con tarjeta, y para poder ver a través de ellas, se necesita una mesa de luz,
Una de las venlajas que tiene el sistema de tarjetas, es que s pueden tanto
s como aumentar el niimero de dibujos, otra es que es posible alierar el
ardon del tibro rdpido original.
" Yase taie de tarjetas o de blocks, existe una caracteisica que s
cnverente segulr para la sealizaclén del ibro répido, s éste ha de ser fimado
despubs,y es “trabaja en un drea con una longitud-altitud de proparcién 4 5 3.
Esta csla proporcion standard para ka mayoria de las pantallas de cine”(286).

Los libros ripidos, al decir de Kit Laybourne, son una de les técaicas de

animaciin mds baratas y mds simples.

) 5o idealmente aptas para aprender
Iz tenlas del dibuo y estilos que crean més efectivamente el movimiento™(287).

Al anteriormente enunciado por Kit, es conveniente agregar o que otros

autorss dicen respecto  los libros répidos.
Como ya'sc habia scialado Yvonne Andersen los denoming “tarjetas

sacudidas”, y dice:
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“Los pelclas de tarotas sacudidas ienen un temblo, una aparienin scriva

que 1o s encontcada en oros tipns de animacién, Un dibuj simplg o hecho
sobre una pequefa tarfeta de 4 por 6 pulgadas, Sobre cada tarjela sucesiva, el
dibujo es alerado suavemente. Cuando Ias tarftas son sacudidas por medio
de los edos, ¢l dibujo parece moverse. D esta forma . pucdes chocar la
accibn antes de que filmes tas tarjetas. (..),

Los s tipos de movimiento que son cspecialmente adecuados a 11s taretss
sacudidas:

1, Movimientos a través de la pégina, (..)

2, Movimieatos hacia Iz c4mara. (..)

3. Movimientos hacia atrds y adelante™(288).

Por dltimo, Ed Tictjens, quien denomina a los tibros ripidos como “Tibrito
migico”, dice: “El librito mégico tiene gran utifidad para experimentar la
descomposicion del movimiento de las imagencs. Ms tacde, cuando uno decide
hacer peliculas de dibujos, ¢s muy impontante imaginar de antemane como
wesullard un movimiento determinado; o mefor atin, cémo hay que dibujar las
distntas fases para conseguir que un movimicnto tenga justamente ¢l cardcter
que sc espera*(289).

Como se puede ebservar, los tres autores se complementan. Ahora bien, ya

¢ han sefialado las diversas ctapas, por las que, al decir de Halas y Manvell, ha
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de pasar toda animacion. ES cvidente,

ue dado que o

“libros. ripidos”
o de animacion sin cimara, d 1as fses mencionagas,
i

son un

5810 interesan as que se
efern a2

- iea, para Titens, impica una soapsis de s mismg e comprende un
guidn litrario, en este caso;
+Jos personajes;
ol storyboard; y
el dibuj, que comprende ta cealizacién del Tbro ripidor,

Dichas etapas ya fueron definidas anterlormente, por o que, los sigulentes

pano del esquem, describitd el guion iraro, I personje y 1 storyboard

a proyeato a realizar.
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12GUION LITERARIO. IMAGENES PREHISPANICAS,

Bt guidn fierarlo constituse 12 narracisn de a idea.

para Ja realizacién del proyecto, et guidn lnerario 1o conforma un texio,
anigua recopilacidn de Cuaubtitin, que desribe a Nistoia de Ios cinco soes;
wito Indigens, que al desir de Miguel Leén-Portil, narra, de acucrdo a)
ponsamicnto indigens, las diversas existencias del mundo.

“La que s¢ amb *primera fundamentacion de Ia terra®, haba tenido lugar
yacia muchos milenios, Tantos, que cn conjunto habian existido ya cuato soles
y cuatro tierras, anteriores a la época presente. En esas cdadcs, llamadas “Soles”
por los antiguos mexicanos, habia tenido lugar una cierta evolucién “en espiral”,
en la que aparecieron formas cada vez mcjores de scres humanos, de plantas y
de alimentos. Las cuatro fuerzas primordiales -agus, tiorra, fuego y viento
(curiosa coincidencia con ¢l pensamicnto clisico de Occidente y del Asia)- habian
presidido esas edades o Soles, hasta llegar a Iz quinta época, designada como la
46150l de movimiento**(290).

