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Prefacio

Hace exactamente dos décadas que mi primer li-
bro sobre disefio Fundamentos del diserio bi-di-
mensional fue publicado. Desde entonces he es-
crito tres libros mas: Fundamentos del diserio tri-
dimensional (1977), Principios del disefio en color
(1987) y Fundamentos de la forma bi-dimensional
publicado en 1988. Cada uno de estos libros fue
concebido como un libro independiente, pero
existe una terminologia y un enfoque comunes que
une a los distintos textos. Este hecho nos impulso,
al editor y a mi, a considerar la posibilidad de un
volumen recopilatorio de todos estos textos que in-
cluyera una introduccion general y un glosario que
integrara estos libros. Sin embargo, por razones de
extension y de peso, este volumen no incluye Prin-
cipios del diserio en color. Su tematica, relacionada
con las teorias del color, le convierte en el candi-
dato mas apropiado para quedar al margen de los
otros libros.

En un intento modesto de presentar un sis-
tema de gramatica visual operativo, Fundamentos
del diserio bi-dimensional constituye la primera
parte y esboza las ideas basicas centrandose en
las formas planas y abstractas; Fundamentos de la
forma bi-dimensional constituye la segunda parte y
se concentra en la creacion de las formas con es-
pecial énfasis en los aspectos representacionales
y con intencion de ampliar el vocabulario visual;
Fundamentos del disenio tri-dimensional constituye
la tercera parte y examina el uso de materiales pla-
nos y lineales en la construccion de objetos reales.
En un solo libro se establecen interrelaciones mu-
cho mas claras entre los tres textos ya que cada
uno trata de los mismos principios del disefo, pero
a diferentes niveles.

Los textos, diagramas e ilustraciones de los li-
bros anteriores se han incluido mas o menos en su
forma original, pero en un formato mayor. Todas las
palabras esenciales en los tres libros son explica-
das en el nuevo glosario que, precedido de ano-
taciones, también sirve como un referente Util de mi
vision concreta de la gramatica visual. El indice,
que relaciona solamente los temas mas importan-
tes y utilizados, proporciona un acceso inmediato
a distintas partes importantes del texto.
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La nueva introduccion general se centra en los
métodos vy técnicas del ordenador para ayudar a
los lectores que deseen acercarse por su cuenta a
las nuevas tecnologias. Mientras que las ilustracio-
nes bi-dimensionales de los libros anteriores fue-
ron el resultado de muchas horas de dibujo de mis
antiguos alumnos, hoy en dia el mismo trabajo
puede realizarse con un ordenador en sélo una
fraccion de tiempo. El avance del hardware y el
software en los Ultimos tiempos ha empezado a
crear un cambio crucial en nuestra forma de pro-
ducir, ensenar y aprender el disefio. Hoy, conver-
tirse en un experto en ordenadores parece ser un
requisito fundamental para los disefadores.

En la preparacion de este volumen recopila-
torio, mi hijo Benjamin ha contribuido con muchos
de los diagramas e ilustraciones y ha disefiado la
cubierta (de la edicion americana) asi como las in-
troducciones de capitulo. Mi mujer, Pansy, me ha
ayudado en la coordinacion general de los mate-
riales y texto del libro. Estoy agradecido por su ge-
nerosa ayuda a Aldus Corporation, quien ha facili-
tado los programas de software Aldus SuperPaint
y Aldus FreeHand con los cuales se realizaron to-
dos los nueves diagramas e ilustraciones y también
el programa Aldus Pagemaker que fue utilizado
para tarraquetacion de este libro.

W.W.
Englewood Cliffs, N.J.
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Introduccién general

Las formas y trazos se pueden producir esponta-
neamente cuando estamos experimentando con
instrumentos, substratos o substancias para ob-
tener efectos graficos, de textura o relieve y decidir
entonces nosotros sobre la marcha lo que es her-
moso o atractivo, sin saber conscientemente cémo
y por que. Podemos incorporar sentimientos y
emociones durante el proceso, dando por resul-
tado un tipo de expresion artistica que refleja nues-
tra personalidad en forma de nuestros gustos e in-
clinaciones. Este es el enfoque intuitivo de la
creacion visual.

Por el contrario, podemos tener un conoci-
miento previo a partir de los problemas concretos
con los que nos tenemos que enfrentar. Cuando
definimos los objetivos y los limites, analizamos las
situaciones, consideramos todas las opciones dis-
ponibles, escogemos los elementos para sinteti-
zarlos y tratamos de llegar a las soluciones mas
apropiadas, éste es el enfogue intelectual. Re-
quiere una reflexion sistematica con un alto grado
de objetividad, aunque en todas las decisiones vi-
suales debe estar presente la respuesta personal a
la belleza, la armonia y el interés, asi como nuestra
apreciacion de las mismas.

Obviamente, en un intento de clasificar y arti-
cular los principios, he destacado el enfoque inte-
lectual. Los principios se refieren a las relaciones y
estructuras especificas de los elementos, formas y
figuras. Pareceria que predomina una cierta ten-
dencia hacia la regularidad, ya que la regularidad
de las relaciones y estructuras invariablemente
tiene una base matematica y pude describirse con
mayor exactitud. Con frecuencia, la regularidad se
convierte en un punto de partida, del que, no obs-
tante, se pueden buscar las posibilidades de trans-
formacién, modificacion y desviacion totales o par-
ciales.

Visualizar cualquier disefio basado en la re-
gularidad utilizando instrumentos y métodos tra-
dicionales a menudo es una tarea laboriosa. Des-
pués de esbozar las ideas, utilizamos reglas y
probablemente también compases para construir
formas y estructuras, dibujar los perfiles con una
pluma y llenar las zonas libres con un pincel. Esto
puede requerir un tiempo y un esfuerzo conside-
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rables que puede que no siempre den resultados
satisfactorios. Si hay que hacer cambios, el pro-
ceso se puede tener que repetir una y otra vez.
Gran parte del trabajo es mecanico y penoso y re-
presenta una frustracién considerable para un di-
sefiador principiante, que tiene que batallar con to-
das las meticulosas técnicas de acabado.

La llegada del ordenador no sélo ha revolucio-
nado nuestros sistemas de tratamiento de la infor-
macién, sino que también nos ha proporcionado
nuevos métodos de creacion de disefio. Puesto
que el ordenador es primordialmente una maquina
«mascanumeros», es perfectamente adecuado
para producir configuraciones de estricto orden
matematico. Con el rapido desarrollo en los ultimos
afios de muchos programas graficos y los perifé-
ricos correspondientes, el ordenador actualmente
puede realizar con gran eficiencia la mayor parte
del trabajo de disefio que se hace normalmente
con lapiz, pluma y pincel. Con él se abren nuevos
horizontes.

Trabajar con un ordenador hoy en dia es re-
lativamente simple y requiere sélo un corto tiempo
de adiestramiento. El ordenador, equipado con
tecnologia altamente sofisticada, puede ser una
nueva y poderosa herramienta para el disefiador,
gue en realidad no tiene por qué saber como tra-
bajan las sefiales electrénicas en los circuitos para
producir la imagen de pantalla. Lo fascinante es
que, con simples operaciones del ordenador, un di-
sefiador puede producir con gran exactitud mu-
chos efectos visuales relacionados con principios
de forma y disefio y que las transformaciones y
cambios son increiblemente faciles de realizar. Si
se hicieran a mano, sin el ordenador, estos mismos
trabajos requeririan, por supuesto, muchos mas in-
tentos repetidos y horas de trabajo.

Podemos predecir perfectamente que el or-
denador se convertira pronto en una herramienta
indispensable en toda oficina de disefiador o en los
gabinetes de ensefianza de disefio de las escuelas
e instituciones. Aqui lo que nos afecta es qué
equipo y software basicos se adaptaran a las ne-
cesidades concretas de un disefiador y cémo po-
demos trabajar con el ordenador para seguir o es-
tablecer los principos de disefio que se elaboran
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posteriormente en el texto principal.

Configuracién basica del ordenador

Los ordenadores se venden con capacidades di-
ferentes, con distintas posibilidades y precios. Por
regla general, lo que necesita un disefiador es un
ordenador personal en tamafio de sobremesa. Mu-
chos ordenadores personales pertenecen a la ca-
tegoria de compatibles IBM y se los denomina sim-
plemente PC. La otra categoria principal es la de
los Macintosh, que tienen un solo fabricante vy,
quiza, tienen un precio superior. Lo que distingue
a Macintosh es que ha sido el primer ordenador en
introducir un usuario de interface grdfica. Esto le
permite al disefiador trabajar directamente con ele-
mentos graficos con instrucciones integradas, en
vez de teclear tan solo instrucciones verbales, y
obtener resultados impresos similares a lo que
aparece en pantalla. Por ello, Macintosh cuenta
con muchos mas programas de software gréafico
que los PC. Con todo, la distancia entre los Macin-
tosh y los PC se esta acortando, ya que determi-
nados programas Macintosh se estan comerciali-
zando en versiones para PC.

Por el momento, Macintosh todavia es la op-
cién favorita para la profesion del disefo y, por lo
tanto, es el sistema en el que nos concentraremos
para discutir las técnicas informaticas. Para tra-
bajar con eficiencia con la mayoria de los progra-
mas disponibles en la actualidad, un ordenador
para trabajo grafico debe tener una memoria RAM
de al menos 4 megabytes y un disco duro interno
o externo con una memoria de mas de 50 me-
gabytes. Otro equipo esencial lo constituye la im-
presora laser PostScript en blanco y negro, para
poder imprimir con nitidez en papel, y un scanner,
que se puede adquirir posteriormente, para pro-
cesar las imagenes fotograficas e impresas.

Todos los ordenadores estan equipados con
una unidad central de proceso, un monitor, un te-
clado y un ratén. La unidad central de proceso es
el componente principal. Tiene una ranura en la
parte frontal para introducir los disquetes, a fin de
que los programas grabados en estos discos se
puedan instalar en el disco duro de la unidad o en
una disquetera externa. El monitor, por 10 general,
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se coloca encima de la unidad central de proceso
y su pantalla muestra la informaciony las figuras en
monocromo o a todo color. El teclado es similar al
de una maquina de escribir, pero incluye también
teclas que ejecutan funciones distintas a las de la
magquina de escribir. El raton es un aparato de in-
troduccién de instrucciones del tamano de la
palma de la mano, que desplaza un indicador por
la pantalla y tiene un botén que se oprime. Cuando
el indicador esta en la posicion deseada, con el bo-
ton del ratén parado se puede hacer un «clic» o
bien mantenerlo oprimido mientras se «arrastra» el
raton. Hacer «clic» y arrastrar son las dos opera-
ciones basicas del raton.

Un ordenador es practicamente indtil sin un
software adecuado. Existen programas para mu-
chos usos, la mayoria son para proceso de texto o
para producir hojas de calculo, bases de datos o
graficos. Los programas de proceso de texto se
usan para escribir cartas, articulos y libros. Los
programas de hojas de calculo se usan para tra-
bajos de contabilidad y financieros. Los programas
de bases de datos sirven para almacenar y ordenar
informacion para producir informes, tablas y listas
en el orden requerido. Los programas de graficos
sirven para crear imagenes graficas como expre-
sion artistica, como comunicacion visual, como di-
bujos de recubrimiento de superficies y para ma-
quetas de pagina en los trabajos de autoedicion.

Programas de graficos

Como es lagico, los programas de graficos son los
gue nos interesan principalmente. En los mismos,
la pantalla toma el lugar del papel en blanco, con
el indicador del raton asumiendo el papel de un
dedo que se mueve, sefiala y selecciona, o de una
pluma, lapiz o pincel que crea trazos y figuras. En
ia pantalla, una vez instalado el programa, aparece
un cuadro de herramientas, que contiene una gama
de herramientas. Al hacer clic con el ratén en al-
guna de las herramientas del recuadro, el indicador
se convierte en un cursor de una forma determi-
nada, que representa la herramienta seleccionada
y realiza la funcion designada para la misma. En la
parte superior de la pantalla esta la barra de ment
2 partir de la cual se puede acceder a diversos me-

nus de desplazamiento vertical arrastrando el indi-
cador. Un menu es una lista que aparece en pan-
talla de todas las instrucciones disponibles para
editar y visionar, asi como los efectos graficos es-
peciales gue van mas alla de lo que es posible con
las herramientas (fig. 1). Cada instruccién puede te-
ner submenus y puede proporcionar una pantalla
para entrar datos o seleccionar opciones.

La pantalla se compone de una matriz de pun-
tos que en principio son de color blanco. Algunos
puntos apareceran en negro, o a veces en un color
determinado, al arrastrar el cursor para hacer tra-
zos o figuras. Cada punto representa un elemento
de imagen o pixel. Normalmente hay 72 pixels por
pulgada, que es la resolucion de pantalla estandar.
La impresién con una impresora laser PostScript
da una resolucion mucho mas alta a las figuras
creadas. La resolucion se mide en puntos por pul-
gada, o ppp. Una impresora laser puede producir
impresiones nitidas desde 300 ppp a mas de 2.000.
PostScript, un lenguaje de programacion de des-
cripciéon de pégina desarrollado por Adobe Sys-
tems para trabajar con impresoras laser, ayuda a
eliminar los bordes irregulares que se ven en pan-
talla.

Desplazando el indicador del raton por la pan-
talla se localiza la herramienta, haciendo clic se ac-
tiva una instruccion o se selecciona un elemento y
al arrastrar se crea una linea o figura. El funciona-
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miento del ratdn se usa también en combinacion
con las teclas de shift (cambio), option (opcicn) y
command (instruccion) del teclado. Aunque el te-
clado sirve basicamente para teclear con los dife-
rentes juegos y tamafos de caracteres, se puede
usar para dar instrucciones abreviadas y entrar da-
tos numéricos para determinar las medidas y an-
gulos de las lineas y figuras. También tiene un
juego de teclas de flecha para desplazar el indi-
cador del ratén o ciertos elementos en las cuatro
direcciones.

Hay seis tipos principales de programas gra-
ficos: pintura, dibujo, maquetado de pagina, pro-
cesado de imagenes, manipulacién de tipos y mo-
delado tri-dimensional. Un programa de pintura
permite «pintar» intuitivamente sobre pantalla y
producir imdgenes definidas en pixels como trazos
y figuras (fig. 2). Estas imagenes no funcionan con
el lenguaje PostScript y tienden a mostrar una linea
dentada en los bordes diagonales o curvados. Se
componen de puntos cuadrados independientes
muy juntos, que representan los pixels afectados y
pueden ampliarse para facilitar su edicion con una
herramienta de /dpiz, que afade nuevos puntos o
elimina los existentes (fig. 3). Otras herramientas
peculiares de cualquier programa de pintura son el
pincel de diferentes tamarios y formas para hacer
lineas o trazos de diferentes gruesos y efectos (fig.
4) y un surtido de muestras en los trazos (fig. 5), un
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pulverizador para esparcir puntos (fig. 6), una he-
rramienta de rellenar para afiadir color y dibujo a
una zona delimitada o a un fondo no delimitado (fig.
7) y un borrador para recuperar €l color blanco ori-
ginal de la pantalla para efectuar correcciones (fig.
8). Cada vez que se forma una linea, trazo o figura
en la pantalla, este nuevo elemento se fusiona con
los anteriores y se hace inseparable de ellos.

Un programa de dibuijo sirve para crear figuras
como imdgenes orientadas al objeto que no estan
definidas en pixels, sino que se almacenan en la
memoria del ordenador como férmulas matemati-
cas que definen las posiciones de los puntos y re-
corridos. Aunque la imagen en pantalla se pueda
parecer mucho a la de las imagenes definidas en
pixels de un programa de pintura, los objetos se-
leccionados se indican con puntos seguidos o dis-
continuos por todo el contorno o en los cuatro ver-
tices (fig- 9). Se puede ampliar sin limitaciones e
imprimir sin el dentado de lineas que se produce
con las imagenes definidas en pixels (fig. 10). Cada
figura o incluso cada componente de una figura se
mantiene independiente y puede ser seleccionado
por separado en cualquier momento para alterarlo,
transformarlo o eliminarlo. Esto permite al disefa-
dor una gran flexibilidad al hacer los cambios su-
cesivos. El cuadro de herramientas tiene un juego
especial de herramientas de puntos para la cons-
truccion de los recorridos. Los elementos aparecen
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primero en la pantalla como finas lineas negras que
se pueden cambiar por cualquier grueso, color, to-
nalidad o dibujo (fig. 11). Su colocacion se apoya
en reglas, guias, reticulas y diversas instrucciones.

