


Guia de estudio
de Diseno basico
bidimensional



Fecha de publicacién: Diciembre de 2019

Autoridades

Ing. Saul Lara - Canciller

Dr. Franklin Tapia - Rector

Jorge Cruz, PhD - Vicerrector

Ing. Diego Lara - Director institucional académico

Janio Jadan, PhD - Director institucional de investigacién

©Autores: Paulina Amaluisa Rendén'
1Facultad de Arquitectura, Artes y Disefo. Universidad Tecnolédgica Indoamérica.
Ambato-Ecuador.

ISBN: 978-9942-821-05-8

Pares revisores académicos:
Julia Andrea Mena Freire, MSc, Universidad Técnica de Ambato.
Andrea Cecilia Lara Saltos, MSc, Universidad Técnica de Ambato.

Editor: Ing. Hugo Arias Flores, MBA.

Editorial de la Universidad Tecnoldégica Indoamérica. Quito - Ecuador.

—— UNIVERSIDAD —
J. INDOAMERICA

Do ta Excelencia

Queda rigurosamente prohibida la reproduccién total o parcial de esta obra por cualquier
medio o procedimiento, comprendidos la fotocopia y el tratamiento informatico, sin autori-
zacion escrita del titular del Copyright, bajo las sanciones previstas por las leyes.

Como citar este libro:
Amaluisa, P. (2019). Guia de estudio de Disefio bdsico bidimensional. Quito, Ecuador:
Universidad Tecnolégica Indoamérica.

Guia de estudio
de Diseno basico
bidimensional

Paulina Amaluisa Rendon



Paulina Amaluisa Rendén

Licenciada en Ciencias de la Comunicacion (Universidad de
las Américas, Quito-Ecuador); Disefladora Grafica Industrial
(Universidad de las Américas, Quito-Ecuador); Master en
Administracion y Marketing (Universidad Tecnolégica Indoamérica,
Ambato-Ecuador). Ha sido docente en la Facultad de Arquitectura,
Artes y Disefo, de la Universidad Técnica de Ambato; y disefiadora
del Departamento de Marketing de la UTI. Ha participado en
proyectos de investigacion y vinculacion con la comunidad. Desde
el 2007 hasta la actualidad es docente de la carrera de Disefio
Grafico de la Universidad Tecnolégica Indoamérica. Ha escrito
algunos articulos en el area del disefio y ha participado como
ponente en varios congresos internacionales.



Resumen

Este libro es una propuesta didactica que pretende crear una com-
posicidn visual bidimensional, a través de los principios basicos del
disefio. Asi como existen reglas que ordenan la forma correcta de
comunicacion escrita u oral, en este libro se plantea, paso a paso, el
manejo de los elementos basicos del disefio y sus posibilidades de
interrelacién, que nos permiten crear composicion.

Esta escrito como una guia para los estudiantes que empiezan en
el aprendizaje de la comunicacion visual; para los docentes que dic-
tan la catedra; y para el publico, en general, que esté interesado en
formarse en el Disefio grafico, una disciplina proyectual, de carac-
ter interdisciplinario, que por medio de la creatividad nos permite
explorar diferentes propuestas visuales que dan solucion a proble-
mas de comunicacion visual.

El libro esta dividido en dos capitulos, los cuales ofrecen, de forma
progresiva, un nuevo recurso de composicién que se estructura a
partir de objetivos, resimenes y actividades auténomas.
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Gracias a algunos anos de experiencia como docente en la catedra
de Disefio basico bidimensional (en la que se dedica mucho tiempo
a la ensenanza del lenguaje visual, el mismo que tiene el objetivo
de comunicar con composicion) y a las largas jornadas de trabajo
tedrico-practico, aprendi el uso de los elementos basicos del di-
sefo, para obtener una composicién basada en tres parametros:
funcion, concepto y estética. Este proceso de experimentacion,
mediante la interrelacién de formas, permite al estudiante desa-
rrollar su creatividad y definir sus propuestas para conseguir lo que
pudiese ser una mejor solucién al problema de comunicacion plan-
teado (Freeman, 2012).

Sin embargo, a lo largo de la carrera los fundamentos de disefio van
perdiendo importancia y son olvidados, en lugar de ser afiadidos a
los nuevos aprendizajes de la disciplina. Esto se confirma cuando
al llegar a cursos superiores, e inclusive al completar su formacién
profesional, los estudiantes no son capaces de concebir una orga-
nizacion visual coherente. Por otro lado, el mal uso de la tecnolo-
gia llega a confundir dos cosas: saber utilizar un software grafico
y saber disenar. Actualmente, esta facilidad de adquirir tecnologia
y tomar cursos cortos de software de disefno, inclusive de forma
gratuita en Internet, desplaza al disefiador profesional y a toda su
formacion holistica por un simple experto en software, con conoci-
mientos nulos de comunicacion visual.

¢La consecuencia? Una ciudad saturada de contaminacion visual
de la que somos testigos con tan solo caminar por las calles cén-
tricas de Ambato. Alli estamos expuestos a una gran cantidad de
estimulos visuales con mensajes ambiguos, desorganizados, que
no sugieren un recorrido visual alguno, o no comunican, e incluso
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demuestran una carencia de valor estético que respete el entorno
en el que se desarrollan.

Es evidente que el disefio grafico es un medio de comunicacion
omnipresente (Tapia, 2004). Revisemos esta definicion: “La co-
municacién visual es todo lo que nuestros ojos pueden ver y su
significado depende del contexto en el cual se desarrollan los ele-
mentos” (Munari, 2005, p. 79). Es decir, si todo lo que observamos
en nuestro contexto comunica, ¢las propuestas graficas dicen que
somos una ciudad desorganizada, o cadtica? Esto inevitablemente
recae en nosotros, sus habitantes, pues estamos involucrados en el
problema de manera inexorable. Estos elementos visuales, por su-
puesto, deben ser importantes en nuestro entorno pues son parte
del espacio diario de convivencia, y genera identidad.

Ahora bien, vale la pena hacer una ligera comparacién. La comuni-
cacion escrita, por ejemplo, utiliza reglas ortograficas y gramatica-
les para la enseianza. Asimismo, es importante aprender a comuni-
car de forma visual, siguiendo cédigos visuales formales que tienen
capacidades comunicativas propias; y que a su vez se interrelacio-
nan entre siy aportan significados interesantes al espectador.
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El diseiio grafico y el objetivo de este libro

En este tiempo, el diseio coloca al sujeto-usuario como la razén
principal de su trabajo. Seguiin Costa (2012), el verdadero sentido
del disefo grafico se logra cuando se satisfacen las necesidades
de comunicacién de las personas. Esto quiere decir que la crea-
cion del disefiador no es un objeto aislado, carente de significado,
o el resultado de la inspiracidn propia, sino que resuelve proble-
mas reales que parten del sentir del hombre y su interaccion so-
cial. El principal objetivo de esta guia es abordar, de forma di-
dactica y creativa, las multiples posibilidades del lenguaje visual,
gue permiten organizar los elementos de composicion con un fin
especifico: comunicar.

Disefar una pieza grafica tiene una funcién comunicacional y
una funcién de identidad, que se traduce en el uso de un len-
guaje visual. Dependiendo del publico objetivo, esta sera el re-
sultado de un conjunto de caracteristicas que la hacen propiay
diferente a las demas (Chaves, 2015). La pieza debe reflejar la
capacidad del sujeto-disenador para trasmitir un mensaje visual
al sujeto-usuario, quien de manera directa se hace eco de la voz
de su emisor.

El disefio bidimensional conlleva un espacio compuesto por largo y
ancho. Al ser considerado como un plano, adquiere diferentes for-
mas, tamanios, colores y texturas, que a su vez generan un espacio
propicio de composicion.
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Esta asignatura, Disefio Bidimensional, primero hace una revision
profunda sobre la composicion, para después detallar, una a una,
las posibilidades de interrelacion de formas a partir de los princi-
pios basicos del diseno.

La estructura de cada capitulo esta organizada en tres partes:

1. Objetivos
2. Resumen
3. Actividades auténomas

En cada capitulo, los objetivos indican con claridad lo que se pre-
tende alcanzar a través de la comprensién de su teoria y su aplica-
cion practica. Dentro del enunciado “resumen” se explica el tema
con ejemplos. Por ultimo, se sugieren actividades auténomas que
fortalezcan lo aprendido.

Es necesario recalcar que este libro tiene una secuencia légica, por
tanto recomendamos que esta sea respetada, ya que al hacer la
composicién se van planteando progresivamente diversos recursos
que mejoran el trabajo del disefiador.

