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Prefacio

Este libro derivd de los varios afios en que
he ensefiado disefio bi-dimensional en la Uni-
versidad china de Hong-Kong, Departamento de
Estudios Extramurales. No se trataba de un cur-
so para los mismos estudiantes de la universi-
dad, sino para toda persona que quisiera apren-
der en su tiempo libre los fundamentos del dise-
fio. La calidad de mis estudiantes, que procedian
de sitios diversos, fue asi muy despareja. Casi
todos ellos trabajaban durante el dia, y podian
facilmente faltar al curso si no les agradaba. La
clase se realizaba una vez por semana, de
noche, con dos horas en cada sesitn v a lo largo
de doce sesiones. Cuando el curso fue inaugura-
do en 1966, Hong-Kong carecla practicamente
de toda instruccién organizada sobre el disefo.

El curso se realizd en aulas comunes, sin
facilidades de talleres. Fue planeado en tal for-
ma gue se fijaba un ejercicio para hacer luego de
cada charla, el que debia ser entregado vy discu-
tido en la sesin siguiente. Tales ejercicios eran
hechos en casa y cada uno de ellos requeria
dedicarles entre cinco y ocho horas.

Con el paso de los afios, el curso fue repe-
tide cuatro o cinco veces. Cuando ensefié pri-
meramente el tema, mis teorias sobre el disefio
estaban aln lejos de ser formuladas. El contani-
do del curso fue revisado cada vez que lo dicté,
Incluso al escribir este libro, se han hecho
muchas alteraciones y modificaciones a mis
charlas previas.

Lo que procuro es desarrollar alguna suer-
te de [dgica visual, a través de la cual los estu-
diantes puedan llegar a comprender los elemen-
tos del disefo, la posibilidad de organizarlos y
las limitaciones que presentan. En lugar de des-
cribir los términos habitualmente vagos que
encontramos en la estética, confio en presentar
situaciones definidas y concretas, cada una de
ellas con variaciones infinitas gue se pusden
explorar.

El libro trata asi sobre conceptos de for-
mas y de estructuras, cubriendo la mayor parte
de las situaciones en la composicion  bi-
dimensional, sea formal o informal. Los tipos
mas formales de composicién ocupan la mayor
parta del libro porque son, en mi opinién, las dis-
ciplinas bésicas que un principiante del disefio
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debe comprender plenamente. No existen atajos
para el disefio, pero quizd con este libro los estu-
diantes puedan ser guiados hacia una actitud
analitica v una visidbn méas clara.

Los problemas del color en el disefio v los
del disefio tri-dimensional se agregan a la
segunda parte de la presente edicidn en cas-
tellano.

Quiero hacer constar mi agradecimiento a
muchos de mis estudiantes, cuyos trabajos se
han incluido en el libro: a Cheung Shu-sun, que
disefid la portada original; a Leung Kui-ting, que
ayudd con la fotografia; a John Warner, director
del Museo de la Ciudad v de la Galerfa de Arte,
en Hong-Kong, quien me alentd a la ensefianza,
fuera de mis deberes habituales en el museo: a
T.C. Lai, director de Estudios Extramurales en la
universidad china de Hong-Kong. quien siempre
manifestd un atento interés por mis cursos; y
finalmente, pero no en menor grado, a Porter A.
McCray, director del Programa Cultural Asidtico,
J.0.R.. Tercer Fondo, Mueva York, quien me
aportd la posibilidad de una beca, la que me per-
mitid una nueva visita a Estados Unidos durante
1970-1971, lo gue derivé a muchas nuevas ins-
piracionas.

El libro estd especialments dedicado a mi
asposa Pansy, quien colabord, entre otras cosas,
en pasar a maguina el texto, en la preparacidn
de todos |os diagramas y en el disefio general
del libro,
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1. Introduccién

Muchos piensan en el disefio como en
algin tipo de esfuerzo dedicado a embellecer la
zpariencia exterior de las cosas, Ciertamente, el
solo embellecimiento es una parte dal disefio,
pero el disefio es mucho més que eso.

Miremos en nuestro derredor. El disefio no
25 so0lo adorno. La silla bien disefada no sélo
posee una apariencia exterior agradable, sino
gue se mantiene firme sobre el piso v da un con-
fort adecuado a quien se siente en ella. Ademds,
debe ser segura y bastante duradera, puede ser
oroducida a un coste comparativamente econd-
mico, puede ser embalada v despachada en for-
ma adecuada y, desde luego, debe cumplir una
funcién especifica, sea para trabajar, para des-
cansar, para comer o para otras actividades
aumanas.

El disefio es un proceso de creacidn visual
zon un propdsito. A diferencia de la pintura y de
2 escultura, que son la realizacién de las visio-
nzz personales y los suefios de un artista, al
dizefio cubre exigencias précticas. Una unidad
de disefio grafico debe ser colocada frente a los
cjog del plblico v transportar un mensaje prefi-
/2do. Un producto industrial debe cubrir las
~ecasidades de un consumidor.

En pocas palabras, un buen disefio es la
Tejor expresion visual de la esencia de “algo”,
‘2 528 85t0 un mensaje o un producto. Para ha-
zzrlo fiel y eficazmente, el disefador debe bus-
zzr la mejor forma posible para que ese “algo”
z=2 conformado, fabricado, distribuide, usado v
~=lacionado con su ambiente. Su creacién no
Zzbe ser shlo estética sino también funcional,
=ientras refleja o guia el gusto de su época.

=l lenguaje visual

El disefio es practico. El disefiador es un
~ombre practico. Pero antes de que esté pre-
czrado para enfrentarse con problemas précti-
=z, debe dominar un lenguaje visual.

Este lenguaje visual es la base de la crea-
=40 del disefio. Dejando aparte el aspecto fun-
=onal del disefio, existen principios, reglas o
zonceptos, en lo que se refiere a la organizacién
vsusl, que pueden importar a un disefador. Un

disefiador puede trabajar sin un conocimianto
consciente de ninguno de tales principios, reglas
o conceptos, porque su gusto personal y su sen-
sibilidad a las relaciones visuales son mucho
mas importantes, pero una prolija comprensicn
de ellos habrd de aumentar en forma definida su
capacidad para la organizacion visual.

En el programa de estudios del primer afio,
en toda escuela de arte y en todo departamento
artistico universitario, y fuera de los campos de
especializacion que los estudiantes puedan pro-
seqguir después, slempre existe un curso varia-
blemente denominado Disefic Bésico, Disefio
Fundamental, Disefio Bidimensional, etcdtera,
que se refiere a la gramética de este lenguaje
vigual.

Interpratando el lenguaje visual

Hay numerosas formas de interpretar el
lenguaje visual. A diferencia del lenguaje habla-
do o escrito, cuyas leyves gramaticales estin més
o menos establecidas, el lenguaje visual carece
de leyes obvias. Cada tefrico del disefio puede
poseer un conjunto de descubrimientos distintos
por completo.

Mis propias interpretaciones, tal como se
desarrollan en este libro, pueden parecer bas-
tantes rigidas v escesivamente simplificadas.
Los lectores descubrirdn en seguida que mis
taorias tienean mucha relacién con un pensa-
miento sistemdtico y muy poca con la emocion y
la intuicidn, Esto se debe a que prefiero enfren-
tar a los principios en términos precisos v con-
cretos, con una maxima objetividad v una mini-
ma ambigiedad.

Mo debemos olvidar que el disefiador es
una parsona gue resuelve problemas. Los pro-
blemas que debe encarar le son siempre dados.
Esto supone que él no puede alterar ninguno de
los problemas, sino que debe encontrar las solu-
ciones apropiadas. Ciertamente, una solucién
inspirada podrd ser conseguida de forma intuiti-
va, pero en casi todos los casos el disefiador
deberd confiar en su mente inguisitiva, la que
explora todas las situaciones visuales posibles,
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dentro de las exigencias de los problemas es-
pecificos,

Elemeaentos de diseno

Mi tecria comienza con una lista de los
smentos del disefio. Esta lista es necesaria
corgue los elementos formardn la base de todas
nuestras futuras discusiones.

En realidad, los elementos estdn muy rela-
sonados entre si v no pueden ser facilmente
saparados en nuestra experiencia visual general.
Tomados por separado, pueden parecer hastan-
= abstractos, pero reunidos determinan la
zoariencia definitiva y el contenido de un disefio.

Se distinguen cuatro grupos de elementos;

&) Elementos conceptuales.

b) Elementos visuales.

¢] Elementos de relacidn.

d] Elementos practicos.

Elamentos conceptualas

Loz elementos conceptuales no son visi-
. No existen de hecho, sino que paracen
=s1ar presentes. Por ejemplo, creemos que hay
.o punto en el &ngulo de cierta forma, que
=2y una linea en el contomo de un objeto,
zue hay planos que envuelven un volumen y
=22 un volumen ocupa un espacio. Estos pun
w25, lineas, planos v volimenes no estan real-
=eznte alli; si lo estdn, ya no son conceptuales.

al Punto. Un punto indica posicidn. No
“zne largo ni ancho. No ocupa una zona del
=zpzcio. Es el principio y el fin de una linea, vy es
sonde dos lineas se encuantran o se cruzan (fi-
sura 1a).

bl Linea. Cuando un punto se mueve, Su
~=corrido se transforma en una linea. La linea
“=ne largo. pero no ancho. Tiene posicidn vy
= r=ccion. Estd limitada por puntos. Forma los
sordes de un plano (fig. 1b).

¢) Plane. El recorrido de una linea en
=avimiento (en una direccién distinta a la suya
~trinseca) se convierte en un plano. Un plano
“=ne largo y ancho, pero no grosor. Tiene posi-

cidn y direccidn. Esta limitado por [Tneas. Define
los limites extremos de un volumen (fig. 1c).

d) Vofumen. El recorrido de un plano en
movimiento len una direccién distinta a la suya
intrinsacal se convierte en un volumen. Tiene
una posicién en el espacio y estd limitado por
planos. En un disefio bidimensional, el valumen
es ilusorio (fig. 1d}.

Elemantos visuales

Cuando dibujamos un objeto en un papel,
empleamos una linea visible para representar
una linea conceptua'. Lr linea visible tiene no
solo largo, sino también ancho. Su color y su tex-
tura quedan determinados por los materiales
que usamos vy por la forma en que los usamos.

Asl, cuando los elementos conceptuales se
hacen visibles, tienen forma, medida, color y
textura. Los elementos visuales forman la parte
mads prominente de un disafo, porque son lo que
realmente vemos.

al Forma. Todo lo que pueda ser visto
posee una forma que aporta la identificacion
principal en nuestra percepcion (fig. 2a).

b} Medida. Todas las formas tienen un
tamano. El tamafio es realativo si lo describimos
en tdrminos de magnitud v de pequefiez, pero
asimismo es fisicamente mensurable (fig. 2b).

¢l Color. Una forma se distingue de sus
cercanias por medio del color. El color se utiliza
en su sentido amplio, comprendiendo no sdlo
los del espectro solar sino asimismo |os neutros
{blance, negro, los grises intermedios) y asimis-
mo  sus  variaciones tonales y cromdticas
{ﬁg_ 2'3}

d} Textura. La textura se refiere a las cer-
canias en la superficie de una forma. Puede ser
plana o decorada, suave o rugosa, v puede
atraer tanto al sentido del tacto como a la vista
{fig. 2d).

Elementos de relacitn

Este grupo de elementos gobierna la ubi-
cacion y la interrelacion de las formas en un
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disefo. Algunos pueden ser percibidos. comao la
diraccion v la posicidn; otros pueden ser senti-
dos, como el espacio y la gravedad.

al Direccion. La direccidén de una forma
dapende de cdmo estd rolacionada con el abser-
vador, con el marco que la contiene o con ofras
formas cercanas (fig, 3a).

b} Posicidn. La posicion de una forma es
juzgada por su relaclén respecto al cuadro o |a
astructura [véase capltulo 4) del disefo {fig. 3b).

¢l Espacio. Las formas de cualguler tama-
fio, por paquefias que sean, ocupan un aspacio.
Asi, el espacio puede estar ocupado o vacio.
Puede asimismo ser liso o pusde ser llusorio,
para sugerir una profundidad (fig. 3c

dl Gravedad. La sensacidn de gravedad
no g8 visual sino psicoldgica. Tal como somos
atraidos por la gravedad de la Tierra, tenemos
tendencia a atribuir pesantez o liviandad, esta-
hilidad o inestabilidad, a formas, o grupos de
formas. individuales (fig. 3d).

Elamentas practicos

Los elementos pricticos subyacan sl con-
tenido y el alcance de un disefio. Estdn mas alla
del alcance de este libro, pero guisiera mencio-
narlas agul:

al Representacién. Cuando una forma ha
sicdo darivada de la naturaleza, o del mundo
hecho por el ser humano, es representativa. La
rapresentacion puede ser reslista, estilizada o
semiabsiracta.

b) Significado, El significado se hace pre-
sente cuando el disefio transporta un mensaje.

cl Funcidn, La funcién se hace presente
cuando un disefio debe servir un determinado
proposito,

La referencia al marco

Los mancionados elameontos existan nor-
malmenta dentro de limites que denominamos
“rafaroncia al marco”. Esta referancia seflala los
limites exteriores de un disefio y define la zona
dentro de la cual funcionan juntos los elementos
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creados y los espaclos que se han dejado en
blanco.

La referencia al marco no sSupone nece-
saramente un marco real. En ese caso, el marco
debe ser considerado como parte integral del
disefio. Los elementos visueles del marco visible
no deben ser descuidados. Si no axista un marco
real, los bordes deo un cartel, o las paginas de
una revista o las diversas superficias de un
paguete sa convierten en referencias al marco
para los disefios respectivos,

El marco de un disefo puede ser da cual-
guior forma, aunque habitvalmente es rectan-
gular. La forma basica do una hoja impresa es la
raferencia al marco para al disefio que elia
contiena,

El plano de laimagen

Dentro de la referencia al marco estd el
plano de la imagen. El plano de la imagen es en
realidad la superficie plana del papsl (o de otro
materinl) en el que el disefioc ha sido creado.

Las formas son directaments pimadas o
impresas en ase planc de la imagen, pero pue-
den parecer situadas arriba, debajo u oblicuas
con &, debido a llusiones espaciales, que serdn
plenamente tratadas en al capitulo 12,

Forma y astructura

Todos los elementos visuales constituyen
la gue generalmente llamamos “forma’, que as
al objetive primaric en nuestra actual investiga-
cibn sobre el lenguaje visual. La forma, en este
sentido, no &s sélo una forma gue se ve, sino
una figura de tamafo, color y textura determi-
nados.

La manera en gue una forma es creada,
construida u arganizada junto a otras formas, as
a menudo gobermada por clerta disciplina a la
que denominamos “estructura”. La estructura
que Incluye 8 log elementos de relacion es asi-
mismao esencial para nuestros estudios.

Tanto la forma comao la estructura serdn
prolijamente tratadas en los otros capitulos.



2. Forma

La forma y los elementos conceptualas

Como fuera sefalado, los elementas con-
ceptuales no son visibles. Asi, el punto, la linea o
2l plano, cuando son visibles, se convierten an
forma. Un punto sobre el papel, por pequefa
que sea, debe tener una figura, un tamafo, un
color y una textura si se quiere gue sea visto.
También debe sefalarse lo mismo de una linea o
de un plano. En un disefio bidimensional, el
volumen es imaginario.

Los puntos, lineas o planos visibles son
formas en un verdadero sentido, aungue formas
tales como puntos o lineas son simplementa
denominados puntos o Iineas en la practica.

La forma como punto

Una forma es reconocida como un punto
porque es pequefia.

La pequefiez, desde luego, es relativa. Una
forma puede parecer bastante grande cuando
zztd contenida dentro de un marco pequeno,
paro la misma forma puede parecer muy peque-
fa si es colocada dentro de un marco mucho
mavor (fig. 4).

La forma més comin de un punto es la de
un circulo simple, compacto, carente de dngulos
v de direccidn. Sin embargo, un punto puede ser
cuadrado, triangular, oval o incluso de una for-
ma irregular (fig. 5).

Por lo tanto, |as caracteristicas principales
de un punto son: &) su tamano debe ser com-
narativamente pequeio, y B} su forma debe ser
simple.

La forma como linea

Una forma es reconocida como linea por
dos razones: 8} su ancho es extremadamente
estrecho; b} su longitud es prominente.

Una linea, por lo general, transmite la san-
sacion de delgadez. La delgadez, igual que la
pequefiez, es relativa. La relacién entre la longi-
tud y el ancho de una forma puede convertirla
en una linea, pero no existe para esto un criterio
absoluto.

En una linea deben ser considerados tres
aspectos separados:

La forma total Se refiere a su apariencia
general, gue puede ser descrita como recta, cur-
va, guebrada, irregular o trazada a mano [fi-
gura Ga).

El cuerpo. Como una linea tiene un ancho,
su cuerpo queda contenido entre ambos bordes,
Las formas de estos bordes y la relacién entra
amhbos determinan la forma del cuerpo. Habi-
tualmente, los bordes son lisos y paralelos, pero
a veces pueden ocasionar que el cuerpo de la li-
nea parezca afilado, nudoso, vacilante o irre-
qular (fig. Bb}.

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

Los puntos dispuestos en una hilera pue-
den dar la sensacién de una linea. Paro en este
caso la linea es conceptual ¥ no visual, porque |o
que vemos es todavia una serie de puntos
{fig. Bd).

La forma como plano

En una superficie bidimensional, todas las
formas lisas que cominmente no $2an reconoci-
das coma puntos o lineas son planos.