Los programas de maquetado de pagina im-
portan texto y graficos a partir de una gran variedad
de archivos, efecttian su colocacion, les dan las
medidas, agrandan o reducen y recortan los diver-
sos elementos de la pagina, y organizan las pagi-
nas en orden consecutivo. El texto y las ilustracio-
nes pasan de una pagina a la otra y se pueden
reordenar si se desea. Se puede usar una pagina
de plantilla para determinar la disposicion general
y elementos constantes de un grupo determinado
de paginas. Estos programas tienen funciones de
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procesadores de texto para cambiar los tamanos y
estilos de los tipos y para editar el texto. Sus fun-
ciones gréficas se limitan a la adicion de simples
elementos geométricos, el color de fondo y los ma-
tices, orlas y marcos.

Los programas de procesador de imagenes
permiten la captacién por scanner de imagenes de
fotografias, dibujos o materiales impresos. Propor-
cionan herramientas e instrucciones para modificar
o transformar las imagenes originales a base de
ajustar los contrastes, tonalidades y colores; anadir
texturas y dibujos; retocar los detalles, e introducir
otros efectos especiales, a voluntad. La mayoria de
las herramientas e instrucciones se pueden usar
también sobre la pantalla en blanco para crear ima-
genes definidas en pixels, como en un programa de
pintura.

Los programas de manipulacion de textos sir-
ven para alterar y adaptar a las necesidades par-
ticulares las familias de tipos existentes y también
se pueden usar para crear familias de caracteres
nuevos. Algunos de estos programas tienen herra-
mientas especiales de transformacion o instruccio-
nes para distorsiones planas, esféricas o cilindricas
de elementos tipogréaficos e imagenes graficas im-
portadas.

Los programas de modelado tri-dimensional
combinan las vistas en planta y alzado para esta-
blecer figuras de volumen y profundidad ilusorios.
La figuras se pueden girar para mostrar como se
ven desde diversos angulos, con un cambio de
fuente de luz. Algunos programas pueden incluir
funciones de animacion.

La eleccion de programa

Todos los tipos de programa que hemos descrito
son deseables y, en ultimo término, seria preciso
tenerlos todos para cubrir las diversas necesida-
des. La mayor parte de la gente tiende a escoger
un programa de pintura para sus primeros intentos
de crear imagenes electrénicas. Los programas de
pintura son de lejos los mas faciles de usar y tam-
bién son muy divertidos. Los programas de pintura
mas sencillos producen solo imagenes en blanco y
negro. Los maés sofisticados, por contra, permiten
trabajar con todos los colores del espectro —o una
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gama completa de grises, si se trabaja con impre-
sién en blanco y negro— y pueden simular efectos
de pintura y dibujo sobre tela o papel de boceto
con medios secos o humedos.

Con todo, los programas de pintura no estan
concebidos para trabajos de precision. Una com-
posicién de pintura contiene figuras y trazos de
pincel mezclados en un proceso casi irreversible,
aungue algunos programas permitan deshacer va-
rias veces mas alla de la Ultima operacion. Las fi-
guras y trazos de pincel son simples senales for-
madas por pixels sueltos que son afectados o no
por el movimiento de la herramienta escogida. Los
bordes de las imagenes no son contornos defini-
dos. Para trabajar con la mayoria de los conceptos
y principios de este libro, en el que a menudo se
requieren elementos geometricos, curvas suaves,
bordes limpios y estructuras de estricta regulari-
dad, los programas de pintura son inadecuados.

Para un modesto principio, todo lo que se
puede necesitar es un buen programa de dibujo.
Se puede escoger entre varios programas que hay
en el mercado con caracteristicas similares, pero
con prestaciones claramente distintas. Mi opcion
actual es el Aldus FreeHand, de Aldus Corporation,
disponible en versiones Macintosh y PC, que fa-
cilita el trabajo directo con figuras en sus atributos
visuales, permite numerosos niveles de elimina-
cion, dispone los elementos en capas multiples y
proporciona reticulas visibles para colocar las fi-
guras con precision, entre otras caracteristicas. En
este programa es en el que se basan la mayor parte
de mis explicaciones sobre técnicas informaticas.

El lector puede considerar el Aldus SuperPaint,
también de Aldus Corporation, como opcion alter-
nativa. Aldus SuperPaint combina programas de
pintura y dibujo en capas intercambiables, de
forma que se puede crear primero una imagen en
ia capa de pintura y transferirla luego a la capa de
dibujo y viceversa. Esta combinacion tiene ventajas
concluyentes, en especial si se desea hacer algin
trabajo de pintura en pantalla. Para trabajos ex-
perimentales, se incluyen muchos efectos especia-
les en la capa de pintura. No obstante, las presta-
ciones de dibujo de Aldus SuperPaint no son tan
extensas como las del Aldus FreeHand.

Empezar a dibujar

Con un programa de dibujo adecuado correcta-
mente instalado en el disco duro, se puede em-
pezar a trabajar. En pantalla aparecen la barra de
menu y el recuadro de herramientas. La aperturade
un nuevo archivo hace aparecer un marco rectan-
gular orientado verticalmente en el centro de la
pantalla. Se trata de la vista de pantalla integrada,
que muestra la pagina entera reducida (fig. 12). Una
instruccion del ment view (visionar) de la barra de
ment cambia la ventana por una vista al 100 %
o una vista con la ampliacion/reduccion que se
desee. Activando una instruccion de preview (visio-
nado previo) en este menu de visionado nos per-
mite trabajar no ya en la modalidad de coorde-
nadas sino directamente, con las lineas y figuras
mostrando los atributos que se pretende. El menu
de visionado también permite mostrar reglas con
divisiones adecuadas, cuadros de paletas para la
atribucion de colores, gruesos de lineas y control
de las capas, una barra informativa que contiene
mediciones y angulos de los elementos, asi como
las coordenadas vertical y horizontal de las posi-
ciones del indicador. Ademas, hay guias en lineas
de trazos o coloreadas que se pueden arrastrar de
las reglas y una reticula en forma de matriz de pun-
tos equidistantes que se establece con la instruc-
cién document setup (configuracion de docu-
mento) del menu file (archivar).
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Mas de la mitad de las herramientas del cua-
dro de herramientas son para formar figuras. Las
herramientas de puntos incluyen una herramienta
de vértice, otra de curva, otra de enlace y otra de
pluma. La herramienta de vértices traza los puntos
para hacer recorridos rectos gue se doblan de
forma abrupta (fig. 13). La herramienta de curvas
traza los puntos para formar lineas curvas ondu-
lantes (fig. 14). La herramienta de enlace traza los
puntos entre recorridos rectos y curvos para ase-
gurar una transicién suave sin que se noten dis-
continuidades (fig. 15). El trazado de un punto se
realiza haciendo clic con un cursor de herramienta.
La herramienta de pluma combina las funciones de
las de vértices y curvas. Traza puntos para formar
lineas rectas con el clic y hace lineas curvas al
arrastrar el raton (fig. 16).

Otras herramientas son la de rectangulo para
dibujar cuadrados y rectangulos (fig. 17), una de
rectdngulo redondeado para dibujar cuadrados y
rectangulos con las esquinas redondeadas (fig. 18),
la de elipse para dibujar circulos y elipses (fig. 19),
una herramienta de lineas para dibujar lineas rectas
(fig. 20) y una de mano alzada para dibujar curvas
irregulares (fig. 21). Todas estas herramientas rea-
lizan figuras al arrastrar el raton.

Ademas, existe la herramienta de tipos que
permite originar desde el teclado tipos que se pue-
den transformar en tamano y estilo para usar como
figuras en el disefio. Los tipos figurativos como el
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Zapf Dingbats, que constan de caracteres de for-
mas naturalistas, son también una opcion al al-
cance del disenador.
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Creacion de una figura

Los puntos marcan el inicio y el fin de un trazado y
pueden estar a lo largo de cualquier parte del
mismo. Un trazado abierto es aquel que tiene pun-
tos extremos desconectados. Los puntos extre-
mos gue se unen establecen un trazado cerrado.
Las herramientas de rectangulo o elipse producen
trazados cerrados.

Todas las figuras se construyen con puntos y
los puntos definen las coordenadas de un trazado.
El trazado debe adoptar atributos para ser visible.
Esto se efectiia mediante la instruccion de fill and
line (relleno y linea) en el menu de atributos que
abre una pantalla para entrar por separado los da-

23

tos de relleno y linea. Un trazado abierto toma la
figura de una linea cuyos atributos incluyen el gro-
sor, el color y el dibujo. El grosor de una linea puede
ser tan delgado gue apenas resulte visible o tan
grueso como 5,08 cm (dos pulgadas) (fig 23). El co-
lor de la linea puede ser cualquier gris en la gama
entre el 10 % y el 80 % de negro (fig. 24), ademas
del negro, el blanco y ninguno, si no trabajamos a
todo color. El blanco y ningtn color pueden parecer
lo mismo en la pantalla, pero el blanco representa
un elemento opaco que esconde todo lo que hay
debajo de él, mientras que «ningun color» es trans-
parente e invisible.
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También se pueden especificar limites y unio-
nes para todo recorrido abierto. Los limites, que
pueden ser cuadrados o redondos, se afiaden a los
extremos de las lineas (fig. 25). Las uniones se pro-
ducen cuando dos lineas se encuentran formando
angulo y pueden ser de forma puntiaguda, redon-
deada o biselada (fig. 26). Ademas, la linea puede
ser continua o a trazos (fig. 27), o tener un dibujo
(fig. 28).

Un trazado cerrado permite cubrir una figura
plana con un relleno liso, un relleno en gradacion,
un relleno radial, o un relleno de dibujo, que puede
ser en un tono de gris o en color (fig. 29). Una vez
relleno el recorrido cerrado, hay que escoger los
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=nbutos de la linea a fin de obtener una figura re-
Bordeada (fig. 30). Si no se desea el reborde, se en-
%2 none (ninguno) en la linea de atributos de la ven-
%=na de dialogo.

Los trazados se pueden editar antes o des-
pues gue los atributos. Cada punto de un trazado
puede ser seleccionado especialmente y despla-
z=do mediante el indicador de la herramienta flecha
4 se puede arrastrar a cualquier nueva posicion que
== desee para efectuar el cambio de recorrido. Hay
== tipos de puntos: de vértice, de curva y de en-
‘=c=, que se producen con el uso de las herramien-
%== respectivas. Un tipo de punto puede ser subs-
Stuido por otro, usando la instruccion puntos del
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ment de elementos. De esta forma, un trazado an-
guloso se puede convertir en suave, o un trazado
suave se puede convertir en anguloso (fig. 31). Hay
dos asas de control no imprimibles relacionadas
con cada punto de curva. Aparecen en pantalla al
seleccionar un punto de curva. Arrastrando cada
una de las asas con el indicador de flecha se ajusta
la convexidad o concavidad de un trazado curvo
(fig. 32). Los puntos se pueden anadir al trazado
con la herramienta de punto correspondiente para
facilitar la manipulacion o se pueden eliminar con
la instruccién de puntos. La eliminacién de un
punto puede cambiar significativamente una figura.

Manteniendo oprimida la tecla de cambio del
teclado, mientras se arrastra con la herramienta de
rectangulo, se produce un cuadrado perfecto,
mientras que con la herramienta de elipse se pro-
duce un circulo perfecto. Los rectangulos, cuadra-
dos, elipses y circulos llevan todos cuatro asas Y,
si no se efecttia la funcién de desligarlas, puede
arrastrarse cualquiera de las asas para redimensio-
nar y reformar el recorrido sin distorsion irregular
(fig. 33). Al activar la instruccion desligar del menu
de elementos, las asas se convierten en puntos y
cada punto se puede arrastrar libremente para
cambiar la figura (fig. 34).

El recuadro de herramientas también contiene
herramientas para efectuar cambios en figuras ya
existentes. La herramienta giratoria se usa para ha-
cer cambios de direccién (fig. 35). La herramienta
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reflectante es para dar la vuelta a la figura y obtener
su imagen refleja (fig. 36). La herramienta de es-
calado sirve para redimensionar y variar las pro-
porciones (fig. 37). La herramienta inclinadora sirve
para inclinar la figura hacia arriba, hacia abajo o ha-
cia los lados (fig. 38). La herramienta ampliadora
sirve para ampliar cualquier porcién de la figura
para ayudar a realizar modificaciones delicadas. La
herramienta calcadora realiza el calcado automa-
tico de los bordes de cualquier figura (fig. 39). La
herramienta cuchillo sirve para recortar y partir el
recorrido.
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Realizacion de una figura compuesta

Una figura compuesta consta de dos o mas figuras
en un proceso que involucra la adicidn, sustrac-
cion, multiplicacion o incluso division. La adicion es
la yuxtaposicién de dos o mas figuras que pueden
mantenerse discernibles con atributos de linea vi-
sibles o rellenos diferentes (fig. 40), o bien fundirse
con el mismo relleno y sin atributos de linea (fig.
41). La sustraccion es el efecto de colocar una fi-
gura blanca opaca, que funciona como una figura
negativa, delante de una figura rellena (fig. 42). La
multiplicacién es la creaciéon de la misma figura
mas de una vez, usando las instrucciones de copy
(copiar) y paste (pegar), o la instruccién duplicate
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{duplicar), todas del menu de edicion (fig. 43). Cada
copia de la figura puede desplazarse con el indi-
cador de flecha o las teclas de flechas del teclado
para obtener la configuracion deseada. Se pueden
obtener tantas copias como se desee y cada copia
se puede desplazar, girar y reflejar independiente-
mente.

La divisién requiere un procedimiento mas
complicado. Este se efecttia en un recorrido ce-
rrado desligado, como un rectangulo o elipse, en el
cual se puede introducir la herramienta de cuchillo
para insertar puntos de rotura. Después, cada seg-
mento o par de segmentos es separado del reco-
mido mediante el indicador de flecha. Entonces se
wtiliza la instruccion join (unir) del mismo ment para
unir puntos de segmentos separados mediante li-
neas rectas. Se debe repetir el proceso para ob-
f=ner varias divisiones. Las figuras unitarias resul-
‘fanies de la division pueden levantarse y girarse
para formar una nueva configuracion (fig. 44).

Las figuras yuxtapuestas pueden interpene-
‘Warse entre si, con el area o areas superpuestas
mostrando el blanco de la pantalla. Esto se consi-
‘gue activando la instruccion de unir con las figuras
=leccionadas y desligadas (fig. 45).

Todos los métodos anteriores pueden com-
para obtener una figura compuesta (fig.

zacion de la repeticion
como hemos dicho, la repeticion de una figura
= puede usar para crear una forma compuesta.
alquier figura se puede convertir en una forma
wntana gue se repite en una composicion (fig. 47).
» grupo de figuras unidas o no también pueden
wsarse como formas superunitarias para repetirlas
3 48). Si una figura o grupo de figuras se copia
» = ordenador y se graba la configuracion ente-
= =n un fichero clipboard (sujetapapeles), puede
arse repetidamente la configuracion en las po-
indicadas por el indicador de flecha en la
malla para obtener una composicion informal.
Al activar la instruccion de clonar, la copia de
a se coloca directamente encima del origi-
L 2 copia no se ve hasta que es desplazada con
dicador o las teclas de flecha. Si es preciso, se
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= acceder a la ventana de didlogo asociada a
ion de mover a fin de entrar los datos nu-
para un desplazamiento a unas coorde-
&d=s concretas. Cuando se ha desplazado la co-
= una vez, puede hacerse que copias sucesivas
an con desplazamientos idénticos acti-
la instruccion de duplicar. Todos estos des-
amientos pueden formar una fila o una co-
smna gue, a su vez, puede ser clonada, despla-
22 y duplicada para esparcir la repeticion verti-

horizontal o diagonalmente. De esta forma,
= conseguirse una composicion formal con
sciones repetitivas de figuras que tienen atri-
gs identicos (fig. 49).

Se puede ayudar a la colocacion exacta te-
niendo en pantalla las reglas horizontal y vertical de
las que se pueden arrastrar guias no imprimibles
gue formen una reticula lineal. En el menu de visio-
nado estan las instrucciones rulers (reglas) y guides
(guias). En el menu de archivar hay una instruccion
de document setup (configuracion de documento)
para establecer una visual grid (reticula visual) con
una matriz de puntos equidistantes y una instruc-
cién separada de snap-to grid (separar para refi-
cula) para efectuar la operacion de la separacion.
Hay también una instruccién de alignment (alinea-
cion) en el menu de elementos para alinear y dis-
tribuir uniformemente las formas unitarias seleccio-
nadas.