A continuacién se transcribe ¢l texto indigena, que reficre 1 historia de los

cinco soles y que, constituye el guidn Kiterario del ibro ripido.




GUION LITERARIO:

5o referia, s¢ decia
e hubo 5 BALES CuALrD vidas,

yque fsta ea fa quinta cdad.

Como losabian los vicjos,
e el aio L-Concjo

secimentd Ta terra y el ciclo.

Vi lo sabian,

quecuando se cimenté la tierra el ciclo,
Habian existido ya cuatra clases de hombres,
citro clases de vidas.

Ssbian igualmentc que cada una de cllas

tabia existido en un Sol (una cdad).

Ydeclan que a los primeros hombres
adios los izo, los forjd de ceniza.
Esolo arlbulan a Quetzalcdatl,

aposigno es 7-Viento,

e190




& los hizo, & los inventé. Pg- 91

1 grimer Sol (edad) que fue cimentado,
susigno fuc 4-Agua,

sellamé Sol de Agua,

Enél sucedi

que todo se o lievé ¢l agua.

Las gentes s¢ convirticron en peces.

§c ciment6 lucgo el scgundo Sol (edad),
Su signo era 4-Tigre.

5¢ lamaba Sof de Tigre.

En é sucedib

que e oprimis el ciclo,

50l 10 segula su camino.
Allegar l So al medioda,
liegose hacia de noche

yeundo ya se oscurecia,

U tgres sc comian a las gentes.
Yeneste Sol vivian los gigantes,
Decln tos viejos
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o s igantcs st sesaludaban:
gosecaga usted’,
e quin 56 a0,

ecia para Sempre.

secimentd luego el tercer Sol.
usgno era 4-Lluvia.

§edeci Sol de Liuvia (de fuego).
Socedib que Gurante &1 Novid fucgo,
ysque n & vivian s quemaron.

¥ duante € liovié también arcna.
¥ decian que en &l

lveron 1as pledrezuelas que vemos,

quehivvid la piedra tezontle

Jaue entonees S¢ enrojecieron Jos peiascos.

Susigno era 4-Viento,
Seciments luego ¢l cuarto Sol,
sedecia Sol de Viento.

Duraate él todo fue Hevado por el viento,




Todos s¢ volvieron monos.
por los monles se esparcieron,

@ foeron a vive los hombses-mons.

1 quinto Sol:
+Movimiento su signo.

Sellamd Sol de Movimiento,
porque sE MUeK, Sigue Su camino,
Y como andan diciendo los viejos,
enél habré movimientos de ticrea,
habré hambre

yas pereceremos.

Enclafio 13-Cadia,

s die que vino a existir

uci el Sol que ahora existe.

Entonces fue cuando iluming,
cuando amaneci6,
¢ 5ol de movimicnto que ahora existe.

4Movimlento es su signo,
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Esste el quinto Sol que se cimentd,
i habrd movimicntos de tierra,

gl hwbrd hambres.

i ol su nombre 4-Movimiento,
tetsnestro Soby

endlque vivimos aora,

yaqu estd su sefal,

im0 cayd en el fuego el Sol,
cadlfogin divino,

lln Tootihuacin.

wlmente fue este Sol

deauestio principe, en Tula,

osta de Quetzalcdml.“(291)
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INAGENES PREHISPANICAS.

Lasimégenes prehispnicas canstitayen os personaes a animar medianiefos
libros rapidos.
Los dibujos a utilizar para 2 narracién de 1a histora de los cinco sols son
Jas mismas imagencs utilizadas por los indigonas en sus codices,
LebnePortilla, en su loro Los antiguos mexicanos  través de sus ertnicas y
antares, stablece un andlisis de los glifos, dividiéndolos ea cfnco clases:
paturales (representativos de nieros)
calendiricos (representativos de fechas)
pletogréficos (representativos de objetos)
Weogréficos (representativos de ideas)

fonéticos (representativos de sonldos silgbicos y alfabéticos).