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

Las formas planas tienen una variedad de
figuras, que pueden ser clasificadas como sigue:

a) Geométricas, construidas matemética-
mente (fig. 7a).

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

¢} Rectifineas. limitadas por lineas rectas
gua no estdn relacionadas mateméticamente
entre si (fig. 7cl

d} frregulares, limitadas por lineas rectas
y curvas que no estdn relacionadas matemética-
mente entre si (fig. 7d).
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el Manuscritas, caligréficas o creadas a
mano alzada (fig. 7e).

{1 Accidentales, determinadas por el efec-
1o de procesos 0 materiales especiales, u obteni-
das accidentalmente (fig. 71).

Las formas planas pueden ser sugeridas
por medio del dibujo. En este caso, debe consi-
derarse el grosor de las ineas. Los puntos dis-
puestos en una fila pueden asimismo sugerir
una forma plana.

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

La forma como volumean

La forma como volumen es completamen-
te ilusoria vy exige una especial situacidén espa-
cial. Una discusidn completa sobre ello se
encontrard an el capitulo 12.

Formas positivas y negativas

Por regla general, a la forma se la ve comao
ocupante de un espacio, pero también puede ser
vista como un espacio blanca, rodeado de un
espacio ocupado.

Cuando se la percibe como ocupante de
un espacio, la lamamos forma “positiva”. Cuan-
do se la percibe como un espacio en blanco,
rodeado por un espacio ocupado, la llamamos
fotma “negativa”™ [fig. BL

En el disefio en blanco y negro, tendemos
a considerar al negro como ccupado y al blanco
como vacio. Asi, una forma negra s reconocida
como positiva y una forma blanca como negati-
va. Pero tales formas no corresponden siempre
a la realidad, Especialmente cuando las formas
se penetran o interfieren entre si (véase en este
capitulo la seccitn sobre interrelacidn de las
farmas) ya no es facil separar lo que es positivo
y lo gue es negativo,

La forma, sea positiva 0 negativa, s men-
cionada comdnmente como [a “figura”™, que esté
sobre un “fondo”, Agul el “fondo™ designa a la

zona cercana a la forma o “figura”. En casos
ambiguos, la relacién entre figura v fondo pue-
de ser reversible. Esto serd tratado en el capi-
tulo 12.

La forma y la distribucién del color

Sin cambiar ninguno de los elemeantos en
un disefio, la distribucién de colores dentro de
un esguema definido de colores puede adoptar
una gran escala de variaciones. Pongamos un
ejemplo muy simple. Supongamos que tenemos
una forma que existe dentro de un marco y que
podemos usar s6lo blanco y negro. Se pueden
obtener cuatro formas diferentes en la distribu
cign del color:

al Forma blanca sobre fondo blanco
{fig. 9al.

b) Forma blanca scbre fondo negro
(fig. 9b).

¢l Forma negra sobre fondo blanco
ifig. 9c).

o) Forma negra sobre fondo negro
{fig. 9d). .

En el caso a), el dizefio es totalmente blan-
co v la forma desaparece. En el &) tenemos una
forma negativa. En el ¢] tenemos una forma
positiva. En gl o) el disefio es totalmente negro,
v la forma desaparece, igual que en el a). Dasde
luego, podemos tener la forma dibujada en
negro dentro del &), y dibujada en blanco dentro
del & (fig. 10).

S/ aumenta la complejidad del disefo,
aumentan asimismo las diferentes posibilidades
para la distribucidn del color. Para ilustrarlo nue-
vamente tenemos dos circulos que se cruzan
entre si dentro de un marco. En el ejemplo
anterior teniamos solamente dos zonas defini-
das donde distribuir nuestros colores. Ahora
tenemos cuatro zonas, Utilizando todavia blanco
v negro, podemos presentar dieciséis variantes
distintas en lugar de cuatro (fig. 11}

Interrelacion de formas

Las formas pueden encontrarse entre si de
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diferentes 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 ¥ vemos cé-
mo pueden ser reunidos. Escogemos dos cir-
culos de la misma medida para evitar complica-
ciones innecesarias. Pueden distinguirse ocho
maneras diferentes para su interrelacion:

al Distanciamiento., Ambas formas que-
dan separadas entre si, aunque puedan estar
muy cercanas (fig. 12a).

bl Toguwe. Si acercamos ambas formas,
comienzan a tocarse. El espacio gque las mante-
nia separadas en a) queda asi anulado (fig. 12b).

¢l Swuperposicion. Si acercamos adn mas
ambas formas, una se cruza sobre la otra ¥ pare-
ce estar por encima, cubriendo una porcidn de la
aue queda debajo (fig. 12c).

dl Penetracién. Igual que en ¢), pero
ambas formas parecen transparentes. Mo hay
una ralacidn obvia de arriba v debajo entre ellas,
v los contornos de ambas formas siguen siendo
enteramente visibles {fig. 12d}.

&) Unidn. Igual que en ¢}, pero ambas for-
mas gquedan reunidas y se convierten en una for-
ma nueva y mayor. Ambas formas pierden una
parte de su contorngo cuando estan unidas (fi-
gura 12e).

fl Sustraceion. Cuando una forma invisible
se cruza sobre otra visible, el resultado es una
sustraccion. La porcidn de la forma visible que
gueda cubierta por la invisible se convierte asi-
mismo en invisible. La sustraccion puede ser
considerada como la superposicion de una for-
ma negaliva sobre una positiva (fig. 121).

gl Interseccidn. Igual gue en ), pero sola-
mente es visible la porcién en que ambas formas
se cruzan entre si. Como resultado de la inter-
seccion, surge una forma nueva v mas pequefa.
Puede no recordarnos las formas originales con
las que fue creada (fig. 12g).

hl Coincidencia. Si acercamos adn mdés
ambas formas, habrén de coincidir. Los dos cir-
culos se convierten en uno {fig. 12hl

Las diversas clases de interrelaciones
deben siempre ser exploradas cuando se organi-
zan formas dentro de un disefio.

Efectos espaciales en interrelacionas de

formas

El distanciamiento, el toque, la superposi-
cion, la penaetracidan, la unidn, la sustraccion, la
interseccion o la coincidencia de formas: cada
clase de interrelacion produce diferentes efectos
espaciales.

En el distanciamiento, ambas formas pue-
den parecer equidistantes del ojo, o una més
cercana y otra mas lejana.

En el toque, |a situacion espacial de ambas
formas es asimismao flexible, como en el distan-
ciamiento. El color desempefa un papel impor-
tante para determinar la situacidén espacial,

En la superposicidn, as obvio que una for-
ma estd delante o encima de la otra.

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

En la unién, las formas aparecen habitual-
mente como equidistantes del ojo, porque se
convierten en una forma nueva,

En la sustraccidn, igual que en la penetra-
cion, nos enfrentamos a una forma nueva. Min-
guna variacion espacial es posible,

En la coincidencia, solamente tenemos
una farma si las dos anteriores son idénticas en
figura, tamano y direccidn. Si una es més peque-
fia en tamano o diferente de la otra en figura, en
direccién o en ambas cosas, no habrd una coin-
cidencia real ¥ 8@ producirdn la superposicién, la
penetracidn, la unidn, la sustraccidén o la inter-
seccion, con los posibles efectos espaciales ya
mencionados.
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de direccion. Pueden distinguirse varias cl.ies
de arreglos direccionales:

a) Direcciones repetidas (fig. 14a).

b) Diracciones indefinidas (fig. 14b).

¢} Direcciones alternadas (fig. 14cl.

dl Direcciones en gradacién (fig. 14d).

e) Direcciones similares (fig. 14 e).

Las direcciones repetidas y las dispuestas
en forma més regular pueden ser mezcladas con
algunas direcciones irregulares.

Variaciones espaciales. Estas pueden ser
obtenidas reuniendo a las formas en una canti-
dad de interrelaciones, como se describid en el
capitule previo. El uso imaginativo de la super-
posicion, la penetracién, la unidn o las combina-
ciones y negativas puede conducir a resultados
sorprendentes.

Submddulos y suparmdédulos

Un médulo puede estar compuesto por
slementos mds pequefios, que son utilizados en
repeticidn. Tales elementos més pequefios son
denominados “submddulos”.

Si los médulos, al ser organizados en un
disefio, se agrupan juntos para convertirse en
una forma mayor, que luego es utilizada en
repeticién, denominamos “supermédulos” a
estas formas mayores o nuevas. Los supermd-
dulos pueden ser utilizados en un disefio junto a
médulos comunes si asl fuera necesario.

Tal como podemos tener mdas de un solo
tipo de modulos, podemos tener también, si asi
se desea, una variedad de supermédulos.

El encuentro de los cuatro circulos

Para ilustrar la formacidn de supermé-
dulos, vemos cémo pueden agruparse cuatro
circulos del mismo tamafio. Las posibilidades
son claramente ilimitadas, pero podemos exami-
nar algunas de las formas mas comunes de dis-
posicidn:

a) Disposicidn Kneal Los circulos son ali-
neados como si fueran guiados por una linea
conceptual que pasara por los centros de todos

los circulos. La linea conceptual puede ser recta,
curva o quebrada. La distancia entre los circulos
puede ser regulada como se desee. Nétese, en
un caso extremo, que cada uno de los circulos
cruza simultdneamente sobre los otros tres, pro-
duciendo hasta trece divisiones (fig. 15a).

b} Disposicién cuadrada o rectangular. En
este caso los cuatro circulos ocupan cuatro pun-
tos que, entre si, pueden formar un cuadrado o
un rectangulo. Igual que en el caso al, se produ-
ce un caso extremo gue muestra trece divisiones
cuando todos los circulos se penetran profunda-
mente entre sf (fig. 15b).

¢l Disposicién en rombo. Agui los cuatro
circulos ocupan cuatro puntos que, unidos entre
si, pueden formar un rombo. Regulando la dis-
tancia entre los clrculos, pueden surgir varios
tipos de supermédulos (fig. 15¢).

&Y Disposicidn triangular. Aqui los cuatro
circulos son dispuestos para que tres de ellos
ocupen los tres extremos de un trigngulo, con
gl cuarto en el centro. Esto produce también
interesantes supermadulos (fig. 15d).

g} Disposicidn circular, Cuatro circulos an
disposicitn circular producen el mismo resulta-
do que en la disposicién cuadrada, pero la dispo-
sicion circular puede ser muy singular agregan-
do mds circulos. Cuatro circulos pueden ser dis-
puestos para sugerir un arco de circulo, pero
esto puede ser similar a una disposicién lineal
(fig. 15e).

Repeticion y reflaxién

La reflexién es un caso especial de la repe-
tician. Por reflexidn entendemos que una forma
es espejada, resultando una nueva forma gue se
parece mucho a la original, pero una va hacia la
izquierda, la otra hacia la derecha vy las dos nun-
ca pueden coincidir exactamente.

La reflexion sélo es posible cuanda la for-
ma no es simétrica, ya que una forma simétrica
resulta ser la misma tras la reflexidn,

La rotacidn de una forma en cualguier
direccidén no puede nunca producir su forma
reflejada. La forma reflejada posee un conjunte
completamante distinto de rotaciones (fig. 16).
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Todas las formas simétricas pueden ser
divididas en dos partes: una parte componente y
su reflexién. La unidn de ambas partes produce
la forma simétrica.

Motas sobre los ajercicios

Las figuras 17a, b, ¢, d, e y f representan el
resultado de un problema simple: la repeticion
de madulos (circulos) de una misma forma y un
mismo tamafio. No existe restriccion sobre la
cantidad de circulos utilizada.

Las figuras 18a, b, ¢, d, e, f, g y h represen-
tan los resultados de un problema més comple-
jo: se pidid a los estudiantes que utilizaran de
dos a cuatro madulos (circulos) de igual forma y
tamafio, para construir un supermadulo, que
luego es repetido 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 supermédulos. Segundo, los
supermodulos son utilizados para el disefio final.
La cantidad de circulos a utilizar en este proble-
ma no debia ser menor de ocho ni mayor de die-
ciséis.

Los resultados del primer problema pare-
cen ser mas agradables porque hay menos res-
tricciones: por otra parte, cuando intentaron el
ejercicio, los estudiantes no eran totalmente aje-
nos a algunas de las estructuras luego tratadas
en este libro.

El segundo problema es més dificil. Sin
embargo, los resultados demuestran esfuerzos
espaciales en la exploracion de las diversas
interrelaciones de formas.

Es interesante comparar los resultados de
cada problema y ver cuinto puede hacer uno
con la repeticidn de un circulo en blanco y
negro. Me gustaria subrayar aqui que todos los
ejercicios ilustrados en este libro fueron realiza-
dos en blanco y negro, sin tonos grises interme-
dios. Esto puede imponer una gran limitacién,
pero puede ayudar al principiante a conseguir
una debida comprensién de las relaciones entre
blanco y negro, que son tan esenciales en todos
los trabajos de disefio que requieran la tecnolo-
gia de la impresidn.
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Casi todos los disefios tienen unma es-
tructura. La estructura debe gobeinar la posi-
cidn de las formas en un disefio. jPor qué un
grupo de médulos aparece dispuesto an fila,
equidistantes uno del otro? ; Por qué otro grupo
de médulos sugiere un dibujo circular? La es-
tructura es la disciplina que subyace bajo tales
disposiciones.

La estructura, por regla general, impone un
orden y predetermina las relaciones internas de
las formas en un disefio. Podemos haber creado
un disefio sin haber pensado concientements en
la estructura, pero la estructura estd siempre
presente cuando hay una organizacion.

La estructura puede ser formal, semiformal
o informal. Puede ser activa o inactiva. También
puede ser visible o invisible.

Estructura formal

Una estructura formal se compone de li-
neas estructurales que aparecen construidas de
manera rigida, matemética. Las lineas estruc-
turales habrdn de guiar la formacidn completa
del disefio. El espacio queda dividido en una
cantidad de subdivisiones, igual o ritmicamente,
v las formas guedan organizadas con una fuarte
sansacidon de regularidad.

Los diversos tipos de la estructura formal
son la repeticion, la gradacidn v la radiacién. Las
estructuras de repeticion serdn consideradas
mas adelante. Los otros dos tipos de estructura
formal serén tratados en los capitulos 6y 7.

Estructura semiformal

Una estructura semiformal es habitual-
mente bastante regular, pero existe la ligera irre-
gularidad. Puede componerse o no de lineas
gstructurales que determinan la disposicién de
los médulos. Las estructuras semiformales serdn
consideradas en los capitulos 5, 8 v 10.

Estructura informal

Una estructura informal no tiene normal-
mente lineas estructurales. La organizacidn es

generalmente libre e indefinida. Llegaremos a
este tipo de estructura cuando discutamos el
contraste en el capitulo 9. Serd también aludido
en el capitulo 10.

Estructura inactiva

Todos los tipos de estructura pueden ser
activos o inactivos.

Una estructura inactiva se compone de li-
neas estructurales que son puramente concep-
tuales. Tales lineas estructurales son construi-
das en un disefio para guiar la ubicacion de for-
mas o de médulos, pero nunca interfieren con
sus figuras ni dividen el espacio en zonas distin-
tas, donde puedan ser introducidas las variacio-
nes de color (fig. 19a).

Estructura activa

Una estructura activa se compone de [i-
neas estructurales que son asimismo concep-
tuales. Sin embargo, las lineas estructurales
activas pueden dividir el espacio en subdivisio-
nes individuales, que interactlan de wvarias
maneras con los madulos que contienen:

al Las subdivisiones estructurales aportan
una completa independencia espacial para los
madulos. Cada médulo existe aislado, como si
tuviera su propia v pequefia referancia a un mar-
co. Puede tener un fondo de color diférente al de
sus méadulos vacinos. Se pueden introducir efi-
cazmente juegos alternados, sistemdticos o
azarosos de formas positivas y negativas
ifig. 19b).

b Dentro de la subdivisién estructural,
cada médulo puede ser trasladado para asumir
posiciones excéntricas. Puede incluso deslizarse
més alld de la zona definida por la subdivision
estructural. Cuando esto ocurre, puede cortarse
la porcién del médulo que quede fuera de los li-
mites, tal como &stos quedan claramente mar-
cados por las |lineas estructurales activas. De
esta manera queda afectada la figura del mé-
dulo {fig. 19c).
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¢l Cuando el médulo penetra en el domi-
nic de una subdivisin estructural adyacente,
puede considerarse esta situacién como el
sncuantro de dos formas (el madulo v su adya-
cente subdivision estructural) v puede proceder-
se como se desee a la penetracidn, la unidn, la
sustraccion o la interseccion (fig. 194d).

&) El espacio aislado por un mdbdulo en
una subdivision estructural puede ser reunido
con cualquier médule o subdivisién estructural
vacina (fig. 19e).

Estructura invisible

En la mayoria de los casos, las estructuras
son invisibles, sean formales, semiformales,
informales, activas o inactivas. En las estruc-
turas invisibles, las lineas estructurales son con-
ceptuales, incluso si cercenan un fragmento de
un modulo. Tales lineas son activas, pero no son
I'neas visibles, de un grosor mensurable.

Estructura visible

A veces un disefiador puede preferir una
sstructura visible. Esto significa que las lineas
sstructurales existen como lineas reales y visi-
oles, de un grosor deseado. Tales lineas deben
ser tratadas como una clase especial de modulo,
va& gue poseen todos los elementos visibles y
pueden interactuar con los modulos v con el
sspacio contenido por cada una de las subdivi-
siones estructurales (fig. 20a).

Las lineas estructurales visibles pueden ser
oositivas o negativas. Si son negativas, quedan
unidas con el espacio negativo o con médulos
negativos, y pueden atravesar un espacio positi-
vo o modulos positivos. Las lineas estructurales
negativas son consideradas como visibles, ya
gue tienan un grosor definido que puede ser vis-
w0 y medido (fig. 20b).