Una composicién formal con formas unitarias
o superunitarias distribuidas uniformemente verti-
cal y horizontalmente implica la existencia de una
estructura de repeticion subyacente. La estructura
de repeticion se puede disefiar mediante las herra-
mientas de linea, de angulo o de rectangulo. Una
estructura de repeticion consta de lineas estruc-
turales que dividen la superficie de la imagen en
subdivisiones estructurales de la misma formayy ta-
mafo. Una vez formada la estructura, los préximos
pasos son seleccionar todos los elementos, blo-
guearlos con la instruccion lock (bloguear) del
ment de elementos y hacer clic en la palabra back-
ground (fondo) de la paleta de capas, que se puede
obtener mediante la instruccion windows (venta-
nas) del menu de visionado. Una vez efectuado
este Ultimo paso, toda la estructura se traslada a la
capa de fondo, convirtiéndose en una plantilla no
imprimible en que las lineas aparecen punteadas o
en gris. Si se hace clic sobre la palabra foreground
(orimer planc) de la paleta, se vuelve a la capa de
trabajo. Las formas unitarias pueden ocupar el cen-
tro o una esquina de cada division estructural de la
plantilla, o las uniones de las lineas estructurales, y
se pueden tocar (fig. 50), solapar (fig. 51) o per-
manecer separadas entre si (fig. 52).

Cuando se llega a un determinado nivel de la
composicion, se puede transformar el conjunto
mediante la herramienta de escalar (fig. 53), o bien
inclinarlo (fig. 54), reflejarlo (fig. 55) o girarlo (fig. 56)
mediante las herramientas respectivas, dar a la
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posicion acabada un nuevo juego de atributos
3. 57), seleccionar unas figuras determinadas
ara cambios que se requieran (fig. 58) o repetir o
=flejar la composicion despues de redimensionarla
© efectuar otros cambios para obtener una mayor
plejidad (fig. 59).

Finalmente, se puede recortar y enmarcar la
Somposicion con un recorrido de recorte usando
2= instrucciones cut (cortar) y paste inside (pegar
gentro) del menu de edicion (fig. 60).

acion de la radiacion

lguier elemento o figura del interior de una es-
muctura de repeticion puede girarse individual-
ente mediante la herramienta de giro. La rotacion
atica de las formas unitarias debidamente
estas puede dar a la composicion el efecto de
acion (fig. 61). En primer lugar, se puede hacer
o= aparezca la barra de informacion para mostrar
b= grados de giro deseables y luego, para contro-
¥ con exactitud, se pueden entrar los datos mos-
: en una ventana de didlogo que proporciona
: ienta de giro.

Antes de girar una serie de figuras en interva-
regulares, la figura tiene que ser clonada. Al gi-
¥ =l original que ha permanecido quieto y la copia
e ha girado se ponen uno a continuacion del
5. Entonces se usa la instruccion de duplicar
¥= obtener las restantes copias en giros sucesi-
s hasta completar la serie (fig. 62). En este caso,
Euestion crucial es la colocacién del centro de
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giro, que puede afectar significativamente ala com-
posicion (fig. 63).

Se puede hacer que los elementos giren para
crear una composicion compuesta radial que pue-
de usarse como forma superunitaria o para esta-
blecer una compaosicion formal que muestre una
estructura de radiacion subyacente. Se puede di-
sefiar una plantilla de estructura radiante girando
lineas de forma regular dando una vuelta completa,
con el centro marcado por su punto de convergen-
cia o interseccion, y superponiéndoles una serie de
circulos concéntricos (fig. 64). Con la estructura ra-
diante acabada blogueada y transportada a la capa
de fondo, la disposicion de formas unitarias puede
girar alrededor del mismo centro con el mismo an-
gulo de giro que las lineas estructurales (fig. 65).

Si no se usa una plantilla estructural, se puede
clonar y girar una figura directamente con las du-
plicaciones sucesivas. El resultado a veces no es
el esperado y se puede tener que rehacer el giro
una y otra vez hasta conseguir el resultado de-
seado.

Realizacion de una gradacion

El menu de elementos proporciona una instruccion
de blend (mezcla) que produce casi al instante una
gradacion. Para efectuar una gradacion, hay que
seleccionar dos figuras que definan los dos extre-
mos de la misma. Cada figura tiene que ser primero
desligada, de forma que pueda seleccionarse uno
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de los puntos de su recorrido para producir la gra-
dacion. Al activar la instruccion aparece una ven-
tana de dialogo en la que se puede entrar el nimero
de pasos, que puede variar entre uno y centenares.
No sélo se pueden hacer gradaciones de contor-
nos, sino también de gruesos y colores de linea.
Después de efectuar la gradacion, la serie de fi-
guras aparece cOmo un grupo, pero se puede
apretar la tecla de opcion mientras se usa el indi-
cador de flecha para subseleccionar una figura del
principio o fin de la gradacion y efectuar los cam-
bios necesarios (figs. 66-68). Cualquier cambio
afectara a toda las serie de figuras en gradacion.
La serie entera puede seguir transformandose (fig.
69) y también puede ser desligada a fin de efectuar
cambios en figuras concretas de la serie (fig. 70).

La produccion de la gradacion hace equidis-
tantes las figuras intermedias, dando una gama de
figuras unitarias que a su vez puede ser repetida o
volver a efectuar gradaciones entre ellas para con-
seguir una estructura de repeticion subyacente (fig.
71). La gradacion entre dos lineas paralelas del
mismo grosor, pero con grises diferentes en mu-
chos pasos, puede producir una transicion tonal
muy suave en una superficie (fig. 72). La mezcla de
dos formas lineales en direcciones distintas puede
proporcionar el efecto de radiacion (fig. 73). No
obstante, la instruccion de mezcla no deja lista por
si misma la construccion de una estructura de gra-
dacion. Esto se tiene que efectuar con indepen-
dencia de guias o lineas hechas con las herramien-
tas pertinentes. Con una estructura de gradacion
como plantilla de fondo, se puede usar la instruc-
cion de mezcla para crear series de formas unita-
rias en gradacion tonal, de contorno o de otro tipo
que se colocan manualmente (fig. 74).

Produccion de una semejanza

En una composicién que contenga figuras repeti-
das en una estructura formal pueden crearse varia-
ciones al azar de tamafio, direccién y atributos ge-
nerales para obtener el efecto de semejanza (figs.
75-77), o bien se pueden manipular libremente las
figuras individuales para obtener cambios de figu-
ras (fig. 78). También se puede usar la instruccion
de mezcla para producir una serie de figuras en
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20 gradual que se reordenan en un orden no
sensecutivo para conseguir el efecto de semejanza

g 79).
La existencia de una estructura de semejanza
syacente puede quedar implicada por la dispo-
Soon de figuras deliberadamente desordenada
© de subdivisiones estructurales concretas
80). La estructura de semejanza puede cons-
== con la herramienta de linea o cualquier he-
senta de puntos, pero no vale la pena a menos
12 estructura sea activa o visible.

sructuras activas y visibles
Sneas estructurales dividen el area de la ima-

gen en subdivisiones. En una estructura inactiva,
las figuras y el espacio que las rodea fluyen sin in-
terrupcion entre las subdivisiones. En una estruc-
tura activa, cada subdivision es una célula espacial
independiente, con el fondo que asume la condi-
cién de una figura con los atributos que se desee.
Las figuras y las células se pueden alternar como
elementos positivos y negativos (fig. 81) o pueden
tener diferentes atributos (fig. 82). Si el fondo esta
relleno con blanco opaco, las formas en células ad-
yacentes que entran en las vecinas pueden quedar
bloqueadas en los bordes (fig. 83). La conversion
del contorno del fondo de la célula en un figura a
la que se puede dotar de atributos se puede efec-
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tuar calcando el contorno del borde con una herra-
mienta adecuada para formar un recorrido cerrado
y envidndolo detras de la forma unitaria con la ins-
truccion send backward o send to back (enviar de-
trds) del menu de elementos. Esta figura de fondo
y la forma unitaria correspondiente pueden verse
como una figura compuesta.

Dandole atributos a la figura del fondo, que
puede estar rellena o no, se produce una estructura
visible. Las lineas estructurales se convierten con
ello en elementos parecidos a un enrejado que fun-
cionan junto con las formas unitarias (fig. 84).

Formas figurativas

Las figuras obtenidas con la herramienta de carac-
teres, usando un juego de caracteres figurativo,
pueden ser formas figurativas. Después de su con-
version en recorridos, pueden tener atributos de li-
nea y relleno y se pueden transformar y y repetir
para producir una composicion (fig. 85). Tambien
se puede calcar una figura con la herramienta de
calcar, pero el calcado automatico de figuras com-
plejas puede que no siempre produzca resultados
satisfactorios.

Conectando un scanner al ordenador, se pue-
den importar imagenes fotograficas o impresas
que pueden ser manipuladas y repetidas (fig. 86) o
usadas como plantilla sobre la que se puede calcar
con la herramienta de calcar o rehacer el dibujo con
las herramientas de mano alzada o pluma. Una vez
calcada o redibujada, a la figura se le pueden dar
los atributos de linea y relleno que se desee y
puede usarse con transformacion o sin ella como
forma unitaria en una composicion (fig. 87).

Imagenes tri-dimensionales

Los programas de dibujo no estan especialmente
concebidos para la creacion de imagenes tri-di-
mensionales. Con todo, la gradacion de figuras
sencillas que se solapan en una hilera puede pro-
ducir la ilusién de una forma tri-dimensional com-
puesta por planos seriados (fig. 88). Asi mismo, se
puede crear una simple estructura lineal que dé la
ilusion tri-dimensional con la herramienta de pluma
u otra herramienta adecuada (figs. 89, 90). En la
mayoria de los casos, una forma tri-dimensional
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que tiene buen aspecto en una vista bi-dimensional
puede resultar muy vulgar o incluso decepcionante
en la vida real y puede ser imposible de construir
con materiales fisicos cuando los elementos tienen
gue unirse o apoyarse solidamente. Los ejercicios
de diserio tri-dimensional tienen que acompaniarse
con modelos reales. El disefo ayudado por orde-
nador es solo para usuarios experimentados que
en principio recurren al ordenador para acelerar la
produccion de plantas y alzados y para presenta-
ciones en perspectiva.

Paso al texto principal

Las explicaciones completas de los términos y
conceptos de disefio estan en el texto principal que
sigue. Las descripciones de técnicas informaticas
que damos aqui no pueden ser completas y nunca
podran ser totalmente adecuadas. Por lo tanto, el
lector necesitard consultar manuales especializa-
dos del ordenador y sus periféricos, asi como el
manual del usuario y los libros de guia de cualquier
software que escoja. Los programas de software se
actualizan con frecuencia, mejorando su comodi-
dad y anadiéndole caracteristicas, y el equipo pue-
de quedar facilmente anticuado al aparecer en el
mercado nuevos modelos de mayor potencia. Esta
introduccion general intenta sélo ayudar al lector a
gue vea el nexo esencial entre el lenguaje de la
forma visual y el lenguaje informatico. A partir de
ahi se plantea el reto de seguir adelante con el es-
fuerzo de captar todos los conceptos, principos y
ejercicios sobre la forma y el disefio con un cre-
ciente dominio del ordenador, aumentando la sen-
sibilidad estética y la competencia técnica.




DISENO BI-DIMENSIONAL



DISENO BI-DIMENSIONAL

1. Introduccion

£Qué es el disefio?
Muchos piensan en el disefio como en algun tipo
de esfuerzo dedicado a embellecer la apariencia
exterior de las cosas. Ciertamente, el solo embelle-
cimiento es una parte del disefio, pero el disefio es
mucho mas que eso.

Miremos en nuestro derredor. El disefio no es
solo adorno. La silla bien disefiada no soélo posee
una apariencia exterior agradable, sino que se
mantiene firme sobre el piso y da un confort ade-
cuado a quien se siente en ella. Ademas, debe ser
segura y bastante duradera, puede ser producida
2 un coste comparativamente economico, puede
ser embalada y despachada en forma adecuaday,
desde luego, debe cumplir una funcién especifica,
Sea para trabajar, para descansar, para comer o

- para otras actividades humanas.

El disefio es un proceso de creacion visual con
un proposito. A diferencia de la pintura y de la es-
cultura, que son la realizacion de las visiones per-
sonales y los suenos de un artista, el disefio cubre
exigencias practicas. Una unidad de disefio grafico
debe ser colocada frente a los ojos del publico y
fransportar un mensaje prefijado. Un producto in-
dustrial debe cubrir las necesidades de un consu-
midor.

En pocas palabras, un buen disefio es la mejor
expresion visual de la esencia de «algo», ya sea
&sto un mensaje o un producto. Para hacerlo fiel y
eficazmente, el disefador debe buscar la mejor
forma posible para que ese «algo» sea confor-
mado, fabricado, distribuido, usado y relacionado
£on su ambiente. Su creacion no debe ser sélo es-
fetica sino también funcional, mientras refleja o
Qguia el gusto de su época.

El lenguaje visual

El disefio es practico. El disenador es un hombre
practico. Pero antes de que esté preparado para
enfrentarse con problemas practicos, debe domi-
nar un lenguaje visual.

Este lenguaje visual es la base de la creacion
del diseno. Dejando aparte el aspecto funcional del
disefio, existen principios, reglas o conceptos, en
lo que se refiere a la organizacion visual, que pue-
den importar a un disefiador. Un disefiador puede
trabajar sin un conocimiento consciente de nin-
guno de tales principios, reglas o conceptos, por-
que su gusto personal y su sensibilidad a las rela-
ciones visuales son mucho mas importantes, pero
una prolija comprension de ellos habra de aumen-
tar en forma definida su capacidad para la organi-
zacion visual.

En el programa de estudios del primer afio, en
toda escuela de arte y en todo departamento artis-
tico universitario, y fuera de los campos de espe-
cializacion que los estudiantes puedan proseguir
despues, siempre existe un curso variablemente
denominado Diseno Basico, Disefio Fundamental,
Disefo Bi-dimensional, etcétera, que se refiere a la
gramatica de este lenguaje visual.

Interpretando el lenguaje visual

Hay numerosas formas de interpretar el lenguaje vi-
sual. A diferencia del lenguaje hablado o escrito,
cuyas leyes gramaticales estan mas o menos es-
tablecidas, el lenguaje visual carece de leyes ob-
vias. Cada teorico del disefio puede poseer un con-
junto de descubrimientos distintos por completo.

Mis propias interpretaciones, tal como se de-
sarrollan en este libro, pueden parecer bastante ri-
gidas y excesivamente simplificadas. Los lectores
descubriran en seguida que mis teorias tienen mu-
cha relacion con un pensamiento sistematico y
muy poca con la emocion y la intuicion. Esto se
debe a que prefiero enfrentar a los principios en tér-
minos precisos y concretos, con una maxima ob-
jetividad y una minima ambigtiedad.

No debemos olvidar gue el disefiador es una
persona que resuelve problemas. Los problemas
que debe encarar le son siempre dados. Esto su-
pone que él no puede alterar ninguno de los pro-
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Elementos practicos

Los elementos practicos subyacen el contenido y
el alcance de un diseno. Estan mas alla del alcance
de este libro, pero quisiera mencionarlos aqui:

a) Representacion. Cuando una forma ha sido
derivada de la naturaleza, o del mundo hecho por
el ser humano, es representativa. La representa-
cién puede ser realista, estilizada o semiabstracta.

b) Significado. El significado se hace presente
cuando el disefio transporta un mensaje.

¢) Funcion. La funcién se hace presente
cuando un disefio debe servir un determinado pro-
posito.

El marco de referencia

Los mencionados elementos existen normalmente
dentro de limites que denominamos «marco de re-
ferencia». Esta referencia senala los limites exterio-
res de un disefio y define la zona dentro de la cual
funcionan juntos los elementos creados y los es-
pacios gue se han dejado en blanco.

El marco de referencia no supone necesaria-
mente un marco real. En ese caso, el marco debe
ser considerado como parte integral del diseno.
Los elementos visuales del marco visible no deben
ser descuidados. Si no existe un marco real, los
bordes de un cartel, o las paginas de una revista o
las diversas superficies de un paquete se convier-
ten en referencias al marco para los disefos res-
pectivos.

El marco de un disefio puede ser de cualquier
forma, aunque habitualmente es rectangular. La
forma basica de una hoja impresa es la referencia
al marco para el disefio que ella contiene.

El plano de la imagen

Dentro de la referencia al marco esté el plano de la
imagen. El plano de la imagen es en realidad la su-
perficie plana del papel (o de otro material) en el
gue el disefio ha sido creado.

Las formas son directamente pintadas o im-
presas en ese plano de laimagen, pero pueden pa-
recer situadas arriba, debajo u oblicuas con €l, de-
bido a ilusiones espaciales, que seran plenamente
tratadas en el capitulo 12.
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Forma y estructura

Todos los elementos visuales constituyen lo que
generalmente llamamos «forma», que es el objetivo
primario en nuestra actual investigacion sobre el
lenguaje visual. La forma, en este sentido, no es
solo una forma que se ve, sino una figura de ta-
marnio, color y textura determinados.