Debido a la importancia de la asignatura, y con el fin de aprender a
crear mensajes visuales, en la Universidad Indoamérica se dedican un
total de 120 horas, divididas entre clases asistidas por el profesor (80
horas) y aprendizaje colaborativo (40 horas); ademas de trabajo auto-
nomo (180 horas). La asignatura es parte del primer semestre dentro
del nivel de organizacion curricular de la malla, denominado “Funda-
mentos tedricos de la carrera”. Es necesario anotar que, después de
analizar varias mallas curriculares de algunas universidades ecuatoria-
nasy extranjeras, dentro de la carrera de Disefio Grafico es inexorable
la ensefnanza del disefo basico para la formacion del disefador, aun-
que muchas veces la encontremos con otras denominaciones.

18

Sin embargo, las caracteristicas propias del disefio (como su inter-
disciplinaridad) hacen imposible abordar las asignaturas, como en
este caso es la de Disefio Basico, de una forma aislada. Para expli-
carnos mejor, analicemos este ejemplo:

Se necesita disefiar un afiche (formato A3) sobre la Fiesta de las
Frutas y las Flores para las celebraciones de la ciudad de Am-
bato en el 2018. Su lema es: “Ambato Fusién”. Bien, el proceso
de disefo basico empieza al investigar el tema propuesto; es
decir, realizar varias lecturas y collages que permitan recopilar
elementos icénicos y representativos del tema. Luego, se anali-
zan algunas variables determinantes para el disefio. Para seguir
con el ejemplo, estas son: Fiesta, Frutas y Flores. Y, por ulti-
mo, la ciudad de Ambato y su lema: Fusién. Cuando hablamos
de elementos visuales iconicos, necesariamente entramos a un
analisis semidtico, que nos permite comprender los significados
y la importancia de cada uno de los elementos considerados en
la composicién. Por otra parte, y desde el inicio del proceso, de-
bemos saber cual es el grupo objetivo al que nos vamos a co-
municar. Para esto nos valemos de herramientas de marketing
y de estadisticas que nos permitan segmentar correctamente el
mercado y proceder al levantamiento de la informacién. Como
podemos ver, nombramos, en este caso, solo algunas disciplinas
gue complementan el trabajo del disenador para poder explicar
su interdisciplinariedad.

Llegamos al proceso de bocetaje. Aqui encontramos soluciones
creativas al tema propuesto y se toman decisiones. Se prueban
con unos y otros elementos iconicos; se aplican las leyes de di-
sefo basico y composicidn; se establecen algunas jerarquias; se
definen niveles de sintesis grafica, estilos de ilustracién, grados
de complejidad, etc.
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A continuacion, se decide la propuesta final y se inicia la propues-
ta de color. Algunos autores recomiendan trabajar el proceso de
bocetaje con lapices de colores, pues ello desarrolla la creativi-
dad. Por mi parte, prefiero resolver primero la parte formal y des-
pués el color. En mi experiencia, si una propuesta funciona en
positivo y negativo siempre funcionara a color. De todas formas,
cada disefiador va adquiriendo su propia metodologia de trabajo
con el tiempo.

Una vez revisada la prueba de color se define la técnica en la que se
trabajara la propuesta final con sus respectivos materiales.

De igual manera, comparar los trabajos finales motiva al estudiante
a mejorar, cada vez, su labor.

Pero, ;cual es el criterio que valora una pieza grafica? Como men-
cionamos anteriormente, todo proyecto de diseno, para llamarse
como tal, debe cumplir con tres pardmetros basicos.

1. Funcion: Es el fin mismo al hacer la composicion. Es el men-
saje que se logra transmitir por medio de la interrelacion de los
elementos visuales, y que permite, muchas veces, informar o per-
suadir a una audiencia determinada. Es la caracteristica que dife-
rencia al disefio del arte. El disefio grafico, a través de su funcién,
satisface necesidades comunicativas reales; mientras que el ar-
tista expresa lo que es producto de su propia inspiracién, movido
por su arbitrariedad.

2. Concepto: Es la idea trasmitida. Depende del grupo objetivoy la
tematica planteada.

3. Estética: Es la parte subjetiva del disefo. Es el grado de belleza
de la composicion visual y su atraccién, de acuerdo con el grupo
objetivo seleccionado. Es la carga artistica del disefio. Una compo-
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sicién visual es estética cuando genera interés, fluye y se manifies-
ta con naturalidad (Bramston, 2011, pp. 82-83).

Cuando una composicién es conceptual se convierte en una activi-
dad que rechaza al grupo objetivo, y definitivamente no comunica.
Asimismo, cuando una composicién es estética, pero no concep-
tual, pierde el interés (Short, 2011, pp. 92-93).

Una propuesta de disefio, que se va creando mediante su proceso
y su resultado, es un objeto grafico o “discurso visual”, el cual se al-
canza con una planificacién previa de sus objetivos, en donde nada
resulta por casualidad (RG., 2012, pp. 42-57).

Para continuar, es necesario mencionar que casi todos los elemen-
tos visuales utilizados para ejemplificar los capitulos de este libro
estan basados, en su mayoria, en el Rock. Esta tematica fue pro-
puesta para el proyecto final por los estudiantes del primer semes-
tre de la asignatura de Diseno Basico Bidimensional. Ellos parten
de una investigacién profunda del tema, la cual consideramos va-
lida pues el estudiante se siente inspirado y motivado a trabajar
con un tema de su agrado. El punto de inspiracion proviene de las
palabras “respirar vida”, es decir, dar vida a las ideas que provienen
de la creatividad o el ingenio del autor (Ingledew, 2013, p. 118).
Pueden servir como puntos de inspiracion la musica, la pintura, un
lugar, las peliculas, los errores, etc.

Asimismo, la mayor parte de las composiciones de este libro son
elaboraciones del autor; sin embargo, algunas de ellas son los re-
sultados obtenidos en clase por los estudiantes del primer semes-
tre de la carrera de Disefio Grafico, cuyas composiciones finales
avalan el proceso de trabajo. La paleta de color utilizada es una
parte conceptual del tema, y en ella predominan los tonos rojo y
negro. Una combinacion estable de estos colores connotan agresi-
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vidad, fuerza, misterio, obscuridad; en si, lo que transmite el Rock
(Vienne, 2012, p. 68).

Finalmente, como anexo encontraremos un repositorio fotografico
con los resultados obtenidos en el proyecto final de Disefio Basico
Bidimensional, y se muestran algunas de las composiciones plas-
madas en objetos utilitarios.

22

Capitulo 1

La composicion visual y los
principios basicos del Diseno
Bidimensional



Objetivo general

e Conocer los principios basicos de la composicién para organi-
zar los elementos visuales mediante una interrelacion ordenada
de los mismos.

Objetivos especificos

e Conceptualizar los principios basicos de la composicién visual
y sus tipos.

e Ejemplificar los diversos tipos de composicién y sus principios
basicos.

e Demostrar los resultados obtenidos (anexos).

La composicion visual

Es la forma de organizar los elementos con el fin de trasmitir un
mensaje hacia un grupo objetivo especifico. Cuando observamos
una pintura en un museo, una gigantografia en la calle, la interfaz
de usuario en un celular, una pagina web, etc., estamos hablando
de composicion. La composicidn es la interrelacion de formas den-
tro de un espacio, el cual genera sentimientos y emite una repre-
sentacion (White, 2011).

Ahora bien, es importante mencionar y organizar, de cierta manera,
los elementos que conforman una composicién.
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Lo primero que nos preguntamos, antes de iniciar la composicién,
es su posicidon con respecto al formato. Se decide entre un formato
apaisado (es decir, en posicién horizontal) o un formato en posicién
retrato o vertical (Parramon, 2012, p. 6) (Ingledew, 2013, p. 201).
Si las comparamos, la posicion apaisada es mas estable y genera
calma. Por otro lado, trabajar sobre un formato vertical es dindmico
(Figura 1).

FORMATO
FORMATO APAISADO EN RETRATO

Figura 1. Posicién del formato

En un proceso real de diseio, es importante considerar algunas de
sus variables, como son su finalidad, su materializacion y el presu-
puesto con el que cuenta cada propuesta (Swann, 2001, pp. 66-
67). Conocer de cerca al grupo objetivo sera la base que defina la
forma y el tamano del disefo.
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Tipos de composicion

De manera general encontramos tres tipos de composicion:

1. Figurativa o abstracta
2. Simétrica o asimétrica
3. Estatica o dindmica

Composicion figurativa: Los elementos visuales que la conforman
(forma, color, textura y tamafio) son facilmente identificables, por-
gue su representacion es muy cercana a la realidad (Figura 2). Sin
embargo, es posible que la esquematizacion vaya perdiendo rea-
lismo y llegue a comunicar a través de elementos conceptuales del
disefio (puntos, lineas, planos). Entonces se trata de una composi-
cion abstracta.