Las lineas estructurales visibles positjivas y
negativas pueden ser combinadas en un disefio.
For ejempla, todas las lineas estructurales hori-
zontales pueden ser positivas, v todas las verti-
czles pueden ser negativas (fig. 20c).

Las lineas estructurales visibles e invisibles
ocueden ser utilizadas conjuntamente. Esto supo-

ne gue podemos hacer visibles solamente las
verticales o las horizontales. O pueden usarse
alternada o sisteméticamente las lineas estruc-
turales visibles e invisibles, para que las lineas
estructurales visibles sefalen las divisiones,
cada una de las cuales contiene en realidad mas
de una subdivision estructural regular {fig. 20d).

Estructura de repeticidn

Cuando los médulos son colocados re-
gularmente, con un espacio igual alrededor de
cada uno, puede decirse que estin en una “es-
tructura de repeticidon”.

Esta estructura de repeticion es formal, vy
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 dividi-
da en subdivisiones estructurales de exactamen-
te la misma forma y mismo tamafio, sin inter-
valos espaciales desparejos antre ellos.

La estructura de repeticién es la més sim-
ple de todas las estructuras. Es particularmente
atil para la construccidn de dibujos que cubran
superficies grandes.

El enrejado basico

El enrejado béasico es el mas frecuente-
mente usado en las estructuras de repeticion. Se
compona de lineas verticales y horizontales,
parejamente espaciadas, que se cruzan entre si,
lo que resulta en una cantidad de subdivisiones
cuadradas de igual medida (fig. 21).

El enrejado bésico aporta a cada mébdulo
una misma cantidad de espacio, arriba, abajo, a
la izquierda y a la derecha. Excepto por |a direc-
citn generada por los mismos mddulos, las
direcciones verticales v horizontales quedan
equilibradas, sin un dominio obvio de una direc-
cidn sobre la otra.

Variaciones al enrejado bésico

Existen muchos otros tipos de estructuras
de repeticién, habitualmente derivadas del enre-
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iado basico. Tales variaciones del enrejado bési-
co pueden ser:

a) Cambio de proporcién. Las subdivisio-
nes cuadradas del enrejado bésico pueden ser
zustituidas por rectangulares. El equilibrio de las
diracciones wverticales y horizontales queda asi
transformade, ¥ una direccidn consigue un
mayaor énfasis (fig. 22al.

bl Cambio de direccion. Todas las lineas
verticales u horizontales, o ambas, pueden ser
nclinadas hasta cualguier dngulo. Tal modifica-
zién sobre la inicial estabilidad wvertical-hori-
zontal puede provocar una sensacién de movi-
miento (fig. 22b).

c] Desiizamiento. Cada fila de subdivisio-
nes estructurales puede ser deslizada en una u
atra direccidn, regular o irregularmente. En este
ca50, una subdivisién puede no estar directa-
mente encima o contigua a otra subdivision en
una fila adyacente (fig. 22c).

dl Curvatura o gquebrantamiento. Todo el
conjunto de lineas verticales u horizontales, o
ambas, puede ser curvado o quebrado en forma
regular, lo gue deriva a subdivisiones estruc-
turales que contindan siendo de la misma forma
v el mismo tamafio (fig. 22d).

) Aeflexidn. Una fila de subdivisiones
sstructurales, como en los casos b) y db ly
supuesto que los bordes exteriores de cada fila
sgan aln rectos y paralelos entre si), puede ser
raflejada y repetida, en forma alternada o regular
fig. 22e}.

fi Combinacion. Las subdivisiones estruc-
turales en una estructura de repeticién pueden
sar combinadas para integrar formas mayores o
auizd mas complejas. Las subdivisiones nuevas
v mayores deben ser, desde luego, de iguales
forma ¥y tamafo, ajustando perfectamente entre
si, sin intervalos.en el disefo (fig. 22f).

g Divisfones ulteriores. Las subdivisiones
estructurales en una estructura de repeticidn
pueden ser nuevamente divididas en formas
pequafias o quizd més complejas. Las subdivi-
siones nuevas y mas pequefias deben ser tam-
bién de igual forma y tamafo (fig. 22g).

k) El enrefado triangufar. La inclinacién de
a direccidn de lineas estructurales y su nueva
division en las subdivisiones que asi se forman,

permiten obtener un enrejado triangular. Tres
direcciones equilibradas se distinguen habitual-
mente en tal enrejado triangular, aungque una o
dos de las direcciones pueden parecer mas pro-
minentes (fig. 22h).

i\ El enrejado  hexagonal. Combinando
seis unidades espaciales adyacentes de un enre-
jado triangular se obtiene un enrejado hexago-
nal. Puede ser alargado, comprimido o distorsio-
nado (fig. 22i).

Es necesario sefialar que las estructuras
inactivas le invisibles] deben ser muy simples,
va que la forma de las subdivisiones no se ve.
Las estructuras activas {tanto visibles como invi-
sibles) pueden ser mds complejas. Como la
figura de las subdivisiones habrd de alterar el
disefio, debe cuidarse relacionarlas con los
mddulos.

Estructuras de maltiple repaticidn

Cuando la estructura se compone de més
de una clase de subdivisiones estructurales, que
se repiten en forma y tamafo, ya no se trata de
una estructura de repeticidn, sino de una “es-
tructura de madltiple repeticion™.

Una estructura de maltiple repeticion es
todavia una estructura formal. Las diversas cla-
ses (habitualmente dos, pero pueden ser mas)
de subdivisiones estructurales se entratajen en
un dibujo regular. Los ejemplos de este tipo de
estructura son los taraceados planos, matemati-
cos y semirregulares, y las estructuras que se
componen de formas repetidas a intervalos re-
gulares {fig. 23).

Médulos y subdivisiones astructurales

En una estructura inactiva (e invisible) los
madulos son colocados en el centro de las sub-
divisiones estructurales o en las intersecciones
de las lineas estructurales. Pueden ajustar exac-
tamente con las subdivisiones o ser més peque-
fios o més grandes que ellas. 5i son m&s gran-
des, los médulos adyacentes habrdn de tocarse,
penetrarse, unirse o sustraerse entre si. A veces
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pueden ser tan grandes que uno puede cruzar
simultaneamente sobre varios otros.

En una estructura activa (visible o invisi-
ble) cada mddulo queda confinado a su propia
subdivision espacial, pero no estid necesaria-
mente colocado en el centro de la subdivisién.
Puede sélo ajustar con la subdivisién, ser mas
pequefio o mas grande que ella, pero rara vez es
tan grande que se extienda demasiado, més alla
de la superficie de la subdivisién. Pueden ocurrir
variaciones de posicién y direccién.

Los supermodulos quedan relacionados de
la misma manera con las subdivisiones estruc-
turales, excepto gue podemos contenerlos en
supersubdivisiones estructurales, que se compo-
nen de varias subdivisiones regulares que se
unen entre si.

Repeticién de posicion

Esto ha sido mencionado en el capitulo
anterior. La repeticion de posicién supone que
todos los médulos estén colocados exactamente
de la misma manera dentro de cada subdivisién.

En una estructura inactiva (e invisible) hay
siempre una repeticién de posicién, porque si
cambia la colocacién de médulos dentro de
cada subdivisidén, puede destruirse facilmente la
regularidad de la estructura de repeticion.

En una estructura activa (visible o invisi-
ble) la repeticién de posiciébn no es siempre
necesaria. Las lineas estructurales activas o visi-
bles aportan la suficiente disciplina de repeti-
cién, para que pueda explorarse plenamente la
libertad de colocacién de los médulos, més las
variaciones de direccion.

Superposicién de estructuras de repeticion

Una estructura de repeticion, junto con los
modulos que incluye, puede ser superpuesta a
otra estructura de repeticién. Las dos estruc-
turas y sus mddulos pueden ser la misma o
diferentes entre si. La interaccién de las dos
estructuras puede producir resultados inespera-
dos (fig. 24).
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Notas sobre los ejercicios

Las figuras 25a, b, ¢, d, e y f ejemplifican el
uso de médulos repetidos en una estructura
inactiva (e invisible) de repetici6n. El médulo es
un circulo menor rodeado por un circulo mayor.

34

La relaci6n entre el circulo menor y el mayor
debe ser constante dentro de cada disefio.

El uso de estructuras activas (e invisibles
de repeticién est4 ilustrado en las figuras 26a, b
c, d, e y f. El médulo es aquf similar al usado en
nuestro problema sobre la estructura inactiva de




c

rapeticidn, excepto en que |s figura de anillo
queda quebrada, sugiriendo una forma muy
similar a la letra C.

Comparando los resultados de ambos pro-
blemas, notaremos ficilmente que las lineas
rectas estfn presentes en los disefios con

d

gstructuras sctivas, pero ausentes en las de
estructuras inactivas. Las lineas rectas estruc-
turales no solo afectan al dibujo de los médulos
y del espacio que los rodea, sino que cambian
asimismo la naturaleza del disefo.
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5. Similitud

Las formas pueden parecerse antre s y sin
ambargo no ser idénticas. 5i no son idénticas,
~o 25tan en repeticion. Estdn en similitud.

Los aspectos de la similitud pueden
sncontrarse facilmente en la naturaleza. Las
=023 de un érbol, los drboles de un bosque, los
zrznos de arena en una playa, las olas del océa-
=o. zon ejemplos vividos.

La similitud no tiene la estricta regularidad
== |z repeticién, pero mantiene en grado consi-
z=rable la sensacidn de regularidad.

Similitud de modulas

La similitud de médulos en un disefio se
r=fiare, primordialmente, a la similitud de las
“guras de esos modulos. En una estructura de
~zpaticién, los tamafios de los médulos deben
z=r también similares.

lgual que en el caso de la repeticion, la
¢ militud debe ser considerada separadamente,
~zzpecto a cada uno de los elementos visuales v
z2 relacion. La figura es siempre el elemento
crincipal para establecer una relacidn de simili-
sud, porgue las formas dificilmente podrian ser
-onsideradas como similares si lo fueran en
szmano, color v textura, pero diferentes en su
figura.

Desde luego, el grado de similitud de
Sguras puede ser muy flexible, La figura A puede
marecer muy diferente de la figura B, pero en
contraste con la C, las figuras A v B pueden
oosser cierta relacién de similitud. Hasta dénde
z22 amplio o estrecho el grado de similitud es
zgo que debe ser decidido por el disefiador.
Cuando la diferencia sea reducida, los mddulos
= milares pueden parecer casi repetitivos. Cuan-
o s2a mayor, los mddulos similares son vistos
zomo formas individuales, sélo vagamente rela-
sionadas entre sl.

Similitud de figura
La similitud de figura no significa simple-

—ente que las formas parezcan mds o menos las
mismas ante nuestros ojos. A veces la similitud

puede ser reconocida cuando todas las formas
pertenencen a una clasificacidn comdn. Estédn
relacionadas entre si, no tanto wvisualmente
como quizéd psicolégicamente.

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

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

bl imperfeccion. Podemos comenzar con
una figura gue es considerada nuestra figura
ideal. Esta figura ideal no aparece en nuestro
disefio, pero en su lugar tenemos todas sus
variaciones imperfectas. Esto puede ser conse-
guido de numerosas maneras. La figura ideal
puede ser deformada, transformada, mutilada,
cortada o quebrada, como parezca apropiado
{fig. 28).

¢l Distorsidn espacial. Un disco redondo,
cuando es girado en el espacio, parecerd ellpti-
co. Todas las formas pueden ser rotadas de
manera similar, v hasta pueden ser curvadas o
retorcidas, lo que deriva en una gran variedad de
distorsiones espaciales (fig. 29).

dY Unidn o sustraccign, Una forma puede
egstar compuesta por dos formas mads pequefas
que son unidas, u obtenidas sustrayendo una
forma menor de una mayor. Los miltiples
medios por los gue se relacionan las dos formas
componentes producen una cadena de mddulos
en similitud. Si parmitimos que varien las figuras
y tamafos de las formas componentes, se hace
mdas amplia la serie de mddulos en similitud
(fig. 30).

el Tensidn o compresidn. Una forma pue-
de ser estirada (por una fuerza interior que
empuja los contornas hacia afuera) o apretada
{por una fuerza exterior que empuja los contor-
nos hacia adentro), lo que deriva a una serie de
moédulos en similitud, Esto puede ser facilmente
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s zualizado si pensamos en las formas como en
alzo eléstico, sujeto a la tensién o a |la compre-
=ién (fig. 31).

Similitud y gradacién

Cuando se utiliza un grupe de médulos en
smilitud, es esencial que no sean dispuestos en
| disefio de tal manera que muestren un discer-
~nle cambio sistemdtico en gradacién. Tan
~ronto como sea aparente la regularidad de un
-zmbio en la gradacién, desaparecerd el efecto
de similitud.

La gradacién es una clase diferente de dis-
=inlina, que serd considerada en nuestro proxi-
mo capitulo.

Compérense las ilustraciones 32a y b,
2ungue amhbas usan la misma clase de médulos,
= 32a muestra el efecto de la similitud, mien-
sras la 32b muestra el efecto de |la gradacion.
_os resultados son muy distintos. En la similitud,
os médulos son vistos en una ligera agitacion,
pero se adhieren entre sl para formar una uni-
dzd. En la gradacién, los médulos son organiza-
dos para sugerir, de manera muy controlada, la
progresitn y el movimiento.

La estructura de similitud

Mo es facil definir una estructura de simili-
:ud, pero podemos decir que es semiformal y
que no tiene la rigidez de una estructura de
repeticién ni tampoco la regularidad de una
sstructura de repeticién miltiple.

Se sugieren aqul dos tipos bésicos de
sstructura de similitud:

Subdivisiones estructurales similares. Las
subdivisiones estructurales no son repetitivas,
zino similares entre si. Los cuadrildteros, los
trridngulos o los hexdgonos, todos ellos con
lados desiguales, pueden ser unidos para formar
dibujos que cubran todo un espacio. Este tipo de
estructura puede ser activa o inactiva, visible o
invisible (fig. 33).

Distribucién visual. Esto significa que los
médulos quedan distribuidos dentro del marco

del disefo, visualmente, sin la gula de las lineas
estructurales. En este caso, la distribucidn visual
debe conceder a cada médulo una cantidad
similar de espacio, juzgada por el ojo. La distri-
bucidn visual se vincula con nuestro concepto
de concentracion, que serd considerado en el
capitulo 9 (figs. 651y g).

MNotas sobre los ejercicios

Las figuras 34a, b, c, d, e y f gjemplifican el
uso de mbdulos similares, en una estructura de
repeticidn que es activa, pero invisible. Los mad-
dulos estén basados en la letra “C", igual que
los utilizados para el problema sobre estructura
activa de repeticién en el capltulo 4.

Si pensamos sistermaticamente, el mddulo
puede ser formulado como

A=(8+ )

Agqui A representa el circulo mayor, que es
constante en figura y tamano; & representa al
circulo menor, que puede ser constante o varia-
ble en figura, tamafio y posicidén dentro del cir-
culo mayor A,y la C representa el enlace entre &
v el espacio que rodea a 4, el que puede asimis-
mo ser constante o variable en figura, tamaiio v
posicidn. De esa manera puede crearse una bue-
na serie de modulos en similitud.

Comparando los resultados de este proble-
ma y el problema de estructura activa del capi-
tulo 4, podemos hallar facilmente que la discipli-
na de similitud es més dindmica en su naturale-
za gue la disciplina de repeaticion.
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6. Gradacién

Ya hemos comparado los diferentes efec-
tos de la similitud v la gradacion en el capitulo
antarior (figs. 32a y bl. Obviaments, la grada-
ciGn es una disciplina més estricta. Exige no sdlo
un cambio gradual, sino que ese cambio gradual
528 hecho de manera ordenada. Genera llusidn
dptica y crea una sensacidn de progresidn, lo
fue normalmenta conduce a una culminacién o
una serie de culminacionas.

La gradacidon es una experiencia wvisual
diaria. Las cosas que estdn cerca de nosoiros
parecen grandes, y las lejanas parecen paque-
fias. Si miramos desde abajo a un edificlo alto,
con una fachada de ventanas iguales, el cambio
an tamafio de las ventanas suglere una ley de la
gradacion,

Gradacién de madulos

Dentro de una estructura de repeticlén, los
mbdulos pueden ser utilizados en gradacion. La
mayor parte de los elementos visuales o de rela-
cién pueden ser utilizados an gradacidn, solos o
combinados, para obtener diversos efectos, Esto
supane que los modulos pueden taner gradacién
de figura, de tamano, de color, de textura, de
direccin, de posiclén, de espacio y de gravedad,
Sin embargo, tres de estos elementos serdn
descartados de |a presente consideracion. Uno
es gl color, que astd més alld del objeto de este
libro, Otro as la textura, que serd considerada
debidamente en al capftule 11. El tercero es la
gravedad, qua depende de los efectos produci-
dos por otros elementos. Eliminados éstos, los
restantes pueden reunirse an tres grupos princi-
pales: gradacidn en el plano, gradacién espacial
y gradacién an la figura.

Gradacion en &l plano

La gradacién en el plano no afecta a la
figura ni al tamafio de los médulos. La relacion
entre los médulas v al plano de la imagen per-
manece constante. Pueden distingulrse dos cla-
sos de gradacidn en &l plano:

Rotacidén an ef plano. Esto indica un gra-

dual camblo de direccién de los médulos. Una
figura puede ser rotada sin trasladarse en el pla-
no de la Imagen (fig. 35a).