La manera en gue una forma es creada, cons-
truida u organizada junto a otras formas, es a me-
nudo gobernada por cierta disciplina a la que de-
nominamos «estructura». La estructura que incluye
a los elementos de relacion es asimismo esencial
para nuestros estudios.

Tanto la forma como la estructura seran pro-
lijamente tratadas en los otros capitulos.
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2. Forma

La forma y los elementos conceptuales

Como fuera sefalado, los elementos conceptuales
no son visibles. Asi, el punto, la linea o el plano,
cuando son visibles, se convierten en forma. Un
punto sobre el papel, por peguefio que sea, debe
fener una figura, un tamano, un color y una textura
si se quiere que sea visto. Tambien debe senalarse
1o mismo de una linea o de un plano. En un diseno
bi-dimensional, el volumen es imaginario.

Los puntos, lineas o ptanos'visibfes son for-
mas en un verdadero sentido, aunque formas tales
como puntos o lineas son simplemente denomi-
nados puntos o lineas en la practica.

La forma como punto
Una forma es reconocida como un punto porque es
pequena.

La pequefiez, desde luego, es relativa. Una
forma puede parecer bastante grande cuando esta
contenida dentro de un marco pequeno, pero la
misma forma puede parecer muy pequena si es co-
locada dentro de un marco mucho mayor (fig. 4).

La forma mas comun de un punto es la de un
circulo simple, compacto, carente de angulos y de
direccion. Sin embargo, un punto puede ser cua-
“drado, triangular, oval o incluso de una forma irre-
aular (fig. 5).

Por lo tanto, las caracteristicas principales de
un punto son:

a) su tamafo debe ser comparativamente pe-

queno, y
b) su forma debe ser simple.

La forma como linea

Una forma es reconocida como linea por dos ra-
- zones: a) su ancho es extremadamente estrecho;
B) su longitud es prominente.

Una linea, por lo general, transmite la sensa-
cion de delgadez. La delgadez, igual que la peque-
fiez, es relativa. La relacion entre la longitud y el an-
cho de una forma puede convertirla en una linea,
pero no existe para esto un criterio absoluto.

En una linea deben ser considerados tres as-
pectos separados:

La forma total. Se refiere a su apariencia ge-
neral, que puede ser descrita como recta, curva,
quebrada, irregular o trazada a mano (figura 6a).

El cuerpo. Como una linea tiene un ancho, su
cuerpo queda contenido entre ambos bordes. Las
formas de estos bordes y la relacion entre ambos
determinan la forma del cuerpo. Habitualmente, los
bordes son lisos y paralelos, pero a veces pueden
ocasionar que el cuerpo de la linea parezca afilado,
nudoso, vacilante o irregular (fig. 6b).

Las extremidades. Estas pueden carecer de
importancia si la linea es muy delgada. Pero si la
linea es ancha, la forma de sus extremos puede
convertirse en prominente. Pueden ser cuadrados,
redondos, puntiagudos o de cualquier otra forma
simple (fig. 6¢).

Los puntos dispuestos en una hilera pueden
dar la sensacion de una linea. Pero en este caso la
linea es conceptual y no visual, porque lo que ve-
mos es todavia una serie de puntos (fig. 6d).

La forma como plano

En una superficie bi-dimensional, todas las formas
lisas que comuinmente no sean reconocidas como
puntos o lineas son planos.

Una forma plana esta limitada por lineas con-
ceptuales que constituyen los bordes de la forma.
Las caracteristicas de estas lineas conceptuales, y
sus interrelaciones, determinan la figura de la forma
plana.

Las formas planas tienen una variedad de fi-
guras, que pueden ser clasificadas como sigue:

a) Geomeétricas, construidas matematica-
mente (fig. 7a).

b) Orgdnicas, rodeadas por curvas libres, que
sugieren fluidez y desarrollo (fig. 7b).

c) Rectilineas, limitadas por lineas rectas que
no estan relacionadas matematicamente entre si
(fig. 7c).
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d) Irregulares, limitadas por lineas rectas y
curvas que no estan relacionadas matematica-
mente entre si (fig. 7d).

e) Manuscritas, caligraficas o creadas a mano
alzada (fig. 7e).

f) Accidentales, determinadas por el efecto
de procesos o materiales especiales, u obtenidas
accidentalmente (fig. 7f).

Las formas planas pueden ser sugeridas por
medio del dibujo. En este caso, debe considerarse
el grosor de las lineas. Los puntos dispuestos en
una fila pueden asimismo sugerir una forma plana.

Los puntos o lineas, agrupados en forma
densa y regular, pueden sugerir asimismo formas
planas. Se convierten en la textura del plano.

La forma como volumen

La forma como volumen es completamente ilusoria
¥ exige una especial situacion espacial. Una dis-
cusion completa sobre ello se encontrara en el ca-

pitulo 12.

Formas positivas y negativas

Por regla general, a la forma se la ve como ocu-
‘pante de un espacio, pero también puede ser vista
‘como un espacio blanco, rodeado de un espacio
‘ocupado.

Cuando se la percibe como ocupante de un
‘espacio, la llamamos forma «positiva». Cuando se
12 percibe como un espacio en blanco, rodeado por
‘un espacio ocupado, la llamamos forma «negativa»
ffig. 8).

En el disefio en blanco y negro, tendemos a
‘considerar al negro como ocupado y al blanco
‘como vacio. Asi, una forma negra es reconoci-
‘@a como positiva y una forma blanca como nega-
. Pero tales formas no corresponden siempre a
1a realidad. Especialmente cuando las formas se
tran o interfieren entre si (véase en este capi-
la seccion sobre interrelacion de las formas) ya
es facil separar lo que es positivo y lo que es
megativo.

La forma, sea positiva o negativa, es mencio-
comunmente como la «figura», que esta so-
un «fondo». Aqui el «fondo» designa a la zona
cana a la forma o «figura». En casos ambiguos,

larelacion entre figura y fondo puede ser reversible.
Esto sera tratado en el capitulo 12.

La forma y la distribucion del color

Sin cambiar ninguno de los elementos en un di-
sefo, la distribucion de colores dentro de un es-
quema definido de colores puede adoptar una gran
escala de variaciones. Pongamos un ejemplo muy
simple. Supongamos gque tenemos una forma que
existe dentro de un marco y que podemos usar
s6lo blanco y negro. Se pueden obtener cuatro for-
mas diferentes en la distribucion del color:

a) Forma blanca sobre fondo blanco (fig. 9a).

b) Forma blanca sobre fondo negro (fig. Sb).

¢) Forma negra sobre fondo blanco (fig. 9c).

d) Forma negra sobre fondo negro (fig. 9d).

En el caso a), el disefio es totalmente blanco y
la forma desaparece. En el b) tenemos una forma
negativa. En el c) tenemos una forma positiva. En
el d) el disefio es totalmente negro, vy la forma de-
saparece, igual que en el a). Desde luego, podemos
tener la forma dibujada en negro dentro del a), y
dibujada en blanco dentro del d) (fig. 10).

Si aumenta la complejidad del disefio, aumen-
tan asimismo las diferentes posibilidades para la
distribucion del color. Para ilustrarlo nuevamente
tenemos dos circulos que se cruzan entre si dentro
de un marco. En el ejemplo anterior teniamos so-
lamente dos zonas definidas donde distribuir nues-
tros colores. Ahora tenemos cuatro zonas. Utili-
zando todavia blanco y negro, podemos presentar
dieciséis variantes distintas en lugar de cuatro

(fig. 11).
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Interrelacion de formas

Las formas pueden encontrarse entre si de diferen-
tes maneras. Hemos demostrado que cuando una
forma se superpone a otra, los resultados no son
tan simples como podiamos haber creido.

Ahora elegimos dos circulos y vemos como
pueden ser reunidos. Escogemos dos circulos de
la misma medida para evitar complicaciones inne-
cesarias. Pueden distinguirse ocho maneras dife-
rentes para su interrelacion:

a) Distanciamiento. Ambas formas quedan
separadas entre si, aunque puedan estar muy cer-
canas (fig. 12a).

b) Toque. Si acercamos ambas formas, co-
mienzan a tocarse. El espacio que las mantenia se-
paradas en a) queda asi anulado (fig. 12b).

¢) Superposicion. Si acercamos aln mas am-
bas formas, una se cruza sobre la otra y parece es-
tar por encima, cubriendo una porcion de la que
queda debajo (fig. 12c).

d) Penetracion. Igual que en c¢), pero ambas
formas parecen transparentes. No hay una relacion
obvia de arriba y debajo entre ellas, y los contornos
de ambas formas siguen siendo enteramente visi-
bles (fig. 12d).

e) Union. Igual que en c), pero ambas formas
guedan reunidas y se convierten en una forma
nueva y mayor. Ambas formas pierden una parte
de su contorno cuando estan unidas (figura 12e).

f) Sustraccion. Cuando una forma invisible se
cruza sobre otra visible, el resultado es una sus-
traccion. La porcion de la forma visible que queda
cubierta por la invisible se convierte asimismo en
invisible. La sustraccion puede ser considerada
como la superposicion de una forma negativa so-
bre una positiva (fig. 12f). -

g) Interseccion. lgual que en d), pero sola-
mente es visible la porcién en que ambas formas
se cruzan entre si. Como resultado de la intersec-
cién, surge una forma nueva y mas pequena.
Puede no recordarnos las formas originales con las
que fue creada (fig. 12g).

h) Coincidencia. Si acercamos ain mas am-
bas formas, habran de coincidir. Los dos circulos
se convierten en uno (fig. 12h).

Las diversas clases de interrelaciones deben
siempre ser exploradas cuando se organizan for-
mas dentro de un disefio.

Efectos espaciales en interrelaciones de
formas

El distanciamiento, el toque, la superposicion, la
penetracion, la unién, la sustraccion, la intersec-
cion o la coincidencia de formas: cada clase de in-
terrelacién produce diferentes efectos espaciales.

En el distanciamiento, ambas formas pueden
parecer equidistantes del ojo, o una mas cercanay
otra mas lejana.

En el toque, la situacion espacial de ambas
formas es asimismo flexible, como en el distancia-
miento. El color desempefia un papel importante
para determinar la situacion espacial.

En la superposicion, es obvio que una forma
esta delante o encima de la otra.

En la penetracion, la situacion espacial es un
poco vaga, pero con la manipulacion de colores es
posible colocar una forma sobre la otra.

En la unidén, las formas aparecen habitual-
mente como equidistantes del ojo, porgue se con-
vierten en una forma nueva.

En la sustraccion, igual que en la penetracion,
nos enfrentamos a una forma nueva. Ninguna va-
riacion espacial es posible.

En la coincidencia, solamente tenemos una
forma si las dos anteriores son idénticas en figura,
tamano y direccion. Si una es mas pequefa en ta-
mafo, o diferente de la otra en figura, en direccion
o en ambas cosas, no habra una coincidencia real
y se produciran la superposicion, la penetracion, la
unién, la sustraccion o la interseccion, con los po-
sibles efectos espaciales ya mencionados.
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3. Repeticion

‘Moédulos

‘Cuando un disefio ha sido compuesto por una can-
fidad de formas, las idénticas o similares entre si
“son «formas unitarias» o «moédulos» que aparecen
mas de una vez en el disefo.

La presencia de médulos tiende a unificar el
disefio. Los modulos pueden ser descubiertos fa-
‘cilmente en casi todos los disenos si los busca-
{ . Un disefio puede contener mas de un con-
o0 de modulos.

Los modulos deben ser simples. Los dema-
siado complicados tienden a destacarse como for-
s individuales, con lo que el efecto de unidad
puede ser anulado.

Repeticion de médulos

utilizamos la misma forma mas de una vez en un
sefo, la utilizamos en repeticion.

La repeticién es el método mas simple para el
disefio. Las columnas y las ventanas en arquitec-
a, las patas de un mueble, el dibujo sobre una
2la, las baldosas de un suelo, son ejemplos obvios
= la repeticion.

La repeticion de médulos suele aportar una in-
ediata sensacion de armonfa. Cada médulo que
e repite es como el compas de un ritmo dado.
Cuando los modulos son utilizados en gran tamaro
¥ pequefias cantidades, el disefio puede parecer
=mple y audaz; cuando son infinitamente peque-
#os y se utilizan en grandes cantidades, el disefio
suede parecer un ejemplo de textura uniforme,
puesto de diminutos elementos.

ipos de repeticion
~on una idea precisa, la repeticion debe ser con-
erada respecto a cada uno de los elementos vi-
ales y de relacion:

a) Repeticion de figura. La figura es siempre el

elemento méas importante. Las figuras que se re-
piten pueden tener diferentes medidas, colores,
etc. (fig. 13a).

b) Repeticidn de tamano. La repeticion de ta-
mafio sélo es posible cuando las figuras son tam-
bién repetidas o muy similares (fig. 13b).

¢) Repeticidn de color. Esto supone que todas
las formas tienen el mismo color, pero que sus fi-
guras y tamafios pueden variar (fig. 13c).

d) Repeticion de textura. Todas las formas
pueden ser de la misma textura, pero pueden ser
de diferentes conformaciones, medidas o colores.
En la impresién, todas las formas sélidamente im-
presas con la misma clase de tinta sobre la misma
superficie son consideradas de una misma textura
(fig. 13d).

e) Repeticidn de direccion. Esto solo es po-
sible cuando las formas muestran un sentido defi-
nido de direccion, sin la menor ambigiiedad (fig.
13e).

f) Repeticion de posicion. Esto se refiere a
coémo se disponen las formas, de acuerdo a una
estructura, lo que sera tratado en el préximo ca-
pitulo.

g) Repeticion de espacio. Todas las formas
pueden ocupar su espacio de una misma manera.
En otras palabras, pueden ser todas positivas, o to-
das negativas, o relacionadas de la misma manera
con el plano de la imagen.

h) Repeticion de gravedad. La gravedad es un
elemento demasiado abstracto para ser utilizado
repetidamente. Es dificultoso afirmar que las for-
mas sean de igual pesantez o liviandad, de igual
estabilidad o inestabilidad, a menos que todos los
otros elementos estén en estricta repeticion.

Variaciones en la repeticion

La repeticion de todos los elementos puede resul-
tar mondtona. La repeticion de un solo elemento
puede no provocar la sensacion de orden y de ar-
monia que asociamos normalmente con la disci-
plina de la repeticion. Si la mayor parte de los ele-
mentos visuales estan en repeticion, deben explo-
rarse las posibilidades de variaciones direccionales
o espaciales.
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Variaciones direccionales. Con la excepcion
del circulo, todas las formas pueden variar de di-
reccion en cierto grado. Aun los circulos pueden
ser agrupados para dar una sensacion de direc-
cion. Pueden distinguirse varias clases de arreglos
direccionales:

a) Direcciones repetidas (fig. 14a).

b) Direcciones indefinidas (fig. 14b).

c) Direcciones alternadas (fig. 14c).

d) Direcciones en gradacion (fig. 14d).

e) Direcciones similares (fig. 14e).

Las direcciones repetidas y las dispuestas en
forma mas regular pueden ser mezcladas con al-
gunas direcciones irregulares.

Variaciones espaciales. Estas pueden ser
obtenidas reuniendo a las formas en una cantidad
de interrelaciones, como se describio en el capitulo
previo. El uso imaginativo de la superposicion, la
penetracion, la union o las combinaciones y nega-
fivas puede conducir a resultados sorprenden-
fes.

bmddulos y supermoddulos
médufo puede estar compuesto por elementos
pequenos, gue son utilizados en repeticion.
Tales elementos mas pequefios son denominados
submodulos».
Si los modulos, al ser organizados en un di-
=10, se agrupan juntos para convertirse en una
a mayor, que luego es utilizada en repeticion,
2enominamos «supermodulos» a estas formas ma-
ores o nuevas. Los supermodulos pueden ser uti-
zados en un diseno junto a modulos comunes si
=i fuera necesario.
Tal como podemos tener mas de un solo tipo
= modulos, podemos tener también, si asi se de-
2, una variedad de supermodulos.

‘encuentro de los cuatro circulos

3 ilustrar la formacion de supermodulos, vemos
0 pueden agruparse cuatro circulos del mismo
nano. Las posibilidades son claramente ilimita-
s. pero podemos examinar algunas de las for-
== mas comunes de disposicion:

a) Disposicion lineal. Los circulos son alinea-
= como si fueran guiados por una linea concep-

tual gue pasara por los centros de todos los circu-
los. La linea conceptual puede ser recta, curva o
quebrada. La distancia entre los circulos puede
ser regulada como se desee. Notese, en un caso
extremo, que cada uno de los circulos cruza si-
multaneamente sobre los otros tres, produciendo
hasta trece divisiones (fig. 15a).

b) Disposicion cuadrada o rectangular. En este
caso los cuatro circulos ocupan cuatro puntos que,
entre si, pueden formar un cuadrado o un rectan-
gulo. Igual gue en el caso a), se produce un caso
extremo que muestra trece divisiones cuando to-
dos los circulos se penetran profundamente entre
si (fig. 15b).