A continuacién se presenton ejomplos de los glifos sehalados por Ledn-
Ponila.
Los glifos, asi como las imagenes subsecuentes constituyen la base para fa

esizacion del storyboard.
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il LebnPorila Los antgos meslcanos a traves de sus xitsy oo,
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Migael Lebn-Postilla, Los antiguos miexlcanos a través o
e sus crdnicas
¥ Cantares,

gs 16y 21 respoctivamente.
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Mgl Leon-Portilla, Los antiguos mexicanos a travis de sus crénicas y cantay
res,

Fig. 12. Tlalticpac (Cddice Dorglay

Ik Lpez Portillo y otros, Quetzalcoatl, pag. 191
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Nosotos nos vaklcemas de s pintures como ta uente mis autént
ntica para

plcar loscatneismos que Suié Ja raza humana y de los cuates
conservaban
perfecto recuerdo los nehoas™(292),
Lssslgulentes cuatro imagens (de los Soles) corresponden al fibro: Mexi
: México a

qvés delos slglos, Alfredo Chavero, pags.: 78, 85, 82y 80 respectivamente,
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;35TORYBOARD-

Como ya s habis seRatado, s ol desarralo visual d I idea cn wna ser
seriede

dibufs
continuacibn se presenta ¢l storyboard, con su referencia al guidn lterario,
3

g losibros cdpidos.
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¥ dectan que  los primeme Bombres
su dios s hiso, o 0 de ceniza.

cuyo o ea Llknla,
@ loa hizo, €l los Lavents,
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rieron a peces.

K primer Sal edad) que fe clmentado.
g s HAgus,

e amd S de Agus.

En &l socedls

que todo selo Levs el agia.

s peotes se ot




o clments luego el sequndo Sl [edad],
Sa tigo e Tigre,
e lamabe Sol de Tire.
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34 REALIZACION.

st punto consitaye el UMD paso del praceso para 1 sboacin el
v cido”, COmo s COMENS, 52 va 3 realzar con Tndgnes o sgos
prefispaicas, que s rtomaron de diferentes fente grfces que muestan o
gpos ilzados por las culluras prehispinicasen sus ebdles  pigurs,

Estas imégenes s¢ van 2 plasmar en un espacio-formato horizontal, dobida
i coerencia que debe exisir n el “ibeo ripido”y el formato de a pelals
e Las medidas do este espacio son: 5.7 em. de ancho por 7.6 em, d larg, o
cul sepresenta [a condicionante propuesta por Kit Leybousoe, ya anslzada
seriormente, de Ta celacién de 4 x 3 que debe existi en fos formatos del “Hbro
{ipido", Ademis constituye un formato dinémico, ya que fa relacin entr los dos
lados dan como resultado un nimero irracional, no finlto.

El "ibro répido”, ya matcrializado, o conforman las esquinas nferiores
e, de Tas hojas de la prosente investigacion. Esta manera de realzarlo,
lss msmas hojas y no en tarjetas o blocks, com lo planiean los autores, s debis
s cusstiones técnicas, principalmentc de impresion ¥ encuadernacidn, s cuales
s supcan por medio de esta solucidn, y permlten ai lector contar con la

Interacién verbo-icnica.



CONC1.USIONES

|‘. Las diversas tcorias del diseflo constituyen 4as bases para el cjerciclo
ofesionatdel disciador gréfico.

1 Utiizar los cuadros sindpticos como recursos de representacion
squenbtin de cada una de lus estructuras de las teorias
rsentadas por o5 autores ea 5us respectivos fbros, plante, de
nanera clara, S jerarquizacion que cada wno de ellos otorga a los
conceptos fundamentales el discio.

Cada autor le atcibuye mayor selevancia a uno de los clementos,
(Fabris 2 la composicim del espacio, Scatt al color, Munari a las
simetriss, ctc.), de ahi fa importancia del conocimiento de cada

uno, para el mancjo de todos los clemeatos tebricos.

385 diffil compastic 1a opinidn de que s logre una aifabetidad vis
st como To plantea Dondis, cuando se sabe que ¢l entorno
daermine fa forma de ver.