Progresidn en el plano. Esto Indica un
cambio gradual de posleién de los médulos den-
tro de las subdivisiones estructurales del disefio,
Los médulos pueden ascender o descender, tras-
ladarse de un angulo 8 otro de las subdivisio-
nes, an una secuencia de movimientos regulares
y graduaies (fig. 35b).

Gradacion espacial

La gradacién espacial afecta a la figura o al
tamafio de los médulos. La relacidn entre los
médulos v el plano de la imagen nunca es cons-
tante, Pueden distinguirse dos clases de grada-
clon espacial:

Ratacién espaclal. Con una separacion
gradual del plano de la imagen, un madulo pue-
de sar rotado para que veamos cada vez un poco
mis de su borde ¥ un poco menos de su frente.
Una figura chata puede ser cada vez mis estre-
cha hasta convertirse casi en una fina linea. La
rotacién espacial cambia la figura del mbdulo
{fig. 35c).

Progresitin espacial. Esta es Igual al cam-
bio de tamafio. El aumento o la disminucin an
al tamafio de los modulos sugiere la progresitn
de los mi&dulos en el espacio, hacia adelante o
hacia atras. Los modulos permanecen siempre
paralelos al plano de la imagen, perc pueden
paracer colocados muy detrds de él cuando son
pequefios, o delante cuando son grandes (fig.
36d).

Gradacitn an la figura

Esto se refiera a la secuencia de gradacio-
nes que resulta de un camblo real de la figura,
Se sugieren dos clases comunes de gradacion
en la figura:

Unidn o sustraccidn. Esto indica el cambio
gradual de posiciones de los sub-médulos. gue
forman a los médulos por unién o sustraccion,
La figura vy tamafio de cada uno de los sub-
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madulos puede asimismo experimentar al mis-
mo tiempo transformaciones graduales (figura
35e).

Tensidn o compresidn. Esto indica el cam-
bio gradual de la figura de los madulos, por fuer-
zas internas o externas. La figura aparece comao
si fuera eléstica, y resulta ficilmente afectada
por cualquier ligero empuje o atraccién
(fig. 354}

El camino de la gradacién

Toda forma puede ser gradualmente cam-
biada hasta convertirse en cualguier otra. Cémo
ogcurre ese cambio es algo que queda determi-
nado por el camino de gradacion que se elija.

Hay miltiples caminos para la gradacidn,
El disefador puede escoger un camino de gra-
dacion en el plano, en el espacio, en la figura o
en una combinacién de ellos. El camino puede
ser directo o dar un rodeo.

Por ejemplo, si deseamos cambiar un cir-
cula en un tridngulo por gradacion de figura, el
circulo puede ser estirado y apretado hasta ser
cada vez més triangular (fig. 36a) o puede ser
recortado por tres lados hasta que se convierte
en un tridngulo (fig. 36b). Por la gradacién en el
plano, el circulo puede ser elevado y seguido par
un tridngulo que habré de ocupar toda la subdi-
vigidn estructural cuando el circulo haya desa-
parecida (fig. 36¢). Por la gradacitn espacial, el
circulo puede disminuir gradualmente mientras
al trifngulo surge simultineamente, primero
como un punto y después como un pequefio
tridngulo  gue gradualmente se expande
(fig. 36d). O el circulo puede expandirse gradual-
mente, mas alld de los limites de la subdivision
estructural, mientras el tridngulo surge (figura
36e}. Podemos asimismo considerar al circulo
como la base de un cono que rota hasta dar ele-
vacion frontal a un tridngulo (fig. 36f).

Todos los caminos de la gradacidn asl des-
critos son directos. Si se desea un camino més
glaborado, el circulo puede ser primeramente
sustituido por un cuadrado (u otra figura) antes
de aproximarse a la figura del tridngulo.

La velocidad de gradacion

La cantidad de pasos requeridos para que
una forma cambie de una situacidn a otra deter-
mina la velocidad de gradacién. Cuando los
pasos son pocos, la velocidad es rapida, y cuan
do son muchos la velocidad es lenta.

La velocidad de gradacitén depende de los
efectos que el disefador quiera obtener. Una
gradacion rapida provoca saltos visuales, mien-
tras una gradacién lenta evoluciona lenta v a
veces casi imperceptiblemente. La ilusion dptica
es habitualmente el resultado de la gradacion
lenta.

Es necesario sefialar que la gradacién ripi-
da debe ser utilizada con gran cautela. Si una
forma cambia con demasiada rapidez, puede na
axistir ya una sensacidn de gradacién, y el resul-
tado puede ser un grupo de formas sdlo vaga-
mente relacionadas entre sf (fig. 37). En realidad
no podremos cambiar efectivamente un circulo
en un trifngulo con menos de cinco pasos, por-
que normalmente ello reguiere diez pasos o
mas,

La gradacién extremadamente lenta puede
aproximarse al efecto de la rapeticibn, pero una
cuidadosa disposicidn del dibujo puede producir
resultados muy sutiles.

La velocidad de gradacidn puede ser cam-
biada en medio de una secuencia, o gradual-
mente acelerada o retardada para obtener efec-
tos especiales (fig. 38).

Sin alterar la velocidad de la gradacién, un
caming indirecte de gradacién insume normal-
mente MAs pasos que un caming directa,

Modelos de gradacién

En un disefio de gradacion, importan dos
factores para la construccion del dibujo: la serie
de gradacién 'y la direccién del movimiento.

La serie de gradacidén queda marcada por
una situacién inicial y una situacién final. En
algunos casos, cuando el camino de la grada-
citin no es directo sino indirecto, deben tomarse
en consideracion las situaciones intermedias. La
cantidad de pasos entre las situaciones inicial y
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final determina tanto la velocidad como el alcan-
ce en la serie de gradacion.

La direccién del movimiento se refiere a
las orientaciones en las situaciones inicial y final
v a su inter-relacién. Los médulos de la situacidn
inicial pueden ser puestos en fila y procederse a
lo largo, a lo ancho o en ambos sentidos, con
pasos regulares hacia la situacién final. También
son posibles las diagonales u otras maneras de
progresién. Algunos modelos tipicos de grada-
cidn son:

Movimiento paralelo. Este es el més sim-
ple. Los médulos son transformados gradual-
mente en pasos paralelos. En el movimiento
paralelo, la culminacién es habitualmente una |-
nea recta. (En la figura 39, nbtese que los nid-
meros representan a los diversos pasos de la
gradacién y que las lineas gruesas dividen la
superficie en zonas, conteniendo cada zona a
madulos en un mismo paso.)

Maowvimiento concéntrico. Esto supone que
los médulos son transformados en capas con-
céntricas. Si la situacién inicial estd en una
esquina del disefio, el modelo es entonces sélo
parcialmente concéntrico. En el movimiento
concéntrico, la culminacién puede ser un punto,
un cuadrado o una cruz (fig. 40).

Movimiento en zigzag. Esto supone que
los médulos de un mismo paso se disponen en
forma de zigzag y se transforman a una misma
velocidad (fig. 41).

En nuestros diagramas, s6lo se muestran
25 subdivisiones estructurales (cinco hileras de
cinco subdivisiones cada una). Desde luego, un
modelo normal de gradacién es mucho mayor, y
la cantidad de pasos puede ser ampliada infini-
tamente. Asimismo, otros modelos pequefios de
gradacién pueden ser repetidos y dispuestos
para formar un modelo mayor. Por ejemplo, las
secciones del movimiento paralelo pueden ser
reunidas para formar un disefio de gradacién, a
la manera que se sugiere en la figura 42,

Es esencial sefialar que la gradacidn puede
avanzar desde la situacién inicial a la final y lue-
go volver a la inicial, con la inversion de los
pasos, como en el ejemplo 1-2-3-4-5-4-3-2-1.
La secuencia puede ser repetida una y otra vez
si es necesario, con suaves transiciones. Si se

desean interrupciones regulares del modelo de
gradacitn, ésta puede avanzar desde la situa-
citn 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 gradacién es similar a
una estructura de repeticién, excepto en que las
subdivisiones estructurales no siguen siendo
repetitivas sino que cambian en tamano, figura,
o ambos, en secuencia gradual y sistemética.

Casi todas las estructuras de repeticidn
pueden ser convertidas en estructuras de grada-
citn. Examinemos tales posibilidades tal como
lo hicimos al considerar las variaciones al enre-
jado bésico en el capitulo 4:

gl Cambio de tamafio y/o proporcién. Las
subdivisiones estructurales de un enrejado bési-
co pueden aumentar o disminuir de tamafio (con
cambio de proporcién o sin él} y gradualmente de
una a la siguiente. Las lineas estructurales verti-
cales u horizontales o ambas del enrejado bési-
co pueden ser espaciadas, con anchos gradual-
mente crecientes o decrecientes. La gradacién
puede progresar desde lo estrecho a lo ancho, ¥
luego de lo ancho a lo estrecho, o puede ser dis-
puesta en cualquier secuencia ritmica (fig. 44al.

b) Cambio de direccidn. Todo el conjunto
de lineas estructurales horizontales o verticales
o amhbas, del ejemplo a), pueden ser inclinadas a
cualquier direccién deseada (fig. 44b).

¢} Deslizamiento. La hilera completa de
subdivisiones estructurales en a) o en b) puede
ser deslizada regularmente, para que una subdi-
visién ya no sea totalmente vecina ni encimada
a la otra (fig. 44c).

) Curvatura, guebrantamiento. Todo el
conjunto de lineas verticales, u horizontales, o
ambas, en a), b} ¥ ¢), puede ser curvado o que-
brado gradual o regularmente (fig. 44d).

e} Reflexién. Una hilera de subdivisiones
estructurales que no estén en angulo recto,
como en b) y en d), puede ser reflejada y repeti-
da, en forma alternada o regular (fig. 4de).

fi Combinacién. Las subdivisiones estruc-
turales en a) o b) pueden ser combinadas, para
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formar figuras mayores o més complejas, con el
efecto de gradacidn (fig. 44f).

gl Divisién witerior. Las subdivisiones
estructurales en todas las estructuras de grada-
ciégn pueden ser divididas en figuras més peque-
fias o méas complejas (fig. 44g).

h) El enrefade triangufar. El enrejado
triangular de una estructura de repeticién puede
ser transformado en una estructura de grada-
cidn, variando gradualmente el tamafo y la
figura de los tridngulos (fig. 44h),

il El enrefado hexagonal El enrejado
hexagonal de una estructura de repeticidn pue-
de ser transformado en una estructura de grada-
cion, variando gradualmente el tamafo y la
figura de los hexdgonos (fig. 44i).

Gradacitn alternada

La gradacién alternada aporta una comple-
jidad poco habitual en un disefio de gradacién.
Significa que mddulos o subdivisiones estruc-
turales gradualmente cambiantes, que proceden
de direcciones opuestas, son entretejidos entre
sl. El modo més simple de conseguir la grada-
cign alternada es dividir la estructura (sean las
filas horizontales o verticales) en filas impares v
pares, determinando que las filas impares obser-
ven una disciplina diferente a las pares.

Para ilustrar esto, veamos la figura 43, en
la que la A representa a las filas impares v B a
las pares. Para tener una gradacién alternada de
los modulos, podemos disponer que los mo-
dulos de las filas A se transformen de izquierda a
derecha, y los de las B en forma opuesta (fig.
43a y también fig. 17¢, que es un disefio ter-
minade]. Sin embargo, no es necesario que los
pasos de la gradacidn en las filas A y B sean los
mismos. Se sugieren variaciones sobre esto an
las figuras 43b y ¢. Manipulando el grado, velo-
cidad y direccidén de la gradacidn podemos obte-
ner tipos casi ilimitados de variacién. Los mé-
dulos, si no son usados en gradacidn para
ambas filas A y B, pueden ser usados en grada-
citn en un conjunto de filas y repetidamente (en
una repeticién simple o alternada) en el otro
conjunto.

Si los modulos estdn en gradacién de
tamafio, el espacio que queda por los médulos
gue disminuyen puede ser utilizado para la colo-
cacién de un conjunto de médulos en gradacién
inversa. Agul 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 gradacién, la grada-
cién alternada puede obtenerse si las filas A dis-
minuyen de manera gradual, mientras las filas B
gradualmente se expanden, en forma simultd-
nea y en la misma direccion. Esto se ilustra en la
figura 45b, donde las bandas negras represen-
tan a las filas A y las bandas negras a las filas B.
La ilustracion puede parecer muy complicada,
pero el método de construccidn puede ser muy
simple. El anche conjunto de cada par de filas A
v B debe permanecer constante (o en muy lenta
gradacidn). Asl, primeramente podemos dividir
tado el ancho del disefio en filas combinadas de
A mas B, v después podemos dividir cada una
de esas filas combinadas en una fila A y una fila
B, procurando cuidadosamente 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 mddulos y estructuras en un
disefo de gradacién

Un disefic de gradacidén puede ser obteni-
do de una de las maneras siguientes: modulos
de gradacién en una estructura de repeticién,
madulos repetidos en una estructura de grada-
cién; y mddulos de gradacidn en una estructura
de gradacidn.

Debe hacerse notar que los mdédulos o la
estructura 0 ambos pueden estar en gradacidn.
Una estructura de repeticitn es lo bastante flexi-
ble como para contener casi todos los tipos de
madulos de gradacidn, mientras una estructura
de gradacién puede tener muchas restricciones.

En una estructura de gradacion, las subdi-
visiones estructurales pueden variar desde las
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Las figuras 48a, b, ¢ y d ejemplifican =

de modulos en gradacién (en este caso circu
an una estructura de repeticitn. Compé-=

Notas sobre los ajercicios

muy grandes a los muy peguefias, desde |as

muy estrechas a las muy anchas. Cambian tanto
en figura como en tamafio, haciando difigil la

ubicacidén de médulos méas complelos.
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gradacion. Mientras el segundo problema supo-
ne una nueva apertura, el primero estd estrecha-

es0s ejemplos con las figuras 17d vy f que

incluyen circulos repetidos en una estructura de

gradacién. Las figuras 47a hasta 47h ejemplifi-

mente ligado con todos los problemas de los

capitulos precedentes, en los que el circulo ha

sido un motivo reiterado.

can el uso de modulos de gradacidn (en este

caso un alfabeto estilizado) en una estructura de
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7. Radiacion

La radiacion puede ser descrita como un
caso especial de la repeticién. Los mddulos
repetidos o las subdivisiones estructurales gue
giran regularmente alrededor de un centro
comin producen un efecto de radiacién.

La radiacién es un fendmeno comin en la
naturaleza. Si se observa a las flores que se
abren podran advertirse efectos de radiacion en
la disposicién de los pétalos. Tirar una piedra
sobre aguas calmas genera ondas concéntricas,
lo que también sugiere una suerte de radiacién.
En un sentido abstracto, el sol irradia sus rayos
de luz; también lo hacen la mayoria de los obje-
tos luminosos.

La radiacién puede tener el efecto de
vibracidn &ptica que encontramos en la grada-
ciéin. La repeticién de médulos o de subdivisio-
nes estructurales alrededor de un centro comun
debe atravesar una gradacitn de direcciones.
Paor tanto, la radiacion puede ser también denc-
minada un caso especial de gradacion. A veces
la diferencia entre un esquema de gradacidn y
un esquema de radiacién es bastante indefinida,
como ocurre cuando la culminacitn de una gra-
dacidn se localiza en el centro.

Un esquema de radiacion atrae de inme-
diato la atencitn. Es muy Gtil cuando se requiera
un disefio vigoroso v atrayente.

Caracteristicas de un esquema de radiacién

Un esquema de radiaci6n tiene |as siguien-
tes caracteristicas, que ayudan a diferenciarlo de
otro de repeticidn o de gradacion:

al Es generalmente multisimétrico;

b} Posee un vigoroso punto focal, habi-
tualmente situado en el centro del disefio;

¢] Puede generar energia Gptica y maovi-
mienta, desde o hacia el centro.

La estructura de radiacion

Una estructura de radiacién se compone
de dos factores importantes, cuyo juego recipro-
co establece sus variaciones y su complejidad:

Centro de radiacién. Este marca el punto

focal en cuyo derredor se sitGan los modulos.
Dehbe anotarse que el centro de la radiacidn no
es siempre el centro fisico del disefo.

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

Para mayor comodidad, pueden distinguir-
se tres clases principales de estructura de radia-
cién: centrifuga, concéntrica y centripeta. En
realidad, las tres son muy dependientes entre si.
La estructura de radiacidn centrifuga pueda
requerir una estructura concéntrica que colabora
en la disposicion de sus médulos. La centripeta
necesita habitualmente de una estructura centri-
fuga como guia de construccion. La concéntrica
debe tener una estructura centrifuga para deter-
minar sus subdivisiones estructurales.