¢) Disposicion en rombo. Aqui los cuatro circu-
los ocupan cuatro puntos que, unidos entre si, pue-
den formar un rombo. Regulando la distancia entre
los circulos, pueden surgir varios tipos de super-
modulos (fig. 15¢).

d) Disposicion triangular. Aqui los cuatro circu-
los son dispuestos para que tres de ellos ocupen los
tres extremos de un triangulo, con el cuarto en el
centro. Esto produce también interesantes super-
modulos (fig. 15d).

e) Disposicion circular. Cuatro circulos en
disposicion circular producen el mismo resultado
gue en la disposicién cuadrada, pero la disposi-
cién circular puede ser muy singular agregando
mas circulos. Cuatro circulos pueden ser dispues-
tos para sugerir un arco de circulo, pero esto puede
ser similar a una disposicion lineal (fig. 15e).

Repeticion y reflexion

La reflexion es un caso especial de la repeticion.
Por reflexion entendemos que una forma es espe-
jada, resultando una nueva forma que se parece
mucho a la original, pero una va hacia la izquierda,
la otra hacia la derecha y las dos nunca pueden
coincidir exactamente.

La reflexion sélo es posible cuando la formano
es simétrica, ya que una forma simétrica resulta ser
la misma tras la reflexion.

La rotacion de una forma en cualquier direc-
cién no puede nunca producir su forma reflejada.
La forma reflejada posee un conjunto completa-
mente distinto de rotaciones (fig. 16).
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Todas las formas simétricas pueden ser divi-
didas en dos partes: una parte componente y su
reflexién. La unién de ambas partes produce la
forma simeétrica.

Notas sobre los ejercicios

Las figuras 17a, b, ¢, d, e y f representan el resul-
tado de un problema simple: la repeticion de mo-
dulos (circulos) de una misma forma y un mismo
tamafio. No existe restriccién sobre la cantidad de
circulos utilizada.

Las figuras 18a, b, ¢, d, e, f, g y h representan
los resultados de un problema mas complejo: se
pidi6 a los estudiantes que utilizaran de dos a cua-
tro médulos (circulos) de igual forma y tamario,
para construir un supermédulo, que luego es re-
petido cuatro veces para hacer un disefio. Aqui hay
dos niveles de ideas. Primero, los modulos no son
usados directamente para crear el disefio sino que
son agrupados para convertirse en supermodulos.
Segundo, los supermoédulos son utilizados para el
disefio final. La cantidad de circulos a utilizar en
este problema no debia ser menor de ocho ni ma-
yor de dieciséis.

Los resultados del primer problema parecen
ser mas agradables porque hay menos restriccio-
nes; por otra parte, cuando intentaron el ejercicio,
los estudiantes no eran totalmente ajenos a algu-
nas de las estructuras luego tratadas en este libro.

El sequndo problema es mas dificil. Sin em-
bargo, los resultados demuestran esfuerzos espe-
ciales en la exploracion de las diversas interrelacio-
nes de formas.

Es interesante comparar los resultados de
cada problema y ver cuanto puede hacer uno con
la repeticion de un circulo en blanco y negro. Me
gustaria subrayar aqui que todos los ejercicios ilus-
trados en este libro fueron realizados en blanco y
negro, sin tonos grises intermedios. Esto puede im-
poner una gran limitacién, pero puede ayudar al
principiante a conseguir una debida comprension
de las relaciones entre blanco y negro, que son tan
esenciales en todos los trabajos de disefio que re-
quieran la tecnologia de la impresion.
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4. Estructura

asi todos los disefios tienen una estructura. La
ctura debe gobernar la posicion de las formas
un disefio. ;Por qué un grupo de médulos apa-
ce dispuesto en fila, equidistantes uno del otro?
or qué otro grupo de modulos sugiere un dibujo
ular? La estructura es la disciplina que subyace
ajo tales disposiciones.
La estructura, por regla general, impone un or-
y predetermina las relaciones internas de las
ormas en un disefio. Podemos haber creado un di-
=20 sin haber pensado conscientemente en la es-
ura, pero la estructura esta siempre presente
zuando hay una organizacion.
La estructura puede ser formal, semiformal o
al. Puede ser activa o inactiva. También
puede ser visible o invisible.

structura formal

a estructura formal se compone de lineas es-
ucturales que aparecen construidas de manera ri-
sda, matematica. Las lineas estructurales habran
guiar la formacion completa del disefio. El es-
acio queda dividido en una cantidad de subdivi-
sones, igual o ritmicamente, y las formas quedan
anizadas con una fuerte sensacion de regulari-

Los diversos tipos de la estructura formal son
repeticion, la gradacion y la radiacion. Las es-
scturas de repeticion seran consideradas mas
slante. Los otros dos tipos de estructura formal
tratados en los capitulos 6 y 7.

ictura semiformal

Ina estructura semiformal es habitualmente bas-
ante regular, pero existe la ligera irregularidad.
"iede componerse o no de lineas estructurales
e determinan la disposicion de los modulos. Las

estructuras semiformales seran consideradas en
los capitulos 5, 8 y 10.

Estructura informal

Una estructura informal no tiene normalmente li-
neas estructurales. La organizacion es general-
mente libre o indefinida. Llegaremos a este tipo de
estructura cuando discutamos el contraste en el
capitulo 9. Sera también aludido en el capitulo 10.

Estructura inactiva
Todos los tipos de estructura pueden ser activos o
inactivos.

Una estructura inactiva se compone de lineas
estructurales que son puramente conceptuales.
Tales lineas estructurales son construidas en un di-
sefio para guiar la ubicacién de formas o de mo-
dulos, pero nunca interfieren con sus figuras ni di-
viden el espacio en zonas distintas, donde puedan
ser introducidas las variaciones de color (fig. 19a).

Estructura activa

Una estructura activa se compone de lineas es-
tructurales que son asimismo conceptuales. Sin
embargo, las lineas estructurales activas pueden
dividir el espacio en subdivisiones individuales, que
interactuan de varias maneras con los modulos que
contienen:

a) Las subdivisiones estructurales aportan
una completa independencia espacial para los mo-
dulos. Cada médulo existe aislado, como si tuviera
su propia y pequeiia referencia a un marco. Puede
tener un fondo de color diferente al de sus modulos
vecinos. Se pueden introducir eficazmente juegos
alternados, sistematicos o azarosos de formas po-
sitivas y negativas (fig. 19b).

b) Dentro de la subdivision estructural, cada
maédulo puede ser trasladado para asumir posicio-
nes excéntricas. Puede incluso deslizarse mas alla
de la zona definida por la subdivision estructural.
Cuando esto ocurre, puede cortarse la porcion del
médulo que quede fuera de los limites, tal como és-
tos quedan claramente marcados por las lineas es-
tructurales activas. De esta manera queda afectada
la figura del médulo (fig. 19c).
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¢) Cuando el médulo penetra en el dominio de
una subdivision estructural adyacente, puede con-
siderarse esta situacion como el encuentro de dos
formas (el modulo y su adyacente subdivision es-
tructural) y puede procederse como se desee a la
penetracion, la unién, la sustraccion o la intersec-
cion (fig. 19d).

d) El espacio aislado por un moédulo en una
subdivision estructural puede ser reunido con cual-
guier médulo o subdivision estructural vecina (fig.
19e).

Estructura invisible

£n la mayoria de los casos, las estructuras son in-
visibles, sean formales, semiformales, informales,
activas o inactivas. En las estructuras invisibles, las
lneas estructurales son conceptuales, incluso si
cercenan un fragmento de un modulo. Tales lineas
son activas, pero no son lineas visibles, de un gro-
- sor mensurable.

A veces un disefiador puede preferir una estructura
wisible. Esto significa que las lineas estructurales
existen como lineas reales y visibles, de un grosor
‘deseado. Tales lineas deben ser tratadas como una
: especial de médulo, ya que poseen todos los
'mentos visibles y pueden interactuar con los
modulos y con el espacio contenido por cada una
de las subdivisiones estructurales (fig. 20a).
Las lineas estructurales visibles pueden ser
sositivas o negativas. Si son negativas, quedan
‘unidas con el espacio negativo o con modulos ne-
ativos, y pueden atravesar un espacio positivo o
‘modulos positivos. Las lineas estructurales nega-
as son consideradas como visibles, ya que tie-
men un grosor definido que puede ser visto y me-
dido (fig. 20b).
Las lineas estructurales visibles posiuvas y ne-
gativas pueden ser combinadas en un disefio. Por
emplo, todas las lineas estructurales horizontales
pueden ser positivas, y todas las verticales pueden
ser negativas (fig. 20c).
Las lineas estructurales visibles e invisibles
=den ser utilizadas conjuntamente. Esto supone
= podemos hacer visibles solamente las verti-

cales o las horizontales. O pueden usarse alternada
o sistematicamente las lineas estructurales visibles
e invisibles, para que las lineas estructurales visi-
bles senalen las divisiones, cada una de las cuales
contiene en realidad mas de una subdivision es-
tructural regular (fig. 20d).

Estructura de repeticion

Cuando los moédulos son colocados regularmente,
con un espacio igual alrededor de cada uno, puede
decirse que estan en una «estructura de repeti-
cion».

Esta estructura de repeticion es formal, y
puede ser activa o inactiva, visible o invisible. En
este tipo de estructura, toda la superficie del disefio
(o una parte elegida en ella) queda dividida en sub-
divisiones estructurales de exactamente la misma
forma y mismo tamanio, sin intervalos espaciales
desparejos entre ellos.

La estructura de repeticion es la mas simple de
todas las estructuras. Es particularmente util para
la construccion de dibujos que cubran superficies
grandes.

La reticula basica

La reticula basica es la que se usa con mas fre-
cuencia en las estructuras de repeticion. Se com-
pone de lineas verticales y horizontales, pareja-
mente espaciadas, que se cruzan entre si, lo que
resulta en una cantidad de subdivisiones cuadra-
das de igual medida (fig. 21).

La reticula basica aporta a cada médulo una
misma cantidad de espacio, arriba, abajo, a la iz-
quierda y a la derecha. Excepto por la direccion ge-
nerada por los mismos modulos, las direcciones
verticales y horizontales quedan equilibradas, sin
un dominio obvio de una direccion sobre la otra.

Variaciones de la reticula basica
Existen muchos otros tipos de estructuras de re-
peticién, habitualmente derivadas de la reticula ba-
sica. Tales variaciones de la reticula basica pueden
ser:

a) Cambio de proporcidn. Las subdivisiones
cuadradas de la reticula basica pueden ser susti-
tuidas por rectangulares. El equilibrio de las direc-
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snes verticales y horizontales queda asf transfor-
do, y una direccion consigue un mayor énfasis
3. 22a).
b) Cambio de direccion. Todas las lineas ver-
s u horizontales, o ambas, pueden ser incli-
hasta cualquier angulo. Tal modificacién so-
= |a inicial estabilidad vertical-horizontal puede
pvocar una sensacion de movimiento (fig. 22b).
¢) Deslizamiento. Cada fila de subdivisiones
= rales puede ser deslizada en una u otra di-
=ccion, regular o irregularmente. En este caso, una
ubdivision puede no estar directamente encima o
ontigua a otra subdivision en una fila adyacente
3. 22¢).

d) Curvatura o quebrantamiento. Todo el con-
o de lineas verticales u horizontales, o ambas,
uede ser curvado o quebrado en forma regular, lo
ue deriva a subdivisiones estructurales que con-
muan siendo de la misma forma y el mismo ta-
ano (fig. 22d).
e) Reflexién. Una fila de subdivisiones estruc-
wales, como en los casos b) y d) (y supuesto que
= bordes exteriores de cada fila sean aun rectos
saralelos entre si), puede ser reflejada y repetida,
m forma alternada o regular (fig. 22e).
f) Combinacion. Las subdivisiones estructu-
les en una estructura de repeticion pueden ser
ombinadas para integrar formas mayores o quiza

s complejas. Las subdivisiones nuevas y ma-
ores deben ser, desde luego, de iguales forma y
maro, ajustando perfectamente entre si, sin in-

alos en el disefio (fig. 22f).
g) Divisiones ulteriores. Las subdivisiones es-
scturales en una estructura de repeticion pueden
nuevamente divididas en formas pequefias o
2uiza mas complejas. Las subdivisiones nuevas y
mas pequerias deben ser también de igual forma y
afo (fig. 22g).
h) La reticula triangular. La inclinacién de la di-
s=ccion de lineas estructurales y su nueva division
= las subdivisiones que asi se forman, permiten
gbtener un enrejado triangular. Tres direcciones
squilibradas se distinguen habitualmente en tal en-
seiado triangular, aunque una o dos de las direc-
ciones pueden parecer mas prominentes (fig. 22h).

i) La reticula hexagonal. Combinando seis
unidades espaciales adyacentes de un enrejado
triangular se obtiene un enrejado hexagonal. Puede
ser alargado, comprimido o distorsionado (fig. 22i).

Es necesario sefialar que las estructuras inac-
tivas (e invisibles) deben ser muy simples, ya que
la forma de las subdivisiones no se ve. Las estruc-
turas activas (tanto visibles como invisibles) pue-
den ser mas complejas. Como la figura de las sub-
divisiones habra de alterar el disefio, debe cuidarse
relacionarlas con los modulos.

Estructuras de muiltiple repeticion

Cuando la estructura se compone de mas de una
clase de subdivisiones estructurales, que se repi-
ten en forma y tamarfio, ya no se trata de una es-
tructura de repeticion, sino de una «estructura de
multiple repeticion».

Una estructura de multiple repeticion es to-
davia una estructura formal. Las diversas clases
(habitualmente dos, pero pueden ser méas) de sub-
divisiones estructurales se entretejen en un dibujo
regular. Los ejemplos de este tipo de estructura
son los taraceados planos, matematicos y semirre-
gulares, y las estructuras que se componen de for-
mas repetidas a intervalos regulares (fig. 23).

Médulos y subdivisiones estructurales

En una estructura inactiva (e invisible) los modulos
son colocados en el centro de las subdivisiones es-
tructurales o en las intersecciones de las lineas es-
tructurales. Pueden ajustar exactamente con las
subdivisiones o ser mas pequefios o mas grandes
que ellas. Si son mas grandes, los modulos adya-
centes habran de tocarse, penetrarse, unirse o sus-
traerse entre si. A veces pueden ser tan grandes
que uno puede cruzar simultdneamente sobre va-
rios otros.

En una estructura activa (visible o invisible)
cada moédulo queda confinado a su propia subdi-
visién espacial, pero no esta necesariamente co-
locado en el centro de la subdivision. Puede sdlo
ajustar con la subdivisién, ser mas pequeno o mas
grande que ella, pero rara vez es tan grande que se
extienda demasiado, mas alla de la superficie de la
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SENO BI-DIMENSIONAL

bcivision. Pueden ocurrir variaciones de posi-
y direccion.

Los supermodulos quedan relacionados de la
@ manera con las subdivisiones estructurales,
cepto gue podemos contenerlos en supersub-
ssiones estructurales, que se componen de va-
s subdivisiones regulares que se unen entre si.

peticion de posicion

==to ha sido mencionado en el capitulo anterior. La
seticion de posicién supone que todos los mo-
os estén colocados exactamente de la misma
era dentro de cada subdivision.

En una estructura inactiva (e invisible) hay
pre una repeticion de posicion, porgue si cam-
2= |2 colocacion de médulos dentro de cada sub-
SWision, puede destruirse facilmente la regularidad
12 estructura de repeticion.

En una estructura activa (visible o invisible) la
seticion de posicidon no es siempre necesaria.
2= lineas estructurales activas o visibles aportan
suficiente disciplina de repeticion, para que
=da explorarse plenamente la libertad de colo-
pion de los modulos, mas las variaciones de di-

BECION.

erposicion de estructuras de repeticion

%2 estructura de repeticion, junto con los modu-
& gue incluye, puede ser superpuesta a otra es-
Buctura de repeticion. Las dos estructuras y sus
=odulos pueden ser la misma o diferentes entre si.
= interaccion de las dos estructuras puede pro-
cir resultados inesperados (fig. 24).
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Notas sobre los ejercicios

Las figuras 25a, b, c, d, e y f ejemplifican el uso de
modulos repetidos en una estructura inactiva (e
invisible) de repeticién. El médulo es un circulo me-
nor rodeado por un circulo mayor. La relacion entre
el circulo menor y el mayor debe ser constante
dentro de cada disefio.