4 Mediante 1a propucsta e unificacin sc pueden perclhir les

dierencias, ias y q

sinificaciones que cada aulor otorga a sus términes.
S, Determinar y comprender las concordanclas, diferencias ¥

complementaciones catre los conceptos, permite Ta oblencidn de




yna vision mas smplia de la part tebrien del disedo grifico y, on
consecuencia, una capacidad critica y de valoracibn de cada
propucsta tedrica.

s La'octura de dichas teorias, en un momento, puede ser ua trabajo
fido, arduo y dificil, sin embargo, necesario para el desarrollo
anto de un actuar inteligente como de un actuar creativo,

7, 1a utiizacion de los cuadros sindpiicos, como medios de
feprescntacion csquemitica de las diversas teorias, constituge un
scurso de 8poyo en ¢l proceso ensedanza-aprendizaje; ya que a
paric de mi experiencia en la imparticién def curso Seminario de
Distio Gréfico, en la Division de Estudios de Posgrado de la
ENAP, he podido percibir que algunos de los problemas
fundamentales el alumno, son In confusion, en ocasiones; en otras,
ol desconocimicnto total acerca de los fundamentos que conforman
s hacer como discRadores gedficos. Por lo anterior, s¢ pucde
sgetic sea wilizado cl presente trabajo, con una orientacidn
pedagdgica, de auxilio en la imparticién de los conecptos del discio
por parte del docente, y como recurso de aprendizaje y andisis por
parte del alumno.

4, El rabajo constituye una propucsa sintética de los fundamentos

del discho, para lo cual se requicre de un andlisis en su exposicion.



Sin embargo 10 5¢ presentun criticas a lus teorias de los auvores, ni
ura propuesta edrica por no ser l obietivo deltrabijo.

Lo cemplificacién de 1 coria Vertida, mediante 1ss tmgenes dl
ibroripido, inicamente ¢s un medio; su importancia radica en la
orma cn la que éste pucda ser ilizado, por parte de ketor, como

unsesurso en el andlisis de los elementos el disefio presentados,

1. La uti

zacion de una leyenda prehispinica ¥ sus imdgencs
onspondientes, € una manera de dar & conocer algunss formas
e son parte de mucstro acervo geéfico. Ya que los regstros
yisicicos, asi como Tas vivencias constituyen recursos para el
snocimiento, dada que representan diversas mancras en que ha
i sesuela una problemdtica vital -1a comunieacion-. Es a pactc
2 st ntegracion en l conocimicnto que s pueds hablar de una
sbescion hisrica como productores de dise,

1I. Finalmente, lo comprendido ea este trabajo es un compendio e
conctptos de sutores diversos de acuecdo a una propucsta de

. Sin embargo,

unifeacidn y ciemplificacion de la teoria del dis
pusde considerarse que cn esta drea del discio, todavia hay mucho
por hacer ¢ investigar, en cuanto que el trabajo presentado

conforma ¢l conocimicnto precedente do un actwar intelgente pars



gsarolar 0 QCUUE CIERING. Y, do ese modo, fundsmenta 1

s para l desarrollo de un diseio acorde a nuesta egtgag,
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ACEROA DEL DTEERO

s toagea ee canteda n través del ecto de la parceacisn: »1 reflefo ded conjunto de cuslidades y pertes do las fufsens que
setian directaseats acbre los frgance de los sentin

semsecifa; nivel ppreisl de ln percepcién bastants fracueate. 2 el re-

flofo de las cuslidades aisleass y destacadas de uma 3

megen- (pero no sismnre 1o destacado cotncide coa lo
enenten).

1a percopcifn oo complets con las sxvertencias anteriorss 8l piblico.

Una msoan imsgen pueds tener distintas interpretactones.

Adesa do la toagen 1. Tasado; Fusds refledar ol cotemifo

en of ciome son do- ¥ o0 relativo con respecto

ermtoantes oo w8 a1 contexto.

foctivided, cuslada 2. Ubicacsfay B o1 contexto, tasbita

e como JRRRE R —
cativan.