Figura 2. Composicion figurativa

La composicion abstracta: lleva al espectador a un estado mas pro-
fundo de emocién, como en el caso de la musica: la interrelacion
de formas, colores y texturas generan vibraciones que comunican
profundamente.
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Figura 3. Composicion abstracta

Wassily Kandinsky es el autor de la primera pintura abstracta, en
1909. Afirmaba que el resultado de una comunicacién abstracta
no representa componentes frecuentemente visuales de la reali-
dad (Figura 3). (Gemma Guasch, Forma, Pintura creativa, 2003, pp.
135-137)

También debemos mencionar que en una misma composicion es
posible combinar formas figurativas y abstractas, a pesar de que
siempre una de ellas predomine y defina qué tipo de composiciéon
se trata (Figura 4).

Figura 4. Composicion abstracta y figurativa
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Composicion simétrica: Hablamos de simetria cuando existe igual-
dad de pesos visuales en la composicién. Esta igualdad puede con-
siderarse en funcién de: un eje vertical que divida la composicién
en dos partes, derecha e izquierda; un eje horizontal, que divida a
la composiciéon en dos partes, superior e inferior; y un eje diagonal,
que divida a la composicion de forma diagonal (Figura 5).

O 0O0OO0O0

Figura 5. Igualdad de pesos visuales sobre un eje vertical, un eje horizontal y ejes diagonales.

Es importante saber que la igualdad de pesos visuales no siempre
puede darse entre formas, como los ejemplos anteriores, sino que
la igualdad de pesos visuales se percibe a través de cualquiera de
los elementos visuales del disefio.

Por ejemplo, se encuentra igualdad de pesos visuales con formas y
colores distintos sobre el eje vertical de la Figura 6.

Figura 6. Composicién simétrica, igualdad de pesos visuales en formas y color distinto.
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Se percibe igualdad de pesos visuales, con formas y texturas distin-
tas, en el ejemplo sobre el eje horizontal (Figura 7).

Figura 7. Composicién simétrica, igualdad de pesos visuales en formas y texturas distintas.

Algunas investigaciones sobre la simetria y la percepcién las de-
finen como el inicio para ordenar y crear patrones, ya que se las
consideran como “un elemento cognitivo perceptual y universal”
en la comunicacién de formas, que constituyen un plano de orga-
nizacion cognitiva (Washburn, 1988).

La disposicion de elementos visuales, de acuerdo a un eje vertical,
genera una disposicién simétrica; en cambio, cuando el eje es hori-
zontal la simetria se convierte en una disposicién tecténica, que va
superponiendo varias capas. Cuando los ejes vertical y horizontal
se superponen entre si, dividen al espacio en cuatro partes armoéni-
cas. Por ultimo, cuando sumamos a los ejes vertical y horizontal dos
ejes mas, equidistantes a los anteriores, se cierra el circulo simétri-
co o de estructura calidoscépica (Figura 8) (Garcia, 1998).

=

Figura 8. Disposicién simétrica, disposicion tecténica, disposicion arménica y
disposicion calidoscépica
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La simetria puede ser de dos tipos:

Axial: Cuando la disposicion de pesos visuales estd ordenada con
los mismos elementos a partir de un centro de interés, que gene-
ralmente ocupa el centro de la composicién. Hacia la derecha e
izquierda, hacia arriba o hacia abajo, o de forma inclinada (Figura 9).

VVVYV
AAAA

Figura 9. Simetria axial

Radial: Cuando la disposicion de pesos visuales estd ordenada
a partir de un centro de interés. A diferencia de la composicién
axial, los elementos de composicién se irradian alrededor del cen-
tro (Figura 10).

Figura 10. Simetria radial
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Composicién Asimétrica: Cuando existe desigualdad de pesos vi-
suales en la composicién. Esta desigualdad puede considerarse, de
la misma forma que en la simetria, en funcién de los siguientes ejes:

Un eje vertical que divida la composicidon en dos partes: derecha e
izquierda; un eje horizontal que divida a la composicién en dos par-
tes: superior e inferior; un eje diagonal que divida a la composiciéon
de forma diagonal.

Se percibe desigualdad de pesos visuales, con formas y texturas
distintas, en el ejemplo de la Figura 11, en la cual se muestra que
sobre el eje vertical el mayor peso visual recae en la parte izquierda
de la composicion.

Figura 11. Composicién asimétrica, desigualdad de pesos visuales en formas y texturas distintas.

Se percibe desigualdad de pesos visuales con colores distintos,
como en el ejemplo sobre el eje diagonal (Figura 12).

Figura 12. Composicion asimétrica, desigualdad de pesos visuales con distinto color.
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En el mismo caso que la simetria, no solamente la igualdad o des-
igualdad de formas nos permiten generar simetria o asimetria. To-
dos los elementos visuales, como son el color, la textura, la forma
y el tamano, lo hacen. En la Figura 13, los circulos generan una
textura que aportan mayor peso visual.

Figura 13. Composicion asimétrica, desigualdad de pesos visuales con distinto color

A continuacion veremos algunos ejemplos de composicién asimé-
trica (Figura 14).

Figura 14. Composicién asimétrica
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Composicidn estatica: Una composicion es estatica cuando genera
paz, quietud, calma, pues la disposicion de sus elementos no trans-
mite movimiento alguno (Figura 15).

Figura 15. Composicion estdtica

Por otra parte, una composiciéon dindmica transmite la sensacion

de movimiento (Figura 16).

AL AN
a »

Figura 16. Composicion dindmica
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A su vez, la representacién de lo estatico y dindmico en una com-
posicion puede ser también figurativa o abstracta.

Ya que hemos revisado los tipos de composicién, y previamente a
la practica de esta, veremos algunos principios basicos para garan-
tizar una mejor creacién grafica.

Principios basicos del diseno
bidimensional

El centro de interés y el contraste

El centro de interés es el lugar mas importante de la composicion y
permite captar la atencion del grupo objetivo (Figura 17). El centro
sugiere un recorrido visual en la composicién, lo que en diseno se
conoce como jerarquia. Una de las causas que hacen que un dise-
Ao no funcione es no organizar correctamente los elementos de la
composicion (Vit, 2011, p. 53). Una correcta jerarquia servira de
guia al usuario, facilitando su interaccién. En cambio, la falta de
jerarquia hace que el diseio sea cadtico.

Una decodificacién visual, en una composicion, es posible mediante
la organizacion de elementos a partir de una zona de mayor impor-
tancia, o el niicleo que se destaca (Moreno Rodriguez, 2009, p. 14).

Por otra parte, el contraste es un recurso grafico que se basaen lo
opuesto. Lo vemos aplicado en todos los elementos visuales del
disefio (forma, color, textura y tamafio), asi como en los elementos
de relacion del disefo (posicidn, direccion, espacio y gravedad)
(Wong, 2011, pp. 42-23). Para crear un centro de interés es nece-
sario el contraste, pues en un pieza grafica en la que existe repe-
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ticién de formas el contraste aparece como una forma diferente.
Por ejemplo:

Figura 17. Composicion estdtica

Con respecto a la posicién del centro de interés, esta puede ser:

Posicién céntrica del formato: el lugar mas llamativo de la com-
posicidon estd en su centro. Desde aqui se disponen el resto de los
elementos en composicion.

Posicion excéntrica (zonas aureas): en el libro Diseno Grdfico fun-
damentos y prdcticas, Dabner detalla a Vitruvio, quien a partir de
calculos matematicos divide el espacio en zonas aureas (Figura 18)
(Dabner, 2008, p. 30).

Figura 18. Zonas dureas
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Estas zonas aureas son utiles en la composicion ya que sefalan
la posicién del centro de interés. Solo puede existir un centro de
interés dentro de la composicion. Si hubiera dos lugares que actua-
sen como centro de interés, se pelearian visualmente entre siy no
funcionara ninguno como tal.

Estas zonas nacen de un andlisis profundo de proporcion, que se con-
sidera la metamorfosis de magnitud cuando los elementos composi-
tivos alcanzan una interrelacion adecuada en la composicion (Salazar,
1998, p. 39). Dicho de otro modo: los elementos visuales estan en
proporcién cuando tienen medidas acordes a ellas mismas y a su todo.