El uso de estructuras activas (e invisibles) de
repeticion esta ilustrado en las figuras 26a, b, c, d,
e y f. El modulo es aqui similar al usado en nuestro
problema sobre la estructura inactiva de repeticion,
excepto en que la figura de anillo queda quebrada,
sugiriendo una forma muy similar a la letra C.

Comparando los resultados de ambos proble-
mas, notaremos facilmente que las lineas rectas
estan presentes en los disefios con estructuras ac-
tivas, pero ausentes en las de estructuras inactivas.
Las lineas rectas estructurales no sélo afectan al
dibujo de los médulos y del espacio que los rodea,
sino que cambian asimismo la naturaleza del di-
sefio.
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- Similitud

= formas pueden parecerse entre si y sin em-
00 no ser idénticas. Si no son idénticas, no es-
en repeticion. Estan en similitud.

Los aspectos de la similitud pueden encon-
=e facilmente en la naturaleza. Las hojas de un
i, los arboles de un bosque, los granos de
2 en una playa, las olas del océano, son ejem-
S vividos.

La similitud no tiene la estricta regularidad de
epeticion, pero mantiene en grado considerable
s=nsacion de regularidad.

itud de modulos

litud de modulos en un disefio se refiere, pri-
dialmente, a la similitud de las figuras de esos
s. En una estructura de repeticion, los ta-
s de los médulos deben ser también simila-

lgual que en el caso de la repeticion, la simili-
‘debe ser considerada separadamente, res-
£to a cada uno de los elementos visuales y de
acion. La figura es siempre el elemento principal
ra establecer una relacién de similitud, porgue
rmas dificilmente podrian ser consideradas
10 similares si lo fueran en tamano, color y tex-
pero diferentes en su figura.

Desde luego, el grado de similitud de figuras
ede ser muy flexible. La figura A puede parecer
w diferente de la figura B, pero en contraste con
_, las figuras A y B pueden poseer cierta relacion
similitud. Hasta donde sea amplio o estrecho el
ido de similitud es algo que debe ser decidido
¢ el disefador. Cuando la diferencia sea redu-
22 los modulos similares pueden parecer casi re-
Sitivos. Cuando sea mayor, los médulos similares
vistos como formas individuales, solo vaga-
te relacionadas entre si.

69

Similitud de figura

La similitud de figura no significa simplemente que
las formas parezcan mas o menos las mismas ante
nuestros ojos. A veces la similitud puede ser re-
conocida cuando todas las formas pertenecen a
una clasificacion comun. Estan relacionadas entre
si, no tanto visualmente como quiza psicolégica-
mente.

La similitud de figura puede ser creada por uno
de los siguientes medios:

a) Asociacion. Las formas son asociadas en-
tre si porque pueden ser agrupadas juntas de
acuerdo a su tipo, su familia, su significado o su
funcién. La serie de similitud es aqui particular-
mente flexible. Por ejemplo, los alfabetos de un
mismo tipo de letra de igual peso se parecen de-
finidamente entre si, pero podemos ampliar el
rango hasta incluir todos los alfabetos, con inde-
pendencia del tipo de letra o del peso. La serie atn
puede ser ampliada hasta incluir todas las formas
de la escritura humana (fig. 27).

b) Imperfeccion. Podemos comenzar con una
figura que es considerada nuestra figura ideal. Es-
ta figura ideal no aparece en nuestro disefio, pero
en su lugar tenemos todas sus variaciones imper-
fectas. Esto puede ser conseguido de numerosas
maneras. La figura ideal puede ser deformada,
transformada, mutilada, cortada o quebrada, como
parezca apropiado (fig. 28).

¢) Distorsion espacial. Un disco redondo,
cuando es girado en el espacio, parecera eliptico.
Todas las formas pueden ser rotadas de manera
similar, y hasta pueden ser curvadas o retorcidas,
lo que deriva en una gran variedad de distorsiones
espaciales (fig. 29).

d) Unién o sustraccidn. Una forma puede es-
tar compuesta por dos formas mas peqguefias que
son unidas, u obtenidas sustrayendo una forma
menor de una mayor. Los multiples medios por los
gue se relacionan las dos formas componentes
producen una cadena de moédulos en similitud. Si
permitimos que varien las figuras y tamanos de las
formas componentes, se hace mas amplia la serie
de médulos en similitud (fig. 30).
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Tension o compresion. Una forma puede
Srada (por una fuerza interior que empuija los
mos hacia afuera) o apretada (por una fuerza
or gue empuja los contornos hacia adentro),
= deriva a una serie de modulos en similitud.
puede ser facilmente visualizado si pensamos
3 as como en algo elastico, sujeto a la ten-

o a la compresion (fig. 31).

ud y gradacion

20 se utiliza un grupo de modulos en similitud,

cial gue no sean dispuestos en el disefio de

nanera que muestren un discernible cambio
natico en gradacion. Tan pronto como sea

ente la regularidad de un cambio en la grada-

desaparecera el efecto de similitud.

L2 gradacion es una clase diferente de disci-

& gue sera considerada en nuestro préximo ca-

Comparense las ilustraciones 32a y b. Aun-
i ambas usan la misma clase de mddulos, la
. muestra el efecto de la similitud, mientras
2b muestra el efecto de la gradacion. Los re-
ados son muy distintos. En la similitud, los mé-
DS son vistos en una ligera agitacion, pero se
seren entre si para formar una unidad. En la gra-

, los médulos son organizados para sugerir,
era muy controlada, la progresion y el mo-
0.

‘estructura de similitud

) es facil definir una estructura de similitud, pero

gemos decir que es semiformal y que no tiene la
2z de una estructura de repeticion ni tampoco

\regularidad de una estructura de repeticién mul-

Se sugieren aqui dos tipos basicos de estruc-
F2 de similitud:
Subdivisiones estructurales similares. Las sub-
isiones estructurales no son repetitivas, sino si-
ares entre si. Los cuadrilateros, los triangulos o
s hexagonos, todos ellos con lados desiguales,
=den ser unidos para formar dibujos que cubran
do un espacio. Este tipo de estructura puede ser
activa o inactiva, visible o invisible (fig. 33).

Distribucion visual. Esto significa que los moé-
dulos quedan distribuidos dentro del marco del di-
seno, visualmente, sin la guia de las lineas estruc-
turales. En este caso, la distribucion visual debe
conceder a cada médulo una cantidad similar de
espacio, juzgada por el ojo. La distribucion visual
se vincula con nuestro concepto de concentracion,
que sera considerado en el capitulo 9 (figs. 65fy g).

Notas sobre los ejercicios
Las figuras 34a, b, c, d, e y f ejemplifican el uso de
modulos similares, en una estructura de repeticion
que es activa, pero invisible. Los médulos estan
basados en la letra «C», igual que los utilizados
para el problema sobre estructura activa de repe-
ticion en el capitulo 4.

Si pensamos sistematicamente, el modulo
puede ser formulado como

A-(B+0C

Agui A representa el circulo mayor, que es cons-
tante en figura y tamafo; B representa al circulo
menor, que puede ser constante o variable en fi-
gura, tamafio y posicion dentro del circulo mayor
A; y la C representa el enlace entre B y el espacio
gue rodea a A, el que puede asimismo ser cons-
tante o variable en figura, tamafio y posicién. De
esa manera puede crearse una buena serie de mo-
dulos en similitud.

Comparando los resultados de este problema
y el problema de estructura activa del capitulo 4,
podemos hallar facilmente que la disciplina de si-
militud es mas dindmica en su naturaleza que la
disciplina de repeticion.



72 FUNDAMENTOS DEL DISENO

32

=

33




SENO BI-DIMENSIONAL




74

34

FUNDAMENTOS DEL DISENO




IO BI-DIMENSIONAL

Gradacion

smos comparado los diferentes efectos de la
id y la gradacion en el capitulo anterior (figs.
B). Obviamente, la gradacion es una disci-
nas estricta. Exige no sélo un cambio gra-
#no gue ese cambio gradual sea hecho de
2 ordenada. Genera ilusién optica y crea una
>on de progresion, lo que normalmente con-
a culminacion o una serie de culminacio-

adacion es una experiencia visual diaria.
3s que estan cerca de nosotros parecen
y las lejanas parecen pequenas. Si mira-
sde abajo a un edificio alto, con una fa-
ventanas iguales, el cambio en tamario
anas sugiere una ley de la gradacion.

on de modulos

una estructura de repeticion, los modu-
in ser utilizados en gradacion. La mayor
e los elementos visuales o de relacion pue-
¥ utilizados en gradacion, solos o combina-
obtener diversos efectos. Esto supone
dulos pueden tener gradacion de figura,
mano, de color, de textura, de direccion, de
i, de espacio y de gravedad. Sin embargo,
e estos elementos seran descartados de la
#= consideracion. Uno es el color, que esta
2 del objeto de este libro. Otro es la textura,
22 considerada debidamente en el capitulo
ercero es la gravedad, que depende de los
2= producidos por otros elementos. Elimina-
Hos, los restantes pueden reunirse en tres
s principales: gradacion ‘en el plano, grada-
s=pacial y gradacion en la figura.

Gradacion en el plano

La gradacion en el plano no afecta a la figura ni al
tamario de los moédulos. La relacién entre los moé-
dulos y el plano de la imagen permanece cons-
tante. Pueden distinguirse dos clases de gradacion
en el plano:

Rotacion en el plano. Esto indica un gradual
cambio de direccién de los médulos. Una figura
puede ser rotada sin trasladarse en el plano de la
imagen (fig. 35a).

Progresicn en el plano. Esto indica un cambio
gradual de posicion de los médulos dentro de las
subdivisiones estructurales del disefio. Los mo-
dulos pueden ascender o descender, trasladarse
de un angulo a otro de las subdivisiones, en una
secuencia de movimientos regulares y graduales
(fig. 35b).

Gradacion espacial

La gradacion espacial afecta a la figura o al tamario
de los modulos. La relacion entre los modulos y el
plano de la imagen nunca es constante. Pueden
distinguirse dos clases de gradacion espacial:

Rotacicn espacial. Con una separacion gra-
dual del plano de la imagen, un médulo puede ser
rotado para que veamos cada vez un poco mas de
su borde y un poco menos de su frente. Una figura
chata puede ser cada vez mas estrecha hasta con-
vertirse casi en una fina linea. La rotacién espacial
cambia la figura del médulo (fig. 35¢).

Progresicn espacial. Esta es igual al cambio de
tamafio. El aumento o la disminucién en el tamafio
de los modulos sugiere la progresion de los mo-
dulos en el espacio, hacia adelante o hacia atras.
Los modulos permanecen siempre paralelos al
plano de la imagen, pero pueden parecer coloca-
dos muy detras de él cuando son pequefios, o de-
lante cuando son grandes (fig. 35d).



FUNDAMENTOS DEL DISENO

76

d
LI

mMAee¢ mmEE

c
BEea-

] f
e oo B O e alis R o

RO e Pl N e R e Y Rt et

9000060068084 AA

90008848AAAA

OOUO YT T AAAA

‘@ ©0/0/oc/oc[a]alAlAA]

Y Yy ryryes

Y Y T




SENO BI-DIMENSIONAL

dacion en la figura

st se refiere a la secuencia de gradaciones que
sulta de un cambio real de la figura. Se sugieren
s clases comunes de gradacion en la figura:
Union o sustraccion. Esto indica el cambio
dual de posiciones de los submaodulos, que for-
%2n a los modulos por unién o sustraccion. La fi-
2 y tamafio de cada uno de los submédulos
pede asimismo experimentar al mismo tiempo
ansformaciones graduales (figura 35e).

Tension o compresion. Esto indica el cambio
=dual de la figura de los modulos, por fuerzas in-
fmas o externas. La figura aparece como si fuera
astica, y resulta facilmente afectada por cualquier
=0 empuje o atraccion (fig. 35f).

ino de la gradacion
forma puede ser gradualmente cambiada
sta convertirse en cualquier otra. Como ocurre
cambio es algo que queda determinado por el
0 de gradacion gue se elija.
Hay multiples caminos para la gradacion. El di-
ador puede escoger un camino de gradacion en
plano, en el espacio, en la figura o en una com-
%acion de ellos. El camino puede ser directo o dar
Daeo.
Por ejemplo, si deseamos cambiar un circulo
triangulo por gradacion de figura, el circu-
suede ser estirado y apretado hasta ser cada vez
s friangular (fig. 36a) o puede ser recortado por
lados hasta que se convierte en un triangulo
36b). Por la gradacién en el plano, el circulo
=de ser elevado y seguido por un triangulo que
¥2 de ocupar toda la subdivision estructural
ndo el circulo haya desaparecido (fig. 36c). Por
adacion espacial, el circulo puede disminuir
2ualmente mientras el triangulo surge simulta-
mente, primero como un punto y después
0 un pequefio tridngulo que gradualmente se
ande (fig. 36d). O el circulo puede expandirse
ualmente, mas alla de los limites de la subdi-
i estructural, mientras el triangulo surge (figura
. Podemos asimismo considerar al circulo
© la base de un cono que rota hasta dar ele-
frontal a un triangulo (fig. 36f).

Todos los caminos de la gradacion asi descri-
tos son directos. Si se desea un camino mas ela-
borado, el circulo puede ser primeramente susti-
tuido por un cuadrado (u ofra figura) antes de
aproximarse a la figura del triangulo.

La velocidad de gradacion

La cantidad de pasos requeridos para que una
forma cambie de una situacion a otra determina la
velocidad de gradacion. Cuando los pasos son po-
cos, la velocidad es rapida, y cuando son muchos
la velocidad es lenta.

La velocidad de gradacion depende de los
efectos que el disefiador quiera obtener. Una gra-
dacion rapida provoca saltos visuales, mientras
una gradacion lenta evoluciona lenta y a veces casi
imperceptiblemente. La ilusion optica es habitual-
mente el resultado de la gradacion lenta.

Es necesario sefalar que la gradacion rapida
debe ser utilizada con gran cautela. Si una forma
cambia con demasiada rapidez, puede no existir ya
una sensacion de gradacion, y el resultado puede
ser un grupo de formas sélo vagamente relacio-
nadas entre si (fig. 37). En realidad no podremos
cambiar efectivamente un circulo en un tridngulo
con menos de cinco pasos, porque normalmente
ello requiere diez pasos o mas.

La gradacion extremadamente lenta puede
aproximarse al efecto de la repeticion, pero una
cuidadosa disposicion del dibujo puede producir
resultados muy sutiles.

La velocidad de gradacion puede ser cam-
biada en medio de una secuencia, o gradualmente
acelerada o retardada para obtener efectos espe-
ciales (fig. 38).

Sin alterar la velocidad de la gradacion, un ca-
mino indirecto de gradacién consume normal-
mente mas pasos que un camino directo.
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elos de gradacion
7 diseno de gradacion, importan dos factores
2 Ia construccion del dibujo: la serie de grada-
1y la direccion del movimiento.
La serie de gradacion queda marcada por una
2cion inicial y una situacion final. En algunos
s, cuando el camino de la gradacién no es di-
o sino indirecto, deben tomarse en considera-
! Ias situaciones intermedias. La cantidad de
os entre las situaciones inicial y final determina
o la velocidad como el alcance en la serie de
A0
direcciéon del movimiento se refiere a las
iones en las situaciones inicial y final y a su
acion. Los maédulos de la situacion inicial
ser puestos en fila y procederse a lo largo,
cho o en ambos sentidos, con pasos regu-
s hacia la situacion final. También son posibles
Sagonales u otras maneras de progresion. Al-
ps modelos tipicos de gradacion son:
Movimiento paralelo. Este es el mas simple.
modulos son transformados gradualmente en

paralelos. En el movimiento paralelo, la cul-
acion es habitualmente una linea recta. (En la
=2 39, notese que los nimeros representan a
Sversos pasos de la gradacion y que las lineas
gsas dividen la superficie en zonas, conte-
8o cada zona a modulos en un mismo paso.)
pvimiento conceéntrico. Esto supone que los
julos son transformados en capas conceéntri-
‘Sl la situacion inicial esta en una esquina del
R0, el modelo es entonces sdlo parcialmente
rico. En el movimiento concéntrico, la cul-
puede ser un punto, un cuadrado o una
E (fig. 40).

lovimiento en zigzag. Esto supone que los

ulos de un mismo paso se disponen en forma
gzag y se transforman a una misma velocidad
41).
En nuestros diagramas, sdlo se muestran 25
isiones estructurales (cinco hileras de cin-
ubdivisiones cada una). Desde luego, un mo-
normal de gradacion es mucho mayor, y la
}dad de pasos puede ser ampliada infinita-
e, Asimismo, otros modelos pequefios de gra-
2on pueden ser repetidos y dispuestos para for-

=0

mar un modelo mayor. Por ejemplo, las secciones
del movimiento paralelo pueden ser reunidas para
formar un disefio de gradacion, a la manera que se
sugiere en la figura 42.

