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[a evolucién del estilo rradicional estd relacionada con la evolucién de nuestra lengua
escrita. Asf encontramos muchos de los principios propios de este estilo en objeros tan dispares
como la piedra Roseta y la pagina impresa. Con ¢l nacimiento de la tipografia, el formato de la

pdgina quedo fijado cn el estilo tradicional que tan familiar nos resulta hoy en dia.

16



LIBRO 1: EL ESTILO TRADICIONAL

ESBOZO

El estilo tradicional evolucioné junto con nuestra lengua escrita y cobré
forma durante el Renacimiento con la aparicién de la imprenta, que unificd
las formas de las letras y el modo de representar las palabras en el papel. Las
tecnologias posteriores y los avances experimentados por la impresion v la
composicion tipogrifica tienen como punto de partida ¢l estilo tradicional y
Sus requisitos.

Hemos llamado a este estilo tradicional, pero también podriamos
calificarlo de ¢/dsico, pues su estética se establecié a principios del Renaci-
miento, en el periodo de resurgimiento de la cultura cldsica griega. Los patro-
nes clasicos han seguido siendo parte integrante de nuestra cultura durante
siglos. Las proporciones de la tarjeta de visita estindar son las del Partenén
de Atenas. La simetria clésica impregna atin el disefio de miltiples objetos,
desde una pégina impresa a la fachada de un edificio o un centro de mesa
decorativo.

Las variaciones del estilo tradicional han sido meramente ornamentales.
Su estructura permanece intacta y ha sobrevivido al resurgimiento del Géti-
co, la decoracién barroca y la sencillez espartana de los documentos oficiales.
La pagina tipogrifica que contemplamos hoy en dia en una novela corriente,
mantiene una inconfundible similitud con la pigina de los impresores vene-
cianos del siglo XIV. Las nuevas teenologias han obligado a introducir ciertas
modificaciones en el estilo tradicional, aunque relativamente de menor
importancia. En realidad, la tecnologfa ha evolucionado para satisfacer las
necesidades del estilo.

El estilo tradicional lleva implicitas nuestras actitudes culturales bésicas
y nuestra herencia cldsica: la preferencia de continuar las tradiciones pasadas
en lugar de seguir las caprichosas tendencias de la moda.

Los formatos convencionales desarrollados para productos impresos
concretos, en particular los que se emplean para la comunicacién formal, se rea-
lizan en el estilo tradicional, pues ¢ste ha sido el estilo dominante durante siglos.
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Estética cldsica

Funcionalidad

Incluso cuando vemos bocetos de maqueta muy pequeiios, podemos
diferenciar una invitacién de boda de una tarjeta de negocios, o una péagina
de libro de un anuncio. Estos formatos no representan el modo «correcto» de
disenar estos productos, pues no son sino simples maquetas convencionales
que han evolucionado dentro del estilo tradicional.

Una de las razones principales de la supervivencia del estilo tradicional
es que el oficio de la impresién se aprendia segin el modelo maestro-apren-
diz y siempre habia una forma correcta o incorrecta de hacer las cosas. El
modo correcto era el modo en que el maestro, y quizd sus maestros antes que
¢l, trabajaba.

Aunque resultaria tranquilizador pensar que la validez intrinseca de la
estérica cldsica es la causa de su profundo arraigo en nuestra cultura, es mis
probable que la aparente atemporalidad del estilo resida en el hecho de que
la impresion y la tipografia nacieron en y del Renacimiento, periodo durante
el cudl dominaba la estérica griega y romana. Los primeros maestros tipo-
graficos fueron renacentistas y sus patrones cldsicos establecieron nuestra
tradicion tipogrifica.

EVOLUCION BASADA EN EL LENGUA]JE

El lenguaje escrito surgié como vehiculo para registrar el pensamiento y
su objetivo contintia dominando y rigiendo el estilo tradicional en la actuali-
dad. El estilo tradicional ha evolucionado estructuralmente a partir de nues-
tra lengua escrita, distribuida en lineas que se leen de izquierda a derecha;
comienza en la parte superior y termina en la inferior. La piedra Roseta es
exponente de esta estructura y de la textura de pdgina manuscrita propia de
los escribas mondsticos o la pdgina tipografica actual.

Dado que se basa en el lenguaje, se dice que el estilo tradicional posee
una estructura /ineal (presentamos la informacién comenzando por el princi-
pio y continuando hasta ¢l final). El tipégrafo britdnico Stanley Morison
observé que la pigina tipogrifica era «el medio eficaz al servicio de un fin
esencialmente utilitario y s6lo accidentalmente estético.» Sélo en la medida
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en que percibimos el registro del pensamiento como habilidad, y la habili-
dad como arte, ha sido posible desarrollar los patrones estéticos en relacién
con la pagina impresa. Es tanto la bisqueda de la excelencia estética por
parte del diseiiador tipogrifico como el deseo de desarrollar un medio para
registrar el pensamiento, lo que inspira la aparicién de nuevos caracteres
tipograficos. Después de varios afios de evolucion, ¢l cardcter tipogrifico sélo
merece el aprecio de unos pocos, pues un caracter bien disefiado es ranspa-
rente y pasa totalmente inadvertido a los ojos del lector. T.a transparencia
debe ser una caracteristica de toda comunicacion, pues nuestra conciencia
del medio utilizado para transmitir un mensaje distrae nuestra atencion del
mensaje en si. :

Cuando aprendimos a redactar temas y mecanografiar informes, la mayo-
ria de nosotros no tenfamos conciencia de estar aprendiendo la base del dise-
fio y la tipografia tradicionales. El enfoque tradicional aparece reflejado en
manuscritos mecanografiados, informes técnicos y las novelas que leemos
por placer. Sin embargo, para utilizar esta estructura como un estilo de disc-
fio, hemos de aprender a manejarla de un modo ingenioso. El primer paso de
este proceso consiste en distinguir entre convencion vy estilo.

MAS ALLA DE LA PAGINA MECANOGRAFIADA

Muchos de nosotros estamos familiarizados con la mdquina de escribir y
nos hemos esforzado en el estudio de los formatos mecanogrificos. La
mdquina de escribir ha contribuido a nuestro condicionamiento cultural y el
procesador de textos se ha cefiido mis estrechamente a las convenciones de
la mecanografia que a los principios de la tipografia. Para hacer un uso eficaz
de la tipografia hemos de desprendernos de los hdbitos adquiridos en la
maquina de escribir,

La miquina de escribir convencional tiene un sélo tamafio y peso de
letra. Su letra es monofuente, es decir, cada letra ocupa exactamente el
mismo espacio en la linea, ya sea una 7 o una M. Asi, dos lineas mecano-
grafiadas de igual medida tienen idéntico nimero de caracteres. Dado que

Transparencia

C.onuenciones

Limitaciones de la
mdguina de escrifir



Procesamiento de fexios

el espacio entre las letras es tan grande, nos vemos obligados a anadir un
espacio extra después de los signos de puntuacién. Esta prictica nos ayuda
también a distinguir una coma de un punto cuando la reproduccién es
pobre. Puesto que la mdquina de escribir tiene un sélo tamafio y peso de
letra, la Gnica posibilidad para realzar una palabra es ¢l uso de la maydscula,
¢l subravado o la modificacion del espacio antes, después o dentro de la palabra.

Si bien los procesadores de textos y los ordenadores personales estdn
dotados en la actualidad de funciones tipogriaficas, son muchos los que
siguen usando las convenciones de formato ideadas para compensar las
limitaciones de la mdquina de escribir. Los procesadores de texto utilizan
fuentes de espacio variable. A diferencia de la letra monofuente de la maqui-
na de escribir, cada letra no ocupa en los procesadores més espacio del nece-
sario. En virtud de ello, no necesitamos los espacios extra que antes se inser-
taban para mayor claridad del texto mecanografiado. Ademas, puesto que los
equipos de tratamiento de textos ofrecen la posibilidad de letra negrita o
cursiva, ya no es necesario recurrir al subrayado o las mayusculas para enfati-
zar determinado aspecto.

CARACTERISTICAS

La pdgina tradicional tiene como objetivo la combinacién arménica de
texturas en un marco simétrico y pasivo. La pédgina tradicional no ofrece sor-
presas ni emociones, a menos que el escritor haya incluido dichas caracteris-
ticas en las propias palabras. Es tan previsible y familiar como los demis ele-
mentos de nuestra tradicion cultural. Si bien su uso se ha limitado en la
actualidad principalmente al disefio de libros, la imagen corporativa conser-
vadora o publicaciones defensoras del gusto tradicional, como el Wal/ Street
Journal, Harper’s o el New Yorker, el estilo tradicional sigue siendo una opcién
posible para cualquier producto impreso que busque la linealidad, la sime-
tria, ¢l formalismo vy ¢l énfasis tipogrifico.
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L1, UNAPAGINA TRADICIONAL TIPICA

La sencilla estructura de la pdgina tradicional se utiliza desde hace siglos, La estructura
se derermina de fuera hacia adentro, tomando como base el tamafo de la pagina y sus pro-
porciones para construir los mdrgenes. El cjemplo que aqui se ofrece corresponde al libro
Historia Eclestdstica, de Eusebio, edicién en griego de Robert Estienne, Parfs 1544.




SECCION I

CAPITULO 1: ESTRUCTURA

Comprendemos mejor la pdgina tradicional si aprendemos cual es su
estructura y cuéles son las relaciones de proporcién que se establecen en la
~ pagina. La estructura de la pagina tradicional es; desde el punto de vista cld-
A " sico, muy sencilla, y se basa en los principios matemdticos y geométricos
griegos redescubiertos durante ¢l Renacimicnto. La estructura de la pdgina
tradicional consta normalmente de un eje central y mdrgenes. Rara vez se
anade algo mds.
Al construir los mirgenes geométricamente, evitamos el uso de niimeros
v cilculos y para ello no es necesario saber matemadricas. Hacia la Scgunda
‘Guerra Mundial la construccién geométrica se abandond en favor de tablas
numéricas. En el transcurso de esta transicion de la geometria a la aritmérica,
no sélo se perdieron las relaciones inherentes al proceso de construceién sino
‘que también se modificaron las proporciones tradicionales para adaprarse a
:ig_t__{u".l"lquier medida de escala. Al construir los margenes vemos las proporciones
relaciones que éstos establecen entre longitudes y espacios, micntras que
los niimeros s6lo las llevan implicitas. La comprensién visual de la propor-
-;ﬁién ‘convierte la construceién de margenes en un valioso ejercicio, aun cuan-

osteriormente decidamos pasar los resultados a nimeros para que se
en a cualquier tecnologfa.

CONSTRUCCION DE 1.LOS MARGENES
- Las construcciones definen las distintas zonas y subdividen la pagina. El
el espacio que los mérgences encierran). El margen mas préximo

ncuadernacion se conoce como margen inferno, también llamado media-
Normalmente las piginas se ven de dos en dos, formando una
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doble pdgina (dos paginas enfrentadas), y es la doble pigina mds que la pagi-
na sencilla lo que sirve de base a la construccién de paginas. Las paginas
sencillas, sin encuadernar, recibirdn un tratamiento independiente en este
capitulo. Los sistemas de construccién de margenes se han utilizado durante
siglos, y aunque hay algunos métodos muy similares, todos ellos emplean las
diagonales de pdgina y doble pdgina para obtener resultados similares.

En la figura 1.2 se muestra un sistema tipico de construccién de margen.
Los mirgenes se basan cn ¢l tamafio y la forma de la doble pigina v son
definidos por las diagonales de la misma. Los mérgenes tradicionales dividen
caracteristicamente la pagina por la mitad, de manera que una mitad se reserva
para los mirgenes y otra para la zona viva (véase el tema 3 del libro de trabajo).

MODIFICACION DE LOS MARGENES

Si bicn los mirgenes se ajustan en ocasiones por razones estéricas, la
mayor parte de las modificaciones se efectian por razones pricticas o de eco-

1.2. CONSTRUCCION DE UNA PAGINA TRADICIONAL
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nomia. El ajustc mds comiin es el estrechamiento de los margenes para
incluir més informacién cn la pagina. A fin de ahorrar espacio, el disefador
también puede optar por modificar ¢l tamaifio o la posicién de los clementos,
0 por cambiar de tipografia. Estos otros ajustes son en general mis eficaces y
no amenazan el equilibrio de la pagina.

Para conservar las proporciones bésicas, el ajuste de los mirgenes debe
realizarse a lo largo de las diagonales de pagina y doble pagina, como s¢ indica
en el diagrama de la derecha. El ajuste de los mirgenes no tiene por qué ser
‘extremo para que resulte eficaz. Puesto que la zona viva de la pégina tradicio-
nal estd llena, un cambio, por muy pequeno que sea, puede tener importan-
tes consceuencias.

Los conceptos de estrecho y ancho responden a lo que entendemos por
normal. En la pdgina tradicional, lo «normal» es la divisién de la pagina al
50% establecida hace cientos de anos. Los mdrgenes que presentan mayor
medida responden a diferentes connotaciones. Por ejemplo, con frecuencia
asociamos los mdrgenes muy estrechos con novelas baratas e informacion
descchable. Sin embargo, los mérgenes ligeramente inferiores a lo normal,
implican sericdad (un reportaje cientifico no tiene mdrgenes anchos), y a
pesar de que los mérgenes excesivamente amplios pueden resultar ostento-
$0s y su contenido puede calificarse de superficial, los margenes un poco més
anchos de los normal denotan elegancia y cuidado.

Mientras que los margenes mas anchos sélo tienen la limitacién de ser o
no adecuados, la estrechez de los mirgenes queda limitada por cuestiones de
orden préictico: los mdrgenes deben dejar un espacio amplio para la encua-
dernacion y el guillotinado del papel, asi como para que el lector sujete el
documento impreso sin tapar ninguna informacién. Los documentos gruesos
y ciertos tipos de encuadernacién hacen que las pdginas se curven excesiva-
mente al abrir el libro, de modo que los mérgenes internos deben ser lo
suficientemente amplios como para que se pueda leer el texto. La mayor
parte de los productos impresos se guillotinan después de la encuadernacion,
a veees en grandes cantidades, lo que obliga a tener en cuenta también esta
circunstancia. Todo error acaecido durante la maquetacién, la impresién, la
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Estética como funcidn

encuadernacion o el guillotinado resulta mucho mds evidente si los mirge-
nes son muy estrechos,

Los mirgenes tienen especial importancia en la pagina tradicional, pues
contrastan con la zona viva, ademads de servir a otros fines. En el pasado, ¢l
lector utilizaba el amplio margen de los textos antiguos para hacer anotacio-
nes. El lector actual acogeria con agrado un margen amplio por la misma
razén. Este uso de los margenes en favor de ciertos elementos conduce a
menudo a la divisién de la zona viva en dos columnas, una para el texto y
otra para pies y subtitulos.

Los ajustes y decisiones finales con respecto a los margenes deben ser
posteriores al andlisis de cada caso concreto y tener en cuenta las necesida-
des del estilo. Entre éstas se incluyen consideraciones estéticas ademis de
funcionales. Para muchos disefiadores lo estético forma parte de lo funcional,
en la medida en que el lector en potencia puede sentirse atraido por el dise-
fio antes de recibir la informacién.

SIMETRIA ESTRUCTURAL

La simetria es parte integrante de la estructura de péagina tradicional.
La base estructural de la simetria es ¢l ¢e vertical, centrado en la zona viva
de cada pdgina. Los elementos integrados en la zona viva se centran en
este eje vertical. A pesar de que una hoja sencilla es asimérrica, dado que
sus mirgenes laterales no son iguales, las piginas se combinan en una
doble pagina para dar lugar a un todo simétrico, del mismo modo en que
las alas extendidas de una mariposa ofrecen una forma simétrica, Cada
pagina tiene su propio ¢je; en el punto de encuentro de los bordes interio-
res de las pédginas se crea un tercer eje, situado en el centro de la doble
pigina. Asi pues, desde el punto de vista estructural, la pagina tradicional
consta de dos estructuras de alineacién que se excluyen mutuamente y
que exigen simetria. Si bien ¢l ¢je de la doble pédgina sirve para alincar ele-
mentos como ¢l folio, o los ladillos, la simetria del eje de la pdgina debe ser
dominante. _



MAYOR COMPLEJIDAD

La estructura de la pdgina cldsica que acabamos de describir es vilida
para casi todas las aplicaciones de la maquetacién. Hemos de tener en cuen-
ta que el interés visual es provocado con gran frecuencia por los elementos
de la pdgina y no por la estructura que los sostiene. Esta leccion es sin duda
evidente: la sencilla estructura de la mariposa, por ejemplo, ha sido objeto de
admiracién durante siglos por su belleza y diversidad. Lo mismo ocurre con
la pagina impresa. Bajo ningiin concepto debemos estropear su sencillez,
salvo cuando no se ajuste a las necesidades de organizacién.

La decisién de utilizar columnas ‘miiltiples, por ejemplo, se toma con fre-
cuencia arbitrariamente porque el disefiador, normalmente, estd acostumbra-
do a las columnas miiltiples de periédicos y revistas. Las columnas miiltiples
con frecuencia ailaden complejidad a la estructura de la pdgina; cada colum-
na introduce un nuevo eje, lo que suele dificulear la introduccién de titulares
v la colocacién de otros elementos.

Si pensamos creativamente desde dentro de las limitaciones estilisticas en
lugar de escaparnos cuando ¢l camino se vuelve tortuoso, podemos encontrar
soluciones que no provoquen conflictos de estilo. Por ejemplo, los mirgenes
pueden servir para incluir determinados elementos, haciendo innecesaria
una segunda columna.

ESTRUCTURACION DE LA PAGINA SENCILLA

Una pdgina sencilla es una hoja de papel independiente y sin encuader-
nar, como una etiqueta, un cartel, un anuncio o una octavilla. Su maqueta-
cién y estructura es mucho mds flexible que la de las paginas consecutivas,
que deben guardar coherencia y estin supeditadas a cuestiones como la
encuadernacion.

Los mdrgenes sélo son ttiles cuando la cantidad de informacién que han
de contener es suficientemente grande y puede influir en el ajuste de los
mismos. Si la cantidad de informacién que se incluye en la pigina es escasa,
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Olrvis estricturas

los mdrgenes pueden carecer de utilidad. El disenador necesita a veces
confiar en estructuras adicionales o suplementarias, como gufas de posicién
que subdividen la pagina en espacios proporcionalmente relacionados (véase
tema 7 del libro de trabajo). Estas estructuras permiten tomar decisiones
para una distribucién de los elementos que de otro modo seria arbitraria y
pueden usarse sin ningiin método de construccién de margenes.

Para la construccidon de margenes en la pagina sencilla, debe seguirse un
procedimiento distinto al utilizado en los mirgenes de la doble pigina
(véanse temas 5 y 6 del libro de trabajo). En ¢l ejemplo de pdgina que abajo
se ofrece, los tamanos y proporciones de las ilustraciones contribuyeron a
determinar los margenes, definiendo el drea del texto. El mensaje de esta
hoja, que data aproximadamente del ano 1500, iba dirigido tanto al pablico
culto como al pablico iletrado.

1.3. PAGINA SENCILLA NO ESTRUCTURADA
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_ CAPITULO 2: PRINCIPIOS DEL DISENO

La pdgina tradicional materializa una serie de principios que reflejan
la sencillez cldsica de comienzos del Renacimiento vy el cardcter lineal de
la lengua escrita. Toda decisién de disefio en el marco de este estilo debe
cstar gobernada por un buen entendimiento y una esmerada aplicacién
de los principios tradicionales. Sin embargo, ¢l constante bombardeo de
los anuncios de televisién, la publicidad por correo, las revistas, los folle-
tos autoeditados y las vallas publicitarias, impregnan nuestra sensibili-
dad hacia ¢l disciio hasta tal punto que, para bien o para mal, puede
haber comenzado a influir en nuestra estética de disefio. LLa influencia de
estos medios es tan poderosa que ya no podemos trabajar en el marco del
estilo tradicional, o nos vemos obligados a reaccionar abiertamente contra
la influencia moderna, volviéndonos mds tradicionales que los tradiciona-
listas y expresando una suerte de versién estercotipica de este estilo.

Las distintas opciones que tomamos en nuestro trabajo reflejan directa-
mente nuestros gustos y preferencias estéticas, mds alld del estilo, la tecnolo-
gia o el concepto del propio proyecto.

ESTETICA

El disefio no es s6lo cuestién de funcién o estructura, también lo es de
estética. Si bien la estética alude a lo que nos parece agradable o hermoso,
en el estilo tradicional se refiere a la estética cldsica que, por definicién,
encuentra la belleza en la sencillez y la armonfa pasiva. Sin embargo, trabajar
con pardmetros de disefio no garantiza la obtencién de un resultado determi-
nado. Los gustos personales también afloran a la superficie. Asi pues, hemos
de ser conscientes de nuestras preferencias y estar preparados para integrar o
sublimar nuestros gustos personales en beneficio del estilo o del disefio.
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Familiar fretite a exitico

Canciencia viswal

Con frecuencia, lo familiar nos resulta més agradable que lo desconacido,
asi como lo nuevo y exdtico encierra para nosotros mucho mds atractivo que lo
ya conocido. Si siempre hemos estado rodeados de sencillez, un enfoque deco-
rativo puede resultar muy sugerente. Y al contrario, si nuestro mundo es visual-
mente recargado, podemos hallar alivio en la sencillez. Hemos de ser cautos a la
hora de tomar una decisién sélo en busca de un cambio o para evitar el mismo.

La fascinacién por lo exético puede interferir en nuestro trabajo segin el
estilo tradicional en ciertas ocasiones, pero también es uno de los factores que
contribuyen a que este estilo renazca con éxito. El estilo tradicional debe agra-
decer su resurgimiento periodico tanto a su novedad como elemento silencioso
y pasivo en ¢l vertiginoso mundo moderno, comao a su agradable familiaridad.

PRINCIPIOS VISUALES

Los principios de percepeidn visual tan corrientes para el disefiador actual
no se definieron formalmente hasta comienzos del siglo XX, cuando hizo su
aparicién la psicologia experimental. A pesar de que el tipégrafo tradicional
no conocia por su nombre los principios de la Gestalt, su uso habia evolucio-
nado a lo largo de los siglos. El estilo moderno adopta dichos principios visua-
les, pero es justo considerar que muchos de los principios que cobran forma
en este estilo, surgieron como reaccién al entorno grifico de la época.

El disefiador tradicional se fiaba mds de su propia vista que de instru-
mentos de precisién o principios abstractos. L.a observacién le ensefié que el
centro Optico se¢ hallaba siempre un poco por encima del centro mecinico,
por lo que siempre situaba el peso del diseno por encima de la seccién
media de la pigina. Ortra prictica habitual era la de modificar el tamafio de
ciertos elementos, como los caracteres, lo suficiente como para captar la aten-
cién del lector, pero no tanto como para modificar su percepeién. Esta pricti-
ca contribufa ademads a conservar la uniformidad de textura en la pigina vy el
cquilibrio entre los distintos clementos.

Una buena prueba del valor de los principios clasicos es que la pagina
creada por los impresores venecianos durante el Renacimiento, sigue siendo

30



la preferida de los lectores actuales y apenas es objeto de modificaciones.
Los principios visuales representados por el estilo tradicional, reflejan siglos
de refinamiento y experimentacién.

ORDEN VERSUS CAOS

Uno de los puntos de coincidencia entre el estilo moderno y el estilo tra-
dicional es que la comunicacién depende del orden: Suele decirse que el ser
humano pone orden en un universo caético, y podemos asumir sin miedo a
equivocarnos que los lectores buscan orden y sentido en la pagina impresa.
El sentido estd relacionado con cambios de tamafio, espaciado o uso de las
mayusculas, por ejemplo. Cuando este tipo de cambios se realizan sé6lo por
afdn de variedad, el resultado es que confunden al lector. Los cambios de
tamafio, contraste, textura y posicion relativa, implican una jerarguia visual, o
un orden de importancia relativa, que debe hacerse eco de la jerarquia del
texto escrito. LLa jerarquia visual ayuda a establecer una sutil diferencia entre
los distintos elementos y debe utilizarse con cautela.

La coherencia y la repeticion determinan la estructura, aspecto muy
importante del orden, sobre todo en disenos secuenciales, como libros y
revistas. Como lectores experimentados, hemos aprendido a exigir una
estructura y anticiparnos a ella. Sin embargo, el exceso de coherencia en la
pigina es como una larga temporada de mal tiempo (un poco de variedad
scrd tan bien recibido como un rayo de sol). Para los lectores jévenes la
variedad suele introducirse en forma de ilustraciones, que afiaden un agra-
dable contraste al frio gris de la pigina de texto. Los nifios suelen juzgar el
libro por ¢l nimero de ilustraciones que contiene. La respuesta de los
adultos es mds sutil. Ciertos clementos, como subtitulos o capitulares gran-
des, pueden introducir suficiente variedad en una pédgina de texto. Para los
lectores adultos el exceso de variedad resulta a veces demasiado distrayen-
te.

Los recursos decorativos no ofrecen sino alivio visual. Otros elementos
adicionales, como diagramas, ilustraciones o fotografias, también pueden
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ofrecer informacién. Dado que los elementos visuales no son siempre idénti-
cos, ¢s preciso valorar su aportacién a cada disefo individual, en lugar de
incluirlos por ¢l mero hecho de alegrar una pagina aburrida.

SIMETRIA

Hay diferentes tipos de simetria. La simetria utilizada en la pégina tradi-
cional es la simetria bilateral: la de la mariposa y el cuerpo humano. Este tipo
de simetria se basa en un eje vertical central, una linea invisible que divide
el todo en dos mitades iguales. La maqueta asimétrica estd bien equilibrada,
pero una maqueta equilibrada no tiene por qué ser necesariamente simétri-
ca. En los dibujos de la izquierda, ambas dobles pédginas tienen el mismo
peso a cada lado del eje, pero sélo la de arriba es simétrica. Mientras que la
simetria es algo mecdnico y relativamente ficil de conseguir, ¢l equilibrio es
mds subjetivo y requiere prictica y aprendizaje.

La simetria es parte integrante de nuestra cultura y se utiliza con entera
libertad y hasta distintos niveles de complejidad. Los envoltorios y ctiquetas
suelen ser simétricos; las solicitudes y formularios suelen ser simétricos, aun
cuando la simetria no sea adecuada para su funcién.

La simetria denota formalismo y continta utilizindose en invitaciones de
acontecimientos oficiales. Dado que también transmite una idea de estabili-
dad, sigue siendo la opcién de los banqueros, agentes de bolsa, abogados y
otros a los que voluntariamente confiamos grandes cantidades de dinero. Alli
donde domina la simetria se perciben el equilibrio y el orden, mientras que
donde se mezclan simetrfas no percibimos mas que caos v desorden.

EQUILIBRIO Y ARMONIA
Podemos describir la armonia como la coexistencia pacifica de elementos
en la pagina. El equilibro simétrico es mds pasivo que activo y contribuye a la

armonia. L.a armonia se logra cuando los clementos guardan cierta proporcién
entre si, cuando su contraste ¢s minimo y cuando parecen estar en descanso,
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Nada en la pdgina debe dar la sensacién de movimiento, como tampoco nada
debe dirigir la vista en diagonal. El contraste moderado en va/or (relacion
entre claro oscuro) y en esca/a (tamano relativo) contribuyen a dotar a la pagi-
na tradicional de equilibrio y armonia. Una vez logrado el equilibrio en el
contraste, el espacio resultard plano y bidimensional. (El contraste crea la ilu-
sion de profundidad en la pagina, y es mas adecuado para la pagina moderna).

PROPORCION

La proporcién es esencial para la armonia y el equilibrio. Se trata de un
aspecto muy importante del estilo tradicional y atafie no sélo a la pagina y su
estructura, sino también a los propios clementos. Las proporciones cldsicas
redescubiertas en el Renacimiento han formado parte de la cultura occiden-
tal durante siglos, por lo que nos resultan normales y agradables. Es casi como
si el criterio de normalidad primase a la hora de juzgar la conveniencia de
determinada proporcién en la pdgina tradicional. La edicién de 1945 de la
serie «Lessons in Printing» de la International ‘Iypographical Union (Unién
Tipogrifica Internacional) sélo consideraba adecuados cinco rectingulos,
todos los cuales se hacen eco de las proporciones cldsicas. La proporcién se
expresa mediante su ratio (razén). La razén de un cuadrado, por ejemplo,
seria 1:1.

LLas proporciones cldsicas gozaron de especial importancia durante el
Renacimiento, pues el significado estaba ligado a las caracteristicas matemd-
ticas especiales de ciertos nimeros. Las proporciones cldsicas no se reflejan
tinicamente en la ratio de la pdgina, sino también en las formas de los ele-
mentos contenidos en las pdginas. Puede que la proporcién cldsica mis
conocida y la que ha sido objeto de mayor devocién a lo largo de los siglos
sea el rectingulo dureo, cuya razén es 1:1.618. Esta proporcion durea, fue lla-
mada por Pitdgoras /z seccion divina o canon dureo y ocupa un lugar preemi-
nente en el arte griego y renacentista, habiendo sido estudiada por numero-
sas generaciones de artistas y matemdticos. La Divina Proportione, escrito por
Pacioli en 1509, es sélo uno de los miultiples libros dedicados a este tema.
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Fibonacei

Fechner

Hay varios métodos para construir geométricamente un rectangulo dureo
(v€ase ¢l tema 4 del libro de trabajo).

Los niimeros de Fibonacci también tuvieron su importancia durante el
Renacimiento. Se trata de los niimeros que constituyen la secuencia, 2, 3, 5,
8, 13, 21, 34..., siendo cada niimero de la serie ignal a la suma de los dos pre-
cedentes. Dos niimeros cualesquiera de esta secuencia producen una ratio
similar (aunque no idéntica) a la proporcién del rectingulo dureo. Esta seme-
janza ha sido fuente de confusiones entre ambos. Dado que es mis ficil cal-
cular los niimeros fibonacci, fue ésta la opcién més comiinmente utilizada en
la impresién, sobre todo desde que comenzé el declive de los métodos de
construccioén geomérrica.

Para demostrar (o denostar) la superioridad inherente de una proporcién
sobre la otra, se han realizado diversos estudios que ponen a prueba nuestras
preferencias «innatas». Uno de los mds conocidos es el que realizé Gustay
Fechner en la década de 1870, y sus resultados fueron confirmados por estu-
dios posteriores. Fechner comenzé por medir literalmente miles de objetos
corricntes, como naipes y libros. A partir de estas medidas creé una serie de
rectingulos y los mostré a distintos individuos. A continuacién registr6 las
preferencias de cada individuo. Los rectingulos preferidos por todos los indi-
viduos presentaban una proporciéon comprendida entre un cuadrado (1:1) y
un cuadrado doble (1:2), lo que demostraba una clara preferencia por el rec-
tangulo dureo. Si nos detenemos a observar los objetos rectangulares que nos
rodean, descubriremos que la mayoria, si no todos, pertenecen a este mismo
grupo. Los de proporciones més similares al rectingulo dureo parecen los mis
tradicionales (véanse tema 10, variacién 5 y tema 11 del libro de trabajo).

ESPACIO Y TEXTURA
A diferencia de la pagina moderna, donde los intervalos espaciales entre
distintos elementos estan previamente determinados por una reticula, los

espacios en la pigina tradicional se establecen visualmente, a fin de crear una
textura uniforme y agradable. Esta textura debe ser idéntica en toda la pagina

34



(sin grandes huecos o irregularidades). El material incluido en la maqueta
debe ser de un ramano que permita su distribucién uniforme. Un contraste
excesivo en el tamaiio de los elementos puede originar una estructura de pagi-
na irregular. Estas irregularidades se manifiestan a menudo en forma de blan-
cos que distraen la atencién del espectador. L.os mds comunes reciben ¢l nom-
bre de calles, pues a veces discurren verticalmente a lo largo del texto, como
consecuencia del espaciado irregular entre palabras y letras. Cuando estos
espacios se alincan fortuitamente en lineas consecutivas, terminan formando
una especie de camino o calle. El problema se agudiza cuando se utilizan
varias columnas.

Se dice que la textura resultante de este tipo de irregularidades en cl
texto posce color, término que alude al nivel de gris relativo (valor) produci-
do mds por la textura que por ¢l matiz (p.c, rojo, verde). El texto determina
el color de la pagina y los clementos que ésta contiene deben estar en armo-
nfa. Esta armonizacién de espacio, texto y color debe ser objeto de especial
atencién cuando en la pagina aparecen diversos tipos de elementos.

COLOR Y PAPEL

La pagina tradicional se ha impreso normalmente con tinta negra sobre
papel blanco, combinacién que, atin en la actualidad, posee ciertas resonan-
cias tradicionales. La luminosidad del papel blanco que puede conseguirse
hoy, aumenta ¢l contraste y hace que la pdgina pierda su pasividad caracte-
ristica. S6lo la eleccién del color v la textura del papel puede realzar o deslu-
cir lo que de otro modo seria una bonita pdgina tradicional.

Al igual que sucede con otros muchos aspectos del estilo tradicional, la
sencillez es fundamental. El papel o las tintas de colores no suelen afiadir
nada especial a la pagina, sino que lejos de mejorar el disefio, s¢ limitan a
distracr la atencion. Al igual que la decoracién, se suclen utilizar para com-
pensar la pobreza de un diseno.

[as tintas de colores rara vez se emplean en la pdgina tradicional y de
hecho, para muchas personas, la tinta negra no entra en la categoria de tinta
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de color. El uso de colores distintos del negro para destacar determinados
aspectos suele efectuarse en pequenas cantidades. El color mds empleado
tradicionalmente a tal fin es el rojo. La combinacién de blanco, negro y rojo
es perfecta: un color claro, un color oscuro y un color vivo. Esta combinacion
sigue siendo utilizada tanto por los partidarios del estilo moderno como por
los adepros al estilo tradicional.

Los colores del papel y de las tintas actuales son mds vivos y mds inten-
sos, en virtud de los procesos quimicos y los tintes utilizados en su fabrica-
cién. L.a gama de opciones de papel y color es hoy tan amplia que debemos
aprender a ejercitar la limitacién caracteristica del estilo tradicional: sélo se
deben utilizar colores que contribuyan a conservar la armonia y sutileza de
contrastes propias de la pigina tradicional.

Para apagar un color se le afiade una pequefia cantidad de su comple-
mentario (por ejemplo, un poco de verde para el rojo, o un poco de naranja
para el azul). El negro oscurece cualquier color, pero no necesariamente le
resta brillo o vivacidad. Las férmulas de tinta estdndar obtenidas a partir de
la mezcla de complementarios suelen ser una buena eleccidn para acentuar
los colores de la pigina tradicional.

Los elementos decorativos se imprimen normalmente en color, para que
su contraste con el papel sea menor y queden subordinados al texto. Asi,
ciertos elementos tipogrificos que han de destacar en la pigina pueden no
ser los mds adecuados para el uso del color, pues las tintas de color contras-
tan menos que la tinta negra con el color del papel. Las tintas de color ayu-
dan a diferenciar elementos, pero no siempre afiaden énfasis.

Los principios tradicionales deben ser la guia para determinar el uso del
color en la pigina tradicional. El color no debe distraer ¢l ojo del lector del
mensaje que se le presenta.

Quienes no son artistas son propensos a
exagerar el valor de lo que admiran.

—Sir Cyrel Buri—
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SECEeloN I

" CAPITULO 3: ELEMENTOS

El principal objetivo de la pdgina tradicional es la comunicacién y los
clementos que aparecen en la pigina deben reforzar dicha comunicacién y
no ser un obsticulo para ella. La estructura de la pagina proporciona un
marco para la distribucién de los elementos en la misma. Las caracteristicas
de estos elementos (su importancia relativa o su relacién mutua, asf como su
finalidad) determinan su distribucién de un modo organizado y coherente al
servicio de un fin previamente definido.

La clasificacién de los elementos en funcién de su finalidad puede
resultar ttil: tipograficos, grificos, ilustrativos o decorativos. Los elementos
tipogrificos comprenden el texto, los titulos v subtitulos, pies, nimeros de
pigina y otros simbolos tipogrificos utilizados en la comunicacién por
medio del lenguaje. Los elementos grificos incluyen a todos los elementos
visuales que pueden realzar la comunicacién tipogrifica, como filetes (lineas),
simbolos no lingiiisticos, orlas u otros elementos no pictéricos empleados
para separar y aclarar conceptos. Los clementos ilustrativos comprenden
dibujos, diagramas, fotografias, mapas y otros elementos semejantes cuya
finalidad es la de aclarar o mejorar el mensaje que transmite el texto. [.os
elementos decorativos no son necesarios ni itiles para la comunicacién. Se
deben clasificar como decorativos los incluidos por su mero valor visual.

Un diseino no estd terminado hasta que el disefiador establece un orden
de prioridades, ya sea consciente o inconscientemente. Los elementos tipo-
grificos se sitdan en el primer lugar del orden de prioridades, pues ademds
de contener el mensaje, pueden ser sometidos a cambios minimos teniendo
siempre en cuenta los criterios de legibilidad. Los elementos decorativos se
encuentran en el dltimo lugar del orden de prioridades, pues no contribuyen
de manera activa a la comunicacién y normalmente sélo se incluyen cuando
a la pagina «le falta algo».

Clasifteacian
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Diversidad de téenicas

Consideracrones sobre
el tamaiio

ELEMENTOS ILUSTRATIVOS

Las primeras ilustraciones se limitaban por lo general a los grabados. En
la actualidad disponemos de una gran diversidad de técnicas v herramientas
para crear y reproducir ilustraciones. Una ilustracién puede ser un dibujo de
linea, una fotografia, una acrografia, un dibujo a rotulador, una pintura o una
imagen realizada en ordenador. La aplicacién de las téenicas fotogrificas a la
impresion ha hecho posible esta diversidad. Una vez superadas las limitacio-
nes técnicas, la téenica queda definida por los recursos que tenemos a nues-
tro alcance: talento, tiempo, dinero, sistema de reproduccion vy tipo de pro-
ducto impreso.

En un principio, las ilustraciones se grababan para ajustar en la pagina.
La cantidad de detalle de cada ilustracion estaba determinada por las limita-
ciones impuestas por los materiales utilizados y la habilidad del artista. Los
ilustradores de hoy pueden crear ilustraciones de cualquier tamafio que con-
sideren adecuado, pues las ilustraciones se pueden ampliar o reducir a escala
(escatar) mediante procedimientos fotogrificos. Es importante que el ilustra-
dor conozea con anterioridad y aproximadamente cudl ser el tamario final de
la ilustracién.

Por lo general, la ilustracién incluye ademds otros detalles tipogréficos,
como por ejemplo llamadas, que obedecen a cuestiones técnicas. Cuando la
ilustraci6n va a ser ampliada o reducida, lo mejor es incluir los elementos
tipogrdficos después. Los elementos tipogrificos limitan méis que cualquier
otro aspecto el tamano que puede tener la ilustracién. Cuanto mis flexible
sea la ilustracién, mis facil serd el trabajo del diagramador.

A la hora de planificar la ilustracién, hemos de tener en cuenta sus dimen-
siones y su ajuste en la pdgina. Muchas ilustraciones se pueden componer
indistintamente en horizontal o en vertical, sin perder por ello sus proporcio-
nes clasicas, y antes de encargar la ilustracién hay que estudiar la repercusién
que cada opcién puede tener en la maqueta. Como regla general, la ilustra-
cién debe ser lo suficientemente grande como para cubrir el ancho de la zona
viva, o lo suficientemente pequefia como para flotar en un margen.
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Las ilustraciones se pueden clasificar en dos tipos: diagramdticas o pictori-
cas. Entre las primeras se incluyen dibujos, tablas de grificos o esquemas,
que a menudo, aunque no siempre, son de cardcter téenico. [as ilustraciones
pictdricas en la pdgina tradicional son normalmente figurativas o «realistas».
‘Tanto las ilustraciones diagrimaticas como las ilustraciones pictéricas utiliza-
das en la pdgina tradicional deben ceiiirse a los principios del disefio tradi-
cional, ser equilibradas, relativamente simétricas y guardar las proporciones
clisicas. En el pasado, las ilustraciones pictéricas eran normalmente simbéli-
cas y sc utilizaban con la misma finalidad que las ilustraciones diagramdricas
en la actualidad. A la hora de hacer un diagrama hay que conservar el color y
la textura de la pigina.

En la pdgina tradicional, lo normal es crear una sola ilustracién compleja,
en lugar de fragmentar la informacién en varias ilustraciones sencillas. Una
buena ilustracién puede decir mas que mil palabras, y es mas ficil de usar
que muchas ilustraciones pequeiias, que dividen la maqueta, interrumpen la
lectura y transmiten menos informacion.

ELEMENTOS GRAFICOS

Un elemento gréfico caracteristico de la pigina tradicional es la caja o
filete separador, que define los bordes de un elemento y lo separa de otros
clementos de la pigina. En la pigina tradicional, las ilustraciones suelen ir
encerradas en cajas que definen sus bordes, pues se trata de bloques e infor-
macién que no forman parte del texto, como cuadros v listas. Las cajas v los
filetes separadores son caracteristicos de los elementos grificos que se
emplean para mejorar la comunicacién, aclarando prioridades y organizando
el espacio. Para lograr un efecto adecuado, los elementos grificos han de
usarse con cautela.

Los simbolos especiales o de contracaja son mis caracteristicos de la pdgina
gotica que de la pagina cldsica. Si bien estos signos pueden ser fitiles para
marcar un pdrrafo en un texto largo o seialar ¢l final de un apartado, normal-
mente se utilizan con fines decorativos. L.os boliches que a menudo se
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JSrente a exceso

emplean al comienzo de una lista de elementos, constituyen una excepcion.
Utilizados de manera dosificada, los boliches realzan v aclaran el texro.

Lias grandes mayrisculas iniciales también pueden considerarse como un
recurso grafico, pues su importancia visual suele ir por delante de su funcién
como elemento lingiiistico. Como ocurre con cualquicer otro elemento
grifico, el abuso de las mayiisculas disminuye su eficacia. Las iniciales gran-
des suclen estar profusamente decoradas, lo que no es sino una reminiscen-
cia de la pagina gética manuscrita.

ELEMENTOS DECORATIVOS

A pesar de que suele decirse que el ser humano siente la necesidad inna-
ta de decorar, el uso de elementos decorativos en la pigina impresa parece
mds bien una manifestacién de gustos o estilos, que una necesidad basica del
ser humano. Para un disefiador el margen puede ser un espacio vacio que
pide a gritos ser decorado, mientras que para otro la belleza reside en la pagi-
na liberada de todo lo que no sea esencial. El modo en que se percibe la
decoracion, bien como enriquecimiento, bien como recargamiento, no pare-
ce depender de la calidad de la propia decoracién. El exceso de elementos
decorativos se considera alternativamente como manifestacion de la deca-
dencia o tiltima expresi6n del arte.

Entre los elementos decorativos se incluyen filetes, orlas, ilustraciones,
tipografia y todo aquello utilizado para embellecer la pigina, al margen de la
comunicacion. Los motivos decorativos varfan desde la sencillez clasica al
abigarramiento barroco o rococd.

En las dltimas décadas, la decoracién fue violentamente desterrada del
disefio, pero vuelve a estar rabiosamente de moda. Para trabajar de acuerdo
con los postulados del estilo tradicional, nuestro modelo debe ser el clasicis-
mo renacentista, que utilizaba la decoracién con mesura.

En la época de la composicién en metal, el impresor almacenaba una
serie de elementos decorativos (recursos de impresor). Estos elementos alma-
cenados tenfan todas las ventajas e inconvenientes de otros disefios prefabri-
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cados, y si bien pueden enriquecer una pédgina bien disefiada, normalmente
s¢ utilizaban para compensar la pobreza del disefio. Dado que siempre ha
resultado relativamente caro contratar a un artista para crear recursos decora-
tivos, la decoracién de un producto impreso rara vez es original, y se sigue
recurriendo a la decoracién prefabricada,

El uso de la decoracién implica la prioridad de la estética sobre la comu-
nicacién, el formalismo o la finalidad. Asi, podemos considerar la decoracién
como una declaracién de propositos. La decoracién implica la contemplacién
ociosa, Una pdgina de poesia romdntica es pues mejor candidata a la decora-
cién que un horario de trenes. La decoracion cldsica es mds apropiada para
el cartel de un festival sobre Mozart que para la cubierta de disco de un
grupo de rock duro. Pero también la ausencia de decoracién es una declara-
cién de propésitos, pues implica la supremacia de lo funcional sobre lo esté-
tico y la economia de tiempo y espacio sobre el ocio y el lujo.

La decoracién posce una historia propia, independiente del estilo y de la
época. Cada regién y cada pueblo utilizan la decoracién de un modo diferen-
te, destacindose unos por su sencillez y otros por su profusién. Un motivo
concreto se pucde utilizar en la misma regién durante siglos, sin apenas
sufrir cambios. Sin embargo, mientras que ¢l estilo tradicional se ha adapta-
do a la decoraci6n, la decoracién constituye la antitesis de lo moderno, quizd
porque el estilo moderno es ain demasiado joven como para adaptarse a esta
debilidad de la naturaleza humana.

La simpltficacion v la formalizacion son en
SEmismas decorativas y una tlustraciin
que respete la integridad de la pdgina
rara vex deja de resultar decorativa
en su efecto global,

—Times Literary Supplement, 1927—
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po altecia, Siluofe di Fl'ouzrri querciols, di roburi, fraxini & Carpi-
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ie,& di Opio, & de infrudtuofi Oleaflri | difpofiti fecondo lafpeto de
gl arborilfri Colli, Ecgiu al piano erano grpa::,c filuuledi alui!;:lf:atici

1.4. EL TEXTO EN LA PAGINA TRADICIONAL

El texto determina el color y la textura de la pigina, quedando todos los demids elementos
subordinados a éste. Esta muestra fue impresa por Aldo Manuzio en Venecia, en 1499.
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SEE G eie N F

CAPITULO 4: MAQUETA

L.a maqueta tradicional es bien sencilla, consiste en construir mirgenes y
llenar la zona viva simétrica y secuencialmente, de arriba a abajo, pigina a
pdgina y de principio a fin. El estilo tradicional es lineal y ha sido estructura-
do para facilitar la fluidez del texto. Los elementos ilustrativos (como diagra-
mas, fotografias y dibujos) no deben distraer al lector ni interrumpir la lectura.

La fluidez del texto es un aspecto muy importante de la maqueta tradi-
cional. Si imaginamos que ¢l texto es un rio, los mérgenes son sus orillas y
los elementos ilustrativos son obsticulos tales como rocas, comprenderemos
mejor la relacién existente entre el texto y otros elementos de la pagina.
Mientras que el rfo puede tolerar la existencia de pequefios obsticulos en
sus orillas, un pequeno obsticulo en el centro del rio supone un peligro para
la navegacién. Un elemento que atraviesa el centro de la pdgina de margen a
margen detiene la corriente del mismo modo en que una presa contiene el
agua de un rio. La disposicién de los elementos en la parte superior o infe-
rior de la pagina reduce al minimo este problema, pues el flujo de texto
habra sido previamente desviado a la pdgina siguiente. En general, cuanto
mayor sca ¢l nimero de obstdculos, més fdcil serd interrumpir la corriente.
En un crucero de placer por el rio, los obsticulos pueden parecer encantado-
res, pero esos mismos obstdculos pierden todo su encanto si se trata de un
viaje de negocios. Es dificil determinar hasta qué punto el encanto pone en
peligro a la eficacia, sin conocer la finalidad del viaje o las prioridades de la
comunicacion.

Veamos la influencia de las ilustraciones en las maquetas de la pagina
siguiente: la primera solucién interrumpe la fluidez del texto; la segunda
produce turbulencias o confusién. Las tres dltimas constituyen las mejores
opciones, pues son las que menos afectan a la fluidez del texto.
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EL MENSAJE DIRIGIDO AL LECTOR

La pédgina tradicional se ha llamado también pdgina del escritor, pues
concede prioridad al texto, quedanto todos los demds elementos subordina-
dos a éste. Dado que nuestra maqueta puede reforzar o contradecir el men-
saje, cada decision debe ser considerada como mensaje que se envia al lec-
tor. Asi por ejemplo, una ilustracién grande en mitad del texto esté diciendo:
«Deja de leer ahora mismo y mira ésto». No es extrafio encontrar libros en
los que las ilustraciones aparecen en mitad de un pdrrafo, en mitad de una
oracién o incluso en mitad de una palabra. Si bien es poco probable que el
disefiador pretendiera decir con ésto que es esencial que el lector se detenga
a observar la ilustracion antes de leer la siguiente silaba, éste es precisamen-
te el cfecto conseguido. Es el texto y no la maqueta quien debe conducir la
mirada del lector de un elemento a otro. Si bien el lector agil aprenderd a sal-
tar cualquier obsticulo constituido por elementos distintos del texto, una
pagina bicn disenada no exige tal agilidad por parte del lector.

RESPETAR EL DOMINIO DEL TEXTO

Cuanto mayor sea el nimero de elementos independientes del texto que
hemos incluir en la pagina, menores serdn las opciones para colocarlos. La
agrupacion de elementos en una pédgina aparte sélo es viable si aparecen
cerca del texto al que hacen referencia. Obligar al lector a cazar elementos



ilustrativos a los que se alude en ¢l texto es tan distrayente y poco recomen-
dable como interrumpir el texto.

La estructura de la pagina tradicional evolucion6 en respuesta a las nece-
sidades del texto. Cuando en el texto dominan otros elementos indepen-
dientes, bien por su frecuencia, bien por su importancia relativa, el disciia-
dor debe optar entre la eliminacién de los elementos, la ampliacién de la
estructura o el abandono del estilo tradicional en pro de un estilo moderno
mds flexible.

Cuando un elemento grifico aparece con demasiada frecuencia, puede
distraer la atencién del texto o dominarlo por completo. En tales casos tanto
¢l texto como los grificos pierden su eficacia. Las iniciales grandes, por
ejemplo, pierden.su encanto cuando aparecen al principio de cada pirrafo.
La frecuencia de uso'es un factor esencial para determinar el tamafio y la
adecuacion de los elementos grificos. El abuso los convierte en mera decoracién.

LA FUNCION DE LOS ELEMENTOS

Cada elemento desempeiia una funcién determinada en la comunicacién
al lector y contribuye al aspecto global de la pagina. El texto lleva el mensaje
y los elementos ilustrativos lo explican o realzan. L.os elementos grificos
aclaran el sentido del mensaje y guian la mirada del lector. Es importante
pensar que cada elemento tiene una funcién especifica y considerar dicha
funcién al incluir ¢l elemento en la'maqueta. Igual que en una obra de tea-
tro, algunos elementos interpretan papeles principales v otros se encuentran
en la lista de actores secundarios.

Muchas veces incluimos los elementos sin pensar en la funcién que han
de desempefiar en el proyecto en curso. Los pies constituyen un excelente
ejemplo: cuando se inserta una ilustracion en el texto, cerca del texto en que
s¢ hace referencia a ella, no es necesario incluir un pie, pues el propio texto
lo explica sobradamente. La funcién de un pie es la de explicar un elemento
ilustrativo separado del texto que alude a él de modo directo. Hoy dia sole-

mos encontrarnos, sobre todo en manuales técnicos, con un enfoque en el
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que los elementos ilustrativos, con su pie y su titulo, se insertan directamen-
te en el texto. Si el texto hace referencia explicita a la ilustracién, el pie care-
ce de sentido. Y si el texto no hace referencia explicita a la ilustracion, ésta
no tiene por qué interrumpir el flujo. Sin embargo, los pies pueden desem-
pefnar una funcién muy distinta, por ejemplo en las revistas: la de sustituir a
un texto que nadie va a leer o la de seducir al lector.

ESTABLECER PRIORIDADES

LLos factores que determinan el éxito o el fracaso de una maqueta son muy
diversos. Entre ¢llos se incluye la cantidad de texto que debe caber en la pégina;
el nimero de elementos ilustrativos y su frecuencia de aparicion; la relacién
existente entre elementos ilustrativos v texto; la funcién de cada elemento; la
jerarquia del texto y su reflejo en la jerarquia visual; y el objetivo de la informa-
cion y el producto impreso. El diseiiador debe encontrar ticmpo para considerar
todos estos factores junto con el presupuesto, los plazos, la estética y las ideas, la
politica de la empresa, la creatividad mal dirigida y la creencia de que hacerlo
todo mas grande mejorard el resultado.

Para aclarar la finalidad de nuestra maquera comenzamos por establecer prio-
ridades en la informacién que se va a incluir. Esto nos permite anticiparnos a los
acontecimientos y evita posibles conflictos, al tiempo que plantea cuestiones
que conviene resolver de antemano. Una vez inmersos en el proceso de maque-
tacién, tendemos a resolver los problemas uno por uno, a medida que van sur-
giendo. Si trabajamos en una pagina sencilla, podremos comprobar de inmediato
cudles son las consecuencias de nuestras decisiones, pero si por el contrario se
trata de un documento de varias piginas, tal vez no comprendamos el efecto o la
importancia de una decision hasta unas cuantas paginas o capitulos después. Por
lo general, cuanto mayor es la extensién del trabajo, mds importante es
planiﬁ(_:arlo con detalle y establecer los objetivos globales. Durante la maquerta-
cién hay que detenerse al menos una vez y comprobar como evoluciona el traba-
jo: su coherencia, equilibrio y las posibilidades de alcanzar los objetivos globales.
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DISENO, MAQUETACION Y ESTETICA

Para ser capaces de tomar una serie de decisiones de disefio que
alcancen un objetivo concreto, el disenador debe tener en cuenta a qué
publico va dirigido el producto, qué es lo que el cliente espera de él, qué
imagen desea proyectar el cliente, cudles son las limitaciones de presu-
puesto e impresién y c6mo va a ser distribuido, utilizado y almacenado ¢l
pr(;ducto. Sin una buena planificacién, el éxito queda a merced del azar.
Cuando se carece de objetivos concretos es imposible valorar el éxito del
producro. ;

Con frecuencia el disefio se realiza, erréneamente, como algo que
surge intuitivamente de las puntas de los dedos, 0 como decoracién de la
pagina seguin los dictados de la moda. Si bien el diseno debe aunar intui-
cién y decoracion, en realidad es un sinénimo de plan. El proceso del
disefio comienza con la explicaciéon de los objetivos del proyecto, pasa
por una fase de andlisis en la que el objetivo se aclara y detalla, y atravie-
sa finalmente una fase de visualizacion durante la cual se determina el
aspecto global y el estilo del producto.

En el actual mundo empresarial no es extraio tomar atajos en el dise-
fio de proyectos orientados a la comunicacion o de presupuesto limitado.
L.a maqueracion, que no debe ser mds que una fase del disefo, se con-
vierte a menudo en ¢l {inico lapso de tiempo que alguien dedica a
reflexionar sobre el proyecto con cierta seriedad. Cuanto mas fragmenta-
rio y superficial sea el proceso del disefio, menores serdn las posibilidades
de éxito y mayores los problemas.

Debemos concebir la maquetacion como un proceso que consta de
dos etapas. L.a primera consiste en aclarar los parimetros del disenio fun-
cional y la segunda en disponer los elementos de acuerdo con dichos
pardmetros. Si comenzamos a tomar decisiones estéticas sin completar la
primera etapa, nos veremos inmersos en problemas funcionales ante los
cuales toda consideracién estética resulta trivial. Organizando los cle-
mentos con libertad y resolviendo los conflictos funcionales en la primera
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fase de la maquetacién, es posible afinar la maqueta en la scgunda. Es
decir, podemos centrarnos por completo en la estética, pues tendremos
la certeza de que la pagina va a cumplir sus objetivos. Si nuestra inten-
cién es producir trabajos de calidad, no debemos climinar ninguna etapa.

] diseiiador debe tener claro desde el principio cudl serd
el acabado. Toda consideracién, eleccidn o decisidn debe estar
al servicio del proyecio global, pero el proyecto no es inflexible,
sina que normalmente evoluciona a medida que se da
respuesta a los problemas que surgen
durante s efecucion.

—John Ryder—
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2.1. ORIGENES DE LA TIPOGRAFIA TRADICIONAL

Caracteres que componen la inscripeién de la base de la columna Trajana (afio 114),
(arriba). Las construcciones geométricas de M. A. Rossi, 1598, tenfan su origen en las lctras
de las inscripciones romanas (abajo). Este tipo de construcciones sirvieron como modelo a
las mayisculas que utilizamos en la actualidad. (De James Moseley, Trajan Revivido)
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SEGCCILON 1

CAPITULO 1: ORIGENES

De los miles de caracteres disefiados en los tiltimos quinientos afios, la
mayoria debe la forma y proporciones de sus maydsculas a la inscripcién
romana tallada en la columna Trajana, hacia el afio 114. La mayor parte de
los intentos realizados para alejarse del estilo romano han topado con una
fuerte resistencia. Los catilogos de tipografia siguen incluyendo caracteres
con nombres como ‘Trajana, Romana y Cldsica.

El modelo Trajano es incompleto. No incluye las letras modernas H, J, K,
U, W, Y y Z. El modelo Trajano no agrupaba las letras en palabras como
hacemos nosotros, sino que dejaba amplios espacios entre las letras. Desde
entonces es tradicional separar ampliamente las palabras compuestas en
maytisculas.

A lo largo de los siglos, las letras trajanas han sido medidas, cuantificadas,
analizadas, construidas, fotografiadas, calcadas y redibujadas por innumera-
bles tip6grafos, artistas y disefiadores. Se han ideado numerosos sistemas
para construir estas letras geomértricamente: el primer intento con fecha
conocida tuvo lugar cn 1460, y en 1982 David Lance Goines publicé un
nuevo sistema que continta la tradicién. Los sistemas de construccién han
dado origen a la idea de que las letras trajanas pueden (y deben) ser creadas
mecdnicamente. Pero como muy bien observé Stanley Morison, las formas
de letras construidas «sufren a menudo la monotonia de la imitacién. La
forma de una letra bien puede comenzar por la geometria, pero sélo la sobe-
rania del ojo y la mano humanas puede transformar un diagrama en una obra
de arte». _

Nuestras letras de caja baja (mindsculas) poseen una larga y complicada
historia propia. Se crearon a partir del alfabeto latino, entre los siglos VI y
VIII. Pero hasta el siglo XV, con la preocupacién renacentista por los estilos
pregéticos, estas mintsculas no lograron revivir. Fue probablemente tanto su
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2.2. LA PAGINA RENACENTISTA

|

Los impresores venecianos del siglo XV crearon pdginas de texto que siguen
siendo modelos tipogrificos en la actualidad. Esta pagina corresponde a Ulrich Han

(1471)
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legibilidad como sus cualidades estéticas lo que nos llevé a adoptarlas como
modelo para las letras de caja baja que usamos en la actualidad.

Nuestro modelo de péagina tipogrifica fue creado por los impresores
venecianos del Renacimiento, como Aldo Manuzio v Nicolds Jenson. Nota-
bles tipografos del siglo XX, como Stanley Morison y Jan Tschichold (cono-
cido también por sus trabajos pioneros en ¢l estilo moderno), han contribui-
do a mantener viva la estética de la pdgina renacentista. La pdgina
tipogrifica actual guarda un notable parecido con las pdginas de libros edira-

dos hace cuatrocientos anos.
EL DESARROLLO DE LA TECNOLOGIA TIPOGRAFICA

Hacia 1454, un orfebre de profesién, de nombre Gutenberg, perfeccioné
un sistema para fundir en metal letras individuales a partir de un molde. La
impresion con letras reutilizables y previamente disenadas (lo que supone la
invencién de lo que hoy llamamos tipografia) marcé el inicio de una revolu-
cién en las comunicaciones humanas. Un sistema similar se venia utilizando
en China y Corea desde varios milenios atrds para crear pictogramas en blo-
ques de madera. El sistema de Gutenberg, sin embargo, trabajaba con el
alfabeto, y ¢l metal permitia obtener un mayor detalle. Para crear un cardcter
de imprenta, se diseniaba un alfabeto modelo v a continuacion se tallaban las
letras en relieve en los extremos de unas tiras de metal (punzones). Estas
letras en relieve se perforaban en un metal mds blando que actuaba como
molde; el molde se utilizaba después para fundir tantas letras idénticas como
fueran necesarias para componer un texto. L.a superficie en relieve de los
tipos sc entintaba y presionaba contra el papel.

En un principio, la impresién con caracteres moéviles recibié el nombre
de «escritura arrificial» y los libros obtenidos mediante este proceso se con-
sideraban inferiores a los manuscritos. A pesar de todo, la imprenta se pro-
pagé por Europa como un reguero de pélvora y contribuyé a normalizar la
escritura y el lenguaje y a divulgar las ideas renacentistas entre una pobla-
cién cada vez mds culta. Hacia el ano 1500 ya habia 1.100 prensas de impre-
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2.3. FORMA DE LA LETRAY TECNOLOGIA

La tecnologia modifica muy sutilmente el aspecto del tipo en la pigina. Comparemos
estos cjemplos de Goudy de 24 puntos ampliada en un 400%: (2) impresion tipogrifica
manual con caracreres de metal; () composicién tipografica digital, con fines comerciales; (¢
fotocopia de b; (#) impresora ldser; (¢) Linotronic 300 del mismo archivo Macintosh que d.
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sion repartidas entre 200 ciudades, y habian aparecido cerca de 36.000 publi-
caciones, con un volumen global de més de 10.000.000 de ejemplares.

Hace unos cien anos, la composicion tipogrifica manual se meeanizé con
ingenios como la Linotype, una mdquina accionada mediante un teclado,
capaz de fundir lineas de caracteres a peticién. La Linotype sustituyé casi
por completo a la composicién manual en la impresién de gran volumen,
como los peri6dicos, y fue a su vez desbancada por la forocomposicién a
comienzos de la década de 1960. La fotocomposicién estd siendo sustituida
en la actualidad por la tecnologia de composicién tipogrifica digital. Cada
una de estas innovaciones tecnoldgicas ha estado motivada por la necesidad
de incrementar la velocidad y reducir gastos, y cada nueva tecnologia ha
ofrecido nuevas posibilidades, pero también nuevas limitaciones.

TECNOLOGIA Y FORMA

Un disefio de letra refleja su tecnologia (no sélo la tecnologia o el instru-
mento utilizado para crear la forma original, sino también la tecnologia
empleada para su impresion en papel). En rotulado v caligrafia ambas tecno-
logias son las mismas, pero en tipografia no ocurre lo mismo. La forma tipo-
grifica es el producto del instrumento utilizado para crear el disciio original,
la tecnologia que crea la matriz (ya sca un punzén de meral, un haz luminoso
0 una estructura de puntos) y la tecnologia que finalmente imprime la ima-
gen en papel. Los disefios tipogrificos de antiguas tecnologias deben ser
adaprados no sélo para adecuarlos a las caracteristicas de la nueva tecnologia
que crea la letra, sino también a la tecnologia que se empleard para imprimir
la letra.

Las letras romanas talladas en piedra presentan tanto las caracteristicas
del pincel con el que fueron pintadas en la piedra, como las del cincel con
que sc tallaron. Las letras que vemos sobre el papel son muy diferentes. La
imagen obtenida gracias a los caracteres moviles de metal se recubre con una
tinta espesa y se presiona sobre una superficie de papel absorbente y fibrosa;
como consccuencia de la presién necesaria para la impresion, la tinta se
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2.4. ORIGENES DE LA TERMINOLOGIA TIPOGRAFICA

fa) El cuerpo del caricter o blogue sobre el que descansa la letra, determina el tamafio
del tipo. (4) De izquierda a derecha Caslon, Bodoni y Helvetica de 72 puntos, y tienen en
apariencia diferente tamano (los tamafnios que vemos en la pagina). Las lineas superior e
inferior indican la altura del tipo. (¢) La prictica del interletrado, es decir, la eliminacion del
espacio entre las lerras, es un ajuste 6prico impropio de la tipograffa tradicional. Un texto
interletrado se reconoce ficilmente, pues es imposible trazar una vertical libremente entre
muchos pares de lerras.
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extiende hasta crear una forma més suave y gruesa que la de la superficie de
metal con que se imprimié. La fotocomposicion produce letras finas y muy
definidas. L.a matriz forogrifica que se utiliza en la actualidad para imprimir
sobre papel satinado con prensas de litografia offset conserva su forma y esti-
lo original. Asi pues, a la hora de elegir un determinado caricter debemos
tener en cuenta como se va a producir y a qué prdccso serd sometido antes
de llegar al lector.

TERMINOLOGIA TIPOGRAFICA

L.a terminologia tipogrifica hace referencia a los primeros sistemas y
practicas de impresion. El aprendizaje de esta terminologia se¢ ha convertido
en una especie de rito inicidtico y todo intento de actualizaciéon ha sido en
gran medida infructuoso. LLos términos varian segiin las especialidades, disci-
plinas, rcgioncs; naciones y tecnologias, como consecuencia, en parte, del
mal uso y el mal entendimiento de algunos de estos términos.

Un ojo de letra es un disefio especifico de todos los caracteres que utiliza-
mos para ¢l lenguaje impreso, incluidos nimeros v puntuaciéon. Esta colec-
cién de simbolos es lo que se llama un juego de caracteres. El tamaiio concreto
de un ojo de letra recibfa anteriormente el nombre de fuente, pero en la
actualidad fuente es sinémino de ojo @ letra. En la época de la composicién
en metal, cada caracter descansaba en un bloque llamado cuerpo del tipo, cuya
anchura variaba en funcién de la forma del cardcrer. [.a altura del cuerpo
determinaba el espacio interlineal minimo. Para aumentar el espacio entre
dos lineas de caracteres se insertaba una tira de plomo, por lo que la distan-
cia entre dos lineas (medidas de linea base a linea base) se ha dado en llamar
interlinea. El espacio entre las letras queda determinado por el espesor del
tipo; el ajuste de este espacio recibe en la actualidad el nombre de interlerra-
do. La nocién de cuerpo se conserva tanto en fotocomposicién como en tipo-
grafia digital.

Los tipos se miden en puntos y ciceros. Un punto didot equivale a 0,376
cm; y un cicero equivale a 12 puntos. Asi pues, un cicero equivale aproxima-



Caracteres digrteles

damente a 4,512 mm. Para medir un cardcter se toma como referencia la
altura de su cuerpo. El tamario de la letra impresa, o tamafio aparente, varia
en funcién del ojo de letra, incluso entre caracteres clasificados como de
igual tamaiio (por ejemplo 12 puntos). El cuerpo del tipo sélo se¢ ve cuando
se€ compone con caractercs de metal, por lo que es absolutamente imposible
determinar el cuerpo de una muestra impresa sin un modelo de compara-
cién. Para deducir de manera aproximada el cuerpo de una muestra impresa,
basta con medir desde el extremo del ascendente hasta el extremo del des-
cendente, mérodo que sélo es exacto con tecnologias de cuerpos limitados.
Las letras que utilizamos hoy en dia han sido producidas electrénicamen-
te y estdn formadas por puntos (caracteres digitales) de determinada
resolucion, medidos en puntos por pulgada. A mayor niimero de puntos por
pulgada (ppp), mayor resolucién y mds sutileza y matices cn la forma de la
letra. El efecro visual de la letra sobre ¢l papel depende en gran medida del

tipo de impresora empleada.
NORMALIZACION

Los primeros ojos tipograficos presentaban sutiles variaciones en sus termi-
nales y detalles. Este tipo de variaciones se introdujeron con el objetivo de faci-
litar la lectura y hacer la tipografia mas agradable. Ademds, ¢l ojo podia exhibir
algunos de estos cambios sin perder su coherencia. [os diferentes tamafios de
los caracteres también fueron objeto de sutiles modificaciones, debido tanto a
limitaciones técnicas como a la cantidad de detalle que el ojo humano era capaz
de percibir. Hoy dia, a partir de un solo original tipogrifico (un prototipo) es
posible obtener cualquier tamaiio de letra de cualquier familia, y las surilezas se
han visto reducidas y normalizadas. El disefiador tipogrifico actual crea partes
intercambiables, como terminales y trazos, que garantizan la uniformidad del
cardcter. La ausencia de estas irregularidades tan sutiles dificulta la recupera-
cién de la estructura de pégina renacentista, y aunque de vez en cuando se
disefian familias tipogrificas con las «<imperfecciones» de los primeros tipos de
imprenta, éstas no tienen la sutileza de los originales.
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" CAPITULO 2: ELECCION DE LOS CARACTERES

A pesar de los miles de caracteres que hoy dia tenemos a nuestra disposi-
cién, los mds apropiados para la pdgina tradicional no representan mids que
una cantidad minima del total y se cifien a la tradiciéon romana. En la pigina
siguicnfc s¢ incluyen algunos de ellos. Cada uno presenta caracteristicas y
peculiaridades que lo distinguen de los otros, pero todos cllos comparten los
rasgos que tipifican la tradicion renacentista.

Cada cardcter refleja, hasta cierto punto, la época en la que fue disena-
do. Muchos caracteres han sido objeto de innumerables modificaciones
desde su aparicién. En el siglo XX, todos los cambios tecnolégicos han
obligado a los caracteres disefiados para anteriores tecnologias a adaptarse
a las nuevas, y esras adaptaciones estdn inevitablemente sujctas a cambios
de interpretacién y diseno. Los nuevos caracteres siguen estando basados
en la tradicién renacentista, y las formas de letra renacentistas siguen
siendo el modelo para juzgar el peso, la forma y la proporcién de un carice-
ter.

Un cardcter adecuado para la pdgina tradicional debe cumplir los cinco
requisitos que enumeramos a continuacion:

1. Una proporcion trazo-altura de aproximadamente 1:10. Es decir, la altura
de la maytscula equivale a unas diez veces la anchura de un trazo vertical.
Esto apenas varfa de un cardcter a otro, pero hay que evitar los caracteres de
trazo demasiado grueso o demasiado fino.

2. Formas de letra relativamente abiertas. Aquellos caracteres en los que el
contorno de la O es casi un circulo perfecto son los mds adecuados.

3. Terminales moderados y enlazados. L.os terminales («pies») enlazados son
los que se unen al trazo de la letra con una curva. Los caracteres de la figura
2.5 presentan terminales enlazados, igual que los caracteres que estd leyendo
en este momento.
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ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abedefghijklmnnopqrstuvwxyz
1234567890

Garamond (1532), basada en los diseitos del sigl IV de AldoManucio

ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnfiopgrstuvwxyz
1234567890

Goudy (1916), inspirada en la caligrafia renacentista

ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmniopqgrstuvwxyz
1234567890

Caslon (1725), inspirada en los disefios holandeses del sigls XVII

ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnfiopgrstuvwxyz
1234567890

Times New Roman (1932), creada por Stanley Morison para el Times londinense

'2.5. FAMILIAS TIPOGRAFICAS TRADICIONALES

Estas familias comparten caracteristicas de grosor, forma v proporcion, que las hacen
adecuadas para su uso en la pdgina tradicional.
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4. Trazos de moderado contraste fino-grueso. Las familias incluidas en la
categorfa de antiguas, como Garamond, y de transicién, como Baskerville,
presentan un contraste moderado entre los trazos finos y los trazos gruesos.
Sin embargo, algunas familias de reciente disefio, no encajan en ninguna de
estas categorfas, y no por ello son inadecuadas.

5. Formas de letras convencionales y fdciles de reconocer. La letra debe recono-
cerse de inmediato durante la lectura, sin necesidad de estudio u
observacién atenta. Esto excluye a los caracteres de formas estilizadas, orna-
mentadas o con cualquier otro tipo de alteracién.

Estos cinco criterios definen una amplia variedad de caracteres entre
los cuales elegir. La eleccién en cualquier caso depende de diversos facto-
res, como la eficacia del cardcter para llenar la pigina, el color que se le
asigne (el matiz de gris al componerse como texto), las preferencias perso-
nales del disefiador y las caracteristicas que mejor reflejan el disefio global.
Goudy, por cjemplo, es una interpretacién mis redonda y suave de las for-
mas trajanas, mientras que Caslon es fresco y vigoroso. Aunque podemos
optar por una familia que vaya bien con el tema de la comunicacién, este
aspecto ¢s sccundario. La tipografia tradicional debe ser neutral; no necesi-
ta «interpretar» el significado de las palabras.

El disenador no suele verse obligado a combinar diferentes familias tipo-
graficas. El interés y la variedad residen en el modo de componer los caracte-
res. Eisto no significa que la combinacion de familias tipogrificas sea algo ati-
pico en ¢l estilo tradicional, s6lo que ya no es necesario. En la mayoria de los
casos, se recurria a la mezcla de familias puesto que muchos impresores sélo
almacenaban un nimero limitado de fuentes y para conseguir distintos
tamafos no tenfan mds remedio que utilizar esta mezcla. Por ello, la mezcla
de familias era sobre todo més funcional que estérica. Hoy dia, la necesidad
de combinar familias ha desaparecido, pucsto que podemos obtener cual-
quier tamafio de cardcrer de las familias a las que tenemos acceso. En deter-
minadas ocasiones, el disefiador tiene la posibilidad de optar por una familia
para el texto y otra para el titulo, pero ambas deben seguir los criterios para
la eleccion de la familia tradicional.
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El estudiante de tipografia debe comenzar dédndose cuenta de que cual-
quier fuente estd absolutamente a merced del impresor, y, por el contra-
rio, de que todo libro puede hacerse con cualquier ojo excepro si es
muy extrafo, simplemente adaptdndose a sus necesidades particulares.
—Times Literary Supplement, 1927

(Guotedy, 10{13)

El estudiante de tipografia debe comenzar dandose cuenta de que
cualquier fuente esta absolutamente a merced del impresor, y, por
el contrario, de que todo libro puede hacerse con cualquier ojo
excepto si es muy extrano, simplemente adaptindose a sus nece-
sidades particulares.—Times Literary Supplemeni, 1927

(Garamond, 10/13)

El estudiante de tipografia debe comenzar dédndose cuenta de que cual-
quier fuente esta absolutamente a merced del impresor, y, por el contra-
rio, de que todo libro puede hacerse con cualquier ojo excepto si es muy
extrafio, simplemente adaptindose a sus necesidades particulares.

—Times Literary Supplement, 1927
{Palatino, 9/13)

El estudiante de tipografia debe comenzar dindose cuenta de que
cualquier fuente estd absolutamente a merced del impresor, y, por el
contrario, de que todo libro puede hacerse con cualquier ojo excepto
si es muy extrano, simplemente adaptandose a sus necesidades parti-
(.'U.IEI'CS.

—Times Literary Supplement, 1927

(Fanson, 10/13)

2.6. ALGUNAS FAMILIAS TRADICIONALES Y SUS CURSIVAS

Cada ejemplo va seguido por el nombre de la familia, ¢l cucrpo y la interlinea urilizada.
(El cucrpo y la interlinea se expresan con una fraceién: cuerpofinterlinea).
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CAPITULO 3: COMPOSICION DEL TEXTO

Ya sea nuestra funcién la de dar las 6rdenes tipogrificas para la composi-
¢ion o la de abordar la composicién nosotros mismos, en ambos casos debe-
mos saber qué factores hay que tener en cuenta para obtener una pagina
legible y atractiva. Una buena p4gina tradicional es el resultado de la correc-
ta combinacién de decisiones tipogrificas que garantizan la coherencia de
textura, color (gris) y forma en la pdgina. El uso de un ojo adecuado es sélo
¢l primer paso en la creaci6n de la pdgina tradicional y, dada la gama de ojos
tipograficos tradicionales, ¢l de menor importancia.

Atendiendo a su tamano, los caracteres se pueden dividir en dos catego-
rias principales: de Zxto, que suelen tener entre 9 y 12 puntos; y de #izulares
de 14 o mis puntos. La forma de componer los caracteres de texto y los de
titulares es diferente. Al componer caracteres de texto el bosque impide ver
los drboles, es decir, nuestra atencion se centra en el color y la textura de la
pagina y no en las relaciones concretas entre las letras. En los caracteres de
ticulares comenzamos a tomar conciencia de cada letra y las relaciones exac-
tas entre letras y palabras cobran especial importancia; la evidencia de los
errores nos obliga a ajustar ¢l espaciado. Asimismo solemos ser mucho mds
conscientes de las caracteristicas del diseiio de los tipos de titulares vy, a dife-
rencia de lo que ocurre con los caracteres de texto, podemos diferenciar
inmediatamente un ojo de otro. Pocos lectores notaran que esta frase esta
compuesta con una familia distinta.

CONSIDERACIONES SOBRE EL TEXTO
Muchos disenadores consideran ¢l texto como una masa gris que ocupa

el espacio de la pagina y apenas prestan atencion a las sutiles diferencias que
los ajustes en la composiciéon pueden producir. Con frecuencia, los detalles
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Puede tomar la mds hermosa tipografia de su almacén,
y, si se compone descuidadamente, si es muy grande o muy
pequeiia para la pdgina, o estd mal situada en el papel, la
belleza de los tipos o del papel no compensardn estas
violaciones de las proporciones.
(Bruce Rogers, Paragraphs on Printing, 1943)

Puede tomar la mas hermosa tipografia de su almacén,
y, si se compone descuidadamente, si es muy grande o muy
pequefia para la pdgina, o estd mal situada en el papel, la
belleza de los tipos o del papel no compensarin estas
violaciones de las proporciones.
(Bruce Rogers, Paragraphs on Printing, 1943)

Puede tomar la mds hermosa tipografia de su almacén,
vy, si se compone descuidadamente, si es muy grande o muy
pequeiia para la pigina, o estd mal situada en el papel, la
belleza de los tipos o del papel no compensardn estas
violaciones de las proporciones.

(Bruce Rogers, Paragraphs on Printing, 1943)

Puede tomar la mds hermosa tipografia de su almacén,
y, si se compone descuidadamente, si es muy grande o muy
pequena para la pigina, o estd mal situada en el papel, la
belleza de los tipos o del papel no compensarin estas
[ R violaciones de las proporciones.
(Bruce Rogers, Paragraphs on Prinring, 1943)

2.7. DIVERSOS TAMANOS DE LETRA LEGIBLES

Estos ejemplos fueron compuestos en Caslon 540 y sus tamaiios oscilan entre los 12 v los
9 puntos (de arriba a abajo). Todos ellos llevan una interlinea adicional de 3 puntos (9/12;
11/14). La longitud de linea se ha ajustado para que cada cjemplo pueda incluir ¢l mismo
nimero de caracteres por linea, lo cual estd en relacién directa con el tamano de la pagina. A
pesar de que cada ejemplo es siempre un punto inferior al anterior, la diferencia visual no
siempre es idéntica.




tipograficos sobre el texto se dejan a criterio del operador, que puede o no
saber qué efecto persigue el diseiador. La minuciosidad es esencial para la
composicién del texto. ojo tipografico, tamafio, interletrado, interlineado,
longitud de linea y justificacion, son factores interdependientes. Un cambio
en cualquiera de ellos afectaria a todos los demds. No podemos limitarnos a
modificar un facror, como el tamafo, sin tener en cuenta como influye en la
textura y color global de la pdgina. Muchas decisiones tipogrificas son de
cardcter visual, y aunque las maquinas pueden conseguir una «exactitud»
aproximada, es el ojo humano quien debe realizar los juicios finales, pues el
producto va dirigido a seres humanos.

CUERPO

Los tipos de metal no ofrecian mds que unos cuantos tamafios de caracte-
res de texto. Hoy en dia podemos componer practicamente cualquier tama-
fio deseado. Para una buena legibilidad, los caracteres de texto deben medir
entre 9y 12 puntos. (La figura 2.7 muestra esta gama de tamafios tipicos). A
la hora de seleccionar el tamano de los caracteres de texto hay que tener en
cuenta el disefio global. No olvidemos que para nosotros el tamafio es relati-
vo: los subtitulos demasiado grandes pueden causar la sensacién de que el
texto es més pequeno; si la pigina es muy grande, un cuerpo pequeno puede
parecer alin mas pequefio; y un cuerpo grande en un pagina pequefia puede
resultar desproporcionado.

Cada ojo tipografico se¢ comporta en la composicién de un modo diferen-
te; por ejemplo, Times Roman fue disefiado para incluir mis caracteres por
linea. Cuando hay problemas de espacio, lo mejor es optar por un ojo tipo-
grifico que se comporte de un modo eficaz en este sentido, y no escoger una
familia de cuerpo inferior que conseguird encajar menos caracteres en una
linea. La mala legibilidad de una pigina suele atribuirse al cuerpo del texro.
La gente piensa automiticamente que un cuerpo mayor solucionaria ¢l pro-
blema. De hecho, el tamaiio es s6lo uno de los miltiples factores que afec-
tan a la legibilidad del texto.
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La impresién fue desde el principio un logro completamente
mecdnico. No sélo eso: También fue el modelo de todos los instru-
mentos de reproduccién posteriores; por la pagina impresa que,
incluso antes del uniforme militar, fue el primer producto normaliza-
do, fabricado en serie; y por los mismos tipos méviles, que fueron el
primer ejemplo de piezas normalizadas e intercambiables. (Lewis
Mumford, Technics and Civilization)

E

La impresién fue desde el principio un logro completamente
mecanico. No sélo eso: También fue el modelo de todos los instrus—
mentos de reproduccion posteriores; por la pagina impresa que,
incluso antes del uniforme militar, fue el primer producto normaliza-
do, fabricado en serie; y por los mismos tipos méviles, que fueron el
primer ejemplo de piezas normalizadas e inrercambiables. (Lewis
Mumford, Technics and Civilization)

La impresién fue desde el principio un logro completam
mecanico. No sélo eso: También fue el modelo de todos los instru=
mentos de reproduccién posteriores; por la pdgina impresa que,
incluso antes del uniforme militar, fue el primer producto normaliza-
do, fabricado en serie; y por los mismos tipos méviles, que fueron el
primer ejemplo de piezas normalizadas ¢ intercambiables. (Lewis
Mumford, Technics and Civilization)

2.8. INFLUENCIA DE LA INTERLINEA EN EL TEXTO

Estos tres ejemplos estin compuestos en Goudy del 11. El primero (arriba), tiene una
interlinea de 12 puntos, dejando un espacio entre las lineas aproximadamente igual a la
altura de una letra mayiiscula. El scgundo (centro) estd compuesto con 13 puntos de inter-
linea, lo que deja un espacio equivalente a la altura de dos lerras de caja baja. El tercer
ejemplo (abajo) estd compuesto con 16 puntos de interlinea y deja un espacio igual al que
ocuparfa una maytscula y media. Si juzgamos la interlinea por el blanco que deja entre
lineas, podremos garantizar la coherencia entre distintas familias tipograficas v distintas
recnologias,
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JUSTIFICACION Y LONGITUD DE LINEA

Se llama texro justificado a aquel que se alinea tanto en ¢l margen dere-
cho como en ¢l izquierdo, como ¢l texto que estd leyendo en este momento.
Pricticamente todos los textos tradicionales van justificados. Dado que cada
letra ocupa un espacio diferente en la linea, también es probable que el
espacio entre las letras y palabras varie de una linea a la siguiente.

Para conseguir una buena textura de pdgina con el texto justificado hace
falta un minimo de 60 caracteres por linea. Las longitudes de linca inferiores
no ofrecen suficiente espacio entre palabras para aumentar o reducir el espa-
cio. El texto justificado debe ir con division de palabras, lo que ofrece una
nueva posibilidad de ajustar el niimero de caracteres por linea.

INTERLINEA

La textura, el color y el ajuste del texto en la pigina estdn en gran medi-
da determinadas por la interlinea elegida. La interlinea es el factor que
determina el ndmero de lineas que caben en una pagina. Por lo general,
cuanto mds largas sean las lineas, mayor importancia cobra la interlinea para
la lecturabilidad del texto. La interlinea deberia cstablecerse en funcién de
la textura y los espacios comprendidos entre las lineas, juzgando siempre
visual y no mecdnicamente.

La mejor manera de describir la interlinea caracteristica de la pagina tra-
dicional es observar ¢l espacio entre las lineas en textos de caja alta y baja,
que normalmente varia entre la altura de una maydscula, como minimo, y la
altura de dos x de caja baja como mdximo. (El ejemplo que se ofrece en la
figura 2.8 utiliza de uno a cuatro puntos de interlinea).

TEXTURA Y LEGIBILIDAD

La calidad de un texto impreso se evaltia por su textura y su legibilidad.
La uniformidad en la textura es vital para la legibilidad, con independencia
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La impresion fue desde el principio un logro completamente mecénico.
No sélo eso: También fue el modelo de todos los instrumentos de repro-
duccién posteriores; por la pagina impresa que, incluso antes del unifor-
me militar, fue el primer producto normalizado, fabricado en serie; y por
los mismos tipos méviles, que fueron el primer ejemplo de piezas norma-

lizadas e intercambiables. (Lewis Mumford, Technics and Civilization)

La impresién fue desde el principio un logro completamente mecidnico. No
s6lo eso: También fue el modelo de todos los instrumentos de reproduccion
posteriores; por la pagina impresa que, incluso antes del uniforme militar, fue
el primer producto normalizado, fabricado en serie; y por los mismos tipos
méviles, que fueron el primer ejemplo de piezas normalizadas e intercambia-

bles. (Lewis Mumford, Technics and Civilization)

La impresién fue desde el principio un logro completamente mecdnico, No sélo
eso: También fue el modelo de todos los instrumentos de reproduccién posteriores;
por la pagina impresa que, incluso antes del uniforme militar, fue el primer produc-
to normalizado, fabricado en serie; y por los mismos tipos méviles, que fueron el
primer ejemplo de piezas normalizadas e intercambiables. (Lewis Mumford, Tech-
nics and Civllization)

29 INFLUENCIA DEL INTERLETRADQ EN EL TEXTQ

Estos tres ejemplos estdn compuestos en Goudy del 10, con 15 puntos de interlinea,
pero cada uno tiene un interletrado diferente. El interletrado no sélo afecra al encaje del
texto en la pigina, sino también al color, la textura y la legibilidad de la composicién. El pri-
mer cjemplo (arriba) ilustra un texto sin interletrado, caracteristico del estilo tradicional. El
segundo ejemplo (centro) es equilibrado y ofrece una buena legibilidad. En el tercer
cjemplo (abajo) las letras y palabras aparecen demasiado pegadas unas a otras.
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del estilo utilizado. La correcta combinacién de ojo tipogrifico, cuerpo, inter-
linea, interletrado, divisién de palabras y longitud de linea, dard como resul-
tado una pagina de textura uniforme y agradable tanto para ver como para

leer.
INTERLETRADO

El interletrado o espaciado entre caracteres es quizd cl factor mds sutil y
* menos considerado en la composicién de un texto tradicional. El interletrado
afecta no sélo al ajuste del texto en la pagina, sino también a su color, textura
y legibilidad. L.a apertura de un caricter se valora en funcién de la redondez
de la letra O y nos indica como de estrecho puede ser el interletrado. (Los
ejemplos que se ofrecen en la figura 2.6 son idénticos, lo finico que varia ¢s
el interletrado). Al modificar el espacio entre pares de letras, también es
necesario ajustar ¢l espacio entre palabras, a fin de conservar la uniformidad
y legibilidad de la textura.

PARRAFOS

En el texto tradicional ¢l parrafo sc indica con una sangria. En ocasiones
también s¢ anade una interlinea extra entre péarrafo y pérrafo. La sangria no
siempre es idéntica, pero debe oscilar entre uno y dos cuadratines (la anchu-
ra de la M mayuscula). En un cuerpo de 12 puntos esto equivale a uno o dos
ciceros.

Los pirrafos que abren una nueva seccién se indican a veces componien-
do la primera palabra, frase o linea del mismo en letras mayiisculas, ademads
de utilizando una inicial de gran tamafio. Cuando se emplea una inicial gran-
de, su linea base debe alinearse con una de las dos lineas base del texto. Una
variacién tipicamente moderna de esta préctica, utilizada por Bodoni en ¢l
siglo XVIIL, es que la inicial sea s6lo un poco més grande que el texto y
quede en linea con la base de la primera linea del texto.
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Percepcion

Mirar una letra sola, grande y aislada, puede
compararse a mirar un drbol solitario: podemos ver y
apreciar sus sutilezas y su singularidad. Cuando
vemos la letra en un pequeno conjunto llamado
palabra es como ver un grupo de drboles. Las
caracteristicas individuales comienzan a perder su
identidad, y los drboles agrupados, crean una forma
de caracteristicas 1inicas. Estas caracteristicas del
grupo o palabra, estin determinadas no sélo por los
elementos individuales que lo componen, sino por su
espaciado y composicion. Una pdgina de texto es
como un bosque en el que las formas de los elementos
individuales y los grupos se mezclan para formar una
textura y una forma globales con su propia identidad.

2.10. PERCEPCION DE LOS CARACTERES DE TEXTO Y TITULARES

La cantidad de caracreres y su tamano condicionan nuestra percepcion. Dado que ¢l ser
humano percibe los elementos individualmente y en grupos, la mayor parte de los lectores
no advertird que la letra e aislada, es distinta de la ¢ de Percepeion y también distinta de las ¢
que aparccen cn ¢l blogue de texto, La mayoria de los lectores se concentrardn mis en el
cspaciado de la palabra Pervepeion, compuesta en caracteres de titular, que en el espaciado
de cualquier palabra del pérrafo.
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SECCI1ION I1

CAPITULO 4: CARACTERES DE TITULARES

El estilo tradicional presenta mayor variacion en los caracteres de titula-
res que en los de texto. Sin embargo, los caracteres de texto y de titulares
comparten caracteristicas tan comunes como la simetria, el uso de formas de
letras tradicionales, la uniformidad de textura y la linealidad de la secuencia
informativa.

Es esencial que no tratemos los caracteres de titulares como si fueran un
«texto grande». Introducir los caracteres de titulares en un ordenador y utili-
zar el producto generado por la mdquina como tipografia final estd lejos de lo
que debe ser.

La razén por la que no podemos depender finicamente de lo que la
miquina pueda generar automdticamente ¢s que nuestra percepeion cam-
bia en funcién del tamafio y la cantidad de los caracteres. Las caracteristi-
cas especificas de una letra aislada pierden su importancia al empequene-
cerse y quedar rodeada la letra por otras letras. Cuando se trata de una
palabra aislada, somos tan conscientes de las relaciones que se establecen
entre las letras como de las letras en si, mientras que en el texto estas rela-
ciones quedan subordinadas a la textura del bloque en su conjunto (véase
figura 2.10).

Los espacios entre las letras también cambian con la escala. St ampliamos
fotogrificamente a tamafo de titulares un texto bien espaciado, los espacios
entre las letras serin demasiado grandes, por lo que en este caso conviene
recurrir al interletrado para equilibrar visualmente los caracteres.

Los caracteres de titulares producen autométicamente contraste y énfasis
en la pigina, mediante cambios en el tamaiio, la forma, la caja, la interlinea y
el interletrado. El uso de la negra no es frecuente en la pdgina tradicional,
pues el aumento de tamaiio de los tipos los hard parecer méds negros, dado
que sus zonas s6lidas serdn més grandes (véase figura 2.10).
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UNA BREVE HISTORIA DE
LA PALABRA IMPRESA

Una Breve Historia de

UNA BREVE HISTORIA
DE LA PALAERA

la Palabra Impresa IMPRESA
UNA BREVE Una B UNA BREVE
HISTORIA DE Historin de HISTORIA
IMPRESA La Palabra DE LA
Impresa PALABRA
IMPRESA
Una Breve UNA Una
Historia BREVE Breve
HISTORIA Historia
Palabra DE LA e la
HHaica PALABRA Palabica
IMPRESA Impresa

2.11. CONTROL DE LA FORMA DE UN BLOQUE DE TEXTO

Todas estas cubiertas del libro muestran el mismo titulo compuesto en Goudy. La dife-
rencias se consiguieron modificando los finales de lineas v utilizando las mayusculas. El
cuerpo de cualquier serie de finales de linea queda limitado por el ancho de la pigina.
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Los caracteres de titulares y la maqueta son clementos interdependien-
tes. Podemos comenzar la maqueta componiendo los caracteres de titulares y
afiadiendo a continuacién los demds elementos de la pigina, o podemos dis-
poner todos los elementos e introducir los caracteres de titulares en el espa-
cio sobrante. El procedimiento a seguir depende de cudles sean los otros cle-
mentos y de si la pagina ¢s o no parte de una serie de pdginas, como en el
caso de un libro o un folleto.

Los médrgenes determinan la anchura maxima de una linea de caracteres,
pero un titulo cuya forma dependa exclusivamente de los margenes es quiz4
la peor opcién. El estilo tradicional nos permite realizar numerosas variacio-
nes de tipo formal, modificando elementos tan sencillos como los finales de
linea o las mayisculas. Las lineas deben tener una longitud similar para crear
un rectingulo de proporciones cldsicas, o reducirse progresivamente, dando
lugar a una pirdmide invertida. El nimero de palabras de un titulo y la longi-
tud de las mismas limitan las opciones posibles. (Véase figura 2.11).

TEXTURA Y ESPACIADO

Cada combinacién de familias tipogrificas, mayiisculas, interlinea e inter-
letrado crea su propia textura. Una textura uniforme es indicio inequivoco
de buena tipografia: el resultado de un minucioso equilibrio entre todos los
factores que influyen en el espaciado, en combinacién con el uso de mayus-
culas y determinada familia tipografica.

Todos los parimetros de espaciado (espacio entre las letras, espacio entre
palabras, interlinea y ¢l espacio interno de las propias letras) deben estar
bien equilibrados. Los espacios internos de un cardcter establecen los limites
de los demis pardmetros de espaciado. El espaciado de los tipos debe
reflejar en cualquier caso las caracteristicas de su espacio interno. Un ojo de
caracteres redondos y abiertos, como Goudy deberfa tener un espacio mds
abierto que el compacto Times.

Conscguir un buen espacio entre las letras resulta més ficil con letras de
caja baja que con maytsculas, en parte porque estas letras fueron disenadas
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FlEGeREA T
TIREEEES T.RAL

Goudy 36 puntos, interlinea 50 puntos

FIBONACCI

TRIMESTRAL

Goudy 36 puntos, interfinea 38 puntos

E

Frb e o Cofoon o
TRIMESTRAL

Gondy 36 puntos, interlinea 30 punros

2.12. GAMA DE INTERLINEAS TIPICAS

El ancho del espacio interlineal en los caracteres de titulares tradicionales varia normal-
mente entre la altura de una mayiiscula y ¢l grosor de un trazo de letra. En estos ejemplos,
se ajustd el interletrado para equilibrarlo con la interlinea.
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para la escritura y encajan mejor bien juntas. El disefio de las mayisculas,
sin embargo, respondia a necesidades de amplio espacio entre las letras, lo
que sin duda facilita el espaciado pero dificulta la lectura.

INTERLINEA E INTERLETRADO

La interlinea y el interletrado deben estar bien equilibrados para que la
lectura sea fluida. Cuando los espacios entre palabras son superiores a los
cspacios entre lineas, la vista se dirigird a la linea de arriba o de abajo, y no a
la siguicnte. La interlinea y el interletrado son pues aspectos interdepen-
dientes. Sin embargo, si la interlinea es amplia y el interletrado muy estre-
cho, el titulo ofrecers un aspecto alargado, exactamente igual que el texto.

En los ejemplos de la figura 2.12, fue preciso modificar la interlinea y el
interletrado para adaptar el texto a la nueva interlinea. El interletrado se cie-
rra a medida que lo hace la interlinea. El equilibrio entre interlinea e interle-
trado depende de las palabras que se componen y la familia y el tamafio que
se utilizan. Si bien en la figura 2.12 se incluyen las 6rdenes de composicién,
¢stas son simplemente un punto de partida, pues es nuestra vista quien
determina en Gltima instancia si se ha logrado o no ¢l equilibrio,

En la actualidad, la composicién tipogrifica informatizada permite un
mayor control de la interlinea y el interletrado que la composicién en metal.
Lia responsabilidad del espaciado es ahora totalmente nuestra y si queremos
sacar partido de las herramientas de que disponemos, hemos de ser mas sen-
sibles que nunca a las sutilezas del espacio tipogrifico.

El interletrado de los caracteres de titulares requiere un ojo experto. Cada
letra tiene una forma diferente, y cada combinacion de letras y palabras diferen-
tes precisa un ajuste especial. La habilidad para espaciar de manera regular los
caracteres de titulares es esencial para todo el que se dedique a la composicién
tipogrifica. Cuando nuestra habilidad para espaciar de manera regular los carac-
teres de titulares estd limitada por la falta de experiencia o ¢l equipo utilizado,
debemos evitar el uso de grandes caracteres de titulares y optar por tamafios mis
similares a los del texto, para que las imperfecciones visuales sean minimas.

Fspacio Interna

Tomar el control
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2.13. VARIACIONES

Todos estos ejemplos estin compuestos en Goudy. Las variaciones se consiguicron
modificando las mayisculas, el tamano, el interletrado v los finales de linea. Todos los
caracteres tienen el mismo grosor y su tamafio determina su contraste en la pigina. Todos
estos ejemplos conservan la simetria tradicional. Hay muchas orras variaciones posibles
dentro de los limites que imponen estos ejemplos.
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VARIACIONES

L.as muestras de la figura 2.11, que corresponden al titulo de un libro,
presentan variaciones minimas. Si consideramos las combinaciones de rama-
fio y mayisculas posibles, descubriremos una nueva gama de posibilidades.
‘Tales combinaciones son més propias de la pagina tradicional que de la pigi-
na moderna. Este tipo de variaciones son especialmente adecuadas cuando
la tipografia se propone crear una identidad propia, como en ¢l caso de un
logotipo o un membrete o cuando, por el contrario, la tipografia persigue un
fin decorativo, como en la pidgina de una revista o una cubierta de libro.
Cuando la finalidad de la tipografia es la comunicacién, por ¢jemplo los
encabezamientos de un documento técnico, la variedad no es precisamente
lo mis adecuado.

Dado que las combinaciones posibles son muy numerosas, conviene esta-
blecer ciertos limites. Los ejemplos de la figura 2.13 son iguales en cuanto a
tamafio y proporcién del espacio destinado a la tipografia se reficre. El ojo
tipografico, el grosor, la simetria y el estilo (en este caso tradicional) son para-
metros comunes a todos ellos. Las tnicas variables son los finales de linea, el
uso de mayisculas, la interlinea y el interletrado. El primer ejemplo, una linea
de mayisculas espaciadas, es quizd el més cldsico. Consigue encajar la forma
en ¢l espacio disponible y otorga idéntica importancia a las dos palabras. En el
segundo ejemplo, el titulo consta de dos lineas, lo cual no se corresponde con
la forma del espacio asignado. En el tercer ejemplo, el énfasis se pone en la
primera de las dos palabras, aumentando ¢l tamano de los caracteres y el espa-
cio entre los mismos para cubrir toda la zona. El cuarto ejemplo pone el énfa-
sis en la segunda palabra, solucién que es de todas la que en mayor medida

depende de las palabras que se van a componer.
NEUTRALIDAD

Por lo general, la tipografia no tiene necesidad de «representar» el
significado de las palabras que comunica. Asi, la palabra darroco no precisa de
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un cardcter ornado, como tampoco czrrusel debe ir en un estilo decorado tipi-
co de 1890 o la palabra felicidad bailar por la pagina.

Las familias tipogrificas tradicionales se suelen utilizar de un modo neu-
tral, independientemente del significado, pero siempre subordinado al men-
saje. El tipdgrafo experto encuentra, no obstante, suficiente variacién en la
reducida gama de familias tipogrificas tradicionales para satisfacer las nece-
sidades ripogrificas de cualquier proyecto.

VARIACIONES ESTILISTICAS

Hasta el momento, la estética ha tenido siempre prioridad sobre la fun-
cion en la composicion de caracteres de titulares, sobre todo en portadas o
carteles. En el estilo tradicional han surgido numerosas variaciones, asocia-
das en su mayoria con la decoracion o realzadas por ella.

Un recurso tipogrifico que se ha convertido en estereotipo del estilo tra-
dicional es el uso de caracteres progresivamente més pequenos en cada linea
de la pdgina. Esta prictica tiene su origen en el ajuste de tamafio de los
caracteres que componian las inscripciones de los monumentos. Si todos los
caracteres del monumento tenian la misma altura, a medida que el observa-
dor se distanciaba de ellos parecia que las lineas se hacian progresivamente
mas pequefias. Para compensar este defecto, los caracteres de las filas supe-
riores se hicieron cada vez mas grandes. El dibujo de abajo muestra cémo se
construy6 la escala de reduccién de las letras: el punto del que parten todas
las lineas representa el ojo del observador y es el punto central de un arco.
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CAPITULO 5: JERARQUIA

L.a mayoria de los productos impresos contienen una cantidad de
texto considerable. Normalmente, ¢l escritor estructura el texto en nive-
les que llevan al lector de lo general a lo especifico y de lo més importan-
te a lo menos importante. Esta forma de escribir recibe el nombre de
Jerarquia y suele constar de titulos y subtitulos que dividen el texto y Sir-
ven de referencia al lector. Normalmente los cambios jerarquicos se indi-
can tipogrificamente y a veces también se afiaden elementos grificos a
los tipos.

La importancia de cada estamento jerdrquico estd determinada por el
contraste de este elemento con el texto. Es miés la jerarquia visual que la
tipografia lo que a decir verdad distingue un nimero de pdgina de un niime-
ro de capitulo, o un pic de ilustracién del texto.

Si ¢l cambio jerdrquico es muy sutil, puede pasar desapercibido, ser
tomado por un error o por una ilusién éptica. Si, por ¢l contrario, ¢s muy evi-
dente, puede dar mis énfasis del que debiera, o lo que es peor, puede inte-
rrumpir la lectura al obligar al lector a centrar su atencién en un nuevo asun-
to. Para que cada estamento superior reciba el énfasis adecuado, el disefiador
debe establecer la jerarquia como un todo.

La jerarquia debe ser parte integrante tanto de consideraciones del dise-
fio como de decisiones tipogrificas. Cuando los elementos jerdrquicos son
escasos y su aparicion infrecuente, por ¢jemplo los titulos de capitulo de un
libro, los cambios visuales entre cllos pueden ser mucho mds acusados que
cuando hay muchos clementos jerdrquicos y los cambios son muy frecuen-
tes. El punto de partida para establecer una jerarquia es el momento en que
¢l autor esboza el indice de materias, lo que muestra al disefiador cuiles son
las expectativas en cuanto al niimero de estamentos jerdrquicos y su frecuen-
cia de aparicién.
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Capitulo 5: Jerarquia

2.14.  JERARQUIAS VISUALES ALTERNATIVAS

Estos ejemplos transmiten la misma informacion. Sin embargo, cada uno de ellos pre-
senra surtiles diferencias en la jerarquia visual. la palabra azpitule, que es dominante en el
tltimo de ellos, se ha eliminado en el primero. Este tipo de cambios en la jerarquia visual
pueden dar lugar a imporrantes diferencias en la maquera y en el equilibrio de la pagina.
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EL TEXTO COMO PUNTO DE PARTIDA

El modo mis eficaz de establecer la jerarquia consiste quizd en utilizar el
rexto como punto de partida. Una vez determinado el texto y la estructura
global de la pigina, sc puede proceder a desarrollar la jerarquia en funcién
de estos aspectos, de manera que cada estamento contraste tanto con el
texto como con los estamentos superiores. A mayor longitud del texto, mayo-
res probabilidades de que los estamentos jerdrquicos entren en ¢l dominio
de los caracteres de titulares y precisen ciertos ajustes dpticos. Cuando no se
dispone de tiempo para realizar este tipo de ajustes, el disefio de la jerarquia
visual debe evitar el uso de tamaios de titulares.

Percibimos un cambio jerdrquico cuando la textura de la pdgina se
modifica o se ve interrumpida. El paso de un estamento a otro implica un
cambio en la importancia del asunto; asi pues, los subtitulos de niveles infe-
riores apenas deben ser modificados, mientras que los subtitulos de niveles
superiores deben ser sometidos a cambios mds drdsticos que demuestren su
importancia. Cada nivel jerirquico debe distinguirse claramente de los
demis, con independencia de que se trate de niveles préximos en una
misma pagina o separados por varias paginas.

Un cambio de textura es relativamente sutil y suele ser resultado de
cambios en el uso de maytisculas, el tamafo, el interletrado, el cambio a cur-
siva o cualquier combinacién de lo anterior. S6lo ¢l uso de maytsculas ya se
percibe como un cambio de tamafio, puesto que la altura de las mayiisculas
es superior a la de las letras de caja baja. Cuando se recurre (inicamente a un
cambio de tamafio, el incremento debe ser como minimo de dos puntos, en
caracteres de texto, y superior en caracteres de titulares, si queremos que
resulte evidente e intencionado. El uso del interletrado para introducir un
cambio en la textura sélo es adecuado cuando se emplean letras mayiisculas.

Nuestra percepcién del tamafio es relativa. Las maytisculas utilizadas con
texto del mismo tamafio parecerdn més grandes. Si queremos que las mayidscu-
las parczcan del mismo tamafo que el texto, tal vez tengamos que reducir el
cuerpo o utilizar versalitas, letras con forma de maytisculas y altura de caracteres
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2.15. LA JERARQUIA SE INDICA COHERENTEMENTE
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de caja baja. La versién negra de la mayorfa de las familias tradicionales apenas
ofrece contraste y rara vez es adecuada, salvo para guias o listas semejantes.

Interrumpir la textura causa un impacto mayor que cambiarla. Una inte-
‘rrupcion da mayor €nfasis a la pigina y normalmente se consigue aumentan-
do la interlinea antes y después de un elemento jerdrquico. Los subtitulos
breves rompen la textura y no es necesario diferenciarlos del texto tanto
como los que tienen muchas palabras. Como norma general, la interlinea se
aumenta como minimo un cuarto con respecto de la original cuando los sub-
titulos corresponden a un nivel inferior. Cuando se aumenta la interlinea
para scparar pdrrafos, la cantidad de interlinea extra utilizada establece el
~valor minimo para la scparacién de elementos jerirquicos de nivel inferior.
El espacio por encima de un subtitulo deberia ser por lo general mucho mis
grande que el espacio inferior. La interlinea que separa un subtitulo del
texto no debe ser inferior a la interlinea entre pdrrafos, excepeién hecha de
los subtitulos menos relevantes que aluden a un solo parrafo.

Los cambios de textura se consiguen recurriendo al interletrado y ¢l uso
de mayisculas, mientras que las interrupciones en la textura se originan al
aumentar la interlinea y al no llenar los subtitulos la linca en su totalidad. A
‘pesar de que el subtitulo de esta pigina es dos puntos inferior que el texto,
no lo parece (esto debe ser destacado, pues normalmente se considera que el
cuerpo es la principal estrategia para indicar un cambio). Cuando hay dife-
rentes tipos de subtitulos, se pﬁcd‘c recurrir a los caracteres de titulares. Los
subtitulos compuestos en caracteres de titulares exigen una mayor diferencia
de tamafio (un incremento de dos puntos en un cuerpo de texto no se apre-
cia en titulares). Esto aumenta la cantidad de espacio utilizado en la pagina.

JERARQUIA SUBJETIVA

Cuando la estructura escrita no viene dicrada por ninguna jerarquia
‘conereta, la importancia de cada elemento es subjetiva v depende en todo
momento de la interpretacion de cada cual. I.os anuncios publicitarios vy las
octavillas poseen jerarquias subjetivas. La jerarquia subjetiva correcta es la
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de énfesis

que mejor satisface los objetivos de comunicaci6n del proyecto.

Las jerarquias se adaptan a los cambios de mercado y piblico. Durante
los primeros afios de su carrera, en la cubierta de los libros de Agatha Chris-
tie se destacaba notablemente el titulo del libro, mientras que cuando el
nombre de la autora se hizo tan popular, la jerarquia se invirtié por completo,
¢s decir, su nombre pasé a ser el elemento dominante.

Una jerarquia subjetiva debe captar la atencién ademds de diferenciar los
elementos de la pigina. Lo mejor es probar diferentes posibilidades y juzgar
los resultados. No se trata s6lo de modificar el énfasis visual, sino de introdu-
cir también cambios en la secuencia.

EN EL EXPLORATORIO DEL 6 DE JULIO AL 5 DE SEPTIEMBRE:

MEMORIA

EL ARTE Y LA CIENCIA DEL RECUERDO®

EXPLORATORIO

MEMORIA® EL ARTE ¥ LA CIENCIA
DEL REGUERDO

6 JULIO /5 SEPTIEMBRE

2.16. DOS VERSIONES DE UN MISMO ANUNCIO
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3.1. PAGINA GRABADA EN MADERA

Este libro, publicado alrededor del afio 1500, ¢s mds gatico que renacentista, Su estruc-
tura v tratamiento son decididamente tradicionales. Las ilustraciones con orla aparecen en’
la parte superior o inferior de la pdgina, para no interrumpir el texto. La ilustracién guarda
una estrecha relacién con el calor del texto. En la figura 1.4, de la pégina 42 se ofrece una
version renacentista de esta misma relacion. '
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IN THE VANGUARD
QEFIYPE DESIGN

ENSCHEDE-HAARLEM
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IN THE
PRODUCTION OF
FINE PRINTING
TYPES

3.2. ANUNCIO CLASICO

Este anuncio aparecié en 1964 junto a otros anuncios modernos disefiados a la moda.
Hoy en dia, los anuncios se han convertido en mera novedad, pero éste conserva su elegancia
'y atemporalidad. Para hacer de esta una pégina clara y agradable a la vista no fue necesario
recurrir ni a la diferenciacion jerdrquica ni a la decoracién. La textura, hermosa y uniforme,
no se hubiera conseguido con un espacio entre caracteres estrecho, y este interletrado amplio
no habria sido posible sin reducir la informacién al minimo. Para realzar su cardcter cldsico, se
imprimi6 en papel vitela.
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Puhlished foar times 2 year for its members by The Book Club of
California, 1125 Runa Bldg., San Francisco. Edited by Osear Lewis

March-Fune_s 1942
Valume IX CONTENTS MNumber 4
Keeprakes—MNinth Series — A New Field of Activity — The
Bience C — Elected to Membership — Notes on Pub-
Ticatians — Califania on Canvas — Miscellany,
KEEPSAKES—NINTH SERIES

FOR ITS NEW SERIES of I!ce'puku. the firsc part of
which is scheduled o this month, the Club has
selected a subject :ludypslci:rd 10 Conten interests.
In this year 1942 the lands bordering mmﬁ: Ocean
are claiming a | silmofdmwnrld'nmmﬁm than
at any other period in hisrory. In ition of that fact
the Club P!:r!:’:n issue a’,::n’yaof ﬁm:;‘;“m‘;ldmwhkh in
subject-marter and treatment are intended to honor the
countries within this area that are allied in the present

4 TheBook Club of California

.00 » you would not only encourage interest in
Emﬁ&?g:k!siu: you mighe ﬂginﬂuemgesimu and
talented young men and women to enter that ficld and
contribute to the further development of fine bookmak-
ing here in California—which, [ believe, is one of the
Club's
To I.g:lgpmon that dmnﬂ:;. oo per year would not
cover the cost of such memberships, my reply weuld be
that many of those admirred ar this lower rate would no
doubt want to continue their membership on the regular
buasis once cheir smudene days are over. Also, iﬁllmnnd
necessary 1o equalize the loss on such memberships by
inviting some of us to pay a proportionately higher race
(of, say. $15.00 per }rur{ Lam sure the response would
be

0 doubt there are as of rhis matter that [ have
not fully considered th::a[n difficultics that would
have w be woned our, Bue 1 sincerely belicve the Club
weill serve a worthy cause and in the end Eru:.dy broaden
its influence and strengthen its position 1f 2 way ean be
found eo enter this new feld.

THE BIERCE CENTENARY

THIS MONTH OF JUNE marks the hundredth anni-
versary of the birth of one of the most imporaanc (and
coneroversial) figures in Pacific Coast lircrarure, Ambiose
Bicree. IHis centenary is of particular interest ro Califor-
nians, Bicrce was nor born within the state, nog did he die
here; in facr, more than twe-chirds of his long life was
spent elsewhere, Yet he is everywhere Nga.n]:r.lans a Cal-
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EL LIBRO COMO MODELO

Los boletines informativos actuales suelen tomar como modelo a los periodicos, cuyo
formaro sucle originar problemas de ajusre, jerarquia v organizacién de la maqueta. Por el
contrario, este boletin de 1942 sigue el modelo de libro tradicional. La maqueta se
simplificé enormemente al tratar cada articulo como capitulos secuenciales. Al igual que en
un libro tradicional, la zona viva queda cubierta de arriba a abajo, ajustando los espacios
entre articulos lo necesario para respetar los margenes superior ¢ inferior. El contraste es
minimo, lo que por otra parte es tipico del estilo rradicional (la palabra News Letter es de tra-
z0s huecos para cvitar ¢l contraste excesivo en la pdgina). La impresién pudo hacerse-con
un papel relativamente fino, pues la zona viva queda alineada a ambos lados del papel. Esta
alineacion, combinada con una textura de pdgina uniforme, evira que la impresion se tras-

luzea por el reverso de la pagina.
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INTERTYPES ELEGANT NEW TYPE FACE

/ = Light and Medium

E;mnrr 15 InTeRTYPE'S newest contribution to fine typography, o lace
te make your line machine composition smarter nnd more attractive than ever. You can
use it judiciously for o hooklet, an advertisement series and for much of your jobbing
display. Egmont has a nicely blended reverse serif to add a jounty sparkle to an otherwise
sedate character; it is fawing in form, os clegant as the svelte Gazelle, and has discrest

varintion between its heavy and light strokes, Ils italic is « ly clear and lly

readable in a single line or a lengthy paragraph. And small caps? With Egmont comes
ROMAN AND ITALIC TRUE CUT CHARACTERS which, instead of Leing du]‘iicm‘sl with figures in
the usual way. are duplesed together so that the narrow letters have no more space than

they need, and the wider ch may be dated npproprintely, Egmont Light

ond Egmont Medium are ot present available from eight to twenty-faur point = cut, of
COUrse, on |ntnrlype wine Toomn matrices. The full scries is ppﬂen!ed in the Egment

booklet. Exccutives may obtain a copy from head offices, Farnliam Road, Slough, Bucks

Available for keyboard composition on[y from
Intertype Limited
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3.4, COMBINACION DE LO MODERNO CON LO TRADICIONAL

Este anuncio de nueva familia tipogrifica, realizado en 1937, no uriliza méargenes cldsi-
cos ni conffa en la simetria axial, En lugar de ésto, los elementos se¢ han colocado cuidadosa-
menrte descentrados, pero en el marco del estilo clisico. Puesto que la asimetria es minima,
es posible conservar un equilibrio pasivo. El color y la textura de la pigina también son
pasivos. La interlinea es exagerada, segiin la moda al uso. Esta familia tipografica, de ascen-
dentes largos y descendentes cortos, también es reflejo de la moda. La familia carecia de
negra.
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3.5. EVOLUCION DE UNA PORTADA

En la portada original, arriba a la izquierda, se establecié una compleja jerarquia con una
amplia variedad de ripos. Estd estructurada comoe un frase. El original contenia gran canti-
dad de informacién. En la actualidad, la portada se limira al tirulo, un subtitulo, el autor y ¢l
ediror (la informacién restante aparece en otro lugar).

Estas portadas reflejan los formatos convencionales de su época. Sin embargo, sus dife-
rencias son prucba de que los formatos cambian, y estos cambios no podrian producirse si
siempre fuésemos ficles a aquellos. En ocasiones, el sentido comiin prevalece sobre lo con-
vencional, ain ¢n la interpretacién mds conservadora de un estilo.

La porrada original se compuso a mano con caracteres de metal, mientras que la version
moderna se realizé en un ordenador, pero es la diferencia en la estrucrura de la informacién
v no la diferencia tecnolégica, tipogrifica o de estilo, lo que da lugar a este cambio tan notable.
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3.6. LA PAGINA TRADICIONAL COMO PUNTO DE PARTIDA

Este disenio de libro forma parre de una coleccién de ilustraciones acompaiiadas de
texto. La eleccidn de la estructura axial convencional radica en su naturaleza pasiva, otor-
gando asi la madxima atencién a la ilustracién y no al disefio de la pagina. Dado que las ilus-
traciones varfan notablemente en cuanto a su deralle, color, proporcién v estilo, la distribu-
cibn se realizé en funcién del equilibrio 6ptico, sin seguir una férmula preestablecida. Pues-
to que ¢l peso de la linea y el detalle también variaban norablemente de una ilustracién a
otra, las decisiones de tamafio se tomaron analizando cada caso por separado. El formarto de
pagina cuadrada es vilido para distintas formas y proporciones. Los amplios mérgenes sit-
ven para encuadrar y separar las ilustraciones, evitando que compitan en una doble pdgina.
Las orlas finas que rodean las ilustraciones contribuyen a unificar el producto, Las pdginas
de rexto, de tamafio, forma, color, textura adecuadas, refucrzan csta unidad. Los titulos y la
informacién de referencia son pequefios v espaciados, a fin de que el contraste sea minimo.
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THE ISMEmeITlon
‘N;estern OF BOOKS
! e ; PRODUCED BY WESTERN PRINTERS
Books

SPONEORED BY
THE ROUNCE & COFFIN

CLuB

Tue Rounce & Corrin Crus of Los Angeles
again presents examples of outstanding printing
in the Far West in this, the Eighteenth Western
Baoks Exhibition, Since 1938 this annual show
hias sclected and exhibited books which a host of
highly-qualified judges have deemed outstanding
in design and craftsmanship. This year the jury
accomplished the difficult task of selecting for
award 40 books from a total of 54 submitted.
The award winners represent the work of 20
printers, Qur judges this year were Gordon R.
Williams, Assistant Librarian at UCLA, and

3.7. EL ESTILO TRADICIONAL COMO MODA

Desde la aparicién y aceptacién del estilo moderno, el estilo tradicional ha dejado de ser
una convencion para convertrse en un opeién mis, y renace periddicamente. Si bien las pri-
meras versiones de este folleto fueron decididamente modernas, esta versién de 1959 adop-
6 un estilo tradicional. En este ejemplo se modified no sélo la tipografia, sino también la
proporcién de la pdgina, sustituvendo el formato cuadrado de afos anteriores por esta pigi-
na de proporciones més tradicionales. [.as orlas y la ilustracién de linea de cubierra (arriba a
la izquierda) pretendian contribuir al cardcter tradicional del folleto. A pesar de que las
cubierras de las primeras versiones se imprimieron a dos colores, ésta se realizé en un solo
color, negro, sobre fondo verde v en papel mate. (En la pdagina 156 se ilustra una version
moderna de este folleto, disefiada en 1950.) y
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LIBRO I: EL ESTILO TRADICIONAL

RESUMEN

La informaci6n y las ideas nos han llegado durante casi cinco siglos en el
estilo tradicional. Aprendimos sus principios en la infancia y los aceptamos
como el modo mds correcto y natural de tratar la péagina. Este es el estilo que
la mayorfa de nosotros asumimos inconscientemente al comenzar a trabajar
con la tipografia, y que en muchos casos sélo abandonamos gracias a los
esfuerzos de nuestros profesores de arte v diseiio, para explorar nuevos cami-
nos.

La estructura de la pdgina tradicional comienza con las proporciones de
la pagina para la construccién de los mirgenes. La informacién se organiza
por sccuencias dentro de estos mérgenes, lo que hace del estilo tradicional la
eleccién adecuada para componer largos bloques de texto o presentar la
informacién de manera lineal. Sin embargo, este cardcter lineal inherente no
ofrece estructura alguna para organizar la informacién més complicada, por lo
que la aplicacién de este estilo con €xito en una pagina compleja o un con-
junto de elementos, s6lo serd posible si el disefiador es bueno y conoce en
profundidad los principios del disefio tradicional.

El estilo tradicional, nacido del Renacimiento y la invencién de la tipo-
grafia, continiia reflejando en la actualidad la estética de aquella época. Las
proporciones cldsicas, la simetria y el equilibrio pasivo siguen siendo los ele-
mentos dominantes y nuestro modelo de pigina tipogrifica es el del tip6gra-
fo renacentista. El estilo tradicional, en el que se hacen palpables las limita-
ciones de la composicién en metal a partir de la cuil ha evolucionado, ha
logrado sobrevivir al impacto de la fotocomposicién, y parece capaz de sobre-
vivir también a la revolucién digital. De naturaleza formal, el estilo tradicio-
nal sigue siendo la cleccién tanto para lipidas como para invitaciones de
boda, instituciones financieras, empresas juridicas, tarros de mermelada o
etiquetas de cosméticos.
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3 Construccion de margenes en doble pagina

Los margenes de |a pagina tradicional se cons-
truyen trazando una serie de diagonales: las de
la doble pagina (dos paginas enfrentadas) y las
de cada una de |as paginas. Abajo se muestra la
secuencia tipica para la construccion de los mar-

genes tradicionales. Estos margenes proporcio-
nan una zona viva, de la mitad de superficie de
la pdgina, gue conserva sus proporciones. Esta
zona viva se puede ampliar o reducir segun sea
necesario con solo redibujar los margenes en las
diagonales de pagina y doble pagina.

//<

sl

L

petis

Fase 1:

Se dibujan los tamarios de pagina y las
diagonales de pagina y doble pagina.
Las diagonales de la doble pagina
convergen justo en el centro. Los pun-
tos de interseccion de las diagonales
de pagina y deble pagina dividen la
dable pagina en tercias, sistema que
sirve también para subdividir fAcilmen-

4]

Ejercicios

1. Siga la secuencia indicada para

te cualquier rec-
tangulo en ter-
CI0s SIN NeCesi-
dad de medir
sus medidas.

construlr los mérgenes tradicionales
en una doble pagina de 35 ¢m % 28
cm (el tamano de pagina es de 20 x
28 ¢m). Haga lo mismo para una
doble pagina de 28 x 20 cm (el tama-
fio de pagina es de 14 x 20 cm):
¢Miden los margenes de la doble

Fase 2:

Se trazan las verticales desde la intersec-

cion de las diagonales de pagina y
doble pagina hasta el extremo superior
de la doble pagina. Se trazan las diago-
nales desde la parte superior de estas
verticales hasta la parte inferior de las
verticales de la pagina contraria,

El punto en que esta nueva diagonal se
cruza con la diagonal de pagina marca
el punto de partida para dibujar los
madrgenes.

pagina peguefa la mitad de los mar-
genes de la doble pagina grande? En
caso negativo Jpor qué?

2. ;Qué marcas ofrece la pagina tra-
dicional para colocar y ampliar o
reducir los elementos? ; Que otras
marcas podrian ser Utiles?

3. Misite una biblioteca y busque

Fase 3:

Se dibujan los margenes con lingas
horizontales y verticales, segun se
muestra en el dibujo, empezando por
la esquina superior interna. La esquina
inferiar interna queda determinada por
la interseccidn de las lineas que consti-
tuyen el margen interior y el margen
inferior. La anchura de los mérgenes se
puede modificar ligeramente hasta que
las esquinas toquen con las diagonales,

coma muestra el dibujo.

gjemplos de libros con margenes tra-
dicionales. Haga fotocopias de varios
y trace as lineas para su construccién.’
¢Cuando se publicaron estos libros?
4. ;Coéma sabemos que |as zonas
vivas obtenidas mediante esta técnica
de construcgion conservan las propor-
ciones de la pagina?



4 Construccion de un rectangulo aureo

El rectanqulo aureo es una proporcion clasica
utilizada en el estilo tradicional. Su proparcion
es de 1:1.618, numero més facil de construir
que de medir. Aqui ofrecemos uno de los dis-
tintos métodos para su construccion.
| Esta proporcion se aplica no solo a ilustraciones
i y blogues de texto, sino también a la pagina
(abajo a la izquierda) o a la doble pagina (abajo
a la derecha). Cuando el rectangulo dureo se
utiliza como proporcién de la doble pagina, las
paginas resultantes son mas “cuadradas”.

.

[

Ejercicios

1. Construir un rectangulo dureo en
un papel y dibujar su diagonal. Reco-
lectar al menos 10 objetos comunes
~ tal como libros y cartas de baraja y
i compararlos con el rectangulo dureo.
jCuantos objetos tienen esa propor-

Crear un ficticio de libro cuyas
dobles paginas son rectangulos dureos.
un ficticio de libro en el cual las
paginas son rectangulos dureos. ¢ Cual
Sfiere y por qué? ; Cual esta mas

o alas proporciones de la pagi-
:modeln mas actualmente?

Fase 1:

Dibuje un cuadrado, dividalo por la
mitad trazando sus diagonales. La
altura del cuadrado determina | altu-
ra del rectdngulo aureo.

Fase 2:

Trace una diagonal a través de la
mitad del cuadrado y tsela como radio
para prolongar la base del cuadrado,
como se indica en el dibujo. Esto
marca la anchura del rectéangulo

Auren.

Fase 3:

Complete el rectangulo como se indica
para que su altura corresponda a la
altura del cuadrado original y su
anchura a la longitud descrita por el
radio trazado.

Diagonales:

Trace la diagonal del rectangulo aureo;
trace la diagonal del recténgulo
pequeno anadido al cuadrado original.
Anada un cuadrado debajo del rectan-
gulo dureo que sea igual a la anchura
del rectangulo dureo, como se indica
en el dibujo. Ahora tenemos tres rec-
tangulos dureos: uno horizontal y dos
verticales. La diagonal del rectangulo
horizontal estd en dngulo recto con
respecto a los dos rectangulos vertica-
les, mientras que las diagonales de los
rectangulos verticales son paralelas.

Observaciones:

—El rectangulo anadido al cuadrado
original tiene las proporciones de un
rectangulo dureo.

—El cuadrado dibujado debajo del rec-
tangulo dureo, junto con el rectangulo
4ureo construido, crea otro rectdngulo
4ureo. Cada vez gue se anade un cua-
drado junto al lado més largo de un
rectdngulo dureo, se crea otro rectan-
gulo dureo.

—Las diagonales de los rectangulos
mayor y menor son paralelas. Puesto
que sus diagonales son paralelas,
sabemos que tienen las mismas pro-
parciones.
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5 Construccion de los margenes en paginas sencillas

A diferencia de la doble pagina, |a pagina sen-
cilla no estd encuadernada. En una pagina sen-
cilla tradicional los margenes laterales deben
ser simétricos. Para construir los margenes se
reguieren dos series de diagonales. Aqui ofre-
cemos dos métodos para la creacién de una
segunda serie de diagonales.

Método 1: Adicién de un cuadrado

La segunda serie de diagonales se crea ana-
diendo un cuadrado de anchura igual a la de la
pagina, alineado en la parte superior de la
misma. En estos diagramas, lo Unico que vemos
del cuadrado son la linea inferior y sus diago-
nales. La misma construccion basica se utiliza
en ambas variaciones. A diferencia de la doble
pégina, donde los margenes se construyen en
su lugar, los mérgenes de la pagina sencilla se
crean en dos etapas. En la primera se determi-
na el tamano y la forma de la zona viva; en la
segunda, el rectangulo que representa la zona
viva se coloca sobre la pagina de manera que
sus esquinas superiores queden en linea con las
diagonales del cuadrado.

Procedimiento para variaciones 1y 2:

1. Se trazan las diagonales de la pagina.
Se dibuja el cuadrado y sus diagonales.
2. Se marca la zona que servird como
zona viva, tomando camo referencia la
interseccién de dos de las diagonales
En la primera variacion de arriba se uti-
liza la interseccion de las diagonales de
pagina.

3. Se calca la zona viva en una hoja de
papel, se coloca sobre el dibujo de
manera que sus esquinas superiores
toquen las diagonales del cuadrado y
58 pega en posicion correcta.

4, 5e calcan la pagina y los margenes en

otro papel y se usan como gula para la
composicion de artes finales, o como
base para los bocetos de magueta.

Procedimiento para la variacién 3:

Segun esta variacion |os margenes se
construyen en su lugar. El margen infe-
rior es la base del cuadrado. Los marge-
nes laterales quedan determinados por
la interseccion de la base del cuadratlo
con las diagonales de pagina. El margen
superior queda definido por el punto de
interseccitn de los margenes laterales
con las diagonales del cuadrado.




Procedimiento para el método 2:

1. Dibujar las diagonales de pagina.
2. Determinar el espacio que ocupara
la zona viva, indicando su longitud a
lo largo del extremo vertical de la
pagina, midiendo desde abajo. Por
ejemplo, si deseamos ulilizar dos ter-
cios de la pagina para la zona viva,
comao se indica en la variacion 2 (arri-
ba), se marca un punto a dos tercios
del borde izguierdo de la pagina.

3. Dibujar la segunda serie de diago-
nales.

Dibujar un rectangulo cuya esquina
superior izquierda se encuentre situa=
da en la interseccién de las dos series
de diagonales, coma se indica abajo.
4. Se calca la pagina en un papel. Se
calca la posicion de la zona viva, Sus
esquina superiores deben quedar a
media camino entre las dos series de
diagonales, como muestra el dibujo.
Esto se usa como modelo para artes
finales o como base para bocetos de
maqueta.

Método 2: Porcentaje de la pagina

La zona viva definida en este métado de cons-
truccién de margenes de pagina sencilla se
deriva del porcentaje de |a pagina utilizada.

En cada una de las variaciones de abajo, la
segunda serie de diagonales se traza hasta un
punto distinto a lo largo del borde vertical de la
pagina. La distancia que existe desde la parte
inferior de la pagina corresponde a la zona viva.
En el primer ejemplo, la sequnda serie de dia-
gonales llega hasta un punto situado en la
mitad superior de |la pagina, mientras que la
zona viva ocupa la mitad de la pagina. En el
altimo ejemplo, la segunda serie de diagonales
se dibuja en el tercio de la pagina y ocupa un
tercio de la misma. Todos los ejemplos de
construccion de margenes en pagina sencilla
ilustrados, se realizan en dos etapas. En la pri-
mera se determina el tamano vy la forma de la
zona viva, y en la segunda se coloca la zona
viva en la pagina.

1. Construya una de las variaciones
del métado 1 en un papel de 13 x 20
cm y usela como base para eshozar el
anuncio del Taller de Tipografia (tema
11 del libro de ejercicios), Siga el estilo
tradicional.

2. Sequn el método 2, construya mar-
genes en un papel de 13 x 20 em, de
manera gue el 50% de la pagina
corresponda a la zona viva. Construya
los mdrgenes en un papel de 13 x 20
¢m de manera que el 75% de |a pagi-
na sea zona viva,

3. Utilice las dos construcciones del
gjercicio 2 como base para maguetar
un nuevo anuncio del Taller de Tipogra-
fia (tema 11). Siga el estilo tradicional.
4. Compare los resultados de los ejer-
cicios 1y 3. jAfectan significativa-
mente las diferencias de los margenes
a sus maquetas? ; Cual es la mas satis-
factaria y por qué?



Cuando no tenemos que organizar mas que
unos cuantos elementos, las marcas de posi-
cion pueden resultar mas utiles gue los méarge-
nes de la pagina tradicional. En las construc-
ciones gque abajo se ilustran, la pagina se ha
subdividido en segmentos mediante el uso de
diagonales. En el primer ejemplo, la pagina se
dividié por la mitad mediante diagonales, y
volvio a dividirse por la mitad hasta obtener
cuatro segmentos. En el Gltime ejemplo, la
pagina se dividio en doce segmentos. Doce
segmentos suelen ser suficientes para la mayor
parte de los proyectos.

En la siguiente pagina se muestra un proyecto
que requiere marcas de posicion: cuatro varia-
ciones de una cubierta de libro; dos tradiciona-
les y dos modernas. Todas ellas utilizan la
marca de posicion de doce segmentos. Al utili-
zar marcas de posicion, los elementos tradicio-
nales normalmente se asientan o se centran
sobre éstas, mientras que los elementos
modernos se sitian por encima o por debajo
de ellas.

4 segmentos 3 segmentos

166 6 Construccion de las guias de posicion

Ejercicios

Divida una pagina de 14 x 20 cm en
12 segmentos trazando sus diagonales
y utilicela como base para los ejerci-
Cios siguientes:

1. Disene la cubierta de una novela
utilizando solo el nombre del autor y
el titulo del libro. Elija entre el estilo
maoderno o el estilo tradicional.

2. Cree 3 variaciones tradicionales de
su diserio utilizando exactamente los
mismos elementeos sin modificar su
tamafio, pera situdndolos en diferen-
tes marcas de posicion.

3. Compare los resultados del segun-
do ejercicio. §Qué subdivision del
espacio le resulta mas atractiva?
¢Hasta qué punto piensa que su éxito
se debe a |a estructura, a las palabras
utilizadas o a la eleccién de familia y
estilo tipografico? ;Cual de estas
estructuras le resulto mas facil?

6 segmentos 12 segmentos
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