En cambio, la disposicién de los elementos visuales de una composi-
cion dependen, de forma inexorable, de la geometria (Elam, 2014). La
autora, en sus estudios de la proporcidon y composicion, demuestra me-
diante varios ejemplos que los elementos de la composicidn se organi-
zan dentro de figuras geométricas aureas, pues se configuran siempre
mediante el nimero 4ureo 1,618. Estas figuras son el pentagono, el
rectangulo, la estrella de cinco puntas, el tridngulo isésceles, etc.

A estos estudios corresponden, por ejemplo, el Cartel de Folies-Ber-
gére, el Cartel de Job de Jules Cheéret, Un bano en Asnieres de Geor-
ges-Pierre Seurat, entre otros (Figura 19).

s 1 AR D e

Figura 19. Cartel de Folies-Bergére y el Cartel de Job de Jules Cheéret
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El contraste es lo opuesto, lo diferente a algo, y puede ser ligero y
severo. El contraste es una de las reglas basicas de la composicion,
determinada por Johannes Itten en la primera escuela de Diseio,
en donde se sugiere experimentar el contraste a través de los sen-
tidos y luego llevarlos a imagenes (Figura 20) (Freeman, 2012)

Figura 20. Contraste

Otro recurso que permite generar contraste es la textura. Habla-
mos de textura cuando observamos la distribucién organizada de
ciertas formas sobre una superficie (Figura 21).

Figura 21. Textura
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Cuando hay materiales y podemos sentir la textura, lo llamamos
textura tactil. En cambio, cuando la superficie es plana, pero lo-
gramos ver la textura, a eso lo llamamos textura visual. Entonces,
existe una relacién intima entre el sentido de la vista y el tacto
(Prakel, 2017, p. 66). De esta manera, su representacion puede lle-
gar a nuestro estado emocional. Finalmente, se distinguen distin-
tos tipos de textura: rugosa o lisa, suave o dura, etc.

Al combinar la textura se obtienen interesantes resultados.
Asimismo, la repeticién continua sobre una superficie genera
textura.

La relacion fondo-figura

Es la conexidon que existe entre la forma y el espacio que queda
como fondo.

Una forma es positiva cuando se percibe como si ocupara un espa-
cio (Figura 22). La forma debe cumplir con el principio de claridad,
que es llegar a una representacion visual de la manera mas simple,
innata, sin exageraciones, para lograr la trasmisién de un mensa-
je visual que no permita interpretaciones arbitrarias o caprichosas
(JDV, 2012, pp. 167-189).

Una forma es negativa cuando se muestra como un espacio de
fondo que queda entre las formas. Suele ser interesante cuando
el peso visual del espacio negativo compite con el espacio po-
sitivo, generando cierta dificultad para percibir claramente las
formas positivas y negativas, es decir de fondo y figura (Dabner,
2008, p. 12).
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FORMA POSITIVA

FORMA NEGATIVA

Figura 22. Forma positiva

Muchas veces, en una composicion visual es importante que se es-
tablezca una relacion de equilibrio. Dada la importancia del fondo y
su capacidad de generar descanso visual, o a su vez volverse activo,
es inexorable de la forma.

Observamos la relacion de formas positivas y negativas expresadas
mediante simetria (Figura 23).

Figura 23. Relacién de formas positivas y negativas
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Interrelacion de formas

Segun Leborg (2013) y Wong (2011), la forma se interrelaciona en
el espacio de la siguiente manera:

1. Separacion de formas: dos o mas formas estan separadas dentro
del espacio (Figura 24).

Figura 24. Separacion de formas

2. Toque de formas: el contorno de dos o méas formas entra en con-
tacto entre si (Figura 25).

Figura 25. Toque de formas
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3. Sobreponer formas: una forma se coloca sobre una parte de
otra. Sugiriendo distintos planos y profundidad (Figura 26).

Figura 26. Sobreponer formas

4. Fusion de formas: es cuando a partir del toque o la superposi-
cion de formas, estas se solapan para crear una nueva forma con un
solo contorno (Figura 27).

Figura 27. Sobreponer formas
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5. Restar formas: cuando una o mas formas restan o quitan una
parte de otra (Figura 28).

Figura 28. Restar formas

6. Sincronizacion de formas: es la sincronia de dos o mas formas
con respecto a su figura o tamario (Figura 29).

Figura 29. Sincronizar formas
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7. Introducciéon de formas: es cuando una forma atraviesa a otra,
perforandola (Figura 30).

Figura 30. Introduccién de formas

8. Confluencia de formas: es el resultado de la zona en la cual se
superponen dos o mas formas (Figura 31).

Figura 31. Confluencia de formas

Ahora bien, al hablar de la relacion fondo y figura es necesario de-
finir el Espacio. Este es el lugar en donde se realiza la composicion.
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Generalmente, esta limitado a la superficie de un formato o a tra-
vés de un marco de referencia. El espacio es una parte importante
de una composicién, ya sea como parte activa de ella o, incluso,
al considerarse como una zona de descanso visual. El espacio es
muy importante como parte de una unidad grafica y su presen-
cia resalta la forma. En muchas oportunidades consideramos el
hecho de afadir formas en la pieza grafica mas no de controlar
su exceso y respetar su importancia dentro de la composicién
(Webb, 2012).

Bien, el espacio puede ser liso e ilusorio. Es liso cuando su repre-
sentacion visual muestra superficies planas en dos dimensiones;
mientras que es ilusorio cuando su representacién genera una fal-
sa profundidad, es decir observamos tres dimensiones (Figura 32)
(Wong, 2011) (Gemma Guasch, Espacio, pintura Creativa, 2005).

Espacio Liso Espacio llusorio
(largo y ancho) (largo ancho y profundidad)

Figura 32. Espacio liso, espacio ilusorio

Asimismo, el espacio es dindmico y estatico cuando se interrela-
ciona con las formas (Samara, 2009). Es estatico cuando la relacion
fondo-figura sugiere un espacio fijo, inmdvil, con mayor quietud.
En cambio, el espacio se torna dindmico cuando la relacién fon-

45



do-figura hace que este tome movimiento, se vea activo o lleno de

energia (Figura 33).

Figura 33. Espacio dindmico

Aspectos de la forma

Maurice de Sausmarez, en su apartado “Dinadmica de la forma”, de-
fine al punto como una entidad minima pero cargada de fuerza de
expansion o retracciéon dentro del espacio. La linea es el resulta-
do de una sucesion de puntos; define la ubicacién y el sentido, u
orientacion, de esta. Su trazo puede expresar sentimientos como
fortaleza, firmeza, agitacion, entre otros (Baker, 2007, p. 5).

El plano, por su naturaleza espacial, estad conectado a la composi-
cion. Permite demarcar una forma limitandola y aislandola de otras.
Es bidimensional porque posee largo y ancho. El plano es el ele-
mento mas adecuado para segmentar una imagen, y un ejemplo de
ello es el cubismo y el fauvismo (Villafarie, 2006, p. 110).
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La forma como punto, linea y plano, puede tener distinto tamaro.
El punto siempre es pequeno, la linea es mas larga que ancha y el
plano pude ser tanto largo como ancho. El tamario es relativo, y
parte de la comparacién de dos elementos o el espacio que lo con-
tenga. Cuando se refiere a la pintura, el tamano de los elementos
es uno de los factores mas importantes de la composicién, porque
establece la correspondencia entre los objetos y la figura humana
(Salazar, 1998, pp. 33-35).

La sintesis grafica

Segun Dondis (2012, pp. 83-100), los mensajes visuales pueden
ser de tres tipos:

1. Representacionales: los que reflejan la realidad.

2. Abstractos: los que simplifican los detalles para facilitar la cons-
truccion de un significado.

3. Simbdlicos: elementos simples que emiten un mismo significa-
do para un conjunto de personas con caracteristicas ideolégi-
cas semejantes.

Un simbolo aporta al lenguaje en la generacion de sistemas que
facilitan los procesos de trasmisiéon de mensajes, a pesar de que
su significado dependa solo de la voluntad de los observadores.
De todas formas, una flecha es un simbolo universal para indicar la
direccion (Costa, 2008, p. 41).

La forma de expresarnos en el lenguaje hablado genera varios y
diferentes significados. De igual manera, en el lenguaje visual un
trazo puede definir las caracteristicas de una forma y diferenciarlas
entre si. No es lo mismo un trazo débil que un trazo fuerte. Este
trazo estd determinado por varios factores, como son: el soporte,
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los materiales, las herramientas, la velocidad, etc. (Gemma Guash,
2006, pp. 10-15).