Es esencial sefalar que la gradacion puede
avanzar desde la situacion inicial a la final y luego
volver a la inicial, con la inversion de los pasos,
como en el ejemplo 1-2-3-4-5-4-3-2-1. La secuen-
cia puede ser repetida una y otra vez si es nece-
sario, con suaves transiciones. Si se desean inte-
rrupciones regulares del modelo de gradacion, ésta
puede avanzar desde la situacion inicial a la final y
luego comenzar de nuevo, como en 1-2-3-4-5-1-
2-3-4-5.

La estructura de gradacion
Una estructura de gradacion es similar a una es-
tructura de repeticion, excepto en que las subdi-
visiones estructurales no siguen siendo repetitivas
sino que cambian en tamano, figura, o ambos, en
secuencia gradual y sistematica.

Casi todas las estructuras de repeticion pue-
den ser convertidas en estructuras de gradacion.

' Examinemos tales posibilidades tal como lo hici-

mos al considerar las variaciones al enrejado ba-
sico en el capitulo 4:

a) Cambio de tamarno yl/o proporcion. Las
subdivisiones estructurales de un enrejado basico
pueden aumentar o disminuir de tamano (con cam-
bio de proporcioén o sin él) y gradualmente de una
a la siguiente. Las lineas estructurales verticales u
horizontales o ambas del enrejado basico pueden
ser espaciadas, con anchos gradualmente crecien-
tes o decrecientes. La gradacion puede progresar
desde lo estrecho a lo ancho, y luego de lo ancho
a lo estrecho, o puede ser dispuesta en cualguier
secuencia ritmica (fig. 44a).

b) Cambio de direccion. Todo el conjunto de
lineas estructurales horizontales o verticales o am-
bas, del ejemplo a), pueden ser inclinadas a cual-
quier direccion deseada (fig. 44b).

c) Deslizamiento. La hilera completa de sub-
divisiones estructurales en a) o en b) puede ser
deslizada regularmente, para que una subdivision
ya no sea totalmente vecina ni encimada a la otra
(fig. 44c).
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g Curvatura, quebrantamiento. Todo el con-
o de lineas verticales, u horizontales, o ambas,
b) y c), puede ser curvado o quebrado gra-
o regularmente (fig. 44d).

=) Reflexion. Una hilera de subdivisiones es-
wrales que no estén en angulo recto, como en
= d), puede ser reflejada y repetida, en forma
wada o regular (fig. 44e).

% Combinacion. Las subdivisiones estructu-
en a) o b) pueden ser combinadas, para for-
guras mayores o mas complejas, con el
o de gradacion (fig. 441).

¥ Division ulterior. Las subdivisiones estruc-
Bs en todas las estructuras de gradacion pue-
er divididas en figuras mas pequefias o0 mas
peias (fig. 449).

Y El enrejado triangular. El enrejado triangular
‘estructura de repeticion puede ser trans-
ado en una estructura de gradacion, variando
simente el tamario y la figura de los triangulos
i)

. El enrejado hexagonal. E| enrejado hexa-
‘de una estructura de repeticion puede ser
ormado en una estructura de gradacion, va-
‘gradualmente el tamafio y la figura de los
onos (fig. 44i).

sion alternada
i6n alternada aporta una complejidad
abitual en un disefio de gradacion. Significa
wdulos o subdivisiones estructurales gra-
te cambiantes, que proceden de direccio-
uestas, son entretejidos entre si. El modo
=mple de conseguir la gradacion alternada es
la estructura (sean las filas horizontales o
@les) en filas impares y pares, determinando
s filas impares observen una disciplina dife-
2 las pares.
ara ilustrar esto, veamos la figura 43, en la
%= A representa a las filas impares y B a las pa-
%ara tener una gradacion alternada de los mo-
& podemos disponer que los modulos de las
‘& se transformen de izquierda a derecha, y los
= B en forma opuesta (fig. 43a y también fig.
= es un disefio terminado). Sin embargo, no
Ecesario que los pasos de la gradacion en las

filas A y B sean los mismos. Se sugieren variacio-
nes sobre esto en las figuras 43b y c. Manipulando
el grado, velocidad y direccion de la gradacion po-
demos obtener tipos casi ilimitados de variacién.
Los médulos, si no son usados en gradacion para
ambas filas A y B, pueden ser usados en gradacion
en un conjunto de filas y repetidamente (en una re-
peticion simple o alternada) en el otro conjunto.

Si los modulos estan en gradacion de tamario,
el espacio que queda por los médulos que dismi-
nuyen puede ser utilizado para la colocacion de un
conjunto de modulos en gradacién inversa. Aqui
los médulos originales pueden ocupar la porcion
central de las subdivisiones estructurales, en tanto
un nuevo conjunto de moédulos puede ocupar las
intersecciones de las lineas estructurales (fig. 45a).

En una estructura de gradacion, la gradacion
alternada puede obtenerse si las filas A disminuyen
de manera gradual, mientras las filas B gradual-
mente se expanden, en forma simultanea y en la
misma direccion. Esto se ilustra en la figura 45b,
donde las bandas negras representan a las filas A
y las bandas negras a las filas B. La ilustracion
puede parecer muy complicada, pero el método de
construccion puede ser muy simple. El ancho con-
junto de cada par de filas A y B debe permanecer
constante (o en muy lenta gradacioén). Asi, prime-
ramente podemos dividir todo el ancho del disefio
en filas combinadas de A mas B, y después po-
demos dividir cada una de esas filas combinadas
en una fila A y una fila B, procurando cuidadosa-
mente que la A se amplie, paso a paso, desde una
fila combinada a la siguiente. Como el ancho de
la fila combinada es constante, si A se expande, B
se contrae automaticamente.




Relacion de médulos y estructuras en un
disefio de gradacién

Un disefio de gradacion puede ser obtenido de una
de las maneras siguientes: médulos de gradacion
en una estructura de repeticion, médulos repeti-
dos en una estructura de gradacion; y médulos de
gradacién en una estructura de gradacion.

Debe hacerse notar que los modulos o la es-
tructura o ambos pueden estar en gradacion. Una
estructura de repeticion es lo bastante flexible
como para contener casi todos los tipos de moé-
dulos de gradacién, mientras una estructura de
gradacién puede tener muchas restricciones.

En una estructura de gradacion, las subdivi-
siones estructurales pueden variar desde las muy
grandes a las muy pequefas, desde las muy estre-
chas a las muy anchas. Cambian tanto en figura
como en tamario, haciendo dificil la ubicacion de
médulos mas complejos.

FUNDAMENTOS DEL DISENO

Notas sobre los ejercicios
Las figuras 46a, b, ¢ y d ejemplifican el uso de mé-
dulos en gradacién (en este caso circulos) en una
estructura de repeticion. Comparense esos ejem-
plos con las figuras 17d y f, que incluyen circulos
repetidos en una estructura de gradacion. Las fi-
guras 47a hasta 47h ejemplifican el uso de modu-
los de gradacion (en este caso un alfabeto estili-
zado) en una estructura de gradacion. Mientras el
segundo problema supone una nueva apertura,
el primero esta estrechamente ligado con todos los
problemas de los capitulos precedentes, en los que
el circulo ha sido un motivo reiterado.
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gdiacion puede ser descrita como un caso es-
¢ de la repeticion. Los modulos repetidos o las
wvisiones estructurales que giran regularmente
=dor de un centro comun producen un efecto
diacion.
L2 radiacion es un fenémeno comun en la na-
za. Si se observa a las flores que se abren po-
‘advertirse efectos de radiacion en la disposi-
i de los pétalos. Tirar una piedra sobre aguas
2s genera ondas concéntricas, lo que también
re una suerte de radiacion. En un sentido abs-
2, el sol irradia sus rayos de luz; también lo ha-
a mayoria de los objetos luminosos.
a radiacion puede tener el efecto de vibracion
£z gue encontramos en la gradacion. La repe-
n de médulos o de subdivisiones estructurales
Bedor de un centro comun debe atravesar una
2acion de direcciones. Por tanto, la radiacion
iSe ser también denominada un caso especial
adacion. A veces la diferencia entre un es-
a de gradacion y un esquema de radiacion es
ante indefinida, como ocurre cuando la cul-
=cion de una gradacién se localiza en el centro.
esquema de radiacion atrae de inmediato
#encion. Es muy atil cuando se requiera un di-
3 vigoroso y atrayente.

acteristicas de un esquema de radiacién
esguema de radiacion tiene las siguientes ca-
seristicas, que ayudan a diferenciarlo de otro de
icion o de gradacion:

- 2) Es generalmente multisimétrico;

b) Posee un vigoroso punto focal, habitual-

e situado en el centro del disefio;

¢) Puede generar energia optica y movi-
=nto, desde o hacia el centro.

La estructura de radiacion

Una estructura de radiacion se compone de dos
factores importantes, cuyo juego reciproco esta-
blece sus variaciones y su complejidad:

Centro de radiacion. Este marca el punto focal
en cuyo derredor se situan los madulos. Debe ano-
tarse que el centro de la radiacion no es siempre el
centro fisico del disefio.

Direcciones de radiacion. Esto se refiere a las
direcciones de las lineas estructurales tanto como
a las direcciones de los médulos.

Para mayor comodidad, pueden distinguirse
tres clases principales de estructura de radiacion:
centrifuga, concéntrica y centripeta. En realidad,
las tres son muy dependientes entre si. La estruc-
tura de radiacion centrifuga puede requerir una es-
tructura concéntrica que colabore en la disposicién
de sus moddulos. La centripeta necesita habitual-
mente de una estructura centrifuga como guia de
construccion. La concéntrica debe tener una es-
tructura centrifuga para determinar sus subdivisio-
nes estructurales.

La estructura centrifuga

Esta es la clase mas comun de estructura de ra-
diacion. En ella, las lineas estructurales se irradian
regularmente desde el centro o desde sus cerca-
nias hacia todas las direcciones. )

a) La estructura centrifuga bdsica. Esta se
compone de lineas estructurales rectas, que se
irradian desde el centro del esquema. Todos los
angulos formados en el centro por las lineas es-
tructurales deben ser iguales (fig. 48a).

b) Curvatura o quebrantamiento de lineas es-
tructurales. Las lineas estructurales de a) pueden
ser regularmente curvadas o quebradas como se
desee. Cuando son quebradas, las posiciones en
las que las lineas estructurales comienzan a dar
una vuelta abrupta quedan determinadas por una
figura (habitualmente un circulo, cuyo centro coin-
cide con el del esguema de radiacion) que es su-
perpuesta a las lineas estructurales (fig. 48b).

¢) Centro en posicion excéntrica. El centro de
radiacion es a menudo también el centro fisico del
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disefio, pero puede ser colocado en posicion ex-
céntrica, hasta el borde o aun mas alla (fig. 48c).

d) Apertura del centro de radiacion. El centro
de radiacion puede ser abierto para formar un agu-
jero redondo, ovalado, triangular, cuadrado o po-
ligonal. En este caso, las lineas estructurales no se
irradian desde el centro del agujero sino que corren
como tangentes al agujero circular o como prolon-
gaciones de los lados del triangulo, cuadrado o po-
ligono central (fig. 48d).

e) Centros multiples, abriendo el centro de ra-
diacion. Después que el centro de radiacion ha sido
abierto, y aparecen alli un triangulo equilatero, un
cuadrado o un poligono, cada vértice de ese trian-
gulo, cuadrado o poligono puede convertirse en un
centro de radiacion. El disefio queda dividido en
seis sectores, cada uno de ellos con su propio cen-
tro de radiacion desde el cual surgen las lineas es-
tructurales (fig. 48e).

f) Centros multiples, dividiendo y deslizando
el centro de radiacion. Un centro de radiacion
puede ser dividido en dos, haciendo que una mitad
irradie desde una posicion excéntrica y la otra mi-
tad desde otra posicién excéntrica, manteniendo a
ambos centros en una linea recta que pasa a través
del centro fisico del disefio. Pueden ser creados
mas centros de una manera similar (fig. 48f).

g) Centros miuiltiples o centros muiltiples ocul-
tos, combinando sectores de estructuras de radia-
cion excéntrica. Dos o mas secciones de estruc-
turas de radiacion excéntrica pueden ser orga-
nizadas y combinadas para formar una nueva es-
tructura de radiacion. El resultado es una radiacién
de multiples centros, sean éstos visibles u ocultos

(fig. 484).

La estructura concéntrica

En una estructura concéntrica, en lugar de irradiar
desde el centro, como en la estructura centrifuga,
las lineas estructurales rodean al centro en capas
regulares.

a) La estructura concéntrica bésica. Esta se
compone de capas de circulos espaciados igual-
mente, que encierran al centro del disefio, el cual
es también el centro de todos los circulos (fig. 49a).

b) Enderezamiento, curvatura o quebranta-

FUNDAMENTOS DEL DISEN

miento de las lineas estructurales. Las lineas es-
tructurales de a) pueden ser enderezadas, curva:
das o quebradas en forma regular y como S
desee. En realidad, cualquier figura simple pueds
ser dispuesta en capas concéntricas (fig. 49b).

c) Traslado de los centros. En lugar de poses
un centro comun, los circulos pueden trasladar sis
centros a lo largo de una linea, la que puede s
recta, curvada, quebrada y posiblemente formar&
circulo, triangulo, cuadrado u otra figura deseac
Habitualmente derivan movimientos de re
(fig. 49¢).

d) La espiral. Una espiral perfectamente ge
métrica es muy dificil de construir. Sin embarg
una espiral menos perfecta y todavia regular p
ser obtenida mediante la diseccion de la est
concéntrica béasica y la nueva colocacion de
sectores. El traslado de los centros y el ajuste
radio de los circulos puede producir también
espiral. Un esquema de espiral genera una
rosa fuerza centrifuga, asi que esta a mitad de:
mino entre una estructura centrifuga y una
trica (fig. 49d).

e) Centros multiples. Escogiendo una
o un sector de una estructura concéntrica y
tiéndolo luego, puede construirse, a veces con
cesarios ajustes, una estructura concéntricz
centros muiltiples (fig. 49e).

f) Centros distorsionados, ocultos o &
cosas. Estos pueden ser creados de la mis
nera descrita en e), pero en lugar de crear ces
multiples, el disefio puede contener un centra
torsionado, o varios centros ocultos (fig. 498

g) Rotacion gradual de capas concéntrcs
las capas concéntricas no son circulos pene
sino cuadrados, poligonos o figuras irreg
pueden ser rotados gradualmente (fig. 49gk

h) Capas concéntricas con radiaciones &
fugas. Se pueden construir radiaciones ce
dentro de cada capa concéntrica (fig. 49h)

i) Capas concéntricas reorganizadas. &
pas concéntricas pueden ser reorganiza
que algunas de las lineas estructurales p
dobladas y unidas con otras lineas estruct
que deriva en esquemas entretejidos, con
mas centros (fig. 49i).
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La estructura centripeta

En este tipo de estructura, las secuencias de lineas
estructurales quebradas o curvadas presionan ha-
cia el centro. El centro no estd donde habran de
converger todas las lineas estructurales sino hacia
donde apuntan todos los angulos y curvas forma-
dos por las lineas estructurales.

a) La estructura centripeta bdsica. Esta se
compone de sectores iguales, dentro de cada uno
de los cuales se construyen lineas equidistantes,
paralelas a los dos lados rectos del sector, for-
mando una serie de angulos que apuntan hacia el
centro (fig. 50a).

b) Cambio direccional de lineas estructurales.
Las lineas paralelas en la estructura centripeta ba-
sica pueden cambiar de direccion, a fin de que se
formen angulos crecientemente agudos u obtusos
en los puntos de unién de las lineas estructurales
(fig. 50b).

c) Curvatura y quebrantamiento de lineas es-
tructurales. Las lineas estructurales pueden ser cur-
vadas o quebradas regularmente, creando cambios
complejos dentro del esquema (fig. 50c).

d) Apertura del centro de radiacion. Desli-
zando los sectores de una estructura centripeta, el
centro de radiacion puede ser abierto, formando alli
un triangulo, cuadrado, poligono o estrella (fig.
50d).

Superposicion de estructuras de radiacion
Como se ha sefialado antes, las tres clases de es-
tructuras de radiacion son interdependientes. A
menos que los modulos sean sélo las mismas li-
neas estructurales, hechas visibles, toda clase de
estructura de radiacion requiere generalmente otra,
a fin de producir las subdivisiones estructurales en
las que se colocaran los modulos (fig. 51a).

La superposicion es asi una necesidad prac-
tica. Cual sea la estructura de radiacién que habra
de dominar en la superposicion es algo que de-
pende de la figura y colocacion de los médulos.

