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A pesar de que en los sesen-
1a y cinco anos que separan
estos dos disefios tuvieron
lugar cambios radicales en la
tecnoloylia de la impresion,
la cubierta de folleto disefia-
da en 1923 por El Lissitzky
tiene el mismo caracter
moderno y utiliza Ia tipogra-
fia de un modeo similar al de
la cubierta que Randy Mora
vec disend para un libro
sobre Joseph Niépce

Ambos utilizan la tipografia
como valor de disefio y no
como mero vehiculo para la

comunicacion
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Dos sellas wtilizados por la
Bauhaus. El primero refleja
su inclinacion por la artesa-
nia mientras que el sequn-
do. disefado por Oskar
Schlemmer, refleja el giro
de la Bauhaus hacia la tec-
nologia moderna.

Esbozo histérico

A principios del siglo XX Europa todavia
continuaba bajo el impacto de la reciente
Revolucién Industrial. El modo tradicional
de abordar las cosas se revelo inadecuado
para hacer frente a los problemas moder-
nos: el mundo moderno requeria solucio-
nes modernas. Esta actitud tuvo como
manifestacion una violenta experimenta-
ci6n en todas |as artes que genera nuevas
escuelas de pensamiento. LOS NUEVOS movi-
mientos abarcaban, desde el Dadaismo
suizo al de Stijl holandés o el Constructivis-
mo ruso. Algunos de estos movimientos se
cimentaban en una solida base filosofica,
mientras que otros eran reacciones radica-
les al viejo orden de cosas. A pesar de 5us
notables diferencias filosoficas y estilisticas,
estos movimientos tenian en comun el
deseo de reflejar los liempos modernos y el
rechazo a lo tradicional por lo tradicional,
idéntico rechazo al que generaciones pos-
teriores manifestarian hacia el arte por el
arte,

El Movimiento de Artes y Oficios tuvo su
origen en Inglaterra, a finales de 1800, y
fue liderado por William Morris. Se trata-
ba de una reaccion contra la industrializa-
¢i6n y un intento de integrar el arte y la
arlesania segun la tradicién de los gremios
goticos.

Alemania acogié con entusiasmo este
fueve movimiento, apareciendo por todo
el pais escuelas que ensenaban tanto arte
como artesania. Una de las mas famosas
de estas escuelas fue la Bauhaus, que abri6
sus puertas en 1919. La Bauhaus aglutind
los movimientos modernos, aunando dis-
tintas ensefianzas y filosofias.

A medida que fue desarrollandose, 1a filo-
sofla de la Bauhaus amplio sus fronteras
para dar cabida a la tecnologia. Las ense-
fianzas de la Bauhaus combinaban las
recientes teorias de los psicologos de la
Gestalt con teorias artisticas sabre forma,
color y abstraccion

La Bauhaus se convirtié en un simbolo de
la tecnologia, el arte y la vida moderna y en
un foro de discusion de las nuevas ideas,
de amplia influencia e inspiracion. Jan
Tschichold, cuyo libro Die Neue Typografie
sa convirtid en a piedra angular del movi-
miento de disefio suizo, estaba muy influi-
do por la Bauhaus.

Praducto de la turbulencia de los tiempos,
la brevedad de su existencia fue quiza ine-
vitable. Hitler ordeno el cierre de la escuela
en 1933 después de que el movimiento
nazi hubiese aplicado las teorias de disefio
de la Bauhaus para crear su propia identi-
dad. utilizando la sencillez de formas de la
esvastica con tanta fuerza y contundencia
que es poco probable que pueda volver a
usarse de un modo inocente.



98

El estilo como mensaje implicito

Los estilos expresan actitudes y filosofias,
ademas de ser reflejo de los tiempos.
Muchos de los experimentos de disefio rea-
lizados en las ultimas décadas contintian
pareciendo “modernos”, pues reflejan el
espiritu con que fueron creados. Es dificil
disociar el pensamiento moderno o tradi-
cional de los estilos de disefio modernos o
tradicionales. £l pensamiento no es algo
que cambie de pronto (muchos trabajan
cogiendo un poco de este estilo y un poco
del otro, mezclando estilos caracteristicos
en una misma paginaj. Este tipo de pagina
carece de personalidad, pues las decisiones
no estan basadas en una filosofia solida.
Cuando un estilo revive, lo que surge en
realidad es una imagen estereotipica del
mismo. Este estereotipo esta desvinculado
del periodo historico concreto en el marco
del cual se desarroll6 el estilo original. En
lugar de representar un periodo, representa
una actitud. La actitud representada se
convierte en un mensaje implicito que se
utiliza con frecuencia en publicidad y estu-
dios de mercado.

Una linea de cosméticos con envase de
estilo suizo, por ejemplo, puede dar la idea
de gue el producto es un bien de consumo
serio y funcional, en lugar de un lujo inne-
cesario. Por otro lado, un tarro de merme-
lada puede llevar una etiqueta de estilo tra-
dicional para recordar a la gente la calidad
de los productos antiguos, de los tiempos
en gue la comida procedia directamente de
la cocina de mama, y no de una fabrica o
un laboratorio.

Nuevas tecnologias

A comienzos del siglo XX las maquinas se
inventaron para reducir el esfuerzo de toda
la actividad humana. La vieja tecnologia de
impresion y composicion tipografica
aumento su velocidad y su eficacia, y se
desarrollaron nuevas tecnologias para ace-
lerar la marcha del progreso.

La mecanizacion de la impresion supuso la
aparicion de prensas mas rapidas y efica-
ces, mientras que la mecanizacion de la
composicion tipografica supuso la disponi-
bilidad inmediata y sin limites de composi-
cion tipografica, lo que redujo notablemen-
te la demanda de composicién manual.

Por lo general, las nuevas tecnologias se
aplicaron primero a aquellas parcelas indus-
triales en las que velocidad y economia se
anteponian a calidad, y mas tarde también
a otras areas principalmente preocupadas
por la calidad del producto. Asi pues,
muchas de las nuevas tecnologias tuvieron
su origen en la produccion de los periédi-
cos diarios.

La oferta tecnoldgica actual es abrumadora
y abarca desde los equipos informaticos de
fotocomposicion e impresién mas innova-
dores, a un reducido movimiento de impre-
sion que utiliza la impresion tipografica y
continua componiendo los tipos a mano.
Cuando la tecnologia queda desfasada,
tiende a convertirse en un medio artistico.



El ciclo tecnolégico

Toda nueva tecnologia comienza por
demostrar su valfa imitando las prestacio-
nes de la tecnologia a la que va a desplazar
(los caracteres de composicion manual imi-
taron primero a la escritura; 450 afos des-
pués, los caracteres mecanizados tuvieron
que ajustarse a los parametros establecidos
por la composicion tipografica manual). Los
caracteres generados por ordenador de la
década de los ochenta, se cifieron a los cri-
terios de la fotocomposicion, tecnologia
que su vez habia remplazado a los caracte-
res mecanizados unas tres décadas antes.
Una vez que la tecnologia se revela como
una alternativa aceptable a la anterior, sus
posibilidades son también objeto de estu-
dio. En un primer momento, este estudio
es realizado por personas que, de otro
modo, nunca utilizarian el equipo. Feliz-
mente inconscientes de la sabiduria y la
tradicion predominantes, se dedicari a
explorar las posibilidades de la nueva lec-
nologia con entera libertad, desarrollando
a veces técnicas y estrategias que los profe-
sionales podrian pasar por alto. El operador
que tiene a su disposicion esta nueva tec-
nologla puede experimentar con la maque-
ta o la ilustracion, del mismo modo en que
el operador del ordenador convertido en
fotomecanico puede idear nuevos modos
de colorear las fotografias. Sea cual fuere el
éxito de estos experimentos, lo cierto es
que siempre sirven de inspiracion a quienes
tienen mas experiencia en el campo, invi-
tandoles también a explorar la nueva tec-
nologfa. Cuando una nueva tecnologia
pasa a ser dominante, lo que suele ocurrir
‘es que sustituye casi por completo a la
anterior.

Cada nuevo avance tecnolégico genera un
movimiento paralelo de caracter reacciona-
tio que propugna el resurgimiento de tec-
nologias anteriores. Lamentamos la pérdida
de |o antiguo tanto como nos aferramos a
las promesas de lo nuevo.

.

El estilo como una influencia en la tecnologia

El siglo XX se ha caracterizado por la apari-
cién de cambios tecnolégicos periodicos y
radicales que parecen poner de manifiesto
este tira y afloja entre lo antiguo y lo
moderno.

Para desarrollar con éxito una nueva tecno-
logia hay que conocer las tunciones de los
nuevos ingenios. Este conocimiento debe
basarse en la informacion sobre el uso de
la antigua tecnologia y en las necesidades
del usuario.

A mediados del siglo XV, Gutenberg aplico
su conocimiento de los metales al desarro-
llo de una tecnologia que sustituyera a la
tecnologia de la palabra de su época: la
escritura. Esta tecnologia, que en principio
se llamo “escritura artificial”, recibid mas
tarde el nombre de tipograffa y se cifio al
estilo ya establecido para poner las pala-
bras en el papel.

A comienzos del siglo XX, las maquinas
Monotype y Linotype componian de acuer-
do con las necesidades del estilo tradicio-
nal. Sin embargo, para cuando aparecio la
fotocomposicion (es decir, después de la
Segunda Guerra Mundial), el estilo moder-
no ya habia tomado posiciones. La foto-
composicion, que se adaptaba por igual a
las necesidades de disefadores antiguos y
modernos, permitié una experimentacion
tipografica sin limites, e inspiré nuevas ten-
dencias de disefio. La maquina de escribir
se invento a finales del siglo XIX y sus fun-
ciones eran las propias del estilo tradicio-
nal. El procesador de textos asumi6 estas
funciones para producir una pagina tradi-
cional, facilitando el centrado de titulos y la
justificacién del texto. El hardware y soft-
ware informatico que llamamos auto-edi-
ci6n se ha propuesto satisfacer las necesi-
dades de ambos estilos, a veces en detri-
menta de una de los dos.
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Economia frente a calidad

La inagotable exigencia de velocidad y
eficacia, plantea el dilema de hacer un
trabajo deprisa o hacerlo bien.

Cada innovacion tecnolégica debe consi-
derarse bien como un intento de resolver
este conflicto, bien como otra forma de
agravarlo. La exigencia de velocidad y efi-
cacia suele estar motivada normalmente
por razones econémicas. Muchas veces
esta prioridad va en detrimento de la cali-
dad del producto y los resultados de esta
actitud son abundantes y evidentes.

En la actualidad, el material grafico se
elabora con tanta economia que ha llega-
do a convertirse en material desechable.
Diariamente nos encontramos con mate-
rial impreso insistente, persuasivo y a
todo color.

La impresion en color se reservaba anti-
guamente para los trabajos de alta cali-
dad y elevado presupuesto, pero hoy en
dia es tan accesible que un folleto en
color se tira a la basura con la misma faci-
lidad que un periodico.

La calidad del disefio es un factor clave a la
hora de determinar cudles de los productos
impresos que vemos mereceran nuestra
atencion y seran leidos y conservados.

Diseno y tecnologia

Un buen disefio es independiente de la
tecnologia, el estilo, el presupuesto, el
tema o cualquier otro factor aislado. Un
buen disenador puede producir un buen
disefio en la peor de las situaciones y con
los peores materiales, mientras que un
disefiador incompetente no producira un
buen disefio aunque disponga de los
mejores materiales.

El disefo es el factor que debemos tener
mas en cuenta para que un articulo
impreso destaque del resto. Ironicamente,
tambien es el factor del que corn mayor
frecuencia se prescinde al elaborar un
presupuesto.

La publicidad de los ordenadores para
autoedicion ha venido a reforzar la
nocion del disefio como aspecto prescin-
dible. Al igual que los defensores de la
Revolucion Industrial velan en las
magquinas la solucion a todos los proble-
mas, también los defensores de la Revolu-
cion Electronica consideran al ordenador
como la respuesta a los problemas actua-
les, y al disefio gréfico simplemente como
otro problema a la espera de ser resuelto.
Mativados tanto por el entusiasmo de |a
carrera como por las exigencias de buenos
resultados, muchos no son conscientes de
las complicaciones y los matices del dise-
fio. [l disefio por ordenador es una herra-
mienta tan Gtil como un diccionario para
un escritor. Ademas, puede convertirse en
el equivalente informatico de las tarjetas
de negocios baratas, realizadas con mate-
rial de impresién instantaneo. A pesar de
que el disefio requiere una gran dosis de
andlisis, se parece mas a un arte que a una
técnica y, como tal, el esfuerzo sigue sien-
do esencialmente humano.



Partir del pensamiento tradicional

Normalmente el pensamiento nos condicio
na mas que la tecnologia: La maquina de
«escribir, por ejemplo, es uno de los instru-
mentos tipograficos mas restrictivos y rara
vez se ha utilizado de un modo innovador.
Esto no obedece tanto a las limitaciones de
la propia maguina de escribir como al
hecho de que nuestro pensamiento es res-
trictivo (no es mas que un modo de orde-
nar las palabras en una secuencia).

Quienes utilizan los ordenadores para el
disefio y la tipografia, descubren que el

abajo, observaremos que la calidad del
diseno y el interés visual no quedan garan-
tizados por la tecnologia de la composicion
tipografica, ni anulados por la maquina de
escribir. Las paginas tipograficas no son
automaticamente mejores sélo por la tec-
nologia utilizada.

Es imposible trabajar en el estilo moderno
de un modo eficaz sin tomar conciencia de
las restricciones del estilo tradicional y
superar las convenciones de las tecnalogias
familiares.
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mayor obstaculo para mejorar la calidad
del disefio es que el ordenador se utiliza
como si fuera una maquina de escribir
Si comparamos los cuatro ejemplos de
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El estilo moderno se basa en los principios
visuales definidos formalmente a comien-
zos del presente siglo por los psicélogos de
la Gestalt. Estos principios fueron aclarados
y aplicados por la Bauhaus, convirtiéndose
en una teoria del disefio coherente y racio-
nal, basada en la l6gica y en la ciencia, y no
en la costumbre.

Cuando se cerro la Bauhaus, muchos de
los maestros que impartian alli sus ense-
fianzas continuaron su labor en Suiza. El
diserio evolucioné especialmente en Zurich
y Basilea antes de la Segunda Guerra Mun-
dial, refindndose y cabrando forma en lo
que todavia sigue llamandose estilo suizo.
Los profesores y alumnos de la Bauhaus
emigraron a otros paises, como Estados
Unidos, llevandose consigo sus ideas revo-
lucionarias acerca del disefio. Moholy-Nagy
abrié la Nueva Bauhaus en lllinois, en

1939. Al igual que el disefio estadouniden-
se gue llegd de la Bauhaus recibid la
influencia de la cultura del pais que lo aco-
gio, el disefno suizo o aleman reflejan tam-
bién estas culturas.

Sin embargo, el estilo suizo sobrevive de
manera notable, debido en parte a los prin-
cipios del disefio que lo sustentan.

Axiomas del disefio moderno

“La forma sigue a la funcién” y “menos es
mas" son dos de los principales conceptos
del estilo moderno. Las decisiones scbre la
magueta y el disefo estan gobernadas por
estos dos principios.

Todo lo que aparece en la pagina esta
dominado por la funcion. En ella sélo se
incluyen elementos que cumplen una fun-
cion determinada, y sélo en la medida de
lo necesario para satisfacer dicha funcién.
Dado que el disefio moderno se basa en
ciertos axiomas, suele considerarse como
objetivo y racional, en lugar de como sub-
Jjetivo y arbitrario. La expresividad por si
misma queda excluida de todo disefio cuya
finalidad dominante (funcién) sea la comu-
nicacién. La pagina moderna solo alcanza
sus objetivos estéticos cuando se libera de
todo lo que no es esencial, y cuando todos
los elementos al servicio de una funcion
determinada, son tan grandes o pequefios,
claros u oscuros como-su eficacia estime
necesario. El espacio en blanco, elemento
esencial de la pagina moderna, origina
contraste entre los elementos y conduce la
mirada del observador.

Estos simbolos pre-
sentan un caracter
moderno similar, atri-
buible a su funcionali-
dad, si bien el de arri-
ba es una marca de
porcelana de abajo es
un diserio de Herbert
Bayer, de 1920.




Unidad y variedad

Un principio esencial del arte y el disefio
modernos es el equilibrio entre unidad y
variedad. Este equilibrio nos permite identi-
ficar la familia a la que pertenece un grupo
de letras, al iempo gue las reconocemos
como letras diferentes del alfabeto.

La pagina moderna que carece de unidad
resulta caotica, y la que se excede en varie-
dad abandona el principio de “menos es
mas” en favor del principio “menos, abu-
rre”, acunado por los disefiadores tradicio-
nales para referirse al nuevo estilo.

En los ejemplos de abajo la unidad se
representa mediante los éngulos rectos y
lus lados paralelos de los cuadrados y las
barras de color. En los dos primeros, la uni-
dad queda definida también por la coloca-
cion de las barras, paralela a los cuadrados,
En el primer ejemplo, la barra se sitia en el
centro del cuadrado, lo que también con-
fiere unidad al espacio.

La variedad se introduce mediante la pro-
porcion de las formas y el contraste de la
barra en el cuadrade blanco. En los dos
segundos ejemplos, |a variedad viene
determinada por la colocacién asimétrica
de la barra, y en el tercero, la variedad se
refuerza atin mas al situar la barra inclina-
da. En ninguno de los tres casos se anadie-
ron nuevos elementos para introducir varie-
dad. Esta es una muestra del principio
“menos es mas”, en virtud del cual el inte-
rés visual queda garantizado exclusivamen-
“te por los elementos hasicos.

[statica frente a dindmica

La pagina moderna recurre a la asimetria
para crear una pagina dindmica (activa)

en lugar de estdtica (pasiva). La pagina tra-
dicional se sirve de la simetria para conse-
guir un equilibrio pasivo. En las maquetas
dinamicas los elementos suelen estar en
movimiento, y no en repase, como en las
estaticas.

En este sentido, la pagina moderna refleja
|a fisica moderna: la tecria de Newton de
que el estado natural del universo es el
reposo, ha sido sustituida por la creencia
en que el universo esta en cantinuo movi-
miento.

Volvamos ahora a los tres ejemplos de
abajo. En el primer ejemplo, la composi-
cién, o maqueta, es estatica y simétrica, es
decir, clasica. | a maqueta del centro es mas
dinamica, pues la barra se ha desplazado
hacia la esquina superior derecha. En el
tltimo ejemplo, la barra inclinada da sensa-
cién de movimiento. Conviene sefialar que
basta con modificar el espacio para que la
maqueta pase de ser estatica a ser dinami-
ca. La forma de la barra es idéntica en los
tres ejemplos y en ninguno de ellos se
introducen nuevos elementos (otro ejemplo
mas del principio “menos es mas”).

Siguiendo el principio
de "menos es mas”,

la composicion pasa de
ser estatica a ser dina-
mica con solo cambiar
la posicion del ele-
mento.




104

Orden

El ser humano parece tener una tendencia
innata a poner orden en el mundo que le
rodea. Esta tendencia es tan fuerte que la
ciencia actual define el caos como un
orden de “nivel superior”. Nuestra percep-
cién del orden se basa en la repeticion
coherente de elementos. Para crear una
pauta son necesarios al menos tres elemen-
tos. Una vez establecida dicha pauta, todas
las modificaciones que sobre ella se reali-
cen también deben seguir una pauta para
conseguir el orden. Si los cambios son arbi-
trarios y aleatorios, el observador puede
percibir alguncs de ellos como carentes de
sentido. Una parte esencial del proceso de
la comunicacion visual es que el observador
percibe un modelo dotado de significado.
El orden se utiliza como elemento unifica-
dor en el diseno: una serie de paginas se
convierte en un libro o un folleto; un grupo
de libros se convierte en una caleccion,
Cuando deseamos fragmentar, optamaos
por romper los moldes. En una revista, por
gjemplo, los moldes se rompen sistematica-
mente para que el lector pueda distinguir
entre una columna editorial y una crénica.

Es mas facil crear una
pauta ordenada que
crear caos. La mayoria
de nosotros encontrara
cierto orden en estos
ejemplos.

Caos

La variedad se da en el marco de un siste-
ma ordenado, mientras que el caos se defi-
ne normalmente como la ausencia de
orden. Normalmente percibimos el caos
cuando la relacién entre unidad y variedad
se inclina decididamente por ésta dltima. El
orden forma parte del diseno racional,
mientras que el caos responde a lo irracio-
nal y lo frivolo (a veces también se dice que
es divertido). Dado que el proceso de la
comunicacion se basa en el orden, el caos
interfiere notablemente en dicho proceso.
Puesto gue el orden es la inclinacién natu-
ral del ser humano, por lo general es mas
dificil crear caos que crear orden. Sin
embargo, hasta en aquello que en un pri-
mer momento se percibe como caotico, es
posible encontrar cierto orden.
Observemos los ejemplos de abajo. kn el
ejemplo del centro se percibe cierto orden,
pues la ruptura de la pauta se realiza de un
mado sistematico. En el ultimo ejemplo,
que en un primer momento solo sugiere
caos, intentamos imponer orden hasta el
momento de percibir cierta coherencia en
la disposicion de los elementos. En el dise-
o, el caos funciona exclusivamente como
contrapunto del orden y no constituye un
estilo en si mismo.



Contrastes y atributos

Cada elemento tiene sus propios atributos,
entre los que se incluyen valor, tamario,
forma, perfil y textura, y es precisamente la
relativa exclusividad de estos atributos lo
que produce que un elemento contraste
con los demas elementos de la pagina.

Asl pues, podemos decir que el contraste
es relativo, Esto significa que un atributo
determinado no garantiza el contraste por
si solo. A menudo pensamos que un ele-
mento de gran tamano resultara llamativo,
por ejemplo, pero esto solo es verdad si la
maqueta incluye ademas algo pequefio
que establezca un contraste. Para que los
cambios introducidos en estos atributos
sean eficaces deben ser lo suficientemente
notorios como para que puedan ser perci-
bidos a primera vista y sin lugar a dudas.
Los cambios sutiles suelen considerarse
como incoherencias o errores, si €s que no
pasan desapercibidos.

El contraste del primer
ejemplo es mayor, pues
2 distingue dal cuadrado
blanco tanto en escala
comn en valor

Atributos basicos

—El valor, o lo oscuro o claro que resulta
un elemento, es una de sus principales pro-
piedades. Dado que los atributos son relati-
vos, nuestra percepcion de un determinado
valor en una composicion esta notable-
mente influida por los valores de los demas
elementos de la composicién. El color tam-
bién tiene su propio valor. La oscuridad o
claridad de un color no tiene nada que ver
con que sea vivo 0 apagado, purpura o
verde.

—E| tamano (escala), o lo grande o peque-
fio que un elemento parece ser. No s6lo esta
influido por los tamarios de los demas ele-
mentos, sino también por el de la pagina.
—La forma bidimensional de un elemento
puede ser regulfar (uniforme) o irregular.
Entre las formas regulares se incluyen for-
mas geomeétricas, como los cuadrados,
mientras que las formas irregulares inclu-
yen elementos de dibujo libre y formas
"naturales” como las hojas y las vinas,

—E| perfil es |a frontera que separa una
forma de otra. En la mayoria de los casos,
el instrumento utilizado determina la suavi-
dad o aspereza, la nitidez o |a falta de defi-
nicion del perfil.

—la textura es la distribucion irregular del
valor en un elemento. La textura regular reci-
be el nombre de pauta o modelo. La textura
tiende a difuminar el impacto de Ia forma
de un elemento, ademas de su valor. Las
texturas tienen sus propias caracteristicas.




106

La disposicién del cua-
drado y el circulo es
idéntica en los tres
ejemplos, pero su escala
es diferente.

Uso de los atributos

El disenador utiliza el contraste de atributos
para establecer una jerarquia visual entre
los elementos, dirigir la mirada del observa-
dor y conservar el equilibrio entre unidad y
variedad. La unidad y variedad se modulan
al modificar los atributos de los elementos.
No todos los atributos son iguales. El tama-
fio y el valor tienen mas peso que otros
atributos. Otros factores, como la orienta-
cién y el reconocimiento también contribu-
yen a crear contraste.

En la pagina moderna, el espacio es un ele-
mento que posee sus propios atributos. La
modificacion de estos atributos, como la
ampliacién o reduccion de la pagina, altera
el contraste potencial de los demas ele-
mentos.

En el primer ejemplo, la tnica diferencia
existente entre los dos elementos es la
forma; en el sequndo se ha modificado
también el tamano y tomamos conciencia
del espacio. En las tres composiciones, la
posicion de los elementos es la misma: los
cuadrados en la mitad superior izquierda y
los circulos en la mitad inferior derecha.
Dado que los atributos son relativos, siem-
pre tendemos a comparar las cosas en
nuestro campo de vision. Asi, en los ejem-
plos de abajo, es imposible mirar una com-
posicion sin ver la que esta a su lado. Para
verlas como composiciones independientes
no tenemos mas remedio que ocultar las
otras.

Reconocimiento

El reconocimiento de elementos como
representacion de “algo” forma parte del
proceso de poner orden en lo gue vemos.
En el tercero de los ejemplos de abajo, es
posible que veamos una cara en la esquina
inferior derecha de la composicién, aunque
en realidad no se trata mas gue de un cir-
culo negro en el que se han insertado dos
circulos y una linea.

Normalmente es dificil evitar estas asocia-
ciones de ideas. De este modo, dos circulos
y una linea siempre se identificaran con
una cara, por diferente que sea su distribu-
cion. El disenador de logotipos debe tener
siempre en cuenta este factor durante el
disefo. Alli donde el disefiador no ve mas
que formas al crear el logotipo, otros pue-
den ver un conejo o un pato.

Comprender lo que es la percepcion visual
(como nuestro cerebro procesa lo que ven
nuestros ojos) ayuda al disenador a evitar
algunos de estos problemas.




Principios de la percepcién visual

Muchos de los principios del disefio moder-
no estan representados por los factores psi-
cologicos que intervienen en la percepcion
visual, 0 el modo en que nuestro cerebro
organiza e interpreta lo que vemos. Llama-
mos ilusion optica a la combinacion erro-
nea de estos principios.

Los principios de la percepcion son interde-
pendientes e inseparables, y las sencillas
categorias que aqul se ofrecen son necesa-
niamente-artificiales. Las categorias no ofre-
cen sino un modo de organizar la informa-
¢ion y aludir a ella. Al comprender y utilizar
estos principios visuales, podemos antici-
parnos mejor a lo que el observador apre-
ciara, lo que puede evitar que el disefio se
realice con determinada idea en mente,
solo para gue el observador lo interprete

de otro modo.

;Esta figura es un circulo
blanco sobre negro o un cua
drado negro con un agujero

redondo en el centra?

Distincion fondo-figura

La distincién fondo-figura, definida por el
psicélogo danés Edgar Rubin en 1921, es
un principio fundamental de la percepcion:
el proceso que seguimos para determinar
qué parte es figura (objeto) y qué parte es
fondo (espacio). Figura y fondo reciben
también el nombre de espacio positiva, la
primera, y espacio negativo, el seg undo

El 4rea a la que asignamos el perfil o fronte-
ra, determina lo que vemos como figura. En
las paginas de este libro, por ejemplo, el
lector asume automaticamente que las
Areas negras son figura y las tramas fondo.
(Abajo se muestran dos excepciones.)
Cuando no podemos diferenciar con clari-
dad fondo y figura, se dice que la imagen
¢s ambigua. La inversién fondo-figura es el
resultado de esta ambigiiedad. Los ejem-
plos de abajo se pueden percibir de dos
modos distintos, pues al ser ambiguos no
podemos afirmar con exactitud cual de los
dos es correcto. El efecto de inversion se
puede controlar hasta cierto punto, miran-
do directamente la zona que deseamos per-
cibir como figura.

;Esta pieza de
rompecabezas
s neqra

o blanca?

1|l
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La mayoria de nosotros
ve un cuadrado con las

esquinas tapadas por
figuras blancas.

Agrupacion

La agrupacion es un factor muy importante
de la percepcion que da respuesta a la pre-
gunta jcuantos? La agrupacién es el modo
en gue oimos una cancion (una) en lugar
de sus notas (muchas), o de ver una pala-
bra (una) en lugar de sus letras (muchas).
Tenemos tres modos de agrupar las cosas:
por continuacion, por simifitud y por proxi-
midad. En el primero de los ejemplos de
abajo, vemos un cuadrado (o un cuadrado
incompleto), aungue lo que en realidad
vemos son cuatro lineas rectas. Al percibir
un cuadrado, agrupamos la forma por con-
tinuacion, es decir, percibimos los cuatro
elementos independientes como un todo.
El principio de cierre explica también por
qué percibimos un cuadrado en lugar de
cuatro lineas. Al cerrar, rellenamos automa-
ticamente el espacio en blanco. En este
caso, el cierre nos permite conectar lo que
percibimos como un cuadrado incompleto.

La mayoria de nosotros
asocia los circulos como
un grupo independiente
de los cuadrados.

Cuando agrupamos los objetos por simili-
tud, lo que hacemos es asociar elementos
que poseen atributos similares. Asj, el uni-
forme de un equipo deportivo nos permite
agrupar a los jugadores por su semejanza.
En el segundo de los ejemplos de abajo,
tendemas a separar los circulos de los cua-
drados en grupos similares, a pesar de que el
espacio entre los nueve objetos es idéntico.
Al agrupar por proximidad, asociamos los
elementos por su posicion relativa. Fn el
tercer ejemplo, los cuadrados separados
por menor espacio se consideran un grupo,
mientras que el cuadrado separado por un
espacio mayor se excluye automaticamen-
te, a pesar de gue es idéntico a los otros.
La proximidad suele prevalecer sobre la
similitud. Cuando leemos palabras en lugar
de letras, lo que hacemos es agrupar por
proximidad. Las letras muy espaciadas difi-
cilmente pueden ser leidas como palabras,
pues es imposible agruparlas. del mismo
modo en que |as palabras con un espacia-
do irregular pueden agruparse incorrecta-
mente. Se cuenta de un artista, Nosmo
King, que adopt6 su nombre tras ver un
cartel de “No Smoking” pintado en dos
puertas.

La mayoria de nosotros cansidera
el cuarto cuadrado como un
elemento independiente del
grupo formado por los otros tres.




llusiones opticas

Los artistas y los cientificos han investigado
alo largo de un siglo lo que llamamos #u-
siones 6pticas. Si bien podemos considerar
estas ilusiones opticas como meros diverti-
mentos, como disefiadores no podemos
olvidar que la percepcion erronea a la que
inducen determinadas formas y relaciones,
suele interferir en la comunicacion si no se
‘compensa de algun modo. Las ilusiones
opticas pueden utilizarse para crear interes
visual, especialmente en el diseno de logo-
Responden a diversos factores, como el
tamano, el angulo de vision, el color, la ilu-
minacion y los atributos de los demas ele-
mentos de la pagina.

Las dos barras de este
ejemplo tienen exacta-
mente la misma lon-
gitud,

La ilusion vertical-horizontal

Dos lineas de la misma longitud, una verti-
cal y otra horizontal, pareceran tener medi-
das distintas, como podemos ver en el pri-
mero de los ejemplos de abajo. Incluso tra-
z0s de letras dibujados con absoluta exacti-
tud no mediran exactamente lo mismo a
simple visla, para ello es preciso que su
tamano sea diferente, En el primer ejem-
plo, los dos trazos tienen exactamente la
misma longitud, pero el trazo vertical pare-
ce mas largo.

El angulo de vision ejerce una poderosa
influencia sobre nuestra percepcion. La
mismia serie de trazos (barras) no se percibe
igual en horizontal que en vertical. En los
ejemplos de abajo, ambas series de trazos
son idénticas. Para verlo basta con girar la
pagina 90° hasta que las verticales se con-
viertan en horizontales y viceversa. Si levan-
tamos la pégina de forma que la miremos
perpendicularmente, el impacto de la ilu-
sién no ser4 el mismo. Dado que el angulo
de visién influye tan notablemente en la
ilusién vertical-horizontal, su compensacion
resulta bastante dificil,

Los dos dibujos de
barras tienen exacta-
mente la misma longi-
tud, pero parecen distin-
tos porque nuestra pre-
cepcion de las lineas
horizontales es distinta
de la de las verticales.

Siveuna Ten el primer
ejemplo es porque
agrupa las formas por
proximidad y continua-
cion. Si asocia los otros
dos ejemplos como un
par, estard agrupando
por similitud.

|
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—
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Los cuadrados grises
parecen tener diferen-
tes valores en virtud de
la ilusién por contraste.
El cuadrado blanco
pequefo puede parecer
mas grande que el
cuadrado negro peque-
no, por la ilusion de la
inversion de valores.

llusiones por contraste y asimilacion

Las flusiones por contraste son aquellas en
las que el atributo de un elemento se ve
realzado por el atributo contrario de otro
elemento. Abajo se ofrece un ejemplo cla-
sico de ilusion por contraste. el cuadrado
gris neulro parece mds oscuro sobre el cua-
drado blanco y més claro sobre el negro. El
color esta fuertemente influido por el con-
traste. Por ejemplo, un cuadrado rojo sobre
un gris neutro hace que el gris parezca ver-
doso. (El verde es complementario del rojo
en el circulo cromético). Un cuadrade verde
sobre un fondo gris neutro, confiere al
mismeo gris neutro un tono rojizo.

Cuando no es posible compensar la ilusién
por contraste modificando el color utilizado,
lo mejor seré emplear una combinacion de
colores que preduzca una ilusion minima.
La ilusién por asimilacion es lo contrario a
la ilusién por contraste, un ejemplo clasico
del "dime con quién andas y te diré quién
eres”. Al asimilar las caracteristicas de un
elemento se transfieren a otro elemento.
La ilusién Delboeuf de los circulos de abajo
demuestran lo anteriormente dicho. El cir-
culo externo del par de circulos superior
tiene el mismo tamano que el circulo inter-
no del par inferior. En ambos casos, el cir-
culo se ha asimilado, adoptando un atribu-
to del otro circulo del par, en este caso el
tamafio, que le hace parecer mas pequefo
con un circulo pequefio y mas grande con
uno grande.

a

®
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Otras ilusiones frecuentes

Una de las ilusiones Gpticas mas famosas es
la del cubo de Necker, abajo, que parece
una caja transparente. Dado que los cua-
drados que representan la parte anterior y
posterior presentan idéntico tamano y
énfasis, el cubo resulta ambiguo: no sabe-
mos si miramos el cuadrado desde arriba o
desde abajo.

En la ilusion de Ponzo, dos barras iguales
parecen tener distinta longitud si se colo-
can entre lineas convergentes. Los psicélo-
gos no se ponen de acuerdo respecto a
cémo funciona esta ilusion, que algunos
atribuyen a la profundidad y otros a ilusic-
nes por contraste o asimilacién. Sirva este
desacuerdo para ilustrar lo complicada que
es la percepcién.

Ademas de éstas, se han identificado
muchos otros tipos de ilusiones dpticas. Los
disenadores debemos conocer las mas
comunes. Si somos capaces de reconocer-
las, podremos evitarlas con éxito o utilizar-
las seguin nuestra conveniencia, captando
la atencion y el interés de los posibles
observadores.

' ah \




Profundidad y dimension

La percepcion de un espacio tridimensional
sobre una superficie bidimensional es una
ilusion dptica. El pintor crea profundidad
mediante la interaccion de multiples facto-
res, como el tamano, el contraste, el perfil y
el color, y otros aspectos de la compuosicion
como la distribucion de los elermentos. Estos
factores estan interrelacionados entre siy se
refuerzan mutuamente. Los pintores de
fondos planos luchan por evitar la ilusién de
profundidad combinando estos factores de
un modo diferente. Determinadas estructu-
ras, como la perspectiva de punto de fuga,
permiten al pintor o ilustrador aumentar la
ilusién de profundidad ayudandole a esta-
blecer el tamarfio y disposicién de los ele-
mentos exactos. Controlar la ilusién de pro-
fundidad sigue siendo una importante lec-
¢ién del diseno basico, ya sea nuestro obje-
tivo aumentarla o reducirla,

Profundidad y jerarquia visual

En la maqueta solemos hacer referencia a
la profundidad para establecer la jerarquia
visual de los elementos. Decimos gue un
elemento “avanza” cuando es grande y
contrasta con la pagina y los demas ele-
menlos de la misma. De otro elemento
podemos decir que esta situado en el
“fondo” si es pequeno y su contiaste es
escaso. Asi pues, recurrimos a la ilusion de
profundidad cuando componemaos un titu-
lar grande y en negrita. El elemento mas
cercano es el primero en captar nuestra
atencién, aunque no sea el primero en la
magqueta (arriba a la izquierda). Las ilustra-
ciones de abajo muestran algunos de los
procedimientos para dotar de profundidad
a la pagina.

Las figuras en dos dimensio-
nes que pretenden representar
objetos tridimensionales reci-
ben el nombre de figuras
imposibles cuando no pueden
existir en la realidad, y a veces
se emplean para dotar a la
pagina de interés visual.

La superposicién de cuadrados
resulta ambigua en lo que res-
pecta a su profundidad. Lo que
percibimas es un cuadrado y
una especie de L. La superposi-
cion dota a la figura de pro-
fundidad. La profundidad se
consigue aun cuando el ele-
mento gue vermos de frente es
mas pequeno y mas claro. (En
muchas escuelas de diseno se
plantea como ejercicio el desa-
fio de eliminar la percepcién
de profundidad mediante el
uso del color.)
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Elementos

Los elementos modernos suelen ser mas
sencillos que sus equivalentes tradicionales
y su contraste en la pagina es mayor. Fl
texto, por ejemplo. se compone en blogues
compactos para gue contraste con el espa-
cio de la pagina. Los diagramas y elemen-
tos ilustrativas son también mas compactos
y por lo general mas sencillos que sus equi-
valentes tradicionales. Los colores sélidos y
las formas simples ofrecen mayor cantraste
y flexibilidad a la hora de modificar el
tamarno que los dibujos detallados tan
caracteristicos de la pagina tradicional. Un
circulo o un cuadrado pueden cambiar
radicalmente de tamario sin perder su valor
comunicativo.

En la pagina tradicional apenas aparecen
elementos distintos del texto, y la estructu-
ra de la pagina es muy sencilla. La pagina
moderna puede incluir, ademas del texto,
una amplia diversidad de elementos. Estos
elementos suelen ser fotografias o ilustra-
ciones, mas que dibujos. Cuando se inclu-
yen dibujos, los detalles suelen eliminarse
mediante un procesa de simplificacién lla-
mado abstraccion,

Los elementos modernos simplificados
ofrecen las maximas posibilidades para
experimentar con su tamano y posicién,
siempre que se eliminen aspectos que limi-
tan la gama de tamanos posible, como la
tipografia, la textura y los detalles a base
de lineas finas.

La cara rectilinea

y la tipografia inspiracda
en de Stijl de este cartel
disefiado por Oskar

Schlemmer en 1916 refleja

la sencillez de formas y
lo compacto de la
tipografia caracteristicas
del estilo moderno.

La medificacién del tamafio de las image-
nes es una realidad relativamente reciente
que los procesos de reproduccién fotogra-
fica han hecho posible. La reproduccién
fotografica permite que las ilustraciones y
los diagramas se realicen sin tener en cuen-
ta su tamano final en la maqueta.

Las distintas tecnologias que hoy dia tene-
mos a nuestra disposicion han creado en el
disefo un clima receptivo a las innovacio-
nes que ofrece a los disefadores mas posi-
bilidades que nunca para controlar el tama-
no, la forma, el formato y la calidad visual
de los elementos con los que trabajan. Sin
embargo, al aumentar las posibilidades
aurnenta también |a responsabilidad del
disenador, pues al ser mayores las posibili-
dades de éxito, también son mayores las
posihilidades de fracaso. Es precisamente el
concepto de disefno global y la estructura
de la pagina lo que permite al disefiador
tomar decisiones sensatas en lugar de arbi-
trarias




Influencias tecnolégicas

El campo de las artes graficas ha evolucio-
nado de manera notable en este siglo gra-
¢ias a la introduccién de dos avances tec-
nolégicos: los procesos fotograficos y los
procesos digitales. Ambos procesos, surgi-
dos en extremos opuestos de nuestro siglo,
han transformado radicalmente no sélo los
resultados obtenidos, sino también el

modo de obtenerlos. Los dos procesos han
hecho posible no solo la capacidad de crear
elementos con facilidad, sino también la de
alterar dichos elementos una vez creados.
El estilo tradicional habia surgido de una tec-
nologia en virtud de la cual, los elementos de
madera 0 metal se entintaban e imprimian
directamente sobre el papel. Dada gue la
creacion de estos elementos resultaba enor-
memente laboriosa, los elementos no tipo-
graficos rara vez se utilizaban.

La pagina moderna, hija de la diversidad,
dispone de una amplia gama de tecnologi-
as para crear, modificar y reproducir los ele-
mentos. Las mejoras experimentadas por el
papel y las tecnologias de impresion favo-
recen el uso de grandes superficies de tinta
planas, fotografias, ilustraciones diversas y
una amplia gama de colores. El texto ya no
domina la pagina impresa.

Procesos de reproduccion fotografica

La reproduccion fotografica es, en términos
generales, la transformacion de originales
en blanco y negro en fotolitos, peliculasy
planchas de impresion. Todo lo que vemos
puede ser fotografiado y toda fotografia
puede ser convertida en plancha de impre-
sion.

Las fotografias tradicionales, producidas en
un cuarto 0scuro son imagenes de tono
continuo, es decir, presentan una gama ili-
mitada de tonos del gris. En la reproduc-
cion fotografica, estos tonos del gris se
transforman en rmedias tintas, tramas de
puntos grandes y pequerios, negros o blan-
cos, gue en virtud del contraste simultaneo
se mezclan en el ojo del observador origi-
nando tonos grises. La imagen de medias
tintas se ha convertido en un elemento
gréfico por si mismo, y a veces se amplia
tanto que los puntos forman una textura
en lugar de una imagen.
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La trama de medias
tintas, pensada en un
primer momento
como medio para
imprimir imagenes de
tono continuo, se uli-
liza @ menudo como
elemento grafico.
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Hoy dia las imagenes se
pueden modificar casi
hasta el infinito,
mediante procesos foto-
araficos y digitales, sin
mas limites que los
impuestos por nuestra
imaginacién.

Procesos digitales

Los procesos digitales ofrecen casi todas las
posibilidades de los procesos fotograficos,
ademas de otras propias. Cuando la tecno-
logia digital se combina con la tecnologia
fotografica, podemos crear y modificar las
imagenes mediante procedimientos que
hace tan sélo una década habrian resulta-
do prohibitivos, si no imposibles.

Al igual que los procesos fotograficos, los
procesos digitales lo reducen todo a blanco
y negro, pero a diferencia de los primeros,
lo que vemos es una imagen formada por
muchos puntos minusculos dispuestos
mediante coordenadas y digitos (de ahi el
adjetivo digital). Las letras que esta leyendo
en este momento son caracteres digitales,
como lo son la mayor parte de las ilustra-
ciones de este libro. Los puntos reciben el
nombre de pixeles. La mayor o menor per-
feccion de la imagen de puntos se conoce
como resolucién y se mide en puntos por
pulgada (ppp.). Estos caracteres presentan
una resolucion de 3000 ppp.

Hace diez afios los ordenadores solo traba-
jaban con numeros y férmulas matemati-
cas. Hoy en dia los programas de software
nos permiten olvidarnos casi por completo
de la mecanica oculta tras las imagenes
que creamos. Rara vez necesitamos recurrir
a los numeros para crear imagenes, a
menos gue asi lo decidamos.

El medio fotografico

En los tiempos de la Bauhaus la fotografia
dej6 de ser un medio para registrar el
mundo real y se convirtié en un arte expre-
sivo e interpretativo. La experimentacion
con la luz, el encuadre y el fotomontaje (la
combinaciéon de imagenes fotograficas con
imagenes de otro tipo), los fotogramas (el
registro de objetos colocados sobre papel
fotografico y expuestos a la luz), y otros
modos de combinar y crear nuevas image-
nes, siguen siendo fuente de inspiracion
para la experimentacion con otros medios.
La imagen fotografica puede tener poco en
comun con el mundo que nos rodea. A
pesar de que las fotografias parten de
objetos reales, el objeto fotografiado
adquiere con frecuencia cualidades abstrac-
tas e irreales cuando se ve a través de una
camara y se manipula en el cuarto oscuro.
Hoy en dia, disponemos de otras maqui-
nas, ademas de la cdmara fotogréfica, para
registrar la luz y la oscuridad de lo que
vemos. Las fotocopiadoras electroestaticas,
las cdmaras de video y los escaneres digita-
les, proporcionan nuevos medios que vie-
nen a ampliar la ya rica tradicién fotografi-
ca y abren nuevas posibilidades para la cre-
acion de imagenes.




Ver lo invisible

La vision tradicional del mundo fisico se
limitaba a lo que el ojo humano era capaz
de percibir, es decir a un reducido espectro
de energia conocido como luz.

La ciencia y la tecnologia han aportado
nuevos modos de “ver” el mundo mas alla
de los limites de nuestra vision. Los micros-
copios y telescopios amplian el alcance del
0jo humano, y otros aparatos, como sismo-
grafos, osciloscopios y radares permiten
registrar lo invisible: energia, procesos,
tiempo y movimiento.

Estas imagenes, productos visuales de la
tecnologfa cientifica, no son palabras, foto-
grafias ni dibujos de cosas, sino que consti-
tuyen un nuevo lenguaje visual: son image-
nes con formas especificas y colores y tex-
1Uras propias, que aprendemos a interpre-
1ar con la misma facilidad que las palabras.
Estas imagenes proporcionan nueva infor-
macion con nuevas formas, y por lo gene-
ral transmiten un concepto o resultan

mejor gue las palabras. Son imagenes gue,
para guienes las comprenden, valen mas
‘que mil palabras.

Las imagenes generadas
por maguinas se suelen
utilizar no solo como
registro visual de datos,

sino también como ele-

mentos graficos.

Abstraccion y simplificacion

A comienzos del siglo XX, ante la evidencia
de que el mundo no era sélo lo que noso-
tros velamos, la vision “realista” tradicional
del arte dej6 de ser adecuada. Los artistas
comenzaron a responder a la evidencia
cientifica del mundo, representando lo que
vefan de formas nuevas, como la reduccion
de objetos a su esencia mediante un proce-
so de abstraccién. En la abstraccion se eli-
minan todos los detalles carentes de impor-
tancia y se conserva solo 1a esencia del
objeto. Una buena imagen abstracta puede
transmitir mas informacion que otra en la
que se incluyen todos los detalles.

La abstraccion puede usarse como genera-
lizacion para representar una categoria de
objetos en |lugar de un objeto concreto.
Una imagen pictorica y abstracta de un
gato puede simbolizar a todos los gatos.
Las figuras a base de palotes son abstrac-
ciones, como también lo son las siluetas.
Muchos de los logotipes de productos que
tan familiares nos resultan hoy en dia,
como el hombre de Michelin, hecho con
neumaticos, también son abstracciones.

Al reducir la pagina moderna a lo esencial,
los elementos de la pagina impresa tam-
bién se han simplificado. Los caracteres
han perdido sus terminales, la ilustracion
pictérica tradicional, plagada de detalles, se
ha sustituido por imagenes o fotografias
abstractas que pueden ser a su vez pictéri-
cas o abstractas.

Estas dos manos son
representaciones abstrac-
tas, sin embargo, el dibu-
jo de abajo nos parece
mas realista
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Iméagenes no - objetuales

Llamamos imagenes no - objetuales a
aquellas que no se han originado a partir
de un objeto. Asi, los cuadros de un orga-
nigrama, no pretenden ser representacio-
nes de escritorios u oficinas, sino que son
formas neutras que sustituyen a los obje-
tos. Al considerarlas como elementos no
objetivos, y no como objetos, normalmente
las dibujamos y utilizamos de distinto
modo.

Los simbolos, logotipos e iconos se basan
por lo general en imagenes no - objetuales,
pues suelen ser representaciones de con-
ceptos o acciones, y no de cosas.

Es importante que quienes disefian simbo-
|os, iconos, logotipos, graficos o diagramas
tengan claro lo que desean que el observa-
dor perciba como, realista, abstracto o no -
objetivo.

La combinacion de elementos realistas,
abstractos y no - objetuales transmite al
observador un mensaje ambiglio, que no
permite distinguir entre las partes que
deben interpretarse literalmente y las que
deben verse simplemente como formas.
Cuando un disefio es en parte realista, el
observador tiende a “sacar algo” también
de las otras partes.

“,

A pesar de que este dise-
fio no pretende repre-
sentar ningtn objetivo ni
ser reconocido como tal,
podria representar una
empresa, un producto o

una idea.

Hacia un lenguaje visual

Nuestro siglo se ha marcado el objetivo
constante de desarrollar un lenguaje visual
gue trascienda al lenguaje hablado. Ya a
cormnienzos del siglo, artistas como Malevich
lograron transmitir los conceptos de la
Revolucién Rusa a una poblacién mayorita-
riamente iletrada, mediante el uso de sim-
bolos no objetuales. Klee y Kandinsky, dos
maestros de la Bauhaus, también intenta-
ron expresar nociones complejas mediante
simbolos no objetuales. Después de la
Segunda Guerra Mundial, la bisqueda de
un lenguaje visual siguit adelante.

Los primeros experimentos combinaban los
principios relativamente nuevos de la per-
cepcién visual con las caracteristicas del
lenguaje, y las investigaciones se encamina-
ban hacia la recopilacién de simbolos de
culturas muy diversas. Los experimentos
realizados tras |la Sequnda Guerra Mundial
fueron encabezados entre atros por la
antrop6loga Margaret Mead y el disefiador
industrial Henry Dreyfuss. Hoy en dia
damos por sentada el uso del lenguaje
visual en campos como las senales de trafi-
co o el funcionamiento de equipos, al tiem-
po que incarparamos el concepto del len-
guaije visual a logotipos e iconos para la
paginay la pantalla del ordenador.

1.os simbolos gue abajo se ilustran son tipi-
cos. Combinan una flecha simplificada,
<imbolo de direccién comun a todas las
culturas, con un simbolo no - objetual de
facil comprension que indica abertura.
Veinte afos después se utilizaron simbolos
muy similares para representar la activacion
o desactivacion de un pedal,

Estos simbolos de entra-
da y salida fueron crea-
dos por C. K. Bliss a fina-
les da |a década de 1940.



Tipos de elementos

Los elementos modernos pueden clasificar-
se en graficos, tipograficos, fotogréficos,
ilustrativos o diagramaticos, de acuerdo
con su funcién basica. Asf, un elemento
fotografico puede funcionar como un dia-
grama, o las letras y fotografias pueden
funcionar como elermnentos gréaficos.

La pagina moderna no ofrece sélo una
diversidad de elernentos mayor que la pagi-
na tradicional, sino también una mayor
diversidad de modos para crear dichos ele-
mentos. Con frecuencia se combinan unas
técnicas con otras.

Los elermentos de |a pagina tradicional
deben encajar en el interior de los marge-
nes, mientras que la pagina moderna pre-
sernla una estructura mdas compleja que
favorece una mayor diversidad de tamanos
y proporciones. La flexibilidad es una carac-
teristica deseable en la pagina moderna,
pues ofrece la posibilidad de utilizar distin-
tas maquetas. A menor detalle contenido
en un elemento, mayores seran las posibili-
dades de alterar su tamafio; a menor realis-
mo en la representacidn, mayores posibili-
dades de proporcién.

Cuanto mayor sea la flexibilidad de un ele-
mento, mas facil resultara la maquetacion
de la pagina que lo contenga y mayores
seran sus posibilidades de éxito.

Las grandes formas de
letra de esta magueta
no sirven como lengua-
je sino como elementas
graficos. No es nuestra
intencion que el obser-
vador las lea.

Elementos graficos y tipogréaficos

La tipografia es un lenguaje visible que
explica, instruye y expresa pensamientos e
ideas mediante palabras. La tipografia
sigue siendo el elemento dominante en la
pagina impresa. (Véase capitulo 4).

Los elementos tipograficos que se utilizan
por su atractivo grafico, con independencia
de su valor lingdistico, actian como ele-
mentios graficas, es decir, elementos cuya
funcién es dirigir la mirada del observador
y crear contraste. Los elementos graficos
mas tipicos son los filetes, boliches y subra-
yados, pero también puede considerarse
como elemento gréfico todo lo que aparez-
ca en la pagina con el propasito primordial
de dirigir la mirada del observador, como
ilustraciones, fotografias, graficos, diagra-
mas y colores. El espacio también puede
incluirse en esta categoria, pues se trata de
un elemento activo que aisla, organiza y
dirige.

Los elementos graficos proporcionan inte-
rés y refuerzan la jerarquia. No son por
definicién esenciales para el mensaje en si,
y pueden estar al servicio de mas de un fin.
Una fotografia, por ejemplo, se puede usar
tanto para atraer y dirigir la mirada del espec-
tador, como para transmitir un mensaje.
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Elementos diagramaticos

Entre los elementos diagramaticos se inclu-
yen esquemas, diagramas y otros graficos
estructurados. Los elementos diagramati-
€os actiian como lenguaje visual de una
disciplina. La mayor parte de los economis-
tas, pueden leer tablas estadisticas con la
misma facilidad con que un doctor lee un
grafico médico. Al considerar los graficos
de datos como un lenguaje visual, tendere-
mos mas bien a buscar su valor comunicati-
vo que a embellecerlos. Fs tan dificil leer un
diagrama decorado como un texto de
caracteres ornamentales

A la hora de disenar elementos para repre-
sentar datos, dehemas distinguir entre la
simplificacién de detalles accesorios y la eli-
minacién de informacion relevante La
comunicacion se distorsiona cuando el
disefiador complica los graficos sin afadir
informacion.

Los problemas de comunicacién se compli-
can con el abuso de progamas de ordena-
dor de graficos automaticas embellecidos
con el fin de compensar un disefio que de
lo contrario resultaria vulgar

Los datos estadisticos se distorsionan y
pierden eficacia cuando se pretende embe-
llecerlos sin ningun sentido. En su Visual
Display of Quantitative Information,
Edward Tufte observa que los buenos grafi-
cos informativos son resultado de un dise-
fio sencillo combinado con datos comple-
jos. Se debe evitar el uso de la decoracion,
pues no facilita, sino que dificulta la com-
prension, y el color debe utilizarse sélo
cuando tenga un sentido claro.

Es posible adaptar las proporciones de dia-
gramas y tablas a la reticula de la maqueta
modificando la proporcién de los elemen-
tos del diagrama, el espacio entre los mis-
mos, o ambos parametros. No obstante,
debamos tener cuidado de no distorsionar
la informacion en el curso del proceso.

En los ejemplos de abajo, los mismos datos
(uno, medio, y un cuarto) se representan
de diversos modos. Cada diagrama ofrece
una visién ligeramente distinta de los
datos.

Podemos madificar las
proporciones de un gra-
fico de barras alterando
el tamano de las barras,
el espacio entre las mis-
mas. o las dos cosas.

Los datos de un grafico
de lineas se distorsionan
fécilmente al modificar
las proporciones del
grafico.

La representacion de los
datos mediante zonas
puede facilitar su com-
prensién, como mues-
tran los circulos, o difi-
cultarla, como muestran
los cuadrados,



Elementos fotograficos

Los elementos fotograficos se crean
mediante un artefacto que registra la luz y
la oscuridad yue percibe. Si bien el artefac-
to normalmente utilizado para crear ele-
mentos fotograficos suele ser una camara
que registra las imagenes en una pelicula,
también se incluyen en esta categoria las
imégenes obtenidas mediante camaras de
video y escaneres digitales. Estas tecnologi
as contribuyen a enriquecer la tradicién
fotografica desarrollada en el pasado,
aportando nuevas imagenes.

Las avanzadas técnicas de revelado y los
ordenadores dotados de escaneres digitales
permiten modificar hasta limites insospe-
chados una sencilla imagen fotogréfica. Los
colores se pueden modificar, mezclar o
intensificar; los defectos se pueden elimi-
nar; cualquier textura se puede imitar; y es
posible mezclar distintas imagenes. A
medida que la manipulacién de la imagen
se abarata y la tecnologia resulta mas acce-
sible, la imagen fotografica no encuentra
mas limites que los que la imaginacion, el
talento del disefador y el objetivo del pro-
yecto imponen.

Elementos ilustrativos

A pesar de que la gama de materiales y
técnicas ha aumentado considerablemente
en los ultimos cien anos, todavia relaciona-
mos los elementos ilustrativos con los que
se dibujan, pintan o elaboran a mano.
Estos clementos eran representaciones rea-
listas del mundo tridimensional, y hasta los
diagramas y datos cientificos respondian a
imagenes reales,

En la pagina moderna funcional, las ilustra-
ciones suelen ser técnicas, médicas o cienti-
ficas. En la mayoria de los casos, la repre-
sentacién objetiva del mundo es patrimo-
nio casi exclusivo de la fotograffa. Una
excepcion a esta regla es la pagina edito-
rial, que tiende a tener un caracter expresi-
vo y utiliza ampliamente la ilustracion.

Las nuevas tecnalogias reprogréaficas permi-
ten copiar, duplicar, realzar, colorear 0
modificar cualquier imagen. Esta utilizacion
de la tecnologia hace cada vez mas impre-
cisa la distincién entre ilustracion y fotogra-
fia, al tiempo que redefine ambos campos.

La diferencia entre una
fotografia y una ilustra-
cion es cada vez menor,
a causa de la nuevas
tecnologias empleadas
para su creacion y mani-
pulacion
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Tipografia

Hacia 1920, quienes experimentaban con
la tipografia ya habian quebrantando abso-
lutamente todas las normas impuestas por
la tipografia tradicional, tanto con fines
comunicativos o estéticos, como por el
mero placer de guebrantar las normas.

De esta experimentacion surgid una nueva
libertad que posteriormente fue codificada
en una nueva serie de normas tipograficas
de naturaleza objetiva y funcional.

Seqgun afirma John Lewis en el Twentieth
Century Book, la tipografia moderna se
desarroll6 a partir de la misma filosofia que
el director de la Bauhaus, Walter Gropius,
aplicé a la arquitectura.

Comparar la tipografia con la arquitectura
es perfectamente licito. Al igual que la
pagina tradicional y la arquitectura tradicio-
nal tuvieron como modelo las formas
clasicas, asl la pagina y la arquitectura
modernas buscan la sencillez y la funciona-
lidad. Antes de disefar un edificio, el arqui-
tecto moderno tiene en cuenta las necesi-
dades funcionales de los futuros habitantes
de la vivienda, del mismo modo en que el
disefador grafico considera las necesidades
del lector.

Tanto la arquitectura como la tipografia
modernas son neutrales. El arquitecto no
construye una zapateria con forma de
zapato, como tampoco el tipdgrafo mon-
derno compone la tipografia para ilustrar el
mensaje que transmite mediante las palabras.

Una familia tipografica moder-
na es suficientemente variada
como para satisfacer las nece-
sidades de cualquier proyecto,
Agul se muestran los nueve
ojos de la familia Frutiger.

Nuevos modelos

La experimentacion tipografica cristalizo en
un estilo préctico y coherente durante la
época de la Bauhaus. Moholy-Nagy, una de
las principales figuras de la Bauhaus, enu-
merd tres aspectos tipograficos que consti-
tuyen la base de la tipografia moderna en
la actualidad:

1. La claridad es de suma importancia.

2. La comunicacién no debe estar limitada
por viejos estilos de presentacién ni por
ideas estéticas preconcebidas.

3. No se debe dar formas arbitrarias a las
letras y las palabras.

Jan Tschichold formalizé posteriormente
estas ideas en Die Neue Typografie, sentan-
do las bases de lo que hoy conocemos
como tipografia suiza.

(Esta nueva concepcion se estudiara con
mayor detalle en las paginas siguientes.

Fl lector que no esté familiarizado con la ter-
minologia tipografica, debera leer el primer
capitula del Libro Primero, Seccién Il, “Tipo-
grafia Tradicional”, antes de sequir adelante).




El ojo moderno

£l caracter de la nueva tipografia se diferen-
¢ia bastante del tradicional, que tiene un
trazo desigual, manteniendo un trazo uni-
forme (aunque la relacion trazo-altura siga
siendo practicamente la misma, 1:10, desde
del modelo Trajano).
Los caracteres modernos son de palo seco,
del tipo Helvetica o Univers. (No deben con-
fundirse con la categoria tradicional de
“modernas” que incluye la Bodoni).
El ojo moderno de palo seco es un reflejo
del punto de vista funcional del diseno
moderno. Las primeras tipografias de palo
seco estaban construidas geométricamente
a partir de lineas rectas y circulos. Un ejem-
plo tipico es la Futura, disefiada por Paul
Renner en 1930. Aunque conceptualmente
s hermosamente limpia, no resulta ade-
‘cuada para textos muy extensos, porque las
letras tienen formas muy similares. Los dise-
fios de los caracteres, como otros elemen-
10s del disefio moderno, deben conseguir
un equilibrio entre la unidad y la variedad.
Helvetica y Univers, fueron disefiadas veinti-
cinco anos mas tarde, y concebidas desde
un equilibrio visual mas que desde una
construccién geométrica. El lector puede
diferendiar sus formas mucho més claramente.

abcdefg
all k]mnh" Dos ejemplos de Futu-

= ra y Helvetica com-
puestos lo mas com-
pactamente posible en
el mismo tamano. La
textura de Helvelica es
mds densa, por sus

proporciones mas
redondas y modernas.

—_—

Helvetica y Univers, tipicos en el disefio
lipografico posterior a la Segunda Guerra
Mundial, presentan un gran ojo medio (la
altura de una letra de caja baja) en relacion
con sus ascendentes y sus mayusculas. Esto
no sélo contribuye a crear una textura uni-
forme en idiomas que utilizan abundante-
mente las maytsculas, como es el caso del
aleman, sino que ademas permite utilizar
cuerpos inferiores sin restar por ello legibili-
dad al texto. Las familias tipograficas tradi-
cionales, disefadas nuevamente para la tec-
nologfa moderna, suelen adoptar estas
nuevas proporciones.
Los caracteres modernos se disefian como
familias, es decir, juegos de caracteres de
distintos grosores y Proporciones disenados
a partir de un modelo. El caracter Univers,
disenado por Adrian Frutiger, ofrecia en el
momento de su aparicion veintiuna varia-
ciones. En una familia tipogréfica, hasta las
cursivas se disefian a partir de un modelo,
mientras gue la letra cursiva tradicional era
de origen caligrafico y muy distinta de su
letra redonda equivalente. La cursiva tradi-
cional era con frecuencia dificil de leer,
mientras que la cursiva moderna es nor-
malmente tan legible como la letra redon-
da de la misma familia.

Si se intenta equiparar el
ojo medio de Helvetica a la
de Goudy de 48 puntos, la
Helvetica tendra que ser
inferior en 10 puntos.
Cuando Helvetica y Goudy
se componen con el mismo
cuerpo, el ojo medio de
Helvetica es muy superior,
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Seleccién de un ojo tipografico

El caracter ideal para la pagina moderna
debe tener las caracteristicas siguientes;
—Ser de palo seco.

—Proporcién trazo-altura de 1:10

—No ofrecer formas de letra raras

A la hora de elegir un caracter moderno
hay que tener en cuenta otros criterios,
ademds de |os ya mencionados, como son
la diversidad dentro de la familia tipografi-
cay su economia de espacio.

Cualquier familia moderna ofrece diversi-
dad suficiente para diferenciar con claridad
los niveles jerarquicos. Por lo general, basta
con tres grosores, siempre que se diferen-
cien suficientemente uno de otro, aunque
a veces resulta util disponer de algunos mas.
Cuando consideramos el modo en que un
caracter utiliza el espacio, debemos tener
en cuenta que el espacio esta tan condicio-
nado por el interletrado y la interlinea
como por el propio disefo de la letra.
Caracteres como Helvetica y Univers utili-
zan el espacio de un modo muy similar.
Frutiger, el caracter que esta leyendo en
este momento, es un poco mas compacto.
Una letra condensada, si bien suele ser mas
compacta, puede resultar mas dificil de
leer, pues las formas de las letras son mas
parecidas entre si.

Por lo general, es mejor elegir un caracter y
trabajar con él hasta obtener el resultado
apetecido, que buscar la solucion a un pro-
blema de diseno eligiendo otro caracter.
Cualquier caracter disenado para la lectura
resultara eficaz si el interletrado, la interli-
nea y Otros aspectos de la composicion
tipografica estan bien equilibrados.

bedefghijkimniiopgrstuvwxyz
bedefghijkimniopgrstu ny
bedefghijkimniopgrstuvwx
abcdefghijkimniopgrstuvwxyz

Caracteres de titulares

La composicién tipogréafica moderna es
mds compacta y contrastada que la tradi-
cional, caracteristicas que se aplican tam-
bién a la composicién de titulares, ademas
de a la composicién de texto (véase pagina
126). A fin de mejorar la apariencia com-
pacta y la legibilidad del texto, los caracte-
res de titulares combinan letras de caja alta
y baja. La composicién de las letras de caja
baja es mas compacta, por lo que el espa-
cio que utilizan es menor. Para que la com-
posicién sea compacta, es preciso reducir al
minimo el espacio entre las letras, hasta
que se toquen y sus formas individuales
pierdan claridad, pero sin rebasar nunca
este punto. También es necesario reducir la
interlinea. Para que la composicién sea
compacta, la jerarquia se indica normal-
mente mediante el grosor més que
mediante el tamario. Los titulares en negri-
ta no sélo ocupan menos espacio que los
titulares compuestos en cuerpos més gran-
des, sino que ademas crean mayor contras-
te. Los titulares en paginas de texto rara
vez se componen en caracteres de titulares.
De acuerdo con el principio “menos es
mas” los caracteres de titulares no deben
ser mas grandes de lo necesario para cum-
plir su funcién. Cuando el caracter de titu-
lares es un elemento dominante se puede
utilizar, entre otras funciones, como ele-
mento grafico. Esto podria significar que el
cardcter sea excesivamente grande, aunque
por lo general los caracteres de titulares
basan su eficacia en el aislamiento, y no en
Su tamano.

Univers Estrecha, Futu-
ra, Frutiger y Halvetica,
compuestas con idénti-
cas indicaciones. Cada
una presenta un color y
una textura diferentes y
Ocupa un espacio dis-
tinto.



Tamaiio y grosor

El tamafio adecuado de los caracteres de
titulares depende de diversos factores: los
finales de linea, el contraste deseado, las
caracteristicas de los demas elementos de
la pagina, las exigencias de la estructura de
la pagina y la maqueta en su conjunto.

En lo que al contraste se refiere, el grosor
ofrece mas posibilidades que el tamano.
Los caracteres en negrita grandes presen-
tan el maximo contraste, dan la sensacién
de “avanzar” en la pagina y captan la
atencion del especlador (ilusion de profun-
didad). El contraste permite controlar la
secuencia en la que la informacién es con-
templada, de manera que no es necesario
disponer la informacién en una secuencia
para que sea contemplada como tal.
Nuestra percepcion del tamano de los
caracteres esta influida por la composician
{por ejemplo, una palabra larga frente a un
texto breve, o muchas palabras frente a
unas cuantas) asi como por los demas ele-
mentos de la pagina (ilusion por contraste).
A la hora de decidir el tamano que se va a
utilizar para una serie de paginas, el dise-
nador debe considerar las muestras mas
largas y las mas cortas, a fin de hallar la
mejor solucion. El equilibrio entre tamafio y
arosor elegido para un elemento debe
reflejar la importancia de dicho elemento
en la pagina.

Grosor

Tamano

Ala hora de tomar dec-
siones sobre el tamano'y
&l grosor, Io compacto
debe primar sobre cual-
quier otra consideracion.
La letra negra ofrece un
cantraste mayor y ocupa
MEnos espacio en la pagi-
na que |a letra grande.

Alineacion y finales de linea

Al igual que el resto de la tipografia
moderna, los caracteres de titulares se
componen practicamente siempre alinea-
dos a la izquierda y en bandera a la dere-
cha En raras ocasiones, cuando los carac-
teres de titulares son un elemento gréfico
dominante en la pagina, por ejemplo en la
cubierta de un libro, la alineacion se ajusta
en funcion del dibujo que forman los
ascendentes y descendentes, a fin de que
la textura sea uniforme.

Los finales de linea desempedan una
importante funcion en el aspecto y la legi-
bilidad de los caracteres de titulares. Cuan-
to més grandes sean los caracteres de titu-
lares menores seran las posibilidades de
partir las lineas. Por lo general, las lineas de
texto deben tener una longitud similar,
pero no tanto como para que parezcan jus-
tificadas.

Una longitud de linea excesivamente varia-
ble dificulta la lectura y crea formas torpes
en la pagina. Las lineas deben dividirse en
funcion de su contenido, siempre que sea
posible y que la division de la linea tenga
sentido. Cuando se trabaja con una reticu-
la, es la propia reticula la que determina la
longitud de linea maxima. Sin embargo, no
es necesario que las lineas cubran todo el
espacio si ello implica la aparicion de for-
mas extrafias en la pagina.

La Naturaleza del
Movimiento

!

La Naturaleza
del Movimiento
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A pesar de que la palabra
del encaja en la primera
linea, la forma del titulo
resulta bastante torpe. Las
lineas de longitud similar
resultan mas legibles y s
mas facil trabajar con
ellas.

Cuando los caracteres se
utilizan como elemento
grafico dominante, y no
caomo parte de una jerar-
quia, se puede manipular
la alineacion para crear
una forma interesante.
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Interletrado

El interletrado o ajuste del espacio entre las
letras, se emplea normalmente para reducir
el espacio entre las mismas.

En la composicion de titulares modernos se
recurre normalmente al interletrado para
que la composicién sea mas compacta. El
interletrado se realiza siempre en funcion
de la abertura de las letras. Una letra
expandida permite un ajuste menor que
otra letra negra condensada. El ajuste del
interletrado debe considerar tanto el espa-
cio entre palabras como el espacio entre las
letras. Esto garantiza la uniformidad de la
textura y dirige la mirada del lector a lo
largo de una linea de caracteres. El espacio
entre palabras debe ser lo suficientemente
ancho como para que el lector identifique
las palabras como grupos independientes,
pero no tan ancho como para que las pala-
bras no puedan agruparse en una linea. Si
el espacio entre las palabras de una linea es
mayor que el espacio entre las lineas, el
lector puede agrupar las palabras de las
lineas adyacentes, en lugar de agrupar las
de la misma linea.

Cuando no es posible recurrir al interletra-
do, se debe evitar el uso de caracteres de
titulares. Cuanto més grandes sean los
caracteres, mas critico sera el interletrado.

un titular

un ;tilular

La unica diferencia entre
estos dos ejemplos es el
interletrado. El espacio
entre palabras se ajusto
en funcion de los espa-
cios entre las letras.

Interlinea

Se llama interlinea a la distancia existente
de linea base a linea base. En los caracteres
de titulares la interlinea suele ser negativa,
es decir, el espacio comprendido de linea
base a linea base es menor que el cuerpo
de la letra. La proximidad esta limitada por
el dibujo que forman los ascendentes y des-
cendentes, por lo que ciertas combinacio-
nes de palabras podran hacerse mas com-
pactas que otras. Los ascendentes, los des-
cendentes, las maytsculas y los nimeros
hacen que la interlinea parezca irregular si
su aparicion es mas frecuente en una linea
que en otra. Pueden ser necesarios ajustes
para el equilibrio 6ptico de la interlinea. La
interlinea puede ser mas compacta en una
linea corta que en una linea larga y también
mas compacta para unas cuantas lineas que
para muchas lineas. Como norma general,
cuanto mas compacta sea la interlinea
mayor sera la necesidad de realizar ajustes.
Un blogue de texto debe estar rodeado por
un espacio mayor que los espacios de su
interior, de manera que los demés elemen-
tos no se agrupen por error con parte del
texto o, por el contrario, interrumpan el
mismo.

Asi pues, |a interlinea es un factor clave
para agrupar los elementos de la maqueta,
pues determina hasta qué punto los demés
elementos pueden acercarse al texto.

Einstei
c -é i |
Las mayusculas, los
ascendentes y los des-
cendentes modifican
nuestra parcepcion de
los espacios entre las
lineas del texto. La inter-
linea entre estas pala-
bras es uniforme, mien-

tras que los espacios que
vernos no lo son.



Los estudios sobre la legibilidad comenza-
ron hace mas de doscientos anos, con
pruebas de lectura a distancia que poco
tenfan que ver con la lectura de un texto, si
bien los resultados fueron considerados en
su momento concluyentes.

La lectura no se realiza de una manera flui-
day constante, sino mediante una serie de
movimientos espasmédicos. Este movi-
miento va puntuado por pausas de fijacién,
y es durante estas pausas cuando realmen-
te tiene lugar la lectura.

En una sola pausa de fijacién, un adulto
puede leer una linea de unas treinta o trein-
ta y cinco letras, es decir de unos 12 ciceros
de ancho, segun el tipo de letra y su tama-
fio. (La linea que esta leyendo en este
momento mide alrededor de 13 ciceros).
Esto significa que para leer esta linea es
preciso realizar dos pausas de fijacion, si
bien, nuestro campo de visién se superpo-
ne considerablemente en cada una de

ellas. Si tomamos conciencia de estas pau-
sas, descubriremnos que nuestros 0jos se
detienen al principio y al final de la linea
que leemos.

En este espacio, es posible leer una palabra
0 una frase corta tan rapidamente como
una sola letra. Se estima que alrededor de
un noventa por ciento del tiempo de lectu-
ra se dedica a pausas de fijacion de un
cuarto de segundo.

La relectura recibe el nombre de regresion y
tiende a incrementar segun la complejidad
del material leido. El movimiento de los ojos
del final de una linea al principio de la
siguiente se conoce como barrido de retor-
no. Las lineas de texto excesivamente largas
suelen inducir a errores, pues o bien leemos
dos veces la misma linea, o bien saltamos
una linea en el barrido de retorno.

La lectura consiste en el reconocimiento
preciso e instantaneo de la forma de las
letras. La mayor parte de los estudios de
legibilidad que hoy dfa siguen sirviendo
como punto de referencia, se realizaron
hace unos treinta afnos, cuando los lecto-
res, poco familiarizados aun con los carac-
teres de palo seco, velan entorpecida la lec-
tura por esta razon.

Estudios mas recientes indican que el lector
actual reconoce con idéntica facilidad tanto
los caracteres de palo seco comao los carac-
teres con gracia o terminal, lo que demues-
tra que la legibilidad depende en mayor
rmedida de la clara diferenciacion entre las
letras, la agrupacion y la textura, que en la
presencia o ausencia de terminales.
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Jan Tschichold, 1929
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Ha habido numercsos
intentos de combinar los
caracteres de caja alta y
baja en un solo conjunto
de formas, lo que sin
duda simplificaria la
escritura y la composi-
cién, pero dificimente
mejoraria la legibilidad.

Kurt Schwitters, 1927
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Reginald Piggott, ¢. 1960
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Llna de las tendencias mas negativas del

Composicion de un texto legible

Independienterente de otras funciones, el
fin primordial de un texto es la comunica-
cion por medio de ia lectura, por lo que la
legibilidad debe ser la preocupacion funda-
mental de los disefiadores cuyo cometido
sea la composicion del texto. Escribir, editar
y componer un texto que no puede ser
leido carece por completo de sentido.
Cuando el texto consta exclusivamente de
una o dos frases, podemos tomarnos cier-
tas libertades con respecto a la legibilidad,
pero esto debe ser la excepcion y no la
norma.

Todo disenador debe comprender la impor-
tancia de crear un texto legible, pues la
tipografia es el elemento clave de su traba-
jo. Los diseniadores que tienen dificultades
para que sus trabajos resulten legibles,
harfan bien en comenzar por un texto legi-
ble y disenar a partir de él. (Es un rasgo
tipico del diseno moderno, trabajar de den-
tro hacia afuera, y no de fuera hacia aden-
tro como se hace en la pagina tradicional,
en la que primero se establecen los marge-
nes que luego se llenan de texto.

La legibilidad es un aspecto que cobra
mayor importancia en el disefio a medida
que la poblacion envejece. El sacrificio de la
legibilidad en favor de la moda, tan carac-
teristico de la pasada década, deja de ser
una opcion de diseno viable cuando lo que
esta en juego es la comunicacion por
medio de la palabra.

il 2 ciceros

140 150 160

Cuerpo, interlinea y longitud de linea

En la pAgina moderna, el tamano del texto
legible oscila entre los 8 y los 11 puntos,
para una distancia normal de lectura de
unos 40 cm. Esta variacion parte del
supuesto de que los caracteres tendran el
ojo medio caracteristico de las familias
modernas, como Helvetica y Univers.

Las familias de proporciones tradicionales
deben medir de 9 a 12 puntos.

Para que el texto resulte legible, se reco-
mienda una longitud de linea media de
cuarenta o cincuenta caracteres, no
pudiendo sobrepasar la linea mas larga los
sesenta caracteres. Las lineas que superen
esta medida producen regresion en la lec-
tura, a menos que se aumente la interlinea,
mientras que las lineas mas cortas exigen
un mayor esfuerzo de la vista, lo que
puede fatigar al lector.

La interlinea debe tener de 1 a 4 puntos
mas que el cuerpo de la letra. Un aumento
de la interlinea de sélo un punto puede ser
suficiente cuando la linea es mas corta. Por
lo general, las lineas cortas requieren
menor interlinea que las largas.

La medida exacta de la linea varia en fun-
cion del ojo tipografico empleado, el cuer-
po y el interletrado.

Céalculo de caracteres de
Frutiger fina. Para conse-
guir cuarenta caracteres
por linea media, la longi-
tud de linea minima para
un caracter de 8 puntos
es de unos 12 ciceros y
para uno de 11 puntos
de unos 19 clceros.
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Alineacién y particion

[l texto moderno siempre va justificado a la
izquierda y en bandera a la derecha. Esto,
no sélo garantiza un espaciado uniforme
entre las letras y las palabras, sino que tam-
bién crea un esmerado equilibrio entre uni-
dad y variedad.

El margen derecho en bandera no precisa,
por lo general, més que un ajuste minimo:
si la longitud de las lineas aumenta o dismi-
nuye de manera regular, puede llegar a cre-
arse una forma que distraiga la atencion
del lector y distorsione la maqueta. Para eli-
minar estas formas basta con ajustar los
finales de linea segtin sea necesario.

Una longitud de linea excesivamente varia-
ble también distrae la atencion del fector.
La particion de palabras permite modificar
el texto en bandera de un modo eficaz. Es
imposible conseguir un texto en bandera
uniforme sin recurrir a la particién de pala-
bras, aunque dos lineas consecutivas con
guién también dificultan la legibilidad. A
veces puede ser necesario ajustar la longi-
tud de linea en varias lineas consecutivas
hasta obtener una combinacion satisfactoria.
La sangria que indica el comienzo de un
nuevo parrafo debe evitarse, en la medida
de lo posible, para no distorsionar la uni-
dad del margen izquierdo.

Uso de la mayiscula

El texto moderno utiliza caracteres de caja
alta y baja seguin las normas del idioma.
Los estudios sobre legibilidad indican que
no leemos las formas de las letras comple-
tas, sino sélo su mitad superior. Las letras
de caja alta y baja se distinguen con mayor
claridad que las maytsculas y su espaciado
es mas uniforme, puesto que se han desa-
rrollado a partir de la escritura manual.

Las letras de caja alta o mayusculas fueron
disefiadas para un espacio mas amplio,
como el de las inscripciones romanas.
Dado que la composicion de las letras de
caja alta y baja es mas compacta, es posi-
ble encajar mas letras en un mismo espacio
que cuando el texto consta exclusivamente
de mayusculas. En una sola pausa de fija-
cion, no solo captamos mas informacion,
sino que ademas necesitamos leer menos
lineas de texto. Comparemos la condensa-
cién, la textura y la legibilidad de las dos
frases siguientes:

“Las nuevas tecnologias incorporadas a la
industria de la impresion exigen de los dise-
fadores un mayor esfuerzo en pro de la
legibilidad.” (John Ryder)

“| AS NUEVAS TECNOLOGIAS INCORPORA-
DAS A LA INDUSTRIA DE LA IMPRESION
EXIGEN DE LOS DISENADORES UN MAYOR
ESFUERZO EN PRO DE LA LEGIBILIDAD.”
(JOHN RYDER)

14

Las letras de caja baja
se distinguen mejor
que las mayusculas
;Cual es la sequnda
palabra "pajar” o
“bajar"?
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Ojo e interletrado

El texto mas legible para la pagina rmoder-
na es de grosor medio y de palo seco, sin
caracteristicas excesivamente destacadas,
como ya se ha descrito en este capitulo.
Por lo general, cuanto mas peculiares sean
las formas de las letras, menos adecuadas
seran para el texto. Los caracteres de texto
deben presentar un aspecto totalmente
neutro para que el lector no tenga concien-
cia durante la lectura de cuél ha sido el
caracter utilizado.

Esta ausencia de rasgos peculiares recibe el
nombre de transparencia y es el objetivo de
todos los cardcteres disefniados para su
composicion en texto. Los disefadores de
caracteres de texto pueden medir su éxito,
por la mayor o menor conciencia que las
formas de las letras despierten en el lector.
Para que sean transparentes, las letras de
una misma familia deben diferenciarse con
absoluta claridad. Esto deja fuera a caracte-
res como Avant Garde o Futura, que sélo
pueden ser utilizados en pequenos bloques
de texto. Helvetica y Univers constituyen
siempre una buena opcién, pero Akzidenz
Grotesque, Frutiger, Franklin Gothic, asi como
otras familias con el apellido Gothic o Grotes-
que, son también opciones adecuadas
Algunos lectores prefieren un texto cam-
puesto en caracteres con remates. | a utili-
zacion de este tipo de caracteres debe res-
ponder siempre a los criterios para las fami-
lias tradicionales descritos en la seccién
Tipografia tradicional del libro primero.
Estos caracteres no ofrecen buenos resulta-
dos cuando la composicion es compacta, lo
que plantea un dilema para el disenador de
la pagina moderna. La legibilidad debe ser
el objetivo principal.

Textura y legibilidad

Un texto uniforme y legible es resultado de
una adecuada combinacion de ojo, interle-
trado, interlinea, longitud de linea y cuer-
po. La uniformidad de la textura es tan
importante para la lectura como la correcta
utilizacién de un ojo determinado o de
cualquier otro elemento aislado.

La legibilidad y la textura se veran compro-
metidas si el interletrado es excesivo o insu-
ficiente, si el espacio entre palabras no esta
en equilibrio con el interletrado, si la interli-
nea resulta demasiado grande o por el con-
trario demasiado escasa, o si el ojo elegido
no es el adecuado.

Existe cierta tendencia a atribuir los proble-
mas de legibilidad bien al ojo escogido,
bien a su cuerpo. No es extrafio que un
cliente insista en que es necesario agrandar
un caracter, a veces hasta 14 puntos, en
beneficio de la legibilidad, y luego, de vuel-
ta 3 casa, se enfrasque en la lectura de un
libro compuesto en caracteres de 9 6 10
puntos. Asi pues, esta claro que el error no
reside en el cuerpo sino en otros factores; nor-
malmente en la interlinea o el interletrado.

La sutileza es un aspecta clave en tipogra-
fia. La posibilidad de componer el texto en
un ordenador personal permite al disefia-
dor familiarizarse con estas sutilezas, crean-
do y comparando muestras de texto hasta
dar con la combinacion optima.



Jerarquia

En la pagina tradicional, el modo mas fre-
cuente de indicar los cambios en la jerar-
quia del texto era el uso de maytisculas y el
cambio en el tamano del tipo. En la pagina
moderna, los niveles de jerarquia se dife-
rencian mediante el uso de la negra y el
camhio de la interlinea. Esta estrategia per-
mite un contraste maximo, facilita la agru-
pacion de elementos y conserva la conden-
sacion necesaria para que la magueta sea
flexible. Sea cual sea la estrategia, el texto
debe tener una textura coherente para que
los cambios en el nivel jerarquico resulten
eficaces.

Siguiendo el principio “menos es mas” los
cambios deben ser sélo los necesarios para
lograr la comunicacién con el lector. Asi,
un cambio minimo en la jerarquia podria
consistir s6lo en usar negra, respetando el
cuerpo y la interlinea del texto. El aumento
de la interlinea también introduce un cam-
bio. S6lo cuando hayamos agotado diver-
sas etapas en la escala jerarquica debemos
considerar el aumento del cuerpo.

Los elementos graficos también ayudan a
diferenciar los niveles jerarquicos, pero
deben reservarse solo para elementos de
tara aparicion. Cuando la aparicion de los
elementos graficos es muy frecuente, éstos
pierden su impacto y pueden fragmentar el
texto y distraer al lector, en lugar de tavore-
cer la comunicacion dirigiendo la mirada
del espectador. .

Filete

[ = e
Filete con luto

Sistemas

Los elementos graficos proporcionan por lo
general contraste suficiente como para que
no sea necesario modificar el cuerpo de la
letra.

Podemos definir los sisternas tipograficos
como especificaciones preconcebidas vali-
das para todos los productos impresos de
un mismo grupo, como por gjemplo una
serie de folletos. Un sistema bien disefado
se anticipa a las necesidades del producto y
resuelve de antemano todos los pasibles
problemas tipogréficos. Esto reduce de
modo significativo el tiempo necesario para
completar el proyecto y garantiza la calidad
del mismo.

Esta modalidad de planificacion por siste-
mas sélo se realizaba anteriormente en
grandes empresas que necesitaban aunar
el esfuerzo de muchas personas. El sistema
garantizaba que el producto fuera repre-
sentativo de la empresa, y no de un indivi-
duo aislado. Algunas empresas pequenas
también pueden beneficiarse de este plan-
teamiento, sobre todo desde la aparicion
de la autoedicion. Un disenador grafico
puede establecer un estilo tipografico que
sirva de modelo a los maquetistas de |a
empresa. Esta practica reduce notablemen-
te el coste global de la composicion y el
tiempo de produccion, lo gque permite
componer, en lugar de mecanografiar, la
mayoria de los documentos impresos de
una empresa.

Cuando los usuarivs de la autoedicion
comiencen a comprender la fotocomposi-
cion, la calidad global del producto mejora-
ra considerablemente.
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Experimentacion

El estilo moderno se desarroll6 a partir de
la experimentacion y la aplicacion de los
principios de percepcion visual y como
reaccién al dogmatismo del estilo tradicio-
nal, que no parecia asentarse sobre otras
bases que las del convencionalismo. El dise-
no suizo evoluciond a partir de esta explo-
si6n de ideas y experimentos, cristalizando
en un estilo coherente de comunicacion
tipografica moderna que para muchos ha
llegado a ser tan dogmatico como el estilo
al que pretendia sustituir.

A pesar de ello, la experimentacién tipo-
grafica no se ha detenido, y se ha visto
favorecida por los postulados del disefio
suizo, e inspirada por su estricto marco
estructural.
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La experimentacion tipogréafica continda no
s6lo en el &mbito de la publicidad (donde
el impacto prima sobre la legibilidad) y en
las escuelas (donde |a ensefianza se basa
en la experimentacién), sino también en el
mundo cotidiano del disefio grafico, donde
los plazos imposibles, los presupuestos y
otras preocupaciones empresariales pue-
den limitar la creatividad.

Como ocurre con toda experimentacién,
los resultados no siempre son satisfacto-
rios. No obstante, la experimentacion indi-
ca que el disefio se encuentra perfecta-
mente sano y en constante evolucién. La
experimentacion en un estilo permite a los
disenadores poner a prueba los limites de
los principios en que se basa dicho estilo.
Pudiera ser que la constante experimenta-
cién permita al estilo moderno sobrevivir a
las nuevas generaciones de tecnologias y
disefiadores.

Los elementos tipograficos
de este folleto de altavoces
de alta fidelidad, utilizados
como expresiones de soni-
dos mas que come lenqua-
|e neutro, constituyen una
alternativa innovadora

ly econémica) al tipico uso
de material fotografico.
Este expresivo uso de la
tipografia de Mitchell
Mauk, se hace eco de los
experimentos dadaistas
realizados hace unos
sesenta afos.



Estructura

La estructura marca una diferencia clave
entre la pagina tradicional y la pagina
moderna. En la pagina tradicional, los mar-
genes definen una caja que se llena de arri-
ba a abajo de manera lineal, y se constru-
yen en funcion del tamano de la pagina.
En la pagina moderna, la estructura consis-
te normalmente en una red de campos e
intervalos llamada reticula. La reticula sirve
de marco organizativo en el que se deter-
minan las proporciones, el tamano y la
posicién de los elementos. Estructuras
como la reticula reducen el nimero de
decisiones arbitrarias que se toman durante
la maquetacion.

Se han realizado numerosos experimentos
para subdividir el espacio bidimensional. La
estructura formal fue investigada por movi-
mientos de disefio como el de Stijl, uno de
cuyos maximos exponentes fue Mondrian.
Le Corbusier introdujo el Modulor en 1946,
un sistema modular para la division del
espacio basado en las relaciones geométri-
cas existentes entre los diferentes espacios.

Se dice que Le Corbusier pidi6 a Albert
Einstein su opinion sobre el sistema, reci-
biendo la aprobacién de éste puesto que
proporcionaba “una gama de dimensiones
que hace dificil lo malo y facil lo bueno.”
Este es el principal objetivo de todos los sis-
temas de reticula.

Hoy en dia, la mayoria de los productos
impresos, como revistas y periddicos, se
basan en una reticula. Los sistemas de reli-
cula tienen una intencionalidad objetiva y
ofrecen una base racional para tomar deci-
siones acerca del diseno. Ademnas, estable-
cen relaciones proporcionales entre los dis-
tintos elementos y garantizan la coherencia
global del producto. Se supone que [as reti-
culas son esenciales, aunque a veces se uti-
lizan innecesaria o inadecuadamente, en
Cuyo ¢aso constituyen mas un obstaculo
que una ayuda.

La estructura de pagina
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tradicional consta de
margenes gue se relle-
nan con elementos de

un modo lineal.
1 La reticula moderna es
T una estructura en la
ﬂ que los elementos se

disponen de acuerdo
con los principios del

disefio moderno.
ol
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Subdivisién de la pagina

Las lineas que se dibujan en la pagina sir-
ven como guias para la colocacion de los
elementos o la subdivision del espacio. La
nocién de subdividir el espacio esta preser-
te en todo nuestro entorno: las casas se
dividen en habitaciones, los cajones de la
cocina en funcién de los utensilios que
albergan, y ciertas cajas en compartimen-
tos para el almacenaje y transporte de arti-
culos pequenos. En ocasiones es necesario
modificar estos espacios subdivididos para
un uso especifico, pues fueron disefados
para un uso general. Al planificar la division
de un espacio, lo primero a considerar es el
1so que va a hacerse del mismo. Los tres
ejemplos de abajo ilustran |a distribucion
de nueve nimeros de acuerdo con tres cri-
terios diferentes. Los dos primeros son sim-
ples tramas de lineas que han evoluciona-
do en la reticula mas utilizada en la actuali-
dad. El tercer ejemplo es una reticula que
consta de campos e intervalos y combina
las propiedades de los dos primeras ejem-
plos. Al comprender las diferencias entre
estos enfoques distintos, comprenderemos
mejor como y cuando se debe usar una
reticula.

De estas tres series de

ejemplos (paginas 132-

133), la primera sélo
define zonas, la segun
da sélo facilita las mar-
cas de posicién de los
slementos y a tercera

hace ambas cosas.

Segmentacion

La segmentacion es la division de la pagina
en areas mas pequenas, cada una de las
cuales equivale a una pagina minuscula
que carece de estructura interna. Dentro
de cada area, los elementos se distribuyen
al azar, Las lineas no ofrecen una guia para
su exacta distribucion, sino gue son simples
lineas divisorias que definen las distintas
zonas, al igual que las cercas definen las
fincas en que esta dividido un campo.
Dado que fas lineas de segmentacion defi-
nen los limites de una zona, caza zona o
segmento es susceptible de ser rellenada.
En el ejemplo de abajo, solo se ha rellena-
do uno de cada dos segmentos, pues si se
rellenaran todos, los limites de los segmen-
tos desaparecerian. Al insertar un elemento
en cada segmento, se consigue una distri-
bucion relativamente uniforme.




Marcas de posicion

A diferencia de las lineas de segmentacion,
las marcas de posicion que abajo se ilustran
no definen las zonas, Se trata de lineas ver-
ticales y horizontales que se cruzan para
facilitar determinadas coordenadas
Xy donde se disponen los elementos.
En el ejemplo de abajo, cada ntimero se
‘sitla en [a interseccién de una vertical con
una harizontal. En este ejemplo, los ele-
mentos se han alineado en este punto por
suextremo inferior derecho. También
podrian haberse centrado en cada intersec-
cion o alinearse por su extrema inferior
izquierdo. Lo importante es que todos se
alinean del mismo modo.
Dado que las marcas de posicion de abajo
‘estaban muy cerca unas de otras, los ele-
-mentos alineados con respecto a ellas pare-
“cen formar un grupo. Cada nueva disposi-
cion de las marcas ofrecerd una maqueta
distinta.

Campos e intervalos

La reticula que se muestra debajo tiene
segmentos y marcas de posicion. Este es el
tipo de reticula mas frecuente.

Los campos estan separados por franjas de
espacio llamadas intervalos. Tanto los cam-
pos como los intervalos presentan un
tamanio coherente, Las esquinas de los
campos acttan como intersecciones nece-
sarias para la posicion de los elementos, y
los extremos de los campos definen las
areas.

Ninguno de estos ejemplos tiene marge-
nes. A diferencia de la pagina tradicional,
los margenes no son un elemento esencial
en la estructura, sino que estan determina-
dos por las limitaciones de diseio y pro-
duccion.
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Margenes como estructura minima

Los margenes constituyen la estructura
basica de la pagina tradicional, mientras
que en la pagina moderna se subordinan

a la estructura, normalmente una reticula.
El establecimiento de una estructura para la
pagina moderna comienza por definir el
espacio de la pagina reservado para la
impresién, la encuadernacién y el guilloti-
nado del papel. El margen interior de un
documento encuadernado, por ejemplo,
debe ser suficientemente ancho para com-
pensar el espacio que ocupara la encuader-
nacion, asl como el que se perdera por la
curvatura del papel. En general, cuanto
mas grueso sea un documento, mayores
deberan ser los margenes internos, a
menos que se utilice la encuadernacién
mecanica.

Podemos imprimir en paginas ya guillotina-
das, o en pliegos gue se cortaran después
de la impresian. Las necesidades concretas
del producta y el tamano y tipa de prensa
utilizada, determinaran cual de estas dos
apciones es la mas adecuada. Si la impre-
sion se realiza en paginas ya guillotinadas,
hay que dejar espacio en uno de los extre-
mos de la pagina para que la prensa pueda
agarrar el papel.

El diagrama de abajo muestra los mérgenes
minimos tipicos. Aun cuando la pagina
carezca de otra estructura, debe respetar
los margenes minimos dictados per la pro-
duccion, excepto para aquellos elementos
que se imprimiran a sangre, es decir, en el
borde de la pagina.

Los margenes minimos constituyen un
mero punto de partida para el posterior
desarrollo de la estructura de la pagina. Los
margenes minimos sélo definen el tamaiio
y la forma del espacio en que se puede
desarrollar la estructura de la pagina.

Es fundamental que la estructura de la
maqueta se desarrolle en funciéon de las
exigencias de los elementos y del disefio, y
que los margenes definitivos se establezcan
una vez fijada dicha estructura. La estructu-
racién de la pagina moderna es una etapa
de suma importancia. A diferencia de la
estructura de la pagina tradicional, en la
que los margenes se establecian en primer
lugar, la estructura moderna no establece
los margenes hasta el final. Es interesante
sefalar que los programas de maquetacién
para ordenadores personales siguen, por la
general, el pracedimiento tradicional, y
obligan a determinar los mérgenes antes
que nada

|

Margenes minimaos tipicos
de una pagina que se
encuadernara y guilloti-

| nara dejando un espacio

| de 2 ¢m para el margen
interno y de 1,25 cm para
| los méargenes superior,
inferior y externo.




Desarrollo de una reticula basica

Una reticula basica subdivide la pagina en
‘ampos e intervalos dentro del espacio
definido por los margenes minimos. La reti-
cula se desarrolla a partir del espacio que
ofrece la pagina, y no de los prapios ele-
mentos. En este sentido, es mas tradicional
‘que moderna.

Lareticula bésica es de utilidad limitada,
pues el nimero de campos y Sus proporcio-
nes se deciden de manera arbitraria. Son

precisamente estas decisiones arbitrarias las
que suelen ocasionar problemas durante la
maguetacion.

Cuando se incluyen mas de varios parrafos
en una misma pagina, cuando [a comuni-
cacion por medio del texto es esencial o
cuando un elemento dominante tiene
determinadas exigencias de proporcion, la
reticula debe desarrollarse de acuerdo con
dichas exigencias, y no de un modo arbitra-
rio. La forma debe estar siempre al servicio
de la funcion.

Por lo general, la reticula se realiza a partir
de bocetos del disenador, de manera gue
el disefo determina las particularidades de
la reticula. Una vez establecida la reticula,
esta sirve a su vez para determinar las par-
ticularidades de la maqueta.

La reticula nos ayuda a tomar decisiones
sobre el tamafio, la proporcion y la disposi-
cion de los elementos. El ndmero de cam-
pos de la reticula determina sus flexibilidad.
La escasez de campos puede no ofrecer
suficiente flexibilidad, mientras que el exce-
50 de campos puede no ofrecer el contras-
te suficiente. [l equilibrio adecuado se
decide en funcién del disefio y del tipo de
elementos a incluir.

No es necesario ni deseable rellenar todos
los campos. Los campos vacios tienen tanta
importancia en la magueta como los cam-
pos llenos. En la reticula de este libra, una
franja de campos vacia en la parte superior
facilita encontrar el comienzo del texto y
garantiza un contraste minimo entre los
elementos y el espacio, con independencia
de cémo se rellene el resto de la pagina.
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Desarrollo de una reticula tipografica

L a reticula basica es relativamente facil de
elaborar y puede resultar Util para proyec-
tos gue no contengan mucho texto. Sin
embargo, la mayoria de los proyectos
hacen un amplio uso del texto. A pesar de
que un texto legible encaja perfectamente
en algunas reticulas, es probable gue sea
necesario modificar algunos parametros
cuando la reticula se establece de manera
arbitraria.

Las reticulas tipograficas se elaboran en
funcion de las exigencias del texto y garan-
tizan la legibilidad del mismo. Estas reticu-
las también se elaboran a partir de bocetos
del disenador, pero no comienzan con la
subdivision del espacio sino con las especi-
ficaciones para el texto.

Las medidas de los campos e intervalos se
establecen directamente a partir de la fami-
lia, el cuerpo, el interletrado, la longitud de
linea y la interlinea del texto (véase tema 9
del libro de ejercicios).

Estructura minima
para el texto. Ofrece
puntas de posicion
para los titulares y
columnas de texto.

La tipografia como punto de partida

Una reticula tipografica suele ser muy pare-
cida a cualquier otra reticula de campaos e
intervalos. Sin embargo, cuando el texto es
el unico elemento presente en la pagina, su
aspecto sera mas parecido al ejemplo de
abajo. Esto es debido a que el texto posee
su propia estructura interna y apenas
requiere una estructura adicional.

La reticula de abajo sélo contiene la posi-
cion del texto v los titulares. Consta de dos
campos grandes para el texto, un espacio
interno, los margenes y una marca de posi-
cion que indica el comienzo del texto en la
pagina. Cualquier otra estructura se realiza
en funcion de otras especificaciones del
texto, como por ejemplo la interlinea.

La reticula se disena para organizar exclusi-
vamente el texto. Las dos reticulas de la
pagina siquiente son variaciones de la pri-
mera, y no requieren cambios sustanciales
en la estructura aqui establecida.
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Estructura anadida

Cuando una magqueta debe incluir otros
‘elementos ademas del texto, los campos
‘adicionales se crean dentro de la estructura
de texto minima previamente establecida.
Estas dos reticulas, construidas sobre el
modelo de reticula que aparece en la pagi-
na anterior, resultan validas para aplicacio-
nes muy diversas.
Mientras que la estructura inicial del texto
de la pagina anterior no ofrecia sino dos
‘campos, la primera reticula de abajo consta
de veintiocho campos. El espacio compren-
dido entre el titular y el texto, establecido
en la primera estructura, se ha respetado
integramente, al margen de la trama de
campos e intervalos. Este espacio no cons-
tituye un campo y en €l no pueden apare-
cer otros elementos distintos de los titula-
r&&-

La segunda reticula de abajo consta de
treinta y seis campos, y también tomo
como modelo la estructura de texto basica
de la pagina anterior. Puesto que [os cam-
pos comienzan en la esquina superior
izquierda, no se ha respetado el espacio
comprendido entre el titular y ef texto.

En la estructura de texto minima, este
espacio se establecia subjetivamente a par-
tir de un boceto del disenador, es decir, el
espacio quedaba determinado mas por el
sentido del equilibrio visual del disefiador
que por la medida. En la reticula de abajo,
el espacio entre el titular y el texto se ha
establecido de un modo objetivo, espacian-
do los camipos e intervalos. Asl pues,
queda determinado por un sistema de
medidas y no por el sentido del equilibrio
individual.

Si tuviéramas que utilizar esta reticula para
una maqueta, el texto podria estar mas
cerca o mas lejos del titular gue en la
estructura original.
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Estas dos reticulas uti-

lizan la misma estruc-
tura de texto gque la

-

del ejemplo anterior,

— i ',__ pero ofrecen una red
L de campos e Interva-
los para colocar otros

elementos.
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Maqueta

La maqueta es la disposicién o composi-
cién de los elementos en un espacio bidi-
mensional. La magueta es una etapa mas
del proceso de elaboracion de un producto
impreso, pero no es la primera,

El proceso del disefio comienza con el
eshozo de ideas para un proyecto y no
concluye hasta que el producto llega a
manos del cliente.

Este proceso puede dividirse en tres fases:
disefo, maquetacién y produccion. Cada
uno de los pasos correspondientes a estas
fases debe tener lugar de manera ordena-
da. Antes de pasar a la maquetacion hay
que tomar todas las decisiones sobre el
disefio: qué elementos se incluirdn, el
tamano y la forma del espacio dénde se
organizaran dichos elementos, las relacio-
nes entre los mismas, y las relaciones de los
elementos con respecto al espacio.

1: Disefio

1: Maquetacién

Percibir la necesidad de imprimir
algo

Crear la maqueta previa

I

Todas las etapas de este proceso se realizan
de manera consciente e intencionada o
inconsciente y por defecto. Los objetivos de
un producto —por qué se imprime, a qué
publico va dirigido, como se distribuira—
seran determinados por el disefiador, como
un conjunto, o de manera fragmentaria,
durante el proceso de maquetacion.

Una vez establecidos los objetivos, el dise-
fador desarrolla las ideas en el contexto de
los mismos, primero en forma de bocetos y
mas tarde como dibujos detallados.

El disefo final se convierte en el modelo en
que se basan todas las decisiones sobre la
maguetacion, y los objetivos establecidos al
comenzar un proyecto se convierten en los
objetivos tanto de la maguetacion como
del diseno.

Cuando un disefo es contradictorio o
ambiguo, plantea dudas y origina conflic-
tos, mientras que si esta bien concebido y
planificado, el proceso de maquetacion es
relativamente sencillo.

3: Produccion

Producir artes finales / fotomecanica

T

Establecer objetivos y prioridades —‘

Seleccionar / crear los elementos
que determinan la maqueta.

Producir el impreso

Desarrollar las ideas preliminares
del diseno

Evaluar la maqueta en términos
de objetivos

[
I Desarrollar el disefio final

I
Evaluar las ideas en términos j Modificar la maqueta
de objetivos J apropiadamente

Estas tres fases del pro-
ceso de disefio —dise-
fio, maguetacion y pro-
duccion— pueden
hacerse de manera
consciente & intenciona-
da o de manera incons-
ciente y por defecto.



Comunicacion

La comunicacion es un proceso en dos eta-
pas: es preciso atraer la atencion del espec-
tador antes de transmitir el mensaje. La
més legible de las tipografias y la mas sen-
sata de las maquetas no conseguird trans-
mitir un mensaje a menos que el posible
espectador se detenga a observarlo.

La publicidad tiende a enfatizar |a atrac-
cion. En el otro extremo, se pasa por alto
completamente cuando se trata de docu-
mentos técnicos o proyectos no destinados
ala venta,

Entre ambos extremos hay un espacio para
el absurdo -por ejemplo la publicidad que
concede tan poca importancia a la infor-
macion que resulta imposible leer el nom-
bre del producto; o el manual técnico que
no intenta captar la atencion del especta-
dor, lo que tiene como resultado que los
posibles lectores, aun atraidos por la
cublerta, optaran por cerrar el manual en
lugar de leerlo. En ambos casos, el mensaje
no llega a ser comunicado.

La claridad en la comunicacion es la fun-
cion de todo producto impreso, y la fun-
cion es a su vez la principal preocupacion
del diseflador moderno. Si bien esta preo-
cupacion por la comunicacion es coman al
cliente, el diseniador y el escritor por igual,
es el disenador quien debe hallar la solu-
cion satisfactoria para las dos etapas de la
comunicacion.

Mensajes implicitos y explicitos

En una pagina impresa se transmiten dos
tipos de mensaje: uno implicito y otro
explicito. Los mensajes explicitos se trans-
miten por el contenido de los propios ele-
mentos, mientras que los implicitos se
transmiten por el modo en que los elemen-
tos se han distribuido, asi como por el uso
de elementos gréficos, color y fotografias.
La publicidad se destaca por el uso del
mensaje implicito (el anuncio de coche que
vende poder o el de perfume que vende
ferneneidad), si bien los mensajes implicitos
se transmiten también de maneras mas
sutiles. [l estilo, el color, el papel, |a jerar-
quia visual y la yuxtaposicion de elementos
también transmiten un mensaje al especta-
dor y deben elegirse pensando en el men-
saje implicito.

La labor del disefador es la de crear una
estructura en la que el mensaje explicito se
vea reforzado y no contradicho por el men-
saje implicito.
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La prioridad de la pagi-
na lineal es disponer
los elementos de
acuerdo con un orden
secuencial. En la pagi-
na no lineal, la priani-
darl es arganizar los
elementos seglin los
principios del disefio
maoderno.

La pagina no lineal

Una de las principales diferencias entre la
pagina tradicional y la pagina moderna es
su linealidad, o la arganizacion secuencial
de la informacian de principio a fin de la
pagina. La linealidad se basa en una analo-
gia del desplazamiento segun la cual la
informacion se percibe como un flujo
secuencial continuo. Esta analogia es una
representacion tan exacta de |a pagina tra-
dicional, que ha servido como modelo a los
programas de proceso de textos. La analo-
gia del desplazamiento explica por qué las
paginas tradicionales se llenan de arriba a
abajo antes de pasar a la pagina siguiente.
La estructura s6lo se interrumpe cuando el
texto se fragmenta en ciclos mas breves,
llamados capitulos.

Este caracter lineal entra a menudo en con-
flicto con la maqueta de la pagina moder-
na. En la maqueta moderna, cada pagina o
doble pagina se considera como un espa-
cio (fondo) en el que los elementos (figu-
ras) se organizan de acuerdo con distintos
criterios, como la agrupacion. En la mague-
ta moderna, estos principios se pueden uti-
lizar para dirigir la mirada del observador.
La anologia del desplazamiento permite
que las paginas comiencen a mitad de una
palabra, de una frase o de un parrafo.
Dado que la pagina moderna ya no se con-
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sidera como un segmento de un desplaza-
miento y que las columnas y paginas ya no
necesitan ser rellenadas, la pagina no lineal
puede comenzar y concluir con pensamien-
tos completos.

En la pagina moderna, el texto es un obje-
to agrupado y no interrumpido por otros
elementos. La estructura lineal del lenguaje
se conserva en el texto, pero ya no deter-
mina la estructura de la pagina.

En los dos ejemplos de abajo se compara
una magueta lineal con una maqueta no
lineal. Ambos emplean el mismo estilo
tipografico y contienen idéntica cantidad
de informacion. En la pagina lineal, a la
izquierda, el texto fluye de arriba a abajo
en una sola columna, y la disposicion de las
imagenes queda determinada por la posi-
cién del texto al que hacen referencia. La
secuencia tiene prioridad sobre la estructu-
ra o el impacto visual.

En la péagina no lineal, a la derecha, el texto
es un elemento agrupado y no interrumpi-
do por otros elementos. A pesar de gue el
lector sigue disponiendo de una fotografia
y un diagrama, su posicion y tamano
queda determinado en funcién de la
estructura y el impacto visual, y no en fun-
cion de la secuencia.
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Escritura y linealidad

El estilo tradicional se ha considerado
durante mucho tiempo como el estilo del
escritor. Su estructura da prioridad al len-
guaje y el texto y evoluciond a partir de
éstos. Asl pues, podriamos considerar el
estilo moderno como el estilo del disena-
dor. Los principios del disefio moderno se
anteponen al caracter lineal, lo que a veces
es fuente de conflictos con los escritores,
quienes por lo general, crean el texto en un
formato manuscrito lineal. Cuando la pagi-
na se organiza de un modo no lineal, el
disefador se enfrenta a menudo con la
correcta segmentacion del texto lineal. Esta
tarea la desempena mejor el escritor, por lo
que suele ser beneficioso que el escritor
reciba informacién anticipada sobre la
estructura de la pagina y sea consciente del
impacto que los formatos no lineales pue-
den tener en la escritura. Una diferencia es
que la escritura ya no.es el tinico elemento
que constituye la estructura de la pagina,
como lo era en el estilo tradicional. Otra
diferencia es que el texto ya no se ve inte-
rrumpido por otros elementos.

Si el texto de una pagina estandar se com-
pone siguiendo las lineas de la legibilidad,
lo normal es que responda a uno de los
ejemplos abajo ilustrados. Los bocetos pre-
liminares del disenador sobre la estructura
de pagina pueden ayudar al escritor a
hacerse una idea del formato y del numero
de palabras por pagina. Al considerar la
estructura de la pagina por adetantado, el
escritor puede estructurar el texto de un
modo diferente, pero también se da el
efecto inverso, y es que al tener en cuenta
el texto, el disefiador puede optar por
modificar la estructura de la pagina. Dado
que tanto el escritor como el disenador
desempenan funciones claves en el desa-
rrollo de la comunicacion impresa, los
mejores resultados se obtienen cuando
escritor y disenador colaboran mutuamen-
te, en ugar de competir.
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Las posibilidades de orga-
nizacion de un texto legl-
ble en una pagina de

21 cm x 27 cm son fimita-
das. Sin'embargo, dentro
de estos limites dispone-
mos de una gama de posi-
bilidades casi ilimitada.




La combinacifin de
contraste y asimetria
crean una pagina
sumamente llamativa.
Cada una de estas
maquetas debe consi-
derarse por separadao,
¥ no como parte de un
grupo, a fin de valorar
cada compaosicién indi-
vidualmente,

Aplicacion de los principios

Los principios del disefio descritos en el
capitulo 2 constituyen la base sobre la que
se toman las decisiones acerca de la
maaqueta en la pagina moderna. Principios
como el de inversién fondo-figura sirven
para captar la atencion del observador. La
agrupacién de elementos establece y aclara
las relaciones entre los mismos. El orden, la
textura y la unidad, se imponen a la pagina
mediante el uso de una reticula y mediante
la coherencia del texto. El contraste y la asi-
metria introducen variedad y equilibrio en
la pagina.

El texto interpreta casi siempre un papel
pasivo en la pagina. En caso contrario, la
legibilidad podria verse amenazada. Esto
significa que son los demas elementos de
la pagina, incluido el espacio, los que crean
interés visual.

El contraste es uno de los principales ins-
trumentos al servicio del disefiador para
establecer la jerarquia visual y dirigir la
mirada del observador. El contraste y la
simetria favorecen el movimiento de la
vista en diagonal.

Una escala de contrastes puede crear pro-
fundidad, lo que refuerza la jerarquia visual
hactendo gue unos elementos avancen y
otros retrocedan en el espacio.

Cada una de las maquetas de abajo inclu-
yen los mismos elementos. Sin embargo, la
aplicacion de los principios del disefio
moderno varia de una a otra, pues el tama-
fio y la posicién relativa del circulo y el cua-
drado, es distinta en cada una de ellas.

En la primera maqueta, por ejemplo, el
cuadrado es tan grande que la maqueta
pierde su asimetrfa y el espacio resulta
estatico. La tercera maqueta también care-
ce de asimetria, y puesto que todos los ele-
mentos tienen un tamano similar, no consi-
gue crear contraste. Ambas maquetas son
estaticas y por tanto inadecuadas para el
estilo moderno. La cuarta y la quinta
maqueta situan el cuadrado y el circulo en
la misma posicién, pero la tuarta hace uso
de la escala para crear contraste. En la
sexta maqueta, el espacio se convierte en
un elemento més activo y dominante,

Las maquetas sequnda y cuarta crean la ilu-
sién de profundidad, lo que contribuye a
dotarlas de mayor dinamismo.
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Agrupacién y maqueta

Algunos elementos, como las fotografias,
se consideran siempre como un objeto ais-
lada, mientras que otros, como el texto y
las tablas, constan de elementos indepen-
dientes tratados como un conjunto durante
el proceso de maquetacion. Estos elemen-
tos poseen una estructura interna indepen-
diente de la estructura de la pagina. El
texto, por ejemplo, esta estructurado por
las palabras y la interlinea. Al situar un
grupo no interferimos en esta estructura
interna.

El modo en que agrupamos los elementos
determina su colocacion en la pagina. Si,
por ejemplo, consideramos cinco fotogra-
fias como elementos independientes, pro-
cedemos a colocarlas en la reticula una por
una, mientras que si las consideramos
como un grupo podriamos disponerlas sin
tener en cuenta la reticula. El grupo, que
posee su propia estructura interna, se ali-
nearia en la reticula como si de un solo
objeto se tratara.

Los elementos se pue-
den disponer como
objetos independientes
oen grupo. El grupo
debe poseer su propia
estructura, Si se colo-
can por sepatado, la
estructura se desarrolla
a partir de la reticula.

La agrupacion de elementos es un factor
clave no s6lo en la elaboracion de la
maqueta, sino también en cémo sera perci-
bida. Al evaluar una maqueta hemos de
buscar la agrupacion inconsciente, ademas
de la intencionada. El espectador tiende
inevitablemente a agrupar los elementos
por su proximidad, a menos que se propor-
cionen otras claves visuales, como la seme-
janza, que permitan interpretar el grupo de
otro modo.

Veamos como se han agrupado los elemen-
tos en esta pagina. El subtitulo constituye un
elemento independiente, a pesar de que es
similar al texto, puesto que no se agrupa
por proximidad con el mismo. Las ilustracio-
nes a pie de pagina forman un grupo por
proximidad y semejanza, de manera que el
pie hace referencia al conjunto y no sélo a la
ilustracién de la derecha.

La agrupacién resulta en ocasiones ambi-
gua, ambigtiedad que debe ser siempre
intencionada. En cada una de las seis
magquetas de la izquierda, por ejemplo, no
queda claro si debemos agrupar el circulo y
el cuadrado, o uno de ellos con el texto, o
bien considerarlos como elementos inde-
pendientes. El modo en que agrupamos los
elementos determina como interpretamos
lo gque vemnos. Este es uno de los principios
claves de la psicologia de la Gestalt.
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Cada una de estas
maguetas utiliza una
version modificada de
la misma reticula tipo-
grafica. Los campos
pueden anadirse o
suprimirse en funcién
de las necesidades del
proyecto. Cada una
cumple las normas
arriba descritas, y sin
embargo todas son
diferentes.

Reticulas y formatos

Cada proyecto presenta sus propias pecu-
liaridades, algunas de las cuales pueden
afectar al disefo y la maquetacion: el
numero de elementos creados; el tipo de
elementos por crear; la cantidad de texto
e imagenes que debe incluirse en la pagi-
na; y las relaciones existentes entre estos
elementos.

Dado que las variables implicadas son muy
numerosas, lo normal es que el disenador
elabore una nueva maqueta para cada
nuevo proyecto. Sin embargo, puesto que
muchos proyectos presentan el mismo tipo
de elementos y tienen necesidades simila-
res, tampoco es extrafio que el disenador
utilice o modifique una reticula existente.
El disefiador que utiliza las reticulas de
manera regular, puede desarrollar una
gama que se ajuste a sus necesidades y su
estilo. Esta practica es especialmente eficaz
para los disefiadores que trabajan con
autoedicion o cualquier otro equipo de
fotocomposicion.

Ademas de las reticulas que el disenador
elabora, se pueden utilizar las reticulas
estandar que el mercado ofrece, funda-
mentalmente como plantillas para la autoe-
dicion, Las plantillas incluyen las instruccio-
nes para la reticula y la tipografia, pero
pueden o no satisfacer las necesidades del
proyecto en curso.

Como regla general, es durante el proceso
de elaboracion de la reticula cuando se
consideran y aclaran los detalles del disefio
y se resuelven los posibles problemas que
la maqueta plantea. Durante la creacion de
la reticula, las decisiones tomadas en la
fase de disefio se confirman o desechan.
Considerando estos factores, el desarrollo
de la reticula sigue siendo una etapa esen-
cial del disefio de un producto impreso. Las
plantillas prefabricadas dejan muchas pre-
guntas sin respuesta y pueden favorecer la
toma de decisiones arbitrarias, sobre todo
si el disenador carece de una experiencia
solida. Sin embargo, las plantillas prefabri-
cadas pueden servir como punto de partida
e inspirar ideas sobre el diseno y la magues
tacién que de otro modo no habrian surgido.

I
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Uso de la reticula

Una reticula debidamente disenada propor-
ciona al disefiador un medio sencillo y rapi-
do para crear maguetas interesantes y efi-
caces. Cuando la reticula satisface las nece-
sidades del proyeclo, rara vez es necesario
apartarse de ella. La necesidad de apartarse
de la maguela es otra cuestion y puede sig-
nificar que la reticula se considera como un
marco que restringe la libertad del disefia-
dor en lugar de polenciar su creatividad.
Este conflicto debe resolverse por anticipa-
do para hacer un uso eficaz de la reticula.
Una vez se ha establecido la reticula adecua-
da, la maguetacion es sélo cuestion de
encajar la informacion en el espacio asigna-
do, de manera que el lector perciba una
organizacion estructurada y l6gica. La Unica
regla para el uso de reticulas es que deben
ulilizarse de manera coherente. La coheren
da crea orden, estructura y unidad.

Las lineas generales que se enumeran a con
linuacion constituyen una lista de consulta
para la toma de decisiones sobre la maqueta
tuando se trabaja con una reticula.
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Lineas generales para el uso de reticulas

—La disposicién y proporcion de los ele-
mentos debe hacerse en funcién de

la reticula.

—Los elementos deben ser sélo lo suficien-
temente grandes como para satisfacer las
necesidades de la comunicacion, a menos
que se utilicen como elementos graficos.
—Es preciso establecer una jerarquia visual
entre los elementos. No todos ellos pueden
ser dominantes,

—Los elementos deben colocarse en la
parte superior de los campos y alinearse en
sus esquinas izquierdas. El texto debe colo-
carse como un grupo, y no verse sometido
a interrupciones de otros elementos
—Debemos ser sistematicos. Cuando el
documento consta de varias paginas, los
elementos similares deben ocupar siempre
la misma posicion en todas las paginas.
—E| texto no debe ocupar mas de la mitad
de los campos, siempre que sea posible.
—Conviene dejar aproximadamente un ter-
cio de los campos vacios, a fin de garanti-
zar la flexibilidad de la maqueta
—Debemos recurrir al contraste, la asime-
tria y otros principios del disefia para evitar
que la pagina resulte estatica.
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Equilibrio de espacio y contenido

Cuando el disefiador recibe demasiada
informacian para el espacio del que dispo-
ne, es imposible sacar provecho de los prin-
cipios del disefio y ambos aspectos de la
comunicacion pueden verse perjudicados.
La pagina que carece de interés visual
puede no atraer al espectador, y la infor-
macion puede no transmitir su mensaje de
un modo eficaz cuando, al carecer la pagi-
na de flexibilidad, los elementos se incluyen
en grupos que no son los que les corres-
ponden. Une vez realizados los ajustes
necesarios para que la composicién sea lo
mas compacta posible, sélo restan dos
soluciones: eliminar informacion o aumen-
tar el espacio.

En una pagina muy
llena resulta imposible
sacar provecho de los
principios del disefio
moderno. El mensaje
resultara mas legible al
reducir la informacién
o ampliar el espacio.

Edicién del contenido

Cuando se determina la longitud de un
documento (un folleto de cuatro paginas o
un catalogo de cuarenta y ocho, por ejem-
plo) puede ser necesario revisar la informa-
cion. Esto implica la eliminacién de deter-
minados elementos, como fotografias, asi
como la edicién del texto.

Cuando se crea una maqueta preliminar en
una de las primeras etapas del disefio con
un borrador del textn, los problemas salen
de inmediato a la luz. Fsta fase del proceso
ofrece una buena oportunidad de editar el
original a fin de rellenar el espacio dispani-
ble_ La revisién conjunta de manqueta y
texto proporciona ademas al escritor la
informacion necesaria sobre la apariencia
de las palabras en la pagina.

Cuando la maqueta y el texto no se com-
paran hasta que se concluye el horrador
del manuscrito, los cambios y la edicion
resultan mucho méas complicados y caros.




Ampliacién del espacio

Si la longitud del documento se decide de
manera arbitraria y la informacién ya ha
sido revisada, o si conviene dar mayor
énfasis al primer nivel de la comunicacién
que al segundo, la Gnica opcién posible es
la ampliacién del espacio. Si el documento
se imprime en una pagina estandar, serd
necesario duplicar el espacio para incluir
toda la informacién.

La maqueta de abajo contiene la misma
cantidad de texto que la primera maqueta,
pero tiene el doble de espacio. Hay espacio
suficiente para agrandar las fotograffas o
los titulares. El lector puede percibir que
hay menos texto. (Este es un ejemplo de la
ilusion por contraste: al ampliar el espacio,
la cantidad de texto parece inferior).

Los disefiadores de revistas suelen aumen-
tar el espacio al comenzar un articulo para
que resulte mas atractivo, compensando
luego la pérdida de espacio encajando el
resto del articulo al final de la revista. Es
posible que los lectores nunca terminen de
leer este tipo de articulos.

Prioridades

Una vez consideradas todas las opciones |
—cuando el espacio se ha ampliado todo i
lo que el presupuesto permite, el diseriador
ha buscado estructuras de pagina y com-
posiciones alternativas para ganar espacio,
y el escritor ha revisado el original para
reducirlo al maximo— habra que conside-
rar otras posibilidades ajenas al diseo si
aun no se ha logrado el equilibrio entre
espacio y contenido. Entre estas posibilida-
des se incluyen la revision del presupuesto
y la bisqueda de nuevas fuentes de finan-
ciacion. Estas decisiones afectan al posible
exito de un producto impreso, tanto coma
el propio disefio.
A la hora de valorar todas las opciones no
solo debe tenerse en cuenta el producto en
cuestion, sino también su contexto. Es preci-
so establecer un orden de prioridades que
tenga en cuenta factores como la imagen
que la empresa desea proyectar y las razones
que la impulsan a imprimir el producto. Una
vez aclarados estos objetivos prioritarios,
pueden tomarse otro tipo de decisiones.
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El enfoque objetivo

El disefio se puede abordar objetiva o sub-
Jjetivamente. En el enfoque subjetivo, el
disefiador trabaja en cierto modo como un
artista, en la medida en que la toma de
decisiones es espontanea y se basa en el
qusto personal del artista. En el enfoque
objetivo, el diseno se considera como solu-
cién activa de problemas y disposicién
visual de los objetos. En este sentido, el
disefio tiene mas relacién con la arquitectu-
ra que con el arte,

Sin embargo, independientemente de cual
sea nuestro enfoque, el éxito de los resulta-
dos depende en gran medida de la disposi-
cién visual de los objetos y de la sensibili-
dad del individuo a la hora de tomar deci-
siones. En este sentido, ningln disefo es
totalmente objetivo. Durante el proceso del
diserio, las decisiones subjetivas son inevi-
tables, ademas de deseables. Asi por ejem-
plo, al desarrollar las ideas, el disefiador
debe responder subjetivamente a los fines
del proyecto, previamente establecidos de
manera objetiva. Una vez creada una
estructura objetiva, las decisiones sobre |a
magueta son subjetivas, pero siempre res-
petan este marco.

Japanese Ceramics and Textiles from Bay Area Collections
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A pesar de gue gran parte de los movi-
mientos de arte y disefo son de naturaleza
subjetiva, el disefic moderno se ha conver-
tido en un estilo objetivo que incorpora los
principios del funcionalismo y la psicologla
de la Gestalt. El disefio suizo representa la
corriente objetiva del disefio grafico, en la
medida en que se basa en la aplicacién de’
los principios del disefio de manera siste-
matica y objetiva.

El estilo suizo considera que la comunica-
cion se consigue mediante la aplicacion sis-
tematica de los principios del disefio moder-
no. A pesar de su aparente rigidez, el dise-
fio suizo permite elegir entre una amplia
gama de posibilidades para responder a
problemas concretos del disefio. El disefio
suizo concede especial importancia ala
tipografia que, como lenguaje visual, preci-
sa un tratamiento sistematico y practico.

La estructura objetiva, los principios, las
lineas maestras y el estilo, proporcionan al
disefio una base mas amplia y sélida que el
enfoque subjetivo. En el marco del enfoque
objetivo, el éxito no depende tanto del
estado de &nimo del disenador. Sélo en el
marco de un estilo objetivo es posible desa-
rrollar sistemas susceptibles de ser coheren-
temente utilizados por magquetistas y dise-
fadores.

Este folleto correspondiente a una
exposicion de ceramicas v textiles ©
japoneses, disefiado por Russell
Leong, desarrolla el concepto basi-
co de un modo obietivo. La idea
principal era utilizar una imagen
circular roja sobre un fondo blanco,
imitando la bandera japonesa. El
concepto y el estilo del disefio son
objetivos. Los aspectos concretos,
como el tamano exacto de la ima-
gen y su nivel de abstraccion,
requieren sin embargo decisiones
subjetivas.



Subjetividad y estructura

El uso de la asimetria y la aplicacion de
principios de disefo similares para crear
contraste entre los elementos y entre estos
y el espacio, garantiza el dinamismo de la
pagina. La reticula es una estructura objeti-
va que proporciona el marco necesario
para la unidad de la pagina, mientras que
los elementos, introducen la variedad nece-
saria para el equilibrio y el interés visual.

La ausencia de reticula exige del disenador
un sentido del ritmo innato —un sentido
subjetivo de la reticula— que permita dis-
poner los elementos de manera que el
espectador perciba claramente cudl es el
objetivo del disefador.

La maquetacién de una pagina carente de
estructura es un proceso absolutamente
subjetivo que no dispone de otra base para
la toma de decisiones que la propia con-
ciencia del disefiador. Esta es la parte
“artistica” del diseno, esa que solo puede
indicarse, pero no ensefarse, y que algu-
nos nunca llegan a aprender. Conocer la
teorfa al dedillo no basta para ordenar los
elementos de un modo satisfactorio.

El ojo educado

En cierta ocasién en que a una disefiadora
se le pidié una copia de un folleto que
habia disefiado, puesto que la reticula era
excelente, ésta contestd: " Qué reticula?”
Su estructura respondia a un sentido inna-
to del espacio, la proporcion, la organiza-
cién y los principios del disefio, desarrolla-
dos tras largos afios de formacion y expe-
riencia. En el analisis final, no hay nada que
pueda sustituir al sentido visual, sentido
que rara vez es posible desarrollar sin estu-
dio y experiencia. Sélo si logramos desarro-
llar plenamente nuestra conciencia visual
podremos realizar buenos trabajos sin
necesidad de una estructura objetiva.

Un trapecista no puede experimentar nuc-
vos ejercicios si carece de una red de segu-
ridad. La red de seguridad del disefiador es
la reticula. La reticula ofrece un medio
seguro para que el disefador se entregue a
la experimentacién sin sobresaltos. En
ambos casos, la red de seguridad evita un
posible accidente. Una vez consigue la
habilidad suficiente, el disefador (o el tra-
pecista) puede optar por prescindir de la
red, pero siempre se siente uno tentado de
volver a utilizarla,
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Este anuncio de prensa
de 1947, disenado por
Carlo Vivarelli, se sirve de
un elemento abstracto,
un circulo, para repre-
sentar un produclo ais-
lante. Los circulos blan-
cos se superponen hasta
crear unas formas nega-
tivas e irregulares en
negro, y dotar al disefio
de interés diferenciando
la figura del fondo. Las
figuras blancas se fun-
den hasta convertirse en
fondao del texto

r, B seenbars | Viarwm VI fHuen |

Los titulares son rectan-
gulos con el texto en
negativo. Los rectangu-
los dan mayor énfasis a
los titulares, que de lo
contrario habria sido
necesanoc COTI"IPQI“II?I‘ en
caracteres mucho mas
grandes y en negra para
obtener el mismo con
traste. Los rectangulos
contrastan no sélo en
forma sino también en
color.
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Estas dos paginas, de
portada y texto respec-
tivamente, consiguen el
ritma mediante la utili-
zacion de diversos idio-
mas. En Estados Uni-
dos, donde las paginas
multilinglies son menos
frecuentes, se recurre a
la repeticion de una
palabra o un elemento.

Las fechas aparecen al
margen y repetidas
para crear una estruc-
tura visual mas intere-
sante que la convencio-
nal, que consiste en
maostrar solo el primer y
el tltimo afio separa-
dos por un guion

En estas paginas, dise-
fiadas por El Lissitzky en
1925, las barras negras
diferencian la informa-
cién y dividen el espa-
cio, pero tal vez domi-
nan demasiado al texto.
Las lineas implicitas,
creadas por los campos
e intervalos de las reti-
culas, permiten que la
informacién sea el ele-
mento dominante,
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Todas estas cubiertas
del disefiador Randy
Moravec utilizan la
estructura que se
muestra en la siguiente
pagina. El uso de una
estructura garantiza la
unidad, mientras que la
variedad se introduce
mediante |a adicion de
elementos graficos.
Cada uno de |os ele-
mentos graficos mues-
tra un esmerado equill-
brio entre unidad y
variedad.

Cada cubierta represen
ta un tema distinto:
para la cubierta de un
paquete distribuido a
una red de reparto se

utiliza una red de lineas;

el folleto de un produc-
to financiero muestra
un grafico a base de
papeles anduladas; la
trama de circulos en
maovimiento, impresos
sobre barniz plateado,
representa las monedas
de una lista de precios.
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En las paginas de Esta estructura de pagi-
texto, el cuadro que na se utiliza tanto en

s emplea para los las portadas como en
gréficos de cubierta las pAginas interiores.
s divide en dos Facilita las marcas de
columnas. Dado que posicién del titulo y el

el texto es el Unico logotipo de la portada,
elemento que suele al tiempo gue define
aparecer en estos una zona cuadrada para
folletos, no fue insertar un grafico de
necesario el uso de cubierta. El uso de una
una reticula, y las estructura sencilla sim-
marcas de posicién plifica la magueta y uni-
se ofrecen como fica una gama de pro-
referencia para la ductos impresos que de
tolocacion de ele- lo contrario podria ser
mentos ocasionales, interpretada como un
tomo fatografias. conjunto de proyectos

independientes, y no
coma partes interrela-
cionadas de la imagen
de una compania.

l
——]
— e .
|
e J oy _I_.__ He r__ e T__
e
L._JF ~ {r___ ==
| )
| ' —
S
| — R
- . - - - —
| |
=3 \
s I i
b T: _J[___
| =

f

Este logotipo, disefiado
por Randy Moravec, sirvié
como punto de partida
para el desarrollo de fa
estructura de pagina y los
graficos de cubierta aquf
ilustrados. La unidad se
consigue mediante la
repeticion de una forma
sencilla, y 1a variedad
mediante un cambio pro-
gresivo en el grosor de la
linea. &l logotipo fue dise-
fado para una empresa
que refina y comercializa
productos nuevos.
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Estas paginas de catalogo,
disenadas hacia 1950 por
Siegfnied Odermatt, poseen
una estructura flexible que
incorpora una amplia varie-
dad de elementos. El dise-
fador utilizd una escala
muy contrastada para dotar
a la pagina de interés visual,
introduciendo muchos obje-
tos pequefios y solo uno
grande. Los objetos, foto-
grafiados en picado, cobran
una apariencia abstracta y
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Esta composicion no
estructurada de Russell
Leong se basa plena-
mente en los principios
del disefio para contro-
lar y dirigir la mirada del
observador. Ciertos ele-
mentos, como [a silueta
Oe una tabla de surf en
1a esquina inferior
izquierda y el raton de

g (g, i

e Sytem, e

Wik el dssocioms

premaiien

enrig,

la esquina superior dere-
cha, dirigen la mirada
hacia la compasicidn.
Captar la atencién del
observador era mas
importante que transmi-
tir un mensaje.

Para descifrar el mensaje,
el espectador debe
tomar el disefio como
referencia. En el curso de
la descodificacién, el
observador comprende
las relaciones entre los
elementos y las razones
que las sustentan.
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THE NINTH EXHIBITION OF BOOKS
PRODUCED BY WESTERN PRINTERS

WESTERN
BOOKS

1950

THE ROUNCE AND COFFIN CLUB
LOS ANGELES, CALFORNIA * 1950

FOREWORD by WILL BRADLEY
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El titular de este fol el
{armba) es asimétrico

de palo seco, aﬂ.lmefl.
formas rectangulares
cuyo color y textura son
determinados en g
medida por el grosor de.
los caracteres. En la
doble pagina de abajo,
el texto se compusa
seqin el estilo tradicio-
nal y también tiene
forma rectangular. Los

el estilo tradicional,
interesante comparat
este folleto con lave

sion de 1959 quese
tra en la pagina 9



Resumen

El estilo modermo evoluciond en consonan-
cia con los profundos cambios gue tuvieron
lugar durante las primeras décadas del
siglo XX. Las nuevas teorias en el campo de
la ciencia, el arte y la arquitectura favore-
cieron la aparicion de nuevas filosofias.
Este periodo estuvo marcado por los levan-
tamientos sociales y la agitacion politica. El
viejo modo de hacer las cosas se reveld ine-
ficaz para el mundo moderno y los proble-
mas modernos parecieron exigir soluciones
modernas. Muchos estilos, asi como las
filosoffas que los inspiraron, fueron reaccio-
narios y tuvieron una duracién muy breve.
Con todo, sirvieron para incitar a otros a la
experimentacion y cuestion de los viejos
postulados.

La Bauhaus, una escuela de disefo que sur-
gid en Alemania en 1919, se convirtio en el
punto focal de muchas de estas filosofias.
Fn ella, diversas corrientes filosoficas con-
vergieron para crear una teorfa del disefio
que senta las bases de gran parte del dise-
fio y el arte actuales. En 1933 la Bauhaus
fue cerrada por los nazis.

Hacia finales de 1a Segunda Guerra Mun-
dial, muchos de los arquitectos y disefiado-
res de la Bauhaus emigraron a Suiza y Esta-
dos Unidos. A finales de la década de los
cincuenta, el estilo de disefio suizo,caracte-
rizado por su lealtad a la comunicacion, la
neutralidad y los principios del disefio moder-
no, se convirtio en el estilo dominante
Puesto que se trata de un estilo funcional,
el estilo suizo se puede aplicar a todas las
parcelas de la comunicacion visual y el dise-
fio grafico. El estilo moderno hace hincapié
en el tratamiento objetivo y sistemético de
la tipografia y en el uso de reticulas que
garanticen la coherencia de la pagina, del
documento o de una serie de documentos.
La tipografia moderna se caracteriza por el
uso de caracteres de palo seco, la composi-
cion alineada a la derecha y en bandera a
la izquierda y la combinacién de letras de
caja alta y baja. El texto se compone en
columnas compactas que pueden albergar
de cuarenta a cincuenta caracteres por
linea media.

La pagina moderna se basa normalmente
en una reticula reqgular de campos e inter-
valos, que subdivide el espacio en segmen-
tos proporcionalmente relacionados. La
reticula no solo garantiza la unidad global
entre los elementos y el espacio de la pagi-
na, sino que reduce también la posibilidad
de tomar decisiones arbitrarias durante el
proceso de maquetacion.

Los elementos se amplian o reducen para
gue encajen en la reticula, y su tamano no
debe ser nunca superior al necesario para
cumplir su funcién. Al mantener una
estructura compacta, el disenador gana el
espacio necesario para actuar con flexibili-
dad durante la rmaquetacién. La flexibilidad
es imprescindible para que 1a pagina refleje
los principios del disefio moderno: asime-
tria, contraste, caracter no lineal, simplifica-
cién y espacio. La aplicacion de estos prin-
cipios contribuye a captar observadores
potenciales y a presentar la informacion de
una forma dinamica.

Ademas de tratar el disefio y la maqueta
basica de un modo racional, el estilo
moderno sirve de punto de partida para la
experimentacion subjetiva mediante la apli-
cacion de los principios del disefio moder-
no. El estilo moderno ofrece una base soli-
da para el desarrollo de la sensibilidad
visual, pieza clave del éxito de todo disefio
subjetivo.
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