El disefador grafico debera encontrar las diversas formas de co-
municarse, segun el proyecto al que se enfrenta. No es lo mismo
resolver graficamente un proyecto sefnalético, que una propuesta
de grafiti urbano. Aunque son ejemplos extremos, dependiendo el
grupo objetivo, la forma de interaccién objeto-usuario, la funcién
o el concepto, el mensaje serd distinto. Por lo tanto, las propuestas
para resolver cualquiera de estos problemas también son distintas.

Nuevamente, segiin Wong (2011), contamos con varios niveles o
maneras de esquematizar una forma, partiendo de su representa-
cion real (Figura 34).

VISUALIZACION VISUALIZACION VISUALIZACION VISUALIZACION VISUALIZACION
POR CONTORNOS POR LINEAS GESTUALES PORPLANOS PORTEXTURA PORPLANOS Y LINEAS

Figura 34. Sintesis Grdfica

1. Una forma se reduce a una visualizacion a través de sus con-

tornos.

2. Una forma se reduce a una visualizacion mediante lineas ges-
tuales.

3. Una forma se reduce a una visualizacion mediante planos o
manchas.

4. Una forma se reduce a una visualizacion por texturas.
5. Por ultimo, una forma se visualiza mediante la combinacién de
cualquiera de estas técnicas.
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El ritmo

El ritmo es una entidad creada a través de la diversidad; es la ener-
gia que traslada una composiciéon visual y que es posible crearla
mediante la repeticion (Gemma Guasch, Espacio, pintura Creativa,
2005, pp. 12-25). El ritmo es el resultado estético que nos motiva a
mirar una pieza grafica. Pero analizaremos a la repeticién como tal
en el siguiente capitulo.

El color

El tono o color de un objeto es una sensacion que se crea cuando
este es iluminado por la luz blanca (Gemma Guasch, Color. Pintu-
ra creativa, 2014, pp. 10-12). Teéricamente, dicho objeto absorbe
todos los colores que parten de la luz blanca, excepto el que mira-
mos. Esta sensacién depende también del ambiente y su influencia
por parte de otros colores.

El color es uno de los elementos mas importantes para aportar ar-
monia a la composicién visual (Harris, 2009).

De forma basica, el disefador cuenta con dos espacios o modos
de color.

Modo color RGB (Rojo, Verde y Azul), llamado también modo color
luz, cuya sintesis es aditiva, es decir, al sumar los tres colores se
obtiene la luz blanca. Este modo se utiliza para los proyectos que
seran visualizados a través de un monitor (Figura 35).
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ROJO+VERDE+AZUL=LUZ BLANC!/
SINTESIS ADITIVA

Figura 35. Sintesis aditiva

Modo color CMYK (Cian, Magenta, Amarillo y Negro), llamado tam-
bién modo color pigmento. Su sintesis es sustractiva, pues para ob-
tener la luz blanca es necesario restar sus tonos. Este modo se uti-
liza para los proyectos impresos (Figura 36).

CIAN-MAGENTA-AMARILLO=LUZ BLANCA
SINTESIS SUSTRACTIVA

Figura 36. Sintesis sustractiva

Si tomaramos lapices de color cian, magenta y amarillo, y pintara-
mos sobre un mismo espacio, veriamos que el resultado es un color
negro, pero no puro, sino manchado. Es por ello que este modo
anade el negro puro. De ahi sus iniciales.
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Armonias de color

Si partimos del circulo croméatico y la relacidon que se establece en
los colores de este, se definen las siguientes armonias de color:

AN/
¢m@§
Vo

A4 2 4

Figura 37. Circulo cromdtico

v

1. Analogias de color: son los colores que estan juntos en el circu-
lo cromatico (Figura 37). Asi, se observa una zona célida formada
por los colores analogos rojos, naranjas y amarillos; y una zona fria,
formada por tonos azules, violetas y verdes (Figura 38) (Millman,
2019, p. 15).

COLORES CALIDOS

0000

000000

Figura 38. Analogias de color, zona cdlida y fria
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2. Colores complementarios o contrastes: son los colores que se
encuentran opuestos en el circulo cromatico y pueden disponerse
de varias formas (Figura 39).

Figura 39. Colores complementarios

a. Contrastes basicos: se selecciona un color del circulo
cromatico y su opuesto (Figura 40).

CONTRASTES BASICOS

Figura 40. Contrastes bdsicos
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b. Contrastes analogos: se selecciona un color del circulo
cromatico y su opuesto, el cual no se pinta pero gracias a él
se identifican sus colores adyacentes vy, ahora si, se pintan los
tres colores (Figuras 41, 42).

@
¢

Figura 41. Colores complementarios circulo cromdtico

CONTRASTES ANALOGOS

L4 4 4

Figura 42. Colores complementarios

c. Triadas contrastes: se selecciona un color del circulo cro-
matico; a continuacion, se cuentan los tres colores adyacen-
tes y se selecciona el cuarto. Esto se continla haciendo v,
finalmente, se obtienen tres colores (Figuras 43, 44).
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Figura 43. Triadas contrastes circulo cromdtico

TRIADAS CONTRASTES

A A 4

Figura 44. Triadas contrastes

d. Dobles contrastes: se seleccionan dos colores adyacentes
del circulo cromatico y se identifican sus dos opuestos. Se
pintan los cuatro colores (Figuras 45, 46).

Figura 45. Dobles contrastes circulo cromdtico

DOBLES CONTRASTES

Figura 46. Dobles contrastes

3. Colores monocromaticos: un solo tono o color del circulo croma-
tico que puede variar con respecto a su luz o saturacion. Es decir,
se obtiene una escala monocromatica cambiando el valor del color.
Esto se logra a medida que anadimos: luz=blanco u obscuridad=ne-
gro a un color. Un color tiene mayor valor cuando tiene mayor luz.

También es posible obtener una escala monocromatica por medio
de la saturacién del color. Esto se logra afadiendo gris en distin-
tas proporciones al color. Un color estd completamente saturado
cuando no tiene gris en su composicion (Figura 47).

ESCALA DE SATURACION

000

ESCALA DE VALOR

060000

Figura 47. Escala monocromdtica
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La Gestalt o teoria de la forma

La teoria de la Gestalt, basada en la fenomenologia, afirma que la
mente humana es capaz de organizar los estimulos externos, agru-
pandolos en sistemas, formas o estructuras mas complejas. Es la
capacidad de integrar varios elementos percibidos y organizarlos
en un todo (Ruiz, 1994).

En el Disefo, la percepcién permite generar interpretaciones 16-
gicas para encontrar significados que garanticen la conservacién
como seres humanos, satisfaciendo asi inquietudes basadas en es-
timulos visuales (Frascara, 2000).

Las leyes de la Gestalt, por importancia de principios, se organizan
en dos grupos: Leyes generales (Ley de pregnancia o buena forma,
y ley de fondo y figura); Leyes particulares (ley de semejanza, ley
de proximidad, ley de simetria, ley de continuidad, ley de direccién
comun, ley de cierre) (Duero, 2009, pp. 1-35).

Leyes generales

Ley de pregnancia o de buena forma

Con base en el proceso psicofisico, en donde se menciona que
todos los estimulos que recibimos del exterior generan sensaciones
psicoldgicas, la ley de pregnancia aparece como la predisposicion
de nuestro cerebro a recordar las formas regulares, estables,
simples, simétricas o constantes (Figura 48). Es decir, elementos
cuya organizacion se define de forma simple o de buena forma
(Duero, 2009). De alli la preferencia al uso de figuras geométricas,
por ejemplo.
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Figura 48. Formas regulares

Ley de fondo o figura

La teoria de la Gestalt se constituye dentro de un ambiente, un
espacio donde se desarrollan las cosas, un fondo que permite con-
figurar a un todo organizado que resalta por sus diferencias. Estas
diferencias generan la forma, que por sus caracteristicas se con-
trastan y destacan del fondo que las contiene. La forma se enfatiza
en mayor importancia que el fondo (Figura 49) (Latner, 2007, pp.
22-27).

Figura 49. Ley de fondo y figura
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Leyes particulares

Ley de semejanza

Los elementos visuales, formalmente semejantes entre si, se aso-
cian en unidades excluyendo a las formas diferentes (Figura 50)
(Saldafa, 2012).
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Figura 50. Ley de semejanza

El cerebro humano se predispone a percibir, como elementos
de una misma estructura, a los componentes parecidos entre si
(Cristina M. Petit, 2004).