La estructura centrifuga

Ezta es la clase mas comin de estructura
de radiacidn. En ella, las lineas estructurales se
irradian regularmente desde el centro o desde
sus cercanias hacia todas las direcciones.

a) La estructura centrifugs bésica. Esta se
compone de lineas estructurales rectas, que se
irradian desde el centro del esquema. Todos los
dngulos formados en el centro por las lineas
estructurales deben ser iguales (fig. 48a).

b) Curvatura o quebrantamiento de lineas
estructurafes. Las lineas estructurales de a) pue-
den ser regularmente curvadas o quebradas
como se lo desee. Cuando son quebradas, las
posiciones en las que las lineas estructurales
comienzan a dar una vuelta abrupta gquedan
detarminadas por una figura (habitualmente un
circulo, cuyo centro coincide con el del esquerna
de radiacién) que es superpuesta a las lineas
estructurales (fig. 48b).

el Centro en posicidn excéntrica. El centro
de radiacion es a menudo también el centro fisi-
co del disefio, pero puede ser colocado en posi-
cién excéntrica, hasta el borde o aun mas alla
(fig. 48¢c).

d) Apertura del centro de radiacién. El
centro de radiacién puede ser abierto para for-
mar un agujero redondo, ovalade, triangular,
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cuadrado o poligonal. En este caso, las lineas
sstructurales no se irradian desde el centro del
agujero sino que corren como tangentes al agu-
jero circular o como prolongaciones de los lados
del trifngulo, cuadrado o poligono central
[fig. 48d).

e] Centros multiples, abriendo el centro
de radiacién. Después que el centro de radiacién
ha sido abierto, v aparecen alli un trifngulo
equildtera, un cuadrade o un poligono, cada vér-
tice de ese tridngulo, cuadrado o poligono puede
convertirse en un centro de radiacion. El diseiio
queda dividido en seis sectores, cada uno de
zllos con su propio centro de radiacién desde el
cual surgen las lineas estructurales (fig. 48e).

fi Centros miftiples, dividiendo y desfi-
zando el centro de radiacién. Un centro de radia-
citn puede ser dividido en dos, haciendo que
una mitad irradie desde una posicidén excéntri-
cay la otra mitad desde otra posicion excéntrica,
manteniendo a ambos centros en una linea racta
que pasa a través del centro fisico del disefio.
Pueden ser creados mas centros de una manera
similar [fig. 48f).

g) Centros miftipfes o centros miltiples
ocultos, combinando sectores de estructuras de
radiacitn excéntrica. Dos o més secciones de
estructuras de radiacidn excéntrica pueden ser
organizadas y combinadas para formar una nue-
va estructura de radiacidn. El resultado es una
radiacién de maltiples centros, sean éstos visi-
bles u ocultos (fig. 48g).

La estructura concéntrica

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

al La estructurs concéntrica bisica. Esta
se compone de capas de circulos espaciados
igualmente, que encierran al centro del disefio,
el cual es también el centro de todos los circulos
Ifig. 49a).

b) Enderezamiento, curvatura o quebran-
tamignto de las lineas estructurales. Las lineas
estructurales de a) pueden ser enderazadas, cur-

vadas o quebradas en forma regular y como se
desee. En realidad, cualquier figura simple pue-
de ser dispuesta en capas concéntricas (fig. 49b).
¢l Traslado de los centros. En lugar de
poseer un centro comin, los circulos pueden
trasladar sus centros a lo largo de una linea, |a
que puede ser recta, curvada, quebrada y posi-
blemente formar un circulo, tridngulo, cuadrado
u otra figura deseada. Habitualmente derivan
movimientos de remaolino (fig. 49¢).

dl La espiral. Una espiral perfectamente
geométrica es muy dificil de construir. Sin
embargo, una espiral menos perfecta y todavia
regular puede ser obtenida mediante la disec-
cién de la estructura concéntrica bdsica y la
nueva colocacion de los sectores. El traslado de
los centros vy el ajuste del radio de los circulos
puede producir también una espiral. Un esgque-
ma de espiral genera una vigorosa fuerza centri-
fuga, asi que estd a mitad de camino entre una
estructura centrifuga vy una concéntrica
(fig. 49d).

e} Centros miltiples. Escogiendo una sec-
cidn o un sector de una estructura concéntrica y
repitiéndolo luego, puede construirse, a veces
con necesarios ajustes, una estructura concén-
trica con centros mdltiples (fig. 49el.

fi Centros distorsionados, ocultos o
ambas cosas. Estos pueden ser creados de la
misma manera descrita en e), pero en lugar de
crear centros miltiples, el disefio puede conte-
ner un centro distorsionado, o varios centros
ocultos (fig. 49f).

gl Rotacidén gradual de capas concéntri-
cas. Si las capas concéntricas no son clrculos
perfectos sino cuadrados, poligonos o figuras
irregulares, pueden ser rotados gradualmente
{fig. 49g).

h} Capas concéntricas con radiaciones
centrifugas. Se pueden construir radiaciones
centrifugas dentro de cada capa concéntrica
(fig. 49h).

i} Capas concéntricas reorganizadas. Las
capas concéntricas pueden ser reorganizadas
para gue algunas de las lineas estructurales pue-
dan ser dobladas y unidas con otras lineas
estructurales, lo que deriva en esquemas entre-
tejidos, con uno o més centros (fig 49i).
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La estructura centripeta

En este tipo de estructura, las secuencias
de lineas estructurales quebradas o curvadas
presionan hacia el centro. El centro no estd don-
de habrén de converger todas las lineas estruc-
turales sino hacia donde apuntan todos los dn-
gulos v curvas formados por las lineas estruc-
turales.

a) La estructura centripeta bésica. Esta se
compone de sectores iguales, dentro de cada
uno de los cuales se construyen lineas equidis-
iantes, paralelas a los dos lados rectos del sec-
tor, formando una serie de dngulos que apuntan
hacia el centro (fig. 50a).

b} Cambio direccional de fineas estruc-
turales. Las lineas paralelas en la estructura cen-
rripeta basica pueden cambiar de direccion, a fin
de gque se formen dngulos crecientemente agu-
dos u obtusos en los puntos de unitn de las [I-
neas estructurales (fig. 50b).

¢l Curvatura y quebrantamiento de lineas
estructurales. Las lineas estructurales pueden
ser curvadas o quebradas regularmente, crean-
do cambios complejos dentro del esquema (fig.
50c).

o) Apertura def centro de radiacién. Dasli-
zando los sectores de una estructura centripeta,
2l centro de radiacion puede ser abierto, forman-
do alli un tridngulo, cuadrado, poligono o estrella
[fig. 50d).

Suparposicién de estructuras de radiacién

Como se ha sefialado antes; las tres clases
de estructuras de radiacidn son interdependien-
tes. A menos que los madulos sean sdlo las mis-
mas lineas estructurales, hechas visibles, toda
clase de estructura de radiacién requiere ge-
neralmante otra, a fin de producir las subdivi-
siones estructurales en las que se colocardn los
médulos (fig. 51a).

La superposicion es asi una necesidad
practica. Cudl sea la estructura de radiacidon que
habré de dominar en la superposicién es algo
que depende de la figura v colocacion de los
médulos,

A veces una estructura de radiacion es
superpuesta a otra del mismo tipo o de un tipo
diferente con un propdsito diferente. El resulta-
do es una composicion compleja, que a menudo
produce interesantes esquemas moiré (fig. 51b).

Radiaci6n y repeticién

Una estructura de radiacion puede a veces
SE8r superpuesta a una estructura de repetician,
Manteniendo incambiada la estructura de repe-
ticidn, las lineas estructurales de radiacién pue-
den ser trasladadas ligeramente, a fin de que la
continuidad de las lineas de radiacién, de una
subdivision estructural repetitiva a la siguiente,
sea interrumpida para provocar una sensacion
de movimiento (figs. 52a y bl.

Una estructura de radiacién puede asimis-
mo ser superpuesta sobre simples formas repe-
titivas, guiadas por una estructura inactiva de
repeticién (fig. 52¢).

Radiacién y gradacién

Casi todas las estructuras de radiacion
ilustradas anteriormente en este capitulo son
construidas con dngulos y espacios repetitivos o
stlo con uno de ellos. Sin embargo, los dngulos
y espacios de gradacidn pueden ser utilizados en
muchos de casos (figs. 55f v g).

Una estructura de radiacion puede ser
superpuesta a una estructura de gradacién o a
un grupo de médulos en gradacidn, de la misma
manera en que es superpuesta a una estructura
de repeticidn o & un grupo de formas en
repeticidn.

Subdivisiones estructurales y médulos

Las subdivisiones estructurales en una
estructura de radiacidn son habitualmente repe-
titivas o de gradacion, aungue también pueden
ser similares o totalmente distintas entre si.

En una estructura centrifuga, las subdivi-
giones son generalmente repatitivas tanto en
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figura como en tamafno. Los midulos se ajustan
2 astas subdivisiones, de la misma manera en
gque se ajustan a una estructura de repeticidn,
sxcepto porque las subdivisiones normalmente
arrastran a los médulos en su rotacidn de direc-
cign, Los modulos pueden ajustarse a las direc-
ciones de las subdivisiones o mantener un én-
gulo constante con el eje de cada subdivision
ifigs. 53a y b).

Dentro de cada una de las subdivisiones
2n una estructura centrifuga, pueden construir-
ze, si se desea, subdivisiones méas elaboradas.
Fuede emplearse para ello una secuencia de li-
neas paralelas, pero virtualmente no hay limite
para las maneras de hacer ulteriores subdivisio-
nes (fig. 53ch

En una estructura concéntrica regular, las
subdivisiones tienen forma de anillo que puede
acomodar solo a médulos de naturaleza lineal.
Se requiere habitualmente una estructura cen-
trifuga para hacer subdivisiones finas, y cada
anillo puede ser rotado variablemente, si fuera
nacesario, para que las subdivisiones de un
anille no se alineen con las del anillo vecino
[fig. 53d). Las subdivisiones obtenidas de esta
manera son generalmente repetitivas en cada
anillo, pero en gradacién desde el centro hacia
oz anillos exteriores. Los médulos se ajustan a
astas subdivisiones, de la misma manera en que
lo hacen con una estructura de gradacién. Des-
de luego es asimismo posible subdividir cada
anillo concéntrico en una forma diferente, si asi
se lo desea (fig. 53e).

En una estructura centripeta regular, las
subdivisiones quedan definidas por conjuntos de
lineas paralelas que se encorvan o tuercen hacia
el centro. Estas pueden ser nuevamente dividi-
das, superponiendo grupos de lineas paralelas,
otra estructura centripeta 0 una estructura con-
céntrica (figs. 53f, g, heil.

Médulos an radiacién

Hemos hablado de médulos en repeticion,
similitud y gradacion, v en cada una de esas dis-
ciplinas pueden ser considerados todos los ele-
mentos visuales o de relacion. La radiacién es

un tipo de disciplina que tiene relacion solamen-
te con la estructura. Si tenemos que hablar de
mdédulos en radiacidn, se tratard del movimiento
concéntrico, tratado bajo el titulo “Esquemas de
gradacién”, en el capitulo sobre gradacién. El
movimiento concéntrico crea una sensacitn de
radiacién, pero bdsicamente se trata de un uso
en gradacién de los méadulos. En la rotacion den-
tro del plano, los médulos pueden ser rotados de
tal manera que todos apunten hacia el centro fi-
sico del disefio. En la progresién en el plano,
pueden moverse gradualmente hacia o desde el
centro de un anillo concéntrico a su vecino (fig.
Gdal.

Los madulos pueden ser dibujados como
esquemas de radiacién en miniatura, que que-
dan dispuestos repetitivamente o an gradacidn,
dentro de una estructura de repeticion. El efecto
es muy similar al de la radiacion (fig. 54 b).

Madulos de tamano mayor

Un mddulo puede ser casi tan grande, a
veces, como todo el esquema de radiacion, o su
largo o su ancho pueden ser comparables al di&-
metro de |la radiacién. Tales mddulos mayores
pueden ser rotados a lo largo de una estructura
centrifuga, manteniendo una relacién fija con
cada una de las lineas estructurales. Durante la
rotacién, un médulo habrd de cruzarse inevita-
blemente sobre varios o todos los otros mb-
dulos, ¥ el manejo cuidadoso de la superposi-
citn, la penetracién, la unidn, la sustraccion y la
interseccidn habrén de producir interesantes
resultados (fig. 54c).

Radiacion irregular y distorsionada

Puede hacerse, si se lo desea, cualquier
desvio irregular de las estructuras regulares de
radiacidn. La irregularidad puede ocurrir sola-
mente en una seccion de un esquema regular,
pero todo el disefio puede ser creado con un
centro difuso v con elementos de radiacién o
series de anillos concéntricos irregulares que
serdn sueltamente esparcidos.
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La fotografia v otros medios mecénicos
pueden ser utilizados para distorsionar un
gsquema de radiacidon regular. El esquema dibu-
jado o pintado sobre un papel puede ser fotogra-
flado con lentes especiales, a través de una pan-

talla transparente que posea textura, o desde
cierto dngulo. Asimismo puede ser curvado,
arrugado, doblado o ajado, v luego convertido
en una imagen plana por medio de la fotografia.
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turales, gue se han hecho visibles: en =

ajemplos son disefiados para ajustarse 2 ¢
Las figuras 55a hasta la 55n ilustran dise-  visiones estructurales.

fios de radiaclén, con médulos que, més o Mo se intenta agul agrupar los ejemp=s

menos, son de naturaleze lineal. En algunos fas tres clases de estructura de radiacién .

ajemplos los médulos son sblo las lineas estruc-  han considerado en este capitulo. dado qus =

Notas sobre los ejercicios
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gue algunos son inmediatamente identificables
como de una clase u otra, casi todos son una
combinacidn de clases distintas. Se sugiere con
firmeza que los ejemplos sean cuidadosamente

analizados.
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8. Anomalia

La anomalla es ls presencia de 13 ime-
zularidad en un disefio en al cusl adn prevalece
2 ragularidad. Marca cierto grado de desviacién
¢ 18 conformidad general, lo que resulta en una
—rerrupcitn, leve o considerabla, de la discipling
==zl A veces la anomalia es sélo un alemanto
#=gular dantra de una organizacidn uniforme

Los ejemplos da anomalla en nuestro
serrador son comunes: fas flores entre &l follaje,
¢ una en una noche estrellada, las grigtas en
-ng5 pared lisa, una viela iglesig sntre modemos
~=scacielos.

En el disefio, el uso de la anomalia debe
esponder & una verdadara necesidad, Debe
s=rer un propdsito definido, que puede ser uno
2= Ios sigulentes:

al Atraer la atencion. Cuando la anomalla
=3 usada en forma moderada, tiende a destacar-
== v B atraar la atoncion inmediata, Pueda crear-
= un centro de interds sila anomalia se produce
il dontro de una zona restringida del disedo.

al Alivier ta monotonfa. La simple re-
guleridad pueds hacerse mondtona, La ano-
—allp a5 capoz de genarar movimiento y vibra-
~4n. En esle caso, las zonas andmalas deben
ar aesparcidas, casual o sistemdticamenta,
zoome todo el disafo.

€l Transformar la regularidad, Una clase
= requlardad puede ser transformada en otra,
Agqul la anomalls s s6lo un cambio de disci-

=R,

o) Quebrar la regularidad La regulandad
cuade ser completamente aniquilada hasta ef
iesorden en una o mds zonas. La anomalia
sarace ser mas violenta en este caso, pero debe
mantenerse a8 unidad del disedo.

Estos propdsitos serdn considarados cuan-
do se traten separadamente las anomallas entre
modules v las anomallas dentro de las estruc-
furas.

Anomalla entre médulos

Existe la regularidad entre los modulos
cuando estan relacionados entre s bajo ciera
clase de disciplina. que puede sar la repeticion,
Is similitud o la gradacitn. Sin ambargo. si con-

I= WONG

sidaramos todos los elementos visualas y de
ralacidn, la vinculaclén entre varios madulos
puede ser bastante complaja. Los médulos pue-
den ser repetitives en todo sentido, pero asimis-
mo pugden sar rapetitivos s6lo en ciertos ele-
mentos, y de gradacién en los elemeantos res-
tanies,

Cuando se introduce la anomalla entré los
médulos. debe examinarse cuidadosamente |a
originalidad de cada uno de los slementos
visuales y de relactén. Un médulo andmalo no
tigna que ser diferente en todo sentido respecto
a la regularidad general. Puede desviarse en'uno
o dos alementos y conformarse en los otros a la
regularidad genaral.

La snomalla es comparativa. Un mddulo
andmalo puede ser mas andmalo que otro. La
anomalia puede ser tan sutil que apenas sea
percaptible, o puede ser extremadamente pro-
minente. Los médulos anémalos puedan mante-
ner cierta clase de regularidad entre &), o pueden
ser muy diferentes entra sl

Los médulos andmalos pueden (lamar |2
atencion ds una o més de las siguientes
maneras: &l la anomalla &s prominante: &) todos
los modulos andmalos aparecen dentro de una
zona restringida: ¢l hay sblo unos pocos mo-
dulos andmalos {o hay sélo unol, La anomalia
concantrada se convierte normalmente an el
centro de Interds dentro de un disefio (fig. 56a).

Le anomalla alivis a la monotonia cuando
los mddules andmalos sparecen con bastante
fracuoncia, repartidos sobre una zona amplia.
Pueden ser bastante indiferanclados, como dis-
torsiones menores o transfiguraciones de los
madulos normales. Su ubicacion en al disefio
puede sar ordenada o casual, generando movi-
mienta y agregendo énfasis (fig. 56b).

La regularidad puede ser transformada, de
una clase a otra, cuando los médulos antmalos
establacen una suerte de regularidad entre sf,
Tales madulos andmalos no sélo se relacionan
regularmente entre si, sino que estan dispuestos
regularments. Esto equivale a combinar o
anexar dos grupos diferentes de madulos
regulares. El grupo minorftario es una anomalia
respeclo a [a mayoria, paro 8 veces tal difersncia
puede ser bastante difusa (fig, 56c),
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La regularidad puede ser interrumpida
zuando los médulos de una o més zonas parez-
zan haber sido rasgados, quebrados, fracturados
= disueltos. Esto puede ser méds eficaz si la
sstructura es asimismo perturbada (fig. 56d).

Anomalia dentro de estructuras

Las estructuras regulares son las de repeti-
= dn, gradacidn vy radiacion. Las estructuras de
= militud son menos regulares, pero mantienen
=0n cierto grado de regularidad.