A veces una estructura de radiacion es super-
puesta a otra del mismo tipo o de un tipo diferente
con un proposito diferente. El resultado es una
composicién compleja, que a menudo produce in-
teresantes esquemas moiré (fig. 51b).

FUNDAMENTOS DEL DISENO

Radiacion y repeticiéon

Una estructura de radiacion puede a veces ser su-
perpuesta a una estructura de repeticion. Mante-
niendo incambiada la estructura de repeticion, las
lineas estructurales de radiacion pueden ser tras-
ladadas ligeramente, a fin de que la continuidad de
las lineas de radiacion, de una subdivision estruc-
tural repetitiva a la siguiente, sea interrumpida para
provocar una sensacion de movimiento (figuras
52ay b).

Una estructura de radiacién puede asimismo
ser superpuesta sobre simples formas repetitivas,
guiadas por una estructura inactiva de repeticion
(fig. 52c).

Radiacidon y gradacion
Casi todas las estructuras de radiacion ilustradas
anteriormente en este capitulo son construidas con
angulos y espacios repetitivos o sélo con uno de
ellos. Sin embargo, los angulos y espacios de gra-
dacion pueden ser utilizados en muchos casos
(figs. 55f y g).

Una estructura de radiacion puede ser super-
puesta a una estructura de gradacion o a un grupe
de médulos en gradacion, de la misma manera en
gue es superpuesta a una estructura de repeticion
o a un grupo de formas en repeticion.

Subdivisiones estructurales y médulos
Las subdivisiones estructurales en una estructura
de radiacion son habitualmente repetitivas o de
gradacion, aunque también pueden ser similares @
totalmente distintas entre si.

En una estructura centrifuga, las subdivisiones
son generalmente repetitivas tanto en figura come
en tamafo. Los modulos se ajustan a estas sukb
divisiones, de la misma manera en que se ajustas
a una estructura de repeticion, excepto porque las
subdivisiones normalmente arrastran a los mod
los en su rotacién de direccion. Los modulos pue
den ajustarse a las direcciones de las subdivisiones
o mantener un angulo constante con el eje de
subdivision (figs. 53a y b).

Dentro de cada una de las subdivisiones &
una estructura centrifuga, pueden construirse, si §
desea, subdivisiones mas elaboradas. Puede em
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arse para ello una secuencia de lineas paralelas,
B virtualmente no hay limite para las maneras de
er ulteriores subdivisiones (fig. 53c).

En una estructura concéntrica regular, las sub-
sones tienen forma de anillo que puede aco-
ar solo a modulos de naturaleza lineal. Se re-
= habitualmente una estructura centrifuga
ar subdivisiones finas, y cada anillo puede
stado variablemente, si fuera necesario, para
2s subdivisiones de un anillo no se alineen con
# anillo vecino (fig. 53d). Las subdivisiones
gas de esta manera son generalmente re-
=s en cada anillo, pero en gradacién desde
o hacia los anillos exteriores. Los modulos
=tan a estas subdivisiones, de la misma ma-
® gue lo hacen con una estructura de gra-
2 Desde luego es asimismo posible subdivi-
anillo concéntrico en una forma diferente,
e lo desea (fig. 53e).

‘una estructura centripeta regular, las sub-
es guedan definidas por conjuntos de li-
s gue se encorvan o tuercen hacia el
pueden ser nuevamente divididas,
iendo grupos de lineas paralelas, otra es-
seniripeta o una estructura concéntrica
hei.

radiacion

do de modulos en repeaticion, similitud
en cada una de esas disciplinas pue-
siderados todos los elementos visuales
0. La radiacion es un tipo de disciplina
siacion solamente con la estructura. Si
%= hablar de modulos en radiacion, se
iento concéntrico, tratado bajo el
s=mas de gradacion», en el capitulo so-
&0 El movimiento concéntrico crea una
& radiacion, pero basicamente se trata
B gradacion de los modulos. En la ro-
@ del plano, los médulos pueden ser
& manera que todos apunten hacia el
diseno. En la progresion en el
moverse gradualmente hacia o
ge un anillo concéntrico a su vecino

Los moédulos pueden ser dibujados como es-
quemas de radiacion en miniatura, que quedan dis-
puestos repetitivamente o en gradacion, dentro de
una estructura de repeticion. El efecto es muy si-
milar al de la radiacion (fig. 54b).

Modulos de tamafo mayor

Un médulo puede ser casi tan grande, a veces,
como todo el esquema de radiacion, o su largo o
su ancho pueden ser comparables al diametro de
la radiacion. Tales médulos mayores pueden ser
rotados a lo largo de una estructura centrifuga,
manteniendo una relacién fija con cada una de las
lineas estructurales. Durante la rotacion, un modulo
habra de cruzarse inevitablemente sobre varios o
todos los otros médulos, y el manejo cuidadoso de
la superposicion, la penetracion, la union, la sus-
traccién y la interseccion habran de producir inte-
resantes resultados (fig. 54c).

Radiacion irregular y distorsionada
Puede hacerse, si se desea, cualquier desvio irre-
gular de las estructuras regulares de radiacion. La
irregularidad puede ocurrir solamente en una sec-
cion de un esquema regular, pero todo el disefo
puede ser creado con un centro difuso y con ele-
mentos de radiacion o series de anillos concéntri-
cos irregulares que seran sueltamente esparcidos.
La fotografia y otros medios mecanicos pue-
den ser utilizados para distorsionar un esquema de
radiacién regular. El esquema dibujado o pintado
sobre un papel puede ser fotografiado con lentes
especiales, a través de una pantalla transparente
que posea textura, o desde cierto angulo. Asi-
mismo puede ser curvado, arrugado, doblado o
ajado, y luego convertido en una imagen plana por
medio de la fotografia.
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Notas sobre los ejercicios

Las figuras 55a hasta la 55n ilustran disefios de ra-
diacién, con modulos que, mas o menos, son de
naturaleza lineal. En algunos ejemplos los médulos
son solo las lineas estructurales, que se han hecho
visibles; en otros ejemplos son disefiados para
ajustarse a subdivisiones estructurales.

No se intenta aqui agrupar los ejemplos en las
tres clases de estructura de radiacion que se han
considerado en este capitulo, dado que aunque al-
gunos son inmediatamente identificables como de
una clase u otra, casi todos son una combinacién
de clases distintas. Se sugiere con firmeza que los
ejemplos sean cuidadosamente analizados.
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nomalia

malia es la presencia de la irregularidad en
=50 en el cual aun prevalece la regularidad.
serto grado de desviacién de la conformi-
s . lo que resulta en una interrupcion, leve
derable, de la disciplina total. A veces la
22 es solo un elemento singular dentro de
saanizacion uniforme.
os ejemplos de anomalia en nuestro derredor
munes: las flores entre el follaje, la luna en
che estrellada, las grietas en una pared lisa,
a iglesia entre modernos rascacielos.
= el diseno, el uso de la anomalia debe res-
a una verdadera necesidad. Debe tener un
Sto definido, que puede ser uno de los si-

Atraer la atencion. Cuando la anomalia es
en forma moderada, tiende a destacarsey a
2 atencion inmediata. Puede crearse un cen-
‘interés si la anomalia se produce solo dentro
= zona restringida del disefio.
Aliviar la monotonia. La simple regularidad
2 hacerse monotona. La anomalia es capaz
merar movimiento y vibracioén. En este caso,
anas anomalas deben ser esparcidas, casual
ematicamente, sobre todo el disefio.
Transformar la regularidad. Una clase de re-
puede ser transformada en otra. Aqui la
alia es s6lo un cambio de disciplina.
Quebrar la regularidad. La regularidad pue-
& completamente aniquilada hasta el desor-
n una o mas zonas. La anomalia parece ser
nta en este caso, pero debe mantenerse
del diseio.
=stos propositos seran considerados cuando
=ten separadamente las anomalias entre mo-
y las anomalias dentro de las estructuras.

Anomalia entre modulos

Existe la regularidad entre los modulos cuando es-
tan relacionados entre si bajo cierta clase de dis-
ciplina, que puede ser la repeticion, la similitud o la
gradacion. Sin embargo, si consideramos todos los
elementos visuales y de relacién, la vinculacion en-
tre varios modulos puede ser bastante compleja.
Los modulos pueden ser repetitivos en todo sen-
tido, pero asimismo pueden ser repetitivos solo en
ciertos elementos, y de gradacion en los elementos
restantes.

Cuando se introduce la anomalia entre los mé-
dulos, debe examinarse cuidadosamente la origi-
nalidad de cada uno de los elementos visuales y de
relacion. Un médulo anomalo no tiene que ser di-
ferente en todo sentido respecto a la regularidad
general. Puede desviarse en uno o dos elementos
y conformarse en los otros a la regularidad general.

La anomalia es comparativa. Un modulo ano-
malo puede ser mas anomalo gue otro. La ano-
malia puede ser tan sutil que apenas sea percep-
tible, o puede ser extremadamente prominente.
Los médulos anémalos pueden mantener cierta
clase de regularidad entre si, o pueden ser muy di-
ferentes entre si.

Los médulos anémalos pueden llamar la aten-
cion de una o mas de las siguientes maneras: a) la
anomalia es prominente; b) todos los modulos ano-
malos aparecen dentro de una zona restringida; c)
hay sé6lo unos pocos modulos anémalos (o hay
solo uno). La anomalia concentrada se convierte
normalmente en el centro de interés dentro de un
diseno (fig. 56a).

La anomalia alivia a la monotonia cuando los
modulos anémalos aparecen con bastante fre-
cuencia, repartidos sobre una zona amplia. Pueden
ser bastante indiferenciados, como distorsiones
menores o transfiguraciones de los modulos nor-
males. Su ubicacion en el disefio puede ser orde-
nada o casual, generando movimiento y agregando
enfasis (fig. 56b).

La regularidad puede ser transformada, de una
clase a otra, cuando los modulos anomalos esta-
blecen una suerte de regularidad entre si.- Tales
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35 anomalos no solo se relacionan regular-
enire si, sino que estan dispuestos regu-
. Esto equivale a combinar o anexar dos
diferentes de modulos regulares. El grupo
20 es una anomalia respecto a la mayoria,
veces tal diferencia puede ser bastante di-
. 56¢).
gularidad puede ser interrumpida cuando
0s de una o mas zonas parezcan haber
los, quebrados, fracturados o disueltos.
= ser mas eficaz si la estructura es asi-
lurbada (fig. 56d).

a dentro de estructuras

ucturas regulares son las de repeticion,
1 y radiacion. Las estructuras de similitud
regulares, pero mantienen aun cierto

regularidad.

anomalia dentro de una estructura regular
suando las subdivisiones estructurales, en
@s zonas del disefio, cambian en figura, ta-
direccion, se hacen dislocadas o caen en
a desorganizacion. Esto sefala un paso
& hacia la informalidad, pero la estructura
al, aparte de las zonas anomalas.
ente, los modulos estan incluidos en
de esta naturaleza. En las zonas donde
2 anomalia de estructura, los médulos
afectados de una o més de las siguien-

3us elementos visuales permanecen intac-
© pueden ser forzados a cambiar de posi-
de direccion, posiblemente cruzandose
ubdivisiones estructurales adyacentes o so-
)s modulos.

elementos visuales permanecen intac-
las lineas estructurales anémalas, siendo
en este caso, pueden cercenar porciones
Slos modulos que no estén totalmente con-
2 sus respectivas subdivisiones.

‘ueden ser distorsionados como lo son las
sones, pero su relacion con las subdivisio-
2= siendo igual.

=den convertirse en anomalos mientras
una clase de regularidad entre si mis-

101

e) Pueden convertirse en variablemente ané-
malos.

La anomalia estructural puede llamar la aten-
cién cuando ocurre en forma notable dentro de una
zona restringida. Incluso si todos los elementos vi-
suales de los modulos permanecen incambiados,
la anomalia estructural estira o comprime el espa-
cio, lo que facilmente concentra la atencion del ojo
(fig. 57a).

La monotonia de la simple regularidad puede
ser aliviada con la repeticion frecuente de subdi-
visiones estructurales anomalas, distribuidas en
forma ordenada o en forma casual sobre todo el
disefio. Esto provoca interesantes variaciones del
espacio en blanco y de la colocacion de los mo-
dulos, cuyas figuras o tamanos, o ambas cosas,
pueden ser o no afectados (fig. 57b).

La zona o zonas de la anomalia pueden ser
so6lo otra clase de regularidad estructural, diferente
a la disciplina general. La transformacion de la re-
gularidad puede conducir a llamativas composicio-
nes semiformales (fig. 57c).

La ruptura de una estructura regular significa
que la disciplina queda completamente destruida
en una o mas zonas de anomalia. Las lineas es-
tructurales quedan enmaranadas, las subdivisio-
nes son distorsionadas o dislocadas, o la estruc-
tura se desintegra parcialmente (fig. 57d).

Notas sobre los ejercicios

Los usos de la anomalia se muestran en las figuras
58a, b, c, d, e, f, g, h,iyj. Los médulos en estos
ejercicios son mayormente de naturaleza lineal. No
existe restriccion sobre como la regularidad gene-
ral domina al disefio y cémo se introduce la ano-
malia. Notese el efecto de la anomalia en cada uno
de los ejemplos.
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ontraste

raste ocurre siempre, aungue su presencia
%0 ser advertida. Existe el contraste cuando
a esta rodeada de un espacio blanco. Hay
raste cuando una linea recta se cruza con
a. Lo hay cuando una forma es mucho ma-
£ ofra. Lo hay cuando coexisten direcciones
es y horizontales.

perimentamos toda suerte de contrastes en
vida cotidiana. El dia contrasta con la no-
pajaro que vuela contrasta con el cielo; una
|2 contrasta con un moderno sofa.
contraste llega mucho mas alla de las opo-
= comunmente reconocidas. Es muy flexi-
sde ser suave o severo, difuso u obvio, sim-
complejo. La forma A puede parecer
stante con la B, pero cuando se introduce la
as A y B pueden parecer mas similares
strastantes entre si, y ambas pueden con-
con la C en grados variados.

contraste es sélo una clase de compara-
la cual las diferencias se hacen claras.
pueden ser similares en algunos as-
|y diferentes en los otros. Sus diferencias
| enfatizadas cuando hay un contraste. Una
buede no parecer grande si es vista por si
&0 puede parecer gigantesca junto a formas
diminutas.

ste, regularidad y anomalia

malia existe en la regularidad, bajo la forma
nentos irregulares. Existe un contraste entre
aalia y la regularidad porque la regularidad
soservacion de cierta clase de disciplina,
s la anomalia es la desviacion de ella. Sin
80, el contraste existe asimismo dentro de la
regularidad.

105

A menos gue el disefio no sea mas que una
superficie plana, coloreada de manera uniforme,
siempre hay un contraste entre el espacio ocupado
y el espacio vacio. En la disposicion de modulos
que sean repetitivos en figura, tamano, color y tex-
tura, pueden ocurrir contrastes de posicion, de di-
reccion o de ambos. Los médulos mismos pueden
componerse de elementos contrastantes, de unau
otra manera. Todos los elementos contrastantes
pueden ser entretejidos juntos en el disefio, como
partes intrinsecas de la regularidad.

La regularidad no produce necesariamente un
buen diseno, aungue puede garantizar cierto grado
de armonia. El mismo grupo de modulos, utilizados
en una estructura de repeticién, pueden derivar a
un disefno opaco en las manos de un disefiador y
a un disefo llamativo en manos de otro. El debido
uso del contraste en los elementos de relacion
puede explicar esa diferencia.

Contraste de elementos visuales y de relacion
Examinemos el uso del contraste, respecto a cada
uno de los elementos visuales y de relacion:

a) Contraste de figura. El contraste de figura
es muy complicado porque una figura puede ser
descrita de multiples maneras. Existe el contraste
entre una figura geomeétrica y una orgdanica, pero
dos figuras geométricas pueden estar en contraste
si una es angulosa y la otra no lo es. Otros casos
comunes de contraste de figura son: curvilinea/
rectilinea, plana/lineal, mecanica/caligrafica, sime-
trica/asimeétrica, hermosa/fea, simple/compleja,
abstracta/representativa, distorsionada/no distor-
sionada, etc. (fig. 59a).

b) Contraste de tamario. El contraste de ta-
mafio es directo. El contraste entre lo grande vy lo
pequefio se ve en las formas planas, mientras el
contraste entre lo largo y lo corto se ve en las for-
mas lineales (fig. 59b).

c) Contraste de color. Una discusion detallada
sobre los contrastes de color estaria mas alla del
alcance de este libro, pero algunos casos comunes
pueden ser mencionados aqui: luminoso/oscuro,
brillante/opaco, calido/frio, etc. (fig. 59c).
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