Ley de proximidad

Los elementos visuales mas cercanos se ven como una unidad y se
separan de otros. La relacidon espacial que existe entre las formas
afecta a la percepcién, incluyendo o excluyendo a los elementos de
su unidad (Figura 51) (Pedrero, 2005). Las personas son propensas
a entender como un conjunto los componentes que estan conti-
guos en un mismo lugar o momento (Cristina M. Petit, 2004).
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Figura 51. Ley de proximidad

Ley de simetria

En esta ley existe mayor afinidad estética por las formas cuya unidad
genera equilibrio visual gracias a su proporcién, armonia o seme-
janza (Cristina M. Petit, 2004). A continuacion se observan formas
equilibradas mediante simetria radial y simetria axial (Figuras 52, 53).

P13
o

o

Figura 52. Simetria radial

o e
rFr r
Figura 53. Simetria axial
Un lugar restringido por extremos simétricos se percibe como una
forma razonable, légica o bien configurada, si la comparamos con

una forma asimétrica, inclusive si las lineas no delimitan completa-
mente la forma (Figura 54) (Pedrero, 2005).
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Figura 54. Formas con extremos simétricos

Ley de continuidad

Lo entendemos o percibimos como un mismo elemento cuando
observamos una forma cercana, y su repeticién y prolongacién
dentro del espacio (Cristina M. Petit, 2004).

Un ejemplo claro es cuando observamos el cielo estrellado. Las es-
trellas mas cercanas se aprecian como tales, pero si observamos a
mayor distancia no logramos divisar claramente su forma; sin em-
bargo, por la repeticién y continuidad nuestra mente asume que
sigue tratdndose de estrellas. Esto sucede por la tendencia que
muestra nuestra mente para totalizar y generalizar; es decir, la ley
de la Gestalt (Figura 55).
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Figura 55. Ley de continuidad
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Ley de direccion comiin

Los elementos se perciben como un grupo o una sola totalidad
cuando varios de ellos se mueven en un mismo sentido, el cual po-
dria ser mediante lineas rectas o curvas (Saldafa, 2012). Ademas,
si estos elementos se trasladan con la misma rapidez también se
perciben como una agrupacion completa (Pedrero, 2005).

Ley de cierre

Se relaciona directamente con la ley de pregnancia. Para Kats, una
forma en la que sus limites estan correctamente definidos, aporta
informacién mas clara, facilitando el proceso de percepcién.

La sucesion de varios puntos dentro del espacio se entiende como
una linea continua. Las figuras geométricas, por ejemplo, se perci-
ben en su totalidad a pesar de que su contorno no esté completa-
mente dibujado, como en el ejemplo (Figura 56) (Gilberto Leonar-
do, 2004).

Figura 56. Ley de cierre
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Trabajo autéonomo

Se deben organizar grupos de trabajo para experimentar los dife-
rentes tipos de composicién. En ellas se irdn controlando cada uno
de los principios basicos vy las leyes de la Gestalt revisados en este
capitulo. Con respecto al color, se trabajara con una paleta mono-
cromatica roja, y los colores neutros blanco y negro. El punto de
inspiracion de los elementos visuales es el Rock, como se habia
indicado, aunque los primeros ejercicios de este apartado estan re-
sueltos mediante colores primarios.

Los resultados finales se exponen y comparan en clase, haciendo
una retroalimentacion con la participacion de los estudiantes.
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Capitulo 2

Interaccion
modulo-estructura



Objetivo General

- Conocer las distintas posibilidades de la interaccién médulo-es-
tructura en una composicion, con el fin de encontrar armonia visual
mediante el proceso de repeticion.

Objetivos especificos

e Conceptualizar las posibles interacciones modulo-estructura.

e Ejemplificar la interrelacién modulo-estructura mediante crite-
rios de repeticion.

e Demostrar los resultados obtenidos (anexos).

Resumen

Moédulo

Se denominan maodulos a las formas que se repiten en un disefo. Un
modulo es una forma de repeticion, generalmente simple, que aparece
varias veces en una composicion. Segiin Wong (2011), la repeticién es
capaz de generar armonia. Por ejemplo, el coro de una cancién que se
repite hace que esta se vuelva arménica; asimismo, en la composicion
visual los elementos que se repiten aportan consonancia al disefio.

Ahora bien, es importante conocer que se obtienen mddulos a par-
tir de cualquier tematica propuesta. En este caso, vamos a tomar al
Rock como el tema general para la ejemplificacion de la repeticion,
como vya se lo explicé en la Introduccion de este libro.
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Pasos para obtener un médulo de repeticion

El método mas practico para obtener resultados visuales interesan-
tes en la elaboracién de un médulo de repeticién o patrén consiste
en (Villanueva, 2003, pp. 143-147):

1. Dibujar un cuadrado o rectangulo perfecto, y en su centro di-
bujar una forma sin tocar sus extremos.

2. Dividir el cuadrado o rectangulo exactamente por la mitad en
sentido horizontal y vertical.

3. Las subdivisiones del lado izquierdo se trasladan hacia la derecha.
4. Las subdivisiones de abajo se trasladan hacia arriba.
5. Completar el disefio con otras formas (Figura 57).

12 4-5 anadlmosformas
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Figura 57. Elaboracién de un médulo

Ya que hemos obtenido el mddulo, se lo puede repetir mediante
tres diversas formas.

1. Traslacién: Es la forma mas simple de repeticién. El moédulo se
desplaza dentro de cada una de las subdivisiones estructurales sin
alterar su posicién (Figura 58).

Y. ®.@% .0
DY)Y)YJ

Figura 58. Traslacion
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Rotacion: Repeticion de mddulos dentro de las subdivisiones es-
tructurales, pero con cambio de posicidn. Las formas giran sobre su
propio eje. La rotacion puede ser de 60, 90 o 180 grados, etc., con
lo cual logramos distintos resultados (Figura 59).

(N(
pig = Dﬂ

Figura 59. Rotacion

Reflexion: Es un proceso de espejado. Se generaran a partir del
eje horizontal, vertical e inclinado. A continuacion encontramos un
modulo espejado a partir de su eje vertical (Figura 60).

(U(
pig = Dﬂ

Figura 60. Reflexion

Para disenar un médulo es necesario mantener un equilibrio visual
entre las formas positivas y negativas, es decir, intentar distribuir las
formas considerando el espacio que las contiene. De cierta manera, si
distribuimos correctamente las formas no existiran espacios de fondo
demasiado cargados o, a su vez, espacios muy vacios. El mismo méto-
do se aplicara a los médulos de forma rectangular (Figura 61).

4-5 anadimos formas

K1 22

Figura 61. Elaboracién de un médulo en forma rectangular
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Traslacion (Figura 62)

Figura 62. Traslacién

Rotacion (Figura 63)

Figura 63. Rotacion

Reflexion (Figura 64)

Figura 64. Reflexion

Por otra parte, se obtienen médulos de repeticién en subdivisiones
estructurales asimétricas, como en el caso del tridngulo, en el que
buscamos esa interrelacién de formas y sus nédulos de articulacion
(Figuras 65-66).
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NODULOS DE ARTICULACION
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Figura 65. Médulos de repeticion en subdivisiones estructurales asimétricas
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Figura 66. Interrelacion de formas

Estructura

Todo diseno estd basado en una estructura. Por muy dificil que esta
sea de percibir, una estructura permite generar limites a las for-
mas sin coartar su desarrollo creativo (Munary, 2016). Si conside-
ramos las tres figuras geométricas basicas, el cuadrado, el tridngulo
y el circulo, podemos afirmar que toda estructura parte de las dos
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primeras (cuadrado y triangulo). No se pueden hacer estructuras
circulares porque en su hacinamiento se obtiene la forma de un
tetraedro, y si existe una concentracion maxima de circulos en con-
tacto sobre una superficie se observa un tridngulo.

El resultado de una composicion visual, funcional, estética y “orde-
nada” parte del uso de una estructura. El uso de una reticula forma
un trabajo imparcial, técnico y calculado, es decir, en donde la posi-
cion de los elementos visuales no es arbitraria y, por lo tanto, tiene
acceso a su ensefanza-aprendizaje (Muller-Brockmann, 2012, pp.
10-13). De la misma forma, facilita el proceso de trasmision de men-
sajes generando limpieza, precision y seguridad en el grupo objetivo.

Para Rangel (1998), la estructura permite organizar aspectos como
la proporcion, la distribucién de elementos, normar la escala de
acuerdo con el ser humano, visualizar la interrelacion de formas y
su jerarquizacion.