3. Golort Propisdas tasenaredle do
cualquies tmsgen.
Pars 1a slehorasién da todo dissto, & Simpioidas.
stempre que oe deese comntcer, hay | B. Agrupastento-
que cantar acn tres Tastoresr 0. Gontraste.
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L3 SINTAXIS DE LA lm:tﬂ

<En 1w tonfeceiln de mecsaies visieles, &1 slgnifteecn np ratrice

salo en low efector ecwswlativoz de e divpoatetfn 98 Ios elemmics
thsicos, wing teeaifn en wl mrcmaisng pereeptivo gue m—:m-n i
wverssliments 2l argenises Homerm=,

Lemponetied Ce) Jrowno visusl... elementos bistcow, I Fysnts come
~reitive de Cuslquter cleas ow ssterisles y senvsles visuales.

R A i B st i b i

- Emutltbrey, gy ’ hnexp 2.

= Teoatbn, ta Talsn oo
= Kivelen)fin ¥ szuzemt

= Prarerenciy mer el faguln

= Atreccién y et ents,
= Posttivo y negys
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Loretiuctn Nergrnmilpevrrticnl En w relectin shaicy oel hortre Com ey enterno.

*outlitrio ¥ rrguleriter e un factor desorientyocr,

#5440, Mominpdos petccliptre=ente,corsessonren n Armenia ¥ comtreste pn clesfo, Tespectivastmtl, 18 preonfe y e rotazilicer acn 1oe polce oe Je wigusleent
inpagesers y e 1o grrerscor o tersicnes en 1s cowptsicifng w -’

imferter t2gulerto. E1 ods favarese e remm thTericT lrguierse de cumiouier terro viruel. Lo slencmin, vircelTs rituyeton en kremn e cernifn tienen

4 prec que 1o elerentow nivelsrps. €1 peec o8 1p Purrzs o streectia perp o1 clio.

El hompre » travis or sus petcepclonen, slente le necesices de Ennetrulr tenjuntzn enteron de urinenes,

Lo ¢oxing ln #irsde #m 1a erxgeriescie visusl oe comeigers elementa poritive, y rleme=io rrgetive eouells pue metle cen weyne fapd vides,

Les elemerton mis snchos pereewn =iy cercgnas a nosctros centrn ool cerpo ce In virifn,

iva,

Lew elrepnzes luminposos mbre Toves chieuts oerecen ehwerChara®, ¥ 10@ elewentow rrAcurDF ACETE freco clarn contresree.,

PnTo. Ew 1a unites =21 sieale, 1rresuctiBlemente afnise ge corunicecifn wvisvsl.
Linta. £8 tn funty en sculeqento o Ia Mztorie cel eovielents e ur purtg.
Eentarna, La ifnea sescite un coviorno. Contornoe Géaicos  3.1. Guserace. Torpers, momcwtioms, rectituc.
3.2. Circuls. Infintswd, celiser, prateccife,
Otewuetfn. Too 3.3, Tribrgula Ecutlétern. &c=18n, conflicto, tenwifn,
- n 1o¥ comtormow bisicos expresen tres Oi- 4,1, Cyecrmagn. Morizpntalipss y werticaliceo.- blenester,
rezslonny visuglen bhsices y sionificetives, .2 Triémgule Ecullftern. Blegonei-srenezeccr, MubeTeive,
Tomae Lus vart &, 3. Clreulo. Surve-Encusaze~lento, Tepeticifn, ceitr.
o] reiones ev luz, o wem el tomz, conptituven el secio esn el que oivtircuimos Eptitesemte le coazliceca Infervacifn virugl o8l entermte.. viscs 10 SBwcero sof cue
o3td oréniog o g nperpite w 1o clerg, ¥ viceversa,
Peragective. ~itom te procucis muchos EFRETCA ol Suslin tyfvclalfs Se fuesirn rAtofvo fettrwl, DATE TefTennter s ivicieeruicralizen gue v(-rc\  une !u-r-r ::F!"-,- 1
dinanaloel.
Caler, Tieny trem dl~wrgiones gque pusren defiriras w Becirge.  E.1. Metir. El c2lor witso © Crowa.
6.2, Smturpcifin, Le pureze OF uh color resjectd ol gl . e .
6. 3. berombtica. Erilio gur va £e la Jur 2 ls obeTwricet... =l valer e Ien wg:m gm.h..