La anomalia dentro de una estructura
==gular ocurre cuando las subdivisiones estruc-
turales, en una o mas zonas del disefio, cambian
=n figura, tamano o direccidn, se hacen disloca-
2as o caen en la completa desorganizacion. Esto
sefigla un paso adicional hacia la informalidad,
carp la estructura es aun formal, aparte de las
zonas andmalas.

Obviamente, los mddulos estdn incluidos
=n estructuras de esta naturaleza. En las zonas
Zonde ocurre una anomalia de estructura, los
modulos pueden ser afectados de una o mds de
2s siguientes maneras:

a) Sus elementos visuales permanecen
ntactos, pero pueden ser forzados a cambiar de
posicion o de direccion, posiblemente cruzéndo-
z2 sobre subdivisiones estructurales adyacentes
o sobre otros mddulos.

bl Sus elementos visuales permanacen
ntactos, pero las lineas estructurales antmalas,
siendo activas en este caso, pueden cercenar
porciones de aquellos médulos que no estén
rotalmente confinados a sus respectivas subdivi-
siones.

¢} Pueden ser distorsionados como lo son
a5 subdivisiones, pero su relacidn con las subdi-
visiones sigue siendo igual.

d} Pueden convertirse en anémalos mien-
tras mantienen una clase de regularidad entre si
mismos.

el Pueden convertirse en variablemente
andmalos.

La anomalia estructural puede llamar la
atenciéon cuando ocurre en forma notable dentro
de una zona restringida. Incluso si todos los ele-

mentos visuales de los mbdulos permanecen
incambiados, la anomalia estructural estira o
comprime el espacio, lo que facilmente concen-
tra la atencidn del ojo (fig. 57a).

La monotonia de la simple regularidad
puede ser aliviada con la repeticion frecuente de
subdivisiones estructurales andmalas, distribui-
das en forma ordenada o en forma casual sobre
todo el disefio. Esto provoca interesantes varia-
ciones del espacio en blanco vy de la colocacion
de los modulos, cuyas figuras o tamafios, o
ambas cosas, pueden ser o no afectados
{fig. 57b).

La zona o zonas de |la anomalia pueden ser
silo otra clase de regularidad estructural,
diferente a |a disciplina general. La transforma-
cidn de la regularidad puede conducir a llamati-
vas composiciones semiformales (fig. 57¢).

La ruptura de una estructura regular signi-
fica que la disciplina queda completamente des-
truida en una o mas zonas de anomalia. Las |i-
neas estructurales gquedan enmarafadas, las
subdivisiones son distorsionadas o dislocadas, o
la estructura se desintegra parcialmente
{fig. 57d).

Motas sobra los ajercicios

Los usos de la anomalia s8 muestran en
las figuras 58a, b, ¢, d, &, f, g, h, i v j. Los mé-
dulos en estos ejercicios son mayormente de
naturaleza lineal. Mo existe restriccion sobre cé-
mo la regularidad general domina al disefio y cé-
mo se introduce la anomalia, Nétese el efecto
de la anomalia en cada uno de los ejemplos.
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9. Contraste

El contraste ocurre siempre, aungque su
praesencia pueda no ser advertida. Existe el con-
traste cuando una forma estd rodeada de un
espacio blanco. Hay un contraste cuando una li-
nea recta se cruza con una curva. Lo hay cuando
una forma es mucho mayor que otra. Lo hay
cuando coexisten direcciones verticales y hori-
zontales.

Experimentamos toda suerte de contrastes
=n nuestra vida cotidiana. El dia contrasta con la
noche; el pdjaro que vuela contrasta con el cielo;
una vieja silla contrasta con un moderno sofa,

El contraste llega mucho mas de las oposi-
ciones comunmente reconocidas. Es muy flexi-
ble: puede ser suave o severo, difuso u obvio,
simple o complejo. La forma A puede parecer
contrastante con la B, pero cuando se introduce
la C, las formas A y B pueden parecer mas
similares que contrastantes entre si, v ambas
pueden contrastar con la C en grados variados.

El contraste es sdlo una clase de compara-
cidn, por la cual las diferencias se hacen claras.
Dos formas pueden ser similares en algunos
aspectos vy diferentes en los otros. Sus diferen-
cias quedan enfatizadas cuando hay un contras-
te. Una forma puede no parecer grande si s vis-
ta por si sola, pero puede parecer gigantesca
junto a formas vecinas diminutas.

Contraste, regularidad y anomalia

La anomalia existe en la regularidad, bajo
la forma de elementos irregulares. Existe un
contraste entre la anomalia y la regularidad por-
gue la regularidad es la observacién de clerta
clase de disciplina, mientras la anomalia es |a
desviacion de ella. Sin embargo, el contraste
existe asimismo dentro de |la propia regularidad.

A menos que el disefio no sea mas que
una superficie plana, coloreada de manera uni-
forme, siempre hay un contraste entre el espacio
ocupado y el espacio vacio. En la disposicién de
médulos que sean repetitivos en figura, tamafio,
color vy textura, pueden ocurrir contrastes de
posicidn, de direccidn o de ambos. Los médulos
mismos pueden componerse de elementos con-
trastantes, de una u otra manera. Todos los ele-

mentos contrastantes pueden ser entretejidos
juntos en el disefio, como partes intrinsecas de
la regularidad.

La reqularidad no produce necesariamente
un buen disefio, aunque puede garantizar cierto
grado de armonia. El mismo grupo de mddulos,
utilizados en una estructura de repeticidn, pue-
den derivar a un disefio opaco en las manos de
un disefiador v a un disefio llamativo en manos
de otro. El debido uso del contraste en los ele-
mentos de relacidn puede explicar esa dife-
rencia.

Contraste de elamantos visuales y de relacién

Examinemos el uso del contraste, respecto
a cada uno de los elementos visuales y de rela-
cidn:

a) Contraste de figura. E| contraste de
figura es muy complicado porque una figura
puede ser descrita de madltiples maneras. Existe
el contraste entre una figura geométrica vy una
organica, pero dos figuras geométricas pueden
estar en contraste si una es angulosa vy la otra no
lo es. Otros casos comunes de contraste de
figura son: curvilinea/rectilinea, plana/lineal,
mecdnica/caligrafica, simétrica/asimétrica, her-
maosa/fea, simple/compleja, abstracta/represen-
tativa, distorsionada/no distorsionada, etc. (fig.
59a).

&) Contraste de tamadfo. El contraste de
tamario es directo. El contraste entre lo grande v
lo pequefio se ve en las formas planas, mientras
el contraste entre lo largo v lo corto se ve en las
formas lineales (fig. 59b).

¢) Contraste de color. Una discusion
detallada sobre los contrastes de color estaria
mas all4 del alcance de este libro, pero algunos
casos comunas pueden ser mencionados agui:
luminosofoscuro,  brillante/opaco,  célido/frio,
ete. [fig. 59c).

d) Contraste de textura. La textura habré
de ser el tema de un capitulo posterior. Sin
embargo, algunos casos tipicos de contrastes en
textura son: suave/rugoso, pulido/tosco, pare-
jo/desparejo, opaco/fsatinado, ete. (fig. 59d).

gl Contraste de direccidn. Dos direcciones
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zualesquiera, que se encuentren a un dngulo de
207, estdn en contraste méximo. Dos formas
gue se enfrentan entre sl crean un contraste de
naturaleza muy distinta, porque no dejan de ser
paralelas, aunque una de ellas ha sido rotada en
1807 (fig. 59e).

fi Contraste de posicién. La posicién de
una forma es reconocida por su relacidn con el
marco, o el centro, o la subdivisién estructural
gue la contiene, o las lineas estructurales cerca-
nas u otra forma. Los contrastes comunes de
posicidén son: arriba/abajo, alto/bajo, izquierda/
deracha, céntrico/excéntrico (fig. 59f).

gl Contraste de espacio. E| espacio serd
también el tema de un capitulo posterior. Cuan-
do el espacio es considerado como un plano
iso, se perciben los contrastes ocupado/vacio, o
oositivo/negativo. El espacio en blanco puede
ser visto como apretado o como expansivo, y
ouede tener contrastes de figura y tamafio si es
visto como una forma negativa. Cuando el espa-
cio es considerado como ilusorio, las formas
pueden parecer como que avanzan o retroceden,
estar cerca o lejos, ser chatas o tri-dimen-
zionales, paralelas o no-paralelas al plano de la
‘magen, etc., en contraste espacial entre sf
fig. 59g).

h} Contraste de gravedad. Hay dos tipos
de2 contraste de gravedad: estable/inestable y
igero/pesado. La estabilidad o inestabilidad
ouede ser debida a la figura misma, o debida a la
conformidad o desviacién con la verticalidad o la
norizontalidad. Una forma estable es estética,
mientras una forma inestable sugiere un movi-
miento. La liviandad o el peso de una forma pue-
den deberse al uso del color, pero estan asimis-
mo afectados por la figura v por el tamafio
fig. 59h).

Contrastes dentro de una forma

Es comin que las formas individuales o los
mbdulos contengan elementos contrastantes
gue pueden contribuir a que parezcan mds
nteresantes. A veces el contraste existe sin que
z2a notado, pero un disefador debe ser sensible

a su presencia. El uso efectivo del contraste es
de primordial importancia en el disefo.

Para aguzar nuestra conciencia de los con-
trastes dentro de una forma, escogemos cuatro
farmas y las examinamos cuidadosamente:

La figura 60a se compone de tres bordes:
dos lineas rectas de un mismo large que son
parte de un cuadrado, y una linea curva que es
parte de un circulo. Existe un contraste de forma
{angular/no angular).

La figura 60b se compone de un cuadrado
y un circulo. El circulo es obviamente mucho
mas pequefio que el cuadrado. Asi que no hay
s6lo un contraste de figura (angular/no angular)
sino asimismo un contraste de tamafo (grande/
pequeiia).

La figura 60c se compone de un cuadrado
y dos clrculos. Los circulos son pequefios de
tamafio, como en la figura 60b. Asl que hay un
contraste de figura y uno de tamafio, v asimismo
hay un contraste de posicién (izquierda/dere-
cha) entre ambos circulos pequefios.

Igual que la 60c, la figura 60d se compone
de un cuadrado y dos circulos, pero de manera
diferente. Hay un contraste de figura, asi como
un contraste de tamafio y un contraste de posi-
cign, Ademas, hay un contraste de espacio (po-
sitiva/negativo), porque un circulo estd sumacdo
al cuadrado, en tanto el otro est4 sustraido de &l,

La estructura de contraste

La manipulacién de contrastes de los ele-
mentos de relacidn puede establecer una estruc-
tura de contrastes. Este tipo de estructura es
completamente informal, excluyendo hasta don-
de sea posible la regularidad estricta.

Como hemos ya visto, una estructura for-
mal (repeticién, gradacién o radiacién) se com-
pone de lineas estructurales regularmente cons-
truidas, o de subdivisiones que guian la organi-
zacion de los médulos dentro de un orden defini-
do. Una estructura informal no tiene lineas
estructurales y los mddulos quedan colocados
libremente. El equilibric se mantiene en ambos
casos. pero an cada caso es un tipo distinto de
equilibrio. Para ilustrar esto: el equilibrio en una
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=structura formal es como distribuir dos pesos
guales en puntos equidistantes del centro de
una balanza [fig. 61a), mientras el equilibrio en
_na estructura informal es como distribuir dos
oesos desiguales a distancias desiguales de ese
sentro, alejando el peso mas liviano y acercando
=l pesado, con delicados ajustes (fig. 61b).

En una estructura de contraste, los md-
Zulos rara vez son repetitivos tanto en figura
como en tamafo, sino que estin en una suelta
relacidn de similitud. Puede haber més de una
zola clase, paro habitualmente hay una clase
zue domina. Entre las dos o més clases de mo-
Zulos, pueden existir contrastes de figura, tama-
%o, color, o de algunos de ellos a la vez.

Mo pueden establecerse reglas definidas
para la organizacion de una estructura de con-
traste, Las figuras v los tamanos de los médulos
~sbrdn de ajustarse como se lo crea necesario.
=& busca la similitud no s6lo entre cada uno de
os elementos visuales, sino también entre los
slementos de relacién, a fin de mantener una
s=nsacién de unidad, con contrastes ocasionales
gue aporten una tension y una excitacion visual.

Veremos ahora como cada uno de los ele-
mentos de relacidn puede ser manipulado en
una estructura de contraste:

a) Direccidn. Casi todos los madulos pue-
Zen tener direcciones similares. Las direcciones
contrastantes son utilizadas para provocar una
agitacion. Asimismo, podemos disponer los md-
dulos en toda clase de direcciones, creando gra-
Zos variables de contraste entre ellos (fig. 62al.

b) Posicidn. Los médulos pueden ser dis-
cuestos hacia los bordes opuestos del marco,
zreando tensidn entre ellos [fig. 62b).

¢] Espacio. El encuentro de médulos posi-
tvos y negativos (que deriva a una sustraccion)
=z una forma de producir contraste espacial. El
sspacio puede ser empujado y comprimido por
modulos que se chocan entre si. Puede también
Juedar vacio, en contraste con zonas congestio-
nadas {fig. 62c).

d) Gravedad Los mddulos que caen des-
Z2 posiciones altas o bajas, o que ascienden de
o3jas a altas, pueden sugerir una fuerza de gra-
vedad. Los mébdulos estables e inestables, los
médulos estdticos y méviles, los mddulos pesa-

dos y livianos, pueden ser reunidos en un con-
traste efectivo de gravedad (fig. 62d).

Dominacién y énfasis

Dos factores deben ser considerados en
una estructura de contraste:

Dominacion de wuna maveorfa. La domina-
cién es obtenida por un tipo de médulo que ocu-
pe en un disefio més espacio que otros tipos.
Estos mddulos, distinguidos de los otros por
figura, tamafo, color, textura, direccién, posi-
cién, espacio y/o gravedad, estdn en mayoria
porgque han sido repartidos sobre una zona
mayor. La dominacién de una mayoria tiende a
llevar al disefio a8 un conjunto integrado.

Enfasis de una minoria. La dominacion de
la mayoria no relega necesariamente a la
minoria. Por lo contrario, la minoria queda a
menudo enfatizada y exige mayor atencién. Es
como una anomalia, a la que se ve mas pronta-
mente.

La dominacitn de la mayoria v el énfasis
de la minoria funcionan normalmente juntas en
una estructura de contraste. Incluso si hay en el
disefio un solo tipo de modulos, pueden mani-
pularse diversos elementos de relacidn para
crear la dominacion vy el énfasis. La dominacion
de la mayoria es como el peso mayor, mas cer-
cano al centro de |la balanza, y el énfasis de la
minaria como el peso mas liviano, que se aleja
de ese centro, estableciendo un equilibrio como
se lo ilustra en la figura 61b.

MNotas sobre los ejercicios

Las figuras 63a, b, c. d, e, f. g v h son ejem-
plos de estructuras de contraste. Se han usado
dos clases de mddulos: uno es rectilineo y el
otro curvilineo. Las dos clases estdn en contras-
te de figura y en algunos casos también de
tamano. Se encuentran entre si, creando nuevas
figuras por unidén o por sustraccién. A ambas
clases se les permite cambiar de figura dentro
de cierto grado de similitud, ¥ cambiar de tama-
fio méas flexiblementa.

MNétese el uso del contraste en cada uno de
los ejemplos.
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10. Concentracién

La concentracidn se refiere a una manera
2= |a distribucidn de los médulos, que pueden
=ztar apretadamente reunidos en ciertas zonas
2zl disefio o levemente repartidos en otras. La
=stribucién es habitualmente despareja e infor-
=al, a veces con un sitio de reunidn densa o de
=stribucién tenue que se convierte en el centro
Z= interés.

En nuestro ambiente, la ciudad es un
=amplo tipico de concentracidn. Los edificios y
25 personas se agrupan en el corazdn de toda
=udad, mientras comienzan a escasear hacia las
s eras.

Esencialmente, la concentracién es una
zrganizacién cuantitativa. Agui al disefiador le
oreocupa la cantidad de médulos gque producen
scentuaciones ritmicas o tensiones dramdticas,
s2gin varian de un sitio a otro. El contraste esté
=lzcionado con ella, pero se trata de un con-
Taste entre menos y ITIﬁS. antes que de un
rontraste entre elementos visuales o de relacion.

L2 concantraci6én de mddulos en estructuras
formales

El efecto de concentracidn puede ser crea-
==. aun dentro de las estructuras formales, sin
=zmbiar la rigida disciplina estructural. El movi-
=ianto de los modulos queda sumamente res-
=ngido por las subdivisiones estructurales, las
zue asimismo dominan la zona ocupada por
=ada mddulo v las direcciones de su disposicidn,
=aro la concentracidn puede ser obtenida de una
== las siguientes maneras:

Ausencias frecuentes. Como lo hemos vis-
= ya en el capitulo 2, cuando el médulo es del
—ismo color que su fondo, puede desaparecer
zn afectar a la disciplina general. Asi las ausen-
=az frecuentes pueden derivar a una distribu-
=4n despareja de los médulos, lo que conduce a
2 concentracidn en ciertos sitios del disefo. El
s=sguema de ausencias puede ser irregular o
sompletamente regular, segin cudnta regulari-
==d desee mantener el disefador (fig. 64a).

Cambips posicionafes. Los cambios posi-
sonales de los médulos dentro de las subdivi-
zones estructurales activas pueden aumentar o

disminuir la proporcion de espacio ocupado en
relacion al espacio vacio. Ocurre el efecto de
concentracidn cuando hay més espacio ocupado
en zona, rodeado de mas espacio vacio en otras
zonas. Los cambios direccionales pueden obte-
ner a veces los mismos resultados. Los cambios
regulares de gradacién deben ser evitados en
tales casos (fig. 64h).