Previamente a la realizacion de un proyecto de diseio, y, por su-
puesto, teniendo una idea clara, es necesario empezar a bocetar
utilizando una reticula basada en formas geométricas, como pue-
den ser cuadrados, tridngulos, rombos, trapecios, pentagonos, etc.
(Salazar, 1998, p. 24).

Un trazado armdnico es una estructura proporcional que dispone
la composicién de acuerdo a su tamano, constituyendo la base para
las simetrias modulares (Maldonado, 2017, pp. 67-81).

La primera propuesta de reticula aparece en Suiza. Los primeros
productos editoriales, afiches y tabiques otorgan orden y limpieza
a la composicion. Los textos y las imagenes se disponen a través
de un patrén que unifica la presentacion de los mensajes visuales,
generando soluciones practicas (Ricupero, 2007, p. 180).
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La reticula es una estructura que regula de forma ortogonal, divi-
diendo la informacion en partes razonables segun la relacion de
posicién y tamano que se establece entre los elementos de la in-
formacion. Las ventajas de emplear una estructura van mas alla del
orden, también regulan el ritmo y la lectura visual, aportando jerar-
quia a la composicion (Ghinaglja, 2009, pp. 1-12).

En una propuesta editorial, la estructura o reticula es el cimien-
to invisible en donde se organizan las paginas, columnas, titulares,
subtitulares, destacados, pie de fotos, fotografias, etc. Cuando la
reticula estd bien estructurada, sugiere equilibrio con respecto a su
formato, es decir, existe un relacion visual armoénica entre las zonas
ocupadas y los blancos de pagina (Alvarez, 2015).

Partes de una estructura

Una estructura estd formada por N cantidad de subdivisiones es-
tructurales, que pueden ser de distintas formas. Una estructura se
denomina reticula basica cuando las subdivisiones estructurales
son cuadradas (Figura 67) (Wong, 2011). Asi, existen diversos tipos
de estructuras: formal, semiformal e informal, activa o inactiva y
visible o invisible.

N

r Subdivisiones estructurales

\
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‘4\

I~ Lineas de subdivision estructul

Figura 67. Partes de una estructura
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Estructura formal

Es cuando las subdivisiones estructurales se dibujan con dimen-
siones exactas. Su trazo se realiza utilizando instrumentos geomé-
tricos (Figura 68). A este tipo de estructura se corresponden, por
ejemplo, la estructura de gradacién o radiacion.

Figura 68. Estructura formal

Estructura Semiformal

Se realiza una estructura semiformal cuando las subdivisiones
estructurales respetan dimensiones exactas, pero su trazo no re-
quiere tanta exactitud. Como resultado, se obtiene una estructura
ligeramente formal (Figura 69). Como ejemplos de este tipo de es-
tructuras tenemos la estructura de similitud.
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Figura 69. Estructura semiformal
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Estructura informal

Para hacer una estructura informal se debe disenar una reticula me-
diante lineas totalmente libres de dimensiones, pero que formalmen-
te se conceptualizan a partir de un tema especifico. Esta estructura
da como resultado subdivisiones de distinto tamano y forma.

Los modulos dentro de una subdivision estructural informal van
siendo afectados, de modo que su tamano e incluso su forma cam-
bian (Figura 70).

Figura 70. Estructura informal

Estructura activa e inactiva

Estructura activa

Es cuando las subdivisiones estructurales o los médulos adyacen-
tes interactian entre si a través de algun tipo de interrelacion de
formas. Analicemos los ejemplos:
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Estructura activa mediante toque: primero disefiamos una estruc-
tura formal, en este caso compuesta por tridngulos que se repiten
mediante rotacion (Figura 71).

Figura 71. Estructura formal triangular

Ahora, tomamos una de las subdivisiones estructurales y anadimos
el médulo (Figura 72).

-+ —

Subdivisién estructural Modulo

Figura 72. Subdivisién estructural con moédulo
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Empezamos a repetirlo mediante rotacién a lo largo de la fila (Fi-
gura 73).

Figura 73. Rotacion del modulo

Anadimos color (Figura 74).

Figura 74. Subdivisiones y modulo a color

En el resultado final, observamos que la repeticidon con rotaciéon
hace que los médulos adyacentes se toquen, lo cual genera formas
mas complejas e interesantes. Este proceso activa la estructuray la
vuelve parte de la composicion (Figura 75).
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Figura 75. Repeticion de modulos

75



Estructura activa mediante formas positivas y negativas: otro re-
curso usado para activar la estructura dentro de una composiciéon
es alternando sus formas positivas y negativas (Figuras 76-77).

LLOLO

Figura 76. Estructura activa mediante formas positivas y negativas

Figura 77. Estructura activa mediante formas positivas y negativas

Estamos usando el mismo mdédulo y la misma estructura del ejerci-
cio anterior para evitar confusiones y observar cémo se obtienen
otros resultados.

Estructura inactiva y visible: una estructura es inactiva cuando las
lineas de subdivisidn estructural permiten organizar la posicién de
los médulos, mas no se interrelacionan con los mismos. Y es visible
cuando toman color o grosor (Figura 78).
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Figura 78. Estructura inactiva y visible

Estructura Visible e Invisible: es posible que una estructura sea
visible cuando las lineas de subdivision estructural forman parte
visible de la composicién. Es decir, se observa su color, grosor, etc.

Las lineas pueden encontrarse como formas positivas o negativas.
Son positivas cuando su forma resalta sobre el espacio negativo o
fondo de pagina. Son negativas cuando su presencia se percibe al
afectar la composicion mediante lineas negativas o de blanco de
papel (Figuras 78y 79).

Figura 79. Estructura inactiva e invisible
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Es importante indicar que el ejercicio de disefar una estructura es
sumamente libre y creativo. Solo depende del tema y su concepto
y el grado de complejidad que se aporte a la misma. Los resultados
pueden ser infinitos.

Similitud

Hablamos de similitud cuando en la repeticion existen formas que
son similares a la composicion. El cerebro humano tiende a asociar
como un todo a los elementos similares en su forma, color, tamafno
o textura (JDV, 2012, pp. 167-189).

Estructura de similitud

Hemos dicho que una estructura permite organizar los elementos
visuales en una composicion. La estructura de similitud es de ca-
racter semiformal, es decir, que cada una de las subdivisiones es-
tructurales son idénticas pero no iguales (Figura 80).

Figura 80. Estructura de similitud
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Moddulos de similitud

Se obtienen dos 0 mas modulos en similitud por medio de los pro-
cesos de interrelacién de formas. A continuacién, vamos a obtener
tres mdédulos de similitud mediante sustraccién de formas (Figura
81).Como se observa, los tres resultados son distintos pero simila-
res a la vez. Para la sustraccién se estan usando dos circulos que
van cambiando de tamafo progresivamente y se van sustrayendo
del tridngulo base.

Figura 81. Médulos de similitud

A 3
A
A

Ahora, los introducimos en las subdivisiones estructurales, y por la
forma de estas utilizamos una repeticion por rotacion (Figura 82).

Figura 82. Mddulos de similitud dentro de las subdivisiones estructurales triangulares

79



Los tres médulos de similitud obtenidos se van repitiendo en toda
la composicién. De la misma forma, y como ya lo mencionamos
anteriormente, se obtienen distintos médulos de similitud a través
de la interrelacion de formas, como se expone en el capitulo sobre
la estructura.

También se disennan composiciones con moédulos y estructuras de
similitud a la vez. Como podemos ver, en el ejemplo tenemos una
estructura de similitud con tres modulos de similitud (Figura 83).

Figura 83. Estructura y médulos de similitud
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Gradacion

La gradacion es un proceso en el que se registran cambios sucesivos
y ordenados. Puede registrarse en sus médulos o en su estructura.

Moadulos de gradacion

Un mddulo puede ir gradando su forma hasta convertirse en otra
completamente diferente al primero (Figura 84).

Figura 84. Médulos de gradacion

Gradacion de color

Se realiza cuando se registra el paso sucesivo de un color a otro

(Figura 85).

Figura 85. Gradacion de color
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Gradacion de tamano

Una forma puede gradarse de un menor a mayor tamano, o vice-
versa (Figura 86).

000 |

Figura 86. Gradacion de tamafo

Gradacion de textura

Es el paso de una textura hacia otra, como vemos en el siguiente
ejemplo, es decir, el paso de una superficie con textura a otra que
no la tiene (Figura 87).

Figura 87. Gradacion de textura
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La estructura de gradacion

Una estructura de gradacion se da cuando el espacio de las subdi-
visiones estructurales cambia de tamano progresivamente. En con-
secuencia, los médulos también se ven afectados con cambios de
tamanio (Figura 88).