Texturs. Elememtc visvel guw sifve Frecutnteentas o "Coble® o lem cuslicetes de ctrp sentiou, el teceo. Seth relsciomne con 1a cowpurictén ow v -munﬂ- a u-wt- or
warisctones gleinutas e 1l suderficie dm! reteriasl. X .
Escala 0 praparcif, Texgs 1aw ¢lerentos vizuales tienen cepa-iced pare sordifizer y definiree unc e ntrue. Efte Sittesg oo »noof =ioen gl t!ﬂ-mr 1oy ercaln : rl rrcter
iy 2rcinivo en vl eatrtlecivients de exte, ¥a lp Pegice ofl mt-Cre Fietc. RElscioner o] teeais e ¢! syAzoatte y #l -19.1’::._-:: = n-—m-l P T

truztyrecifn dal sencele vimgal.

9. Oimenvién. La ressrsecta 150 Op lp oimenslfn g resteserteciBa vglueétrica en formatos viBusles Cicieenpiznelen fesente o 1 §lus)Bn. ﬂcr-;-:u-.. X
10, Mevinients, :
Eapsersmc y SECiDimar mensales visuales = Aapcasentscignalagnts. La rreelicsd en la exaeriencia uisuel SEeice y prdesostnonte, Cont-pate, £8, en 2l process o Ia erticelectin viavel - Con'reete £r crior B cﬁ--..r'nu ar umn
n trey Plveles: - Abstrectzesmte. Oestilnctfe, tesiecifn e Ive reegow eaexciales. . whe fuerze wital peras la creecifr Ce un tovo T Contrarte chliearfefc,
« Simboliceeente, La recuszifn ae Io= drtalles visusles a! slnisg trrecuntible. coneTentE.. . & mroic pare irtemificar sl = Contraxte Cy EDAinTnow . : T
Purcs aer una Inforegetln cezresentaeiora] »intee o ey uma significace y Por In tanto fere aisplificer = Cortreste re sovporcifn gy n':.la.

abutraccibo purs. 1s comunicec!fn. - - T

TE=vieas visuglee: estrategises o towni o 15w,

~milierie = Trestabllid=d{,
Sanuigridec = Irregulertoed,
Heetrln = asimetrin,
Steplicipan = Cewplmitda.
unlcas = Fesgmentacifn.
Econzrfa. ~ #Fpafunifn,
Seelcennin - Exwgreractfn,
Predletizilica? - Egpententided.
Agtivi-ad = Pozivided..
Sutlleza - Rutacie.
Reytrultehg - Seimin,

Transcarencis = Opacide.

Cohepepzin = vgriaelfo,
Renlivms « Distaraife.
#lane = Profuia.

Singularided ~ Yuxteposicidne
Secusncielldey — Alestarieded.
Apudera - Ot fusivided.
Centimul gad - Episgdleidad.

Los eorpondnies risices ¢ Irpeourt{tles de todos low =eglon, wrten y cricine vieusl=s: = Comtenlidn. Lo oye et etk tapreacido cirecte 0 irsirectpmente;
crricter de Ju infor=ezidng #l mecmatr, nunce weth
ATIRrEa ox 1a forea,

-~ Forve.
Extlle. Ew 1z afntesis visusd ce les elewsmton, téomices, 1, Prisitivivec, S{wsolon, _
ninty=is, lmesticacife, gxprextén y la Firaliced 2. Exzresirmissg. Utilire le exscersctfe celinersceeente paiv Sistersioner le n-l'!ﬂ!. frte P.l:t-":tln-.

chwice. Es 1s ategaria o clare de Je expreaile 3, Clgsctoieen. Inflilte ot ¢l amor » 1 Meturelere e Loy Goieges. Senectwimta.
,isuel caferows SOt un entorem cultural O total. L. Ewzellvcide. Se carscierize for susvlzes les sristes petn Gue STOSUZERR rfrcter chliom y 'IIH;IH'-"
(rinuezn y prorc). Flavide y recargior, Art Druvedby, Serrocd.
€. Funelp=<'. Srrricr-r =5 prpectos settdedony g ptiliterion. fovreus.
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