Cambios cuantitativos. Si el tamafio de los
modulos es pequefo, una subdivisién estruc-
tural puede contener comodamente a varios de
ellos, De esta manera, pueden hacerse cambios
cuantitativos reales con algunas subdivisiones
estructurales que contienen un mdédulo o ningu-
no y otras que contienen a dos madulos o més.
Puede ser conseguido el efecto de concentra-
cion, pero las subdivisiones estructurales deben
ser activas, porque de otra manera la estructura
no mostrard efecto alguno en el disefo final. Por
otra parte, deben evitarse los cambios regulares
de gradacién si estamos procurando un disefio
de concentracién y no un disefio de gradacidn
(fig. B4c).

Debemos anotar que entre los diferentes
tipos de estructura formal, la estructura de repe-
ticién es la que aporta la mayor flexibilidad para
el efecto de concentracidn. Las estructuras de
gradacion y de radiacidn, debido a sus cualida-
des intrinsecas, tienen ya una zona predetermi-
nada {o zonas) de concentracién, de donde seria
dificil si no imposible desviarse.

Cuando existe més de un tipo de madulos
en un disefio, la concentracidn de un tipo v la
dispersion de otro (u otros) puede producir efec-
tos de dominacién vy de énfasis.

En la concentracitn, cada elemento visual
o de relacibn debe ser considerado separada-
mente. Por ejemplo, en una estructura de repeti-
cidn, los modulos pueden ser repetitivos en
todos los elementos excepto el color, que puede
ser distribuido concentradamente,

La astructura de concentracién
Cuando no se utiliza una estructura formal,
los midulos pueden ser libremente organizados

para obtener el efecto de concentracitn. Esto
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produce una estructura de concentracidon que es
completamente informal. A veces puede utilizar-
se una estructura formal sdlo para aportar algu-
nas lineas de gula en la distribucién de médulos.
Las estructuras de concentracidon de este tipo
pueden ser denominadas semiformales.

Los tipos de estructuras de concentracion
S8 sugieren como sigue:

a) Concentracién hacia un punto. Esto
supone que los modulos se agrupan alrededor
de un punto conceptual preestablecido en un
disefio. La densidad llega al méximo donde estéd
ase punto vy se alivia gradualmente en las zonas
vecinas. El efecto es una suerte de radiacion
informal, v lo es més si las direcciones de los
médulos son dispuestas como una radiacion. La
cantidad de puntos preestablecidos puede variar
de uno a muchos, lo que puede ser guiado por
una estructura formal. El grado de concentra-
cidn hacia cada punto puede ser uniformemente
similar, alternativamente similar, o difusamente
en gradacién, o todos ellos distintos (fig. 65a).

b) Concentracion desde un punto. Esto es
la inverso de a), con el vacio o la extrema esca-
sez de las zonas inmediatas que rodean al punto
conceptual {fig. 65b).

¢l Concentracidn hacia uns linea. Esto
supone que los modulos se agrupan alrededor
de una linea. La linea puede ser recta o ser cual-
guier figura simple. Cuando se utiliza més de
una linea preestablecida, puede tratarse de li-
neas estructurales de una estructura formal. La
concentracidn hacia una linea se aproxima al
efecto de gradacion {fig. 65c).

d) Concentracién desde una linea. Esto es
lo inverso de ¢), con el vacio o la extrema esca-
sez en la zona inmediata a la linea (fig. 65d).

el Concentracién /ibre. Esto supone que
los modulos son agrupados libremente, con
variantes de densidad y de escasez en el disefio.
La organizacién es aqui completamente infor-
mal, muy similar a la que ocurre en una estruc-
tura de contraste. Prevalece el contraste entre
menos ¥y més, pero debe ser cuidadosamente
manejado para crear la sutileza visual o el dra-
ma, o bien ambas cosas {fig. 65e).

fi Superconcentracidn. Esto supone que
los méadulos son agrupados densamente sobre
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todo el disefio, o sobre una amplia zona del S 2=
fio, con o sin transicién gradual hacia los borces
Si los modulos son de tamafio similar v s
agrupados en forma pareja, el resultado de =
superconcentracion puede convertirse en .=
estructura de similitud, en la que cada mdc.e
ocupa una cantidad similar de espacio (fig. £5°

g Desconcentracién. Esto es lo inve=
de f]. Aqui los médulos no llegan a estar conze=
trados en sitio alguno, sino que estan levemz-=
esparcidos sobre todo el disefio, o sobre .=
zona amplia. La forma de esparcirlos pueds ==
pareja, despareja, sutilmente ritmica, o vass
mente en gradacion. Una estructura similar o=
de obtenerse si los médulos, de tamafio sim =
son repartidos en forma pareja (fig. 65g).

Maodulos en estructuras de concentracién

Se consigue mejor el efecto de conce~—=
cidn si todos log modulos son de tamafio re =
vamente pequefo, para que pueda utilizarse .=
gran cantidad de ellos a fin de construir la d=-=
dad deseada en los sitios adecuados. El tam=5
se convierte asi en el primer elemento a coms
derar y la figura pasa a ser secundaria.
tamaio de los médulos es grande y si su v
cién cubre una amplia escala. el resultadeo oos
ser una estructura de contraste y no una es—w
tura de concentracidn,

Las figuras de los mddulos no tiener =
qué ser de una sola clase. Pueden utilizarss =
o mas clases, y los médulos de cada class o=
den ser utilizados entre si, en repeticidn -
similitud. Si las figuras muestran un sentic:
direccitén, pueden ser dispuestas para gus =
direcciones sean repetitivas, de gradacic~
radiacién o simplemente colocadas al azar.

=

Notas sobre los ajercicios

Las figuras 66a, b, ¢, d, e, f, gy h gjerc®
can el uso de |a estructura de concentracitn
médulos son mayormente orgénicos, con va
ciones en figura y tamafio dentro de &
moderada escala de similitud. No debe s=
dificil reconocer qué tipo de estructura ds =
centracién ha sido usada en cada ejercicc
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11. Textura

La texturs as un alamento visual que ha
sido mencionado frecuentemente an los capl-
tulos previos pero gue no ha sido debidameante
considerado. Esto s debe a que los ejercicios se
han limitado a superficias uniformes, en blanco
o en negro, ¥ al uso de la textura ha guedado
exgluido. Sin embargo, 18 textura tiene aspectos
singulares que son esenciales en ciertas situa-
ciones de disefio v que no deben ser descui-
dados,

a en el capliule 1 se sefiald que la textura
ge rafieré 8 las caractaristicas de suparficle de
una figura. Toda figura tiene una superficie y
toda superficie debe tener ciertas caracteristi-
cas, fque pusden ser descritas como suave o
rugosa. lisa o decarada, opaca o brillante, blanda
o dura. Aungue gensralments suponemos gque
una superficie plana y pintada no tiene texiura
alguna, en realidad la capa de pintura es ya una
suerte de textura, y existe ssimismo la textura
dal material sobre 8l gue fus creada la figura,

La naturaleza contiena una riqueza de tex-
twras. Por elemplo, cualguier clase de piedra o
de madera posee una textura distinta, que un
arguitecto © un decorador podrén elegir para
propositos especificos, El trozo de pledra o de
madera podrd asimismo ser terminado da maii-
ples maneras para diversos efectos de textura.

La textura puede ser clasificads en dos
importantes categorfas: textura visuval y textura
tdctil, La textura apropiada afiade rigueza 8 un
disafio.

Textura visual

l.a textura wisual es estrictamente bi-
dimensional. Como dice la palabra, es le clase
da textura que pueds ser vista por &l ajo, aungue
pueda evocar tambidn sensaciones tactiles. Se
distinguen tres clases de textura visual:

Textura decorativa. Decora una superficie
y queda subordinada a |a figura. En otras pala-
biras, la textura misma es s&lo un agregade que
puede ser quitado sin afectar mucho a las
figuras y & sus inter-relaciones en el disefio.
Puade ser dibujeda & mano u obtenida por
recursos especiales, y puede ser rigidamente

regular o iregular, pero generalmeante mantiene
cierto grado de uniformidad (fig. 67a).

Textura espontdnea. No decora una super-
ficie, sino que es parte del proceso de creacidn
vissal, La figura y la textura no pueden ser
separadas, porgue las marcas de la textura en
una superficle son al mismo tiempo |as figuras.
Las formas dibujadas & mano v las accidentales
contienan frecuentements una taxtura esponté-
nea (fig. 676).

Texturas mecanica. No sa refiere a la tex-
tura pbtenida con la ayuda de Instrumentos
mecfinicos para dibujar, como la regla o los
compases. S5e refiere a la textura obtenida por
medios mecénicos especiales y, en consecusan-
cia, |a textura no estd necesariamente subordi-
nada a la figura. Un ejemplo tipico de esta clase
de textura es | granulado fotogréfico o la retl-
cula gue encontramos a8 menudo en los impre-
sos. La textura macénica pueds encontrarse asi-
mismao an los disefios creados por la tipografia y
on los grificos de computadoras (fig. 67al.

La fabricacion da la taxtura visual

La toxtura visual puede ser producida de
varias maneras. Se sugisren algunas técnicas
Comunes:

al Dibufo, pintura. Son los métodos més
simples para producir |a taxtura visual, Puedan
construirse fondos minuciosamenta dibujados o
pintados. con madulos diminutos, reunidos den-
samente an estructuras ripidas o sueltas, para la
decoracion an superficie de cualguler forma, La
textura espontdnes pusde obtenerse con lineas
trazadas |Ibremente 8 mano alzada o con pin-
celadas (fig. 6Bal,

b Impresidn, copia, frotads. Un dibulocon
relieve o una superficie ruposs pueden ser antin-
tados y luego Impresos sobre otra superficie,
para crear una textura visual, que puedes ser de-
corativa o espontdnea, seglin como sea mang-
jada la técnica. Las imdgenes pintadas a mano
sobre una superficie pueden ser transferidas a
otra superficie cuando lg pintura estd todavia
hiimeda. Frotar un papel lilso v suave, con lpiz o
con otro utensilio adecuado, sobre una superfi-
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cle rugosa, produce también efectos de textura
Ifig. BBb).

¢l Vaporizacidn, derrame, volcado. La pin-
tura liguida, dilulda o evaporada hasta la consis-
encia deseada, puede ser vaporizada, demmama-
da o volecada sobre una superficie. Se obtlene a
menudo una textura espontinea. paro una
vaporizacién culdadosamente controlada pue-
de producir fambién una textura decorativa
ifig: 68cl.

d) Manchada, tefide. Una suparficie
absorbente pusde ser manchada o tefida para
obtener una clase de textura visual ifig. 88d).

e} Ahumado, guemado. Una supaerficie
puede ser ahumada sobre una llama para obte-
nar un tipo de textura. A veces puaden sar utiii-
zadas las marcas de quemaduras (fig. 68a),

f) Raspado, rascads. Una superficie pinta-
da o entintada puede sar raspada o rascada con
alguna suerte de utensilio duro o filoso para
abtener una textura (fig. 68T,

gl Procesos fotogrificos. Las técnicas
aspaciales de cusrto oscuro pusden agregar una
textura interesante a las Imégenes fotogrificas
[fig. G8g).

Collage

Una forma directa de usar la textura visual
en un disefio es &l collage, gue es un procaso
para adherir, pegar o fijar trozos de papel, tajido
u otros materiales planos sobre una superficie.
Toles materiales pueden corresponder a tres
grupos principales, tanto si las imégenes estdn o
no prasantes, sean o no Importantes. El término
"imagen’ se reflere aqul a formas o marcas an
|s suparficie de los materiales. sean ellas impra-
sas, fotografiadas, pintadas, intencionales o
accidentales.

Materiales sin imdgenes. Estos materiales
son coloreados en forma pareja o son de textura
uniforme. Las formas de los trozos cortados o
rasgados son |as Unicas formas que aparecerdn
#n el disefio. Los ejemplos de 1ales materiales
son el papel o el tejido con colores lisps, o
esguemas minuciosos gue s distrdbuyen re-
gularmente sobre la superficia, hojas impresas

con tipos pequefins v aprotados de letra, zonas
elegidas de folografias o superficles que contle-
nen una textura espontdnea an ia que los con-
trastas sean minimaos (fig. §9al.

Minerales con imdgenes, Estos materiales,
coma el papel o &l tefido impresos con dibujos
desparejos o tratados con textura espontdnea,
fotografias con fuertes contrastes de tono o
color, hojas impresas con tipos grandes o con
tipos grandes y pequefios, ate., contignan ima-
genes de considerable prominencia. Tales ima-
genes se utillzan abstractamente en el collags,
Independisntemante de todo contenido repre-
sentativa o literal. Son vistos como formas que
resultan importantes, y 8 veces mas importan-
tas, qua las figpuras de los materiales cortados o
rasgados {fig. 69b),

Materiales con imdgenes esenciales. Las
imagenes en |os materiales son esenclales cuan-
do posaan un definido contenido representativo
o cuando las imdgenes deben mantenar su iden-
tidad ¥ no deban ser destruidas durante- el pro-
ceso del collage. En este caso son mds impor-
tantes que las figuras cortades o rasgadas de los
materiales. v el collage resulta asl de diferente
naturaleza. Los materiales con significado repre-
sentativo son cominmente las fotografias que
puaden sar cortadas ¥ nuevameante dispuestas o
combinadas con otras fotografiss, para fines
draméticos o por efectos especiales. Los
materiales con Imégenes abstractas pueden ser
separados y nuevamente dispuestos, de la mis-
ma manera, lo que deriva a transformaciones o
distorsiones, sin que las Imédgenes iniciales se
tomen irrecanocibles (fig. 69c).

Textura tactil

La textura tactil es el tipo de texturs gue
no silo es visible al ojo sino que pusde sentirse
con la mano. La textura téctil se aleva sobre la
suparficie de un disefic bi-dimensional y se acar-
ca o un relleve tri-dimensional,

Hablando en forma amplia, la textura tdctil
existe en todo tipo de superficie porque pode-
mos santirla. Esto supone que tods clase de
papel, por suave que sea, ¥ todo tipo de pintura
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y tinta, por lisa que sea, tienen sus caractarist -
cas especificas de superficie, que pueden s&-
discernidas por la sensacién del tacto. En =
disefio bi-dimensional, podemos decir que un
zona en blanco, o una zona lisa, sea impresa
pintada, carecen de textura visual, pero existe
siempre la textura tcil del papel vy la tinta o Iz
pintura.

Para precisar su alcance, podemos limitz-
nuestra discusion a los tipos de textura tact
que han sido especialmente creados por el dise-
fador para su propoasito. Esto supone que los
materiales han sido especialmente dibujados ¢
dispuestos, o combinados con otros materiales
para formar una composicidn, o que los
materiales han sido sometidos a un tratamient:
especial, lo que provoca nuevas sensaciones ds
textura.

Textura natural asequible. Se mantiene |z
textura natural de los materiales. Tales mez-
teriales, gue pueden ser papel, tejido, ramas
hojas, arena, hilos, etc., son cortados, rasgados
o usados como estén, y pegados, engomados ¢
fijados a una superficie. No se realiza esfuerz:
alguno por ocultar la indole de los materiales

Textura natural modificada. Los materiales
son modificados para que ya no sean los acos-
tumbrados. Por ejemplo, el papel no se adhiers
en forma lisa sino que ha sido arrugado o ajs-
do, o puede también ser graneado, rascado o
abollonado. Un trozo de hoja metélica puede se-
doblado, martillado o perforado con pequefios
arificios. Un trozo de madera puede ser talladc
Los materiales quedan ligeramente transformz-
dos, pero siguen siendo reconocibles.

Textura organizada. Los materiales, habi-
tualmente divididos en pequefios trozos, redon-
deles o tirillas, quedan organizados en un esque-
ma que forma una nueva superficie. Las unidz-
des de textura pueden ser usadas como estan ¢
pueden ser modificadas, pero deben ser peque-
fias o cortadas en trozos pequefos. Ejemplos de
esto pueden ser las semillas, los granos de are-
na, las astillas de madera, las hojas cortadas er
tiras muy finas, el papel arrugado en pequefias
bolitas, los alfileres, las cuentas, los botones
los cordones o hilos retorcidos, etcétera. Los
materiales pueden a veces ser identificables
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paro la nueva sensacldn de superficie es mucho
mas dominanta (fig. 70b).

Todos los tipos de textura tactil pueden ser
rransformados en textura visual a través de un
oroceso fotogréfico.

Luz y color an la textura thctil

El juego de la luz sobre una textura tactil
ouede ser muy interesante. Clertos materiales
oueden reflejar o refractar |a luz, con fascinantes
resultados. Le cuslidad téctil de las superficies
rugosas se emplea habitualmente junto a una
fuerte lluminacidn lateral.

Algunos disefios pueden haber sido conce-
oidos con la modulacion de |a luz como elemen-
1o esencial. En este caso, las unidades de tex-
tura son habitualmente largas y delgadas,
croyectandose desde la superficie del material
de baso. can lo gue las sombras son mas bien
lineales y forman dibujos intrincados.

Sin embargo, debe sefialarse que tanto la
luz como la sombra son visuales, no téctiles,
parque nada tienen que ver con la sensacidn del
tacto. La luz programada y las cambiantes rala-
ciones entra la fuente de.luz y el disefo pueden
producir efectos luminosos méviles, pero toda-
via el efecto responde & una pura sensacidn
visual.

El color puede desempefior agsimismo un
papal intaresante en |la textura tactil, Puede
mantenarsa el color natural de los materiales,
pero ung capa de color puede crear una sensa-
cldn diferente, por lo menos al conseguir gue los
materiales sean reconocidos en forma menos
inmediata, diéndoles menos do textura natural
asequible y mas de textura natural modificada.
Les diversos materiales de una superficie pue-
den semajarss entre sl sl han sido cublertos por
una capa del mismo color.

Cuando hay més de un coler sobre una
superficie, los colores formardn un esquema
visual. A veces tal esquema visual puede domi-
nar sobre la sensacién producida por la textura
tactil,

Notas sobre los ajercicios

Las figuras 71a. b, ¢, d. e, f. g. ¥ h muas-
tran &l uso de tipes de imprenta para formar
esquemas de textura, Las unidades susltes de
tipos grandes o liness de tipos pequefios han
sido especialments cortedas vy dispuestas, para
que los espacios en blanco gueden sliminados
hasta donde sea posible. Un tipo de letra del
mismo tamafio y peso puede ser agrupado para
formar una texturs uniforme, mientras se cras
una textura en gradacion con tipos de tamafio y
paso varinbles.

Algunos de los ejemplos fusron hechos
rauniends v disponiendo los tipos para formar
una textura uniforme o de gradacién sobre una
delgada hoja de papel. Esta fus luego cortada en
trozos para la organizacién final en un esquema
estructurado,
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12. Espacio

El espacio, igual que la textura del capitulo
znterior, ha sido mencionado en casi tedo capi-
tulo, pero nunca fue completamente considera-
do. La naturaleza del espacio es muy compleja,
dabido a que existen muchas maneras de verlo.
£l espacio puede ser positivo o negativo, liso o
lusorio, ambiguo o conflictive. Cada uno de
25tos aspectos serd cuidadosamenta examinado
aqui.

Espacio positivo y negativo

Espacio positivo es el que rodea a una for-
ma negativa, vy espacio negativo, el que rodea a
una forma positiva. Las formas positivas y nega-
tivas fueron discutidas en el capitulo 2 (fig. 8).
Todas las formas positivas contienen espacio
positivo, pero el espacio positivo no es percibido
siempre como una forma positiva. Similarmente,
todas las formas negativas contienen espacio
negativo, pero el espacio negativo no es siempre
percibido como una forma negativa. Esto se
dabe a que el espacio positivo puede ser un fon-
do para las formas negativas, y el espacio nega-
tivo serlo para las positivas, y los fondos no son
normalmente reconocidos como formas, las que
habitualmente existen en cierto grado de aisla-
miento.

Desde luego, el espacio positivo (o negati-
vol, completa o aproximadamente aislado por
formas negativas (o positivas) puede ser identifi-
cado como una forma positiva (o negatival, pero
tales formas estdn generalmente muy ocultas, a
menos que conscientemente las busquemos. Si
se las encuentra con frecuencia y regularidad,
entonces la relacidén entre la figura v su fondo es
reversible: en cierto momento encontramos for-
mas positivas y espacio negativo, en otro encon-
tramos formas negativas y espacio positivo
(fig. 72a).

Espacio liso 8 ilusorio
El espacio es liso cuando todas las formas

parecen reposar sobre el plano de la imagen y
ser paralelas a él. Las formas mismas deben

también ser lisas y aparecer equidistantes del
ojo, ninguna de ellas més cerca, ninguna maés
lgjos. Sin embargo, es posible que podamos
sentir como muy profundo al espacio que rodea
las formas, dejando que tales formas aparezcan
flotando sobre el plano de la imagen.

En una situacién de espacio liso, las for-
mas pueden encontrarse entre si, por medio del
toque, la penetracidn, la unidn, la sustraccion, la
interseccion, la coincidencia, o pueden también
estar alejadas, pero nunca pueden encontrarse
superponiéndose entre si (fig. 72b). La superpo-
sicidn sugiere gue una forma estd més cerca de
nuestros ojos que otra, con lo gue en cierto gra-
do el espacio se hace ilusorio (fig. 72¢). Las
variaciones en figura, tamafo, color y textura
pueden anular asimismo la lisura del espacio,
pero esto no siempre ocurre.

El espacio as ilusorio cuando todas las for-
mas no parecen reposar sobre el plano de la
imagen o ser paralelas a él. Algunas formas
parecen avanzar, algunas parecen retroceder,
algunas parecen presentarse frontalmente y
otras de manera oblicua. Las formas mismas
pueden ser lisas o tri-dimensionales. La zona del
disefio se abre como una ventana o como un
escenario donde las formas quedan expuestas
en diversas profundidades o con dngulos dife-
rentes o ambas cosas a la vez (fig. 72d).

Formas lisas en espacio ilusorio

Las formas se consideran lisas cuando
carecen de grosor aparente. Las formas lisas en
un espacio ilusoric son como formas hechas
con delgadas hojas de papel, metal u otros
materiales. Su visidn frontal es la més completa,
ocupando la zona mayor. Sus visiones oblicuas
son estrechadas y ocupan una zona menor. Las
siguientes son algunas de las maneras en que
las formas lisas pueden ser usadas en un espa-
cio ilusorio:

&) Superposieién. Cuando una forma se
superpone a otra, es vista como si estuviera
delante o encima de |la otra. Las formas lisas
pueden carecer de todo grosor apreciable, pero
si ocurre la superposicion, una de ambas formas
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debera tener alguna desviacitn del plano de la
imagen, por ligera que sea ssa desviacion (fi-
gura 73al.

b} Cambio en tamaifo. El aumento en el
tamafio de wna forma sugiere que se estd
sproccimanda, mientras la disminucion de ase
tamafio sugiere gue se slaja. Cuanto mayor sea
la escala de cambio da tamafo dentro del dise-
fio, serd mis profunda fa ilusién de profundidad
espacial (fig. 73b).

£l Cambio en cofor. Sobre un fondo blan-
co, los colores oscuros se destacan més que los
claros, con o que aparecen més carca de nues-
tros ojos. Sobre un fonda muy oscuro, es clerto
lo contrario. Si hay colomes célidos y colores frios
an un disefio, los célidos parecon generalmentea
avanzar mientras los frios retroceden (fig. 73c).

) Cambio en textura. Las texturas més
grugsas parecen normalmente mds cerce de
nuestros ojos que las mis finas (fig. 73d).

&) Cambio en el punto de vista. Una forma
aparece vista frontalmente cuando es paralela al
plano de la imagen. Si no es paralela al plano de
la imagen, solo podemos verla desds un dngulo
ohlicuo. El cambio en el punto de vista es un
rasultado de |a rotacion espacial (véase el capl-
tule B, seccidn sobre gradacidn espaciall, erean-
do un espacio lusorio aunque No 588 MUy Pro-
fundo [fig. 73e).

fi Curvatura o guebrantamienta, Las for-
mas lisas pueden ser curvadas o quebradas para
sugerir un espacio llusori. La curvatura o Ia tor-
cadura cambian su frontalidad absoluta y activan
su desviacidén del plano de la Imagen (fig. 731,

g! Agregado de sombra. E| agregado de
sombra 8 una forma enfatiza la existencia fisica
de |la forma. La sombra puede ser colocada
delante o detrds de la forma, unida o separada
da ella (fig. 73g),

Volumen y profundidad an sl aspacio llusorio

Todas las farmas lisas pueden convertirse
en formas tridimensionales en al espacio ilu-
sorio, con la sugestldn de un grosor, lo gue sdlo
reguiere perspectivas suplementarias agregadas
a la frontal, Como una forma tri-dimensional

nunca es vista an frontslidad total, hay muchos
angulos y puntos de vista desde los que puede
sar mirada y representada con conviccién sobre
una superficie lisa (fig. 74al.

Existen sistemas isométricos de proyec-
cién, y otros, en la representacién del volumen y
de la profundidad (fig. 74b). También hay layes
de perspectiva, por medio de |as cusles pode-
mas describir el voluman y la profundidad con
un sorprandents grado de realismo (fig. 74c). Si
tanemas gue representar un cubo, que tiene seis
lados Iguales, que se sncuentran en dngulos rec-
tos entre si, los sisternas simples de proysccian
mantienan la igualdad de los lsdos y &ngulos
hasta ciertd grado, pero la perspective que nos
da una imagen mds convincente as la que mues-
tra como desiguales a los elementos iguales:

Cuando debe rapresentarse a una serie de
cubos, con uno detrds de otro, los diversos siste-
mas de proyeccion no demuestran la disminu-
cién en el tamafio de los cubos, pero la perspec-
tiva aporta esa disminucidén gradual de tamafio
{fig. 74«

Represantacidn del plano en al espacio
ilusorio

El valumen estd contenido por planos que
purden ser reprasantados de varias maneras:

a)l Planos dibujados. Los planos pueden
ser dibujados, y el disefador puede elegir para
su propdsite cualquier grasor de linea. Los pla-
nos dibujados en un espacio llusorio son repre-
santados habitualmente como planos opacos:
no podemos ver lo que hay detrds de aellos. Si
50N reprasentados como planos transparentes,
pueden antoncas convertirse en algo similar a
marcos espaciales (fig. 75a).

b) Planos séifdos. Estos son planos sin
ambigliedad. Los planos sdlidos, si son de un
mismo color, pueden ser usados como formas
lisas para sugerir una profundidad llusoria, pero
les es dificil colaborar entre sl para sugerir &l
volumen. Los planos sdlidos con variacionas de
color pueden representar al voluman con gran
eficacia (fig. 76b).
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¢l Planos de textura uniforme. Un plano
22 textura uniforme se distingue de otro vecing,
~cluso si la textura de ambos planos es la mis-
ma. Esto se debe a que el esquema de textura
22 un plano no tiene que proseguir continua-
mente hasta el plano adyacente. Ciertas clases
Ja textura poseen una fuerte sensacion de direc-
=idn, lo que da énfasis a planos que no sean vis-
w05 frontalmente sino de costado. Las lineas
oaralelas, densamente espaciadas, de un mismo
ancho, o los esquemas regulares de puntos,
cueden formar planos de textura que aportan
muchas posibilidades al disefiador (fig. 75c).

dl Planos de color o de textura en grada-
cidn. Los planos de color o de textura en grada-
zion tienen un efecto diferente en la creacién de
3 flusion espacial. Sugieren en las superficies
siertos esquemas de luz v sombra, o brillos
metélicos, lo que refuerza en cierto grado el
raglismo (fig. 76d). Los planos de textura en
serspectiva deben ser presentados en tal forma
Jue los esquemas de textura sean también vis-
108 en perspectiva. Tales planos de textura no
zan uniformes sino de gradacidn y adn de radia-
zidn lirradiando desde los puntos de desapari-
cidn).

Espacio fluctuante y conflictivo

El espacio fluctda cuando parece avanzar
2n cierto momento y retroceder en otro. Hemos
ya mencionado una clase de situacion fluctuante
zsimple, cuando discutimos al principio de este
zapitulo el espacio positivo y negativo v las rela-
ciones reversibles entre figura vy fondo (fig. 72a).
Una situacién fluctuante més dindmica es ilus-
rrada en la figura 76a, que puede ser interpreta-
da como una figura vista desde arriba o una
figura vista desde abajo. Ambas interpretaciones
son vdlidas. La fluctuacion espacial crea intere-
zantes movimientos opticos.

El espacio conflictivo es similar al espacio

fluctuante, pero intrinsecamente diferente. El -

zgpacio fluctuante es ambiguo, porque no existe
una forma definida con la que podamos inter-
oretar |a situacion espacial, pero al espacio con-
fictivo aporta una situacion espacial absurda,

2= WONG

-

que parece imposible de interpretar. En el espa-
cio conflictivo, sentimos que estamos mirando
definidamente hacia abajo si sélo vemos una
parte del disefio, o mirando definidamente hacia
arriba si vemos s6lo otra parte del disefio. Sin
embargo, cuando el disefio es visto en su con-
junto, las dos experiencias visuales estin en
serio conflicto entre si ¥ no pueden ser recon-
ciliadas. La situacion es absurda porque no exis-
te en la realidad. Sin embargo evoca una extrafia
tension visual que ofrece muchas posibilidades
interesantes a los artistas vy disefadores
(fig. 76b).

Motas sobre los ejercicios

En las figuras 77a. b, c. d, e, f, g v h se des-
criben varios tipos de espacio ilusorio. Los pla-
nos son construidos con esquemas de lineas
regulares, algunas repetitivas, algunas en grada-
cidn.

5i revisamos todos los ejercicios ilustrados
en este libro, en realidad podemos descubrir
mas ejemplos que describen un espacio ilusorio.
La figura 26f sugiere una esfera sdlida. Las
figuras 47g v h muestran superficies curvadas;
las figuras 55b y | parecen ser relieves, y hay
ain mas.

Los ejercicios, desde el capitulo 3 hasta el
presente, suponen un viaje que el lector ha reali-
zado. Verd que los primeros ejercicios tienen en
general mayores restricciones, exigiendo ma-
dulos més especificos, mientras los ejercicios
posteriores aportan una mayor libertad. En al
conjunto, los ejercicios exigen por igual una
mente y una mano disciplinadas, que son un
equipamiento necesario para el disefador. Los
artistas creativos no encontrarén igualmente
disfrutables a todos los ejercicios, pero estos
gjercicios suponen posibilidades, tanto como
limitaciones. La gramdtica visual es sdlo un
utensilio basico; el campo completo de la creati-
vidad debe ser explorado por cada persona.
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Segunda parte



1. Introduccién

El munde tri-dimansional

De hecho, vivimos an un mundo da tres
dimensiones. Lo que vemos delante de nosotros
no 8% una imagen lisa, gue tiene sblo largo v
anche, sino una expansidn con prafundidad fisl-
ca, |la tercera dimensién. E! suelo que hay bajo
nuestros pies se extiende hasta el horizonts dis-
tante. Podemos mirar directamente adelante.
hacia atrds, hacia |a jzquierds, hacia la dere-
cha, hacia arriba, hacia abajo. Lo gue vemos es
un espacio continuo en el gue estames incluidos.
Hay muchos objetos cercanos que podemos
tocar y objetos més lejanos que se hacen tangi-
bles s tratamos de llegar hasta ellos.

Todo objeto que sea peguefio, liviano y
gcercano puede ser levantado y sostenido por
nuestras manns. Cada movimiento del objeto
muestra ung figura diferente, porque ha cambia-
do la relacién entre el objeto y nuestros ofos. Si
caminamos directaments adelante hacia una
escena lesto no es posible an el munda bl
dimensionall no s&lo los objetos que estdn a la
distancia se vuelven gradualmente mas grandes,
sino gque sus figuras cambian, porgue vemos
mas de clertas superficies ¥ menos de otras,

Muestra comprension de un objeto tr-
dimensional nunca puede ser completa con un
vistazo, La perspective desde un dngulo fijo vy
una distancis pusde ser engafiosa. Una figura
ciroular que sea primeramente vista desde clerts
distencia alejada puede terminar por ser, tras un
axaman mas cercano, una esfera, un cono, un
cilindro o cualquler otra figura que tenga una
base redonda. Para comprender un objeto tri-
dimensional, tenemos gue verlo desde dngulos v
distancias diferentes y luego reunir en nuestras
mentes tods la informacién para comprender
plenamente su realidad tri-dimensional. Es a tra-
wés de la mente humana gue al mundo tri-di-
meansional abtiene su significado.

El disefio bi-dimensional
El disefio bi-dimensional conciemne a la
creacidn de un mundo bi-dimensional mediante

esfuerzos conscientes de organizacidén de los
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diversos slementas, Una marca casual, comao .*
garabato en une superficie lisa, puede dar res_
tados cadticos. Eso puede estar lejos dal dise™-
hi-dimensional, cuyo principal objetivo es sst:
blecer une armonia ¥ un orden visuales °
ganerar una excitacion visual doteds ds -

propdsito.

El disefio tri-dimensional

En forma similar al bi-dimensional, el ciz=
fio tri-dimensional procura asimismo establscs
una armonia y un orden visuales, o generar .=
exgitacion visusl dotada de un propdsito, sxc=
to porque su materal es el mundos -
dimensional. Es més complicado gque el dis=—
bi-dimensional porgue deben considerz=m
simulténeamente varias perspectivas desds o
gulos distintos y porgue muchas da las com=-
|as relaciones espaciales no pueden sar Tic
mente visualizadas sobre el papel, Perc =
menos complicade quse el disefio bi-gime
sional parque trata de formas y materiales 13-+
bles en un espacio real, as/ que todos los pro=s
mas relatives a la representacion ilusoria d= =
mas tri-climensionales sobre un papal (o =
quier otra superficie lisal pueden ser evitzco

Algunas personas se [nclinan & penss
t&rminos escultdricos, pero muchas otras —=
den a hacerlo en términos pictbricos, Estas ©
mas pueden tensr algunas dificultades z:- &
disafo tri-dimensional. A menudo esEr
preocupadas con la visién frontal de un ==
gue dejan de lado otras perspectivas. F.
pensar gue las astructuras intermas de |2
mag tri-dimensionales estdn mas alld de s
prensidn, o sentirse faciimente arraldss o
color y |a textura de la superficie cuando =
men y el espacio son més importantes

Entre &l pensamiento bi-dimensiorz
tri-dimensional hay una diferancia de actit.-
disefiador tri-dimensional debe ser cso=
visualizar mentalments la forma comz =
rotarla mentalmente an toda direcclén, oo—
la tuviera en sus manos. No debe reducir =
gen a una o dos perspectivas, sino gus
explorar prolijamente al papel de la profu~
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