Figura 88. Estructura de gradacion

También se encuentran estructuras sin gradacién en los médulos
gue se van gradando. El ejemplo muestra un cambio en la forma del
maddulo en tres pasos, y sus cambios se van registrando de manera
ordenada (Figura 89).

Figura 89. Médulos de gradacion
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En cambio, en los siguientes ejemplos la estructura si esta gradada
y la forma de los mddulos va cambiando de acuerdo con la forma
de las subdivisiones estructurales. Asi, estas se van ensanchando a
partir de su centro (Figura 90).

Figura 90. Estructura de gradacién

No debemos descartar las infinitas posibilidades de exploracion
entre modulos y estructuras de gradacion, en donde se logran ob-
tener resultados funcionales, conceptuales y estéticamente agra-
dables. Los resultados muestran desde composiciones simples,
hasta composiciones que generan efectos épticos interesantes.

Radiacion

Las lineas de subdivisién estructural nacen ordenadamente desde
un punto focal, que se convierte en el centro de interés de una
composicion (Figura 91).
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Figura 91. Radiacién

Para Moreno (2009), toda composicidon visual necesita un punto
de jerarquia o énfasis, que es, como dijimos, el centro de interés.
A partir de ella se disponen los elementos dentro del espacio para
hacer posible una lectura visual ordenada.

Radiacion de Médulos

Son formas simples que se repiten en un patrén constante dentro
de cada una de las subdivisiones estructurales.

Estructura de radiacion

La estructura define la organizacion radial. Se clasifican en:

Estructura centrifuga: las lineas de subdivision estructural emergen
a partir de un punto focal (Figura 92).
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Figura 92. Estructura centrifuga

Estructura concéntrica: en este tipo de estructuras, las lineas de
subdivision estructural giran organizadamente alrededor de un
centro (Figura 93).

Figura 93. Estructura concéntrica
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Estructura centripeta: las lineas de subdivision estructural empujan
hacia un centro de interés (Figura 94).

Figura 94. Estructura centripeta

Todas estas estructuras actian entre si superponiéndose de tal
modo, que se van generando las subdivisiones estructurales. Por
ejemplo, una estructura centrifuga puede superponerse sobre una
estructura concéntrica (Figura 95).

ESTRUCTURA CENTRIFUGA ESTRUCTURA CONCENTRICA

Figura 95. Superposicion de estructuras de radiacion
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Asimismo, las estructuras de radiacion pueden superponerse a
cualquier tipo de estructuras, como es el caso de la gradacion, si-
militud, repeticidn, etc., las cuales fueron analizadas en capitulos
anteriores (Figura 96).

Figura 96. Superposicion de estructuras de diferentes tipos

También se experimenta con el movimiento de las lineas de subdivi-
sion estructural para generar efectos opticos interesantes (Figura 97).

Figura 97. Radiacién efectos dpticos
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Anomalia

La anomalia permite romper la monotonia. Ella es importante para
la composicion visual, pues genera un centro de interés. Es decir,
es una de las disciplinas que aportan tensién al disefio para permitir
qgue la composicion atraiga a la vista, y a la vez sea el punto de
inicio del recorrido visual. El centro de interés es el elemento mas
representativo, ya que exige la atencién de la composicién y se
muestra como el elemento visual mas importante sobre quien recae
la accién (Figura 98) (Oreja, 2009, p. 88). Se encuentra anomalia en
los médulos de repeticion, asi como en su estructura.

Figura 98. Radiacion de efectos opticos

Anomalia en los médulos

Los mddulos pueden afectarse a través de los elementos visuales y
de relacién del disefio. Algunas maneras de hacerlo:

Forma: la forma de un médulo puede ser modificada de muchas
maneras, desde cambios sutiles hasta cambios severos (Figura 99).
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Textura: es la distribucion organizada de ciertas formas en una su-
perficie. El cambio de textura también genera anomalia (Figura 101).

Figura 101. Anomalia de textura

Figura 99. Anomalia de forma

Color: es el resultado de la luz que se repele de los objetos. El cam-

bio de color, dentro de una composicioén en donde prevalece un Tamano: es la sensacién que se percibe como resultado de la com-

solo color, genera anomalia (Figura 100). paracion entre un objeto y otro. El cambio de tamafio en una com-
posicion en donde este es constante, genera anomalia (Figura 102).

Figura 100. Anomalia de color Figura 102. Anomalia de tamafo
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Posicién: esta se define de acuerdo con su marco de referencia. El
marco de referencia es el espacio total de la composicién. Puede
tratarse de un formato (A3, A4), o el espacio de una pared en donde
se deben colocar unas pinturas. De acuerdo con esto, se dice que
una forma se encuentra ubicada en la mitad o en la parte superior
derecha o izquierda de un formato. En una subdivision estructural,
el mdédulo también puede colocarse en diferentes posiciones.

Ademas, en el caso de la anomalia, el cambio de posiciéon de un mo-
dulo rompe la repeticidon constante y genera un centro de interés
en la composicion (Figura 103).

Figura 103. Anomalia de posicién

Direccién: La posicion de los elementos de una composiciéon nos
sugiere una direccién. El cambio de direccién hace que se registre
la anomalia (Figura 104).
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Figura 104. Anomalia de direccidn

Gravedad: La gravedad se realiza con la atraccién de los elementos
de composicion hacia la parte inferior del formato, en cualquier po-
sicion que este se encuentre, apaisado (posicion horizontal) o en re-
trato (posicion vertical). Esto da una idea de mayor peso visual en los
elementos que se encuentran mas cerca de la parte inferior. El cam-
bio de esta sensacion de peso visual genera anomalia (Figura 105).

Figura 105. Anomalia de gravedad
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Anomalia en la estructura: se produce cuando las lineas de subdi-
visién estructural sufren un cambio que puede ser ligero o severo.
Estos cambios afectan, de hecho, a los mddulos, transformando
muchas veces su forma, tamano, posicion (Figura 106).

Figura 106. Anomalia en la estructura

Concentracion

La disciplina de concentracién se realiza cuando hay una cantidad
de mddulos que se disponen en un lugar especifico de la composi-
cién, generando un centro de interés; o a su vez dejando espacios
negativos que se vuelven centros de interés (Figura 107).

Figura 107. Concentracion
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Se encuentran ejemplos cuando observamos la distribucion del fo-
llaje de un arbol, en el cual ciertas zonas se encuentran mas carga-
das que otras.

Concentracion en los moédulos: los médulos de repeticion pueden
tener una misma forma, color, textura y tamano. De hecho, cual-
quiera de estos elementos visuales del disefio pueden ser cambia-
dos, siendo entonces mddulos de similitud.

Estructura de concentracién: es de tipo informal; es decir, los moé-
dulos se disponen libremente dentro del espacio. Se hace referen-
cia a un punto o una linea (Figura 108).

Figura 108. Concentracion sobre un punto y sobre una linea
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Trabajo autéonomo

Organicen grupos de trabajo para ejemplificar la relacién modu-
lo-estructura. Disefien mdodulos de repeticion, apliquen los diferen-
tes tipos de repeticién, disefien nuevas estructuras. Los resultados
finales se exponen y comparan en clase, haciendo una retroalimen-
tacién con la participacién de los sefiores estudiantes.
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Anexos. Repositorio fotografico de resultados ob-
tenidos en el proyecto formativo de diseiio basico
bidimensional (Figuras109-116).

il

Figura 110. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock
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Figura 111. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock

Figura 112. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock
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Figura 113. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock Figura 114. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock
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Figura 115. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock Figura 116. Resultado de los trabajos inspirados en la temdtica del Rock
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Conclusiones generales

El libro aborda, de forma didactica y ejemplificada, los princi-
pios basicos de la composicidn visual de forma tedrica y practi-
ca. La propuesta tedrica nace de una investigacion exhaustiva
sobre los autores especialistas en el tema de comunicacion vi-
sual. La parte practica exhibe una experimentacion constante
en la interrelacion de los elementos bdsicos del disefio; ade-
mas, al trabajar dentro de un tema especifico, como es el Rock,
se demuestra la realidad de un proyecto.

Esta forma progresiva, el ir abordando cada tema que aporta
a la composicién, permite al estudiante seguir una secuencia
l6gica de aprendizaje.

Los anexos demuestran el cumplimiento de los objetivos plan-
teados, que facilitan al estudiante el concebir una composicién
visual para obtener resultados utilitarios.

El tema del color y la sintesis grafica son analizados de forma
superficial en este libro, pues considero que necesitan ser aten-
didos de manera profunda, y ser analizados en otros